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EUROPEISMO DE L0S CONJUNTOS
HISTORICO-ARTISTICOS

EINISIAN(O

MANUEL MANZANO-MONIS

L crecimiento de poblacién y el desarrollo econémi-
co son dos fenémenos que, a 0jos de todos, se
estian produciendo E de modo evidente.
La generalizacién del mismo fue un sintoma apa-
recido y anunciado en la segunda década de nues-

tro siglo, y cuyas lineas de ascensién se motivaron por
una serie encadenada de acontecimientos marcados por
las dos guerras mundiales, por la socializacién de la
politica, por el progresivo avance de la técnica, por el
auge de los grupos econémicos y por el desenvolvimien-
to cada vez mayor de las dreas de preferencia elegidas.

El gigantismo de los grupos humanos a escala
nm.mn-:lmﬁ:l ﬁnmrrido paralelo en casi todas las latitudes
y no hay duda que cabe esperar una transformacién
sensible de la fisonomia de Europa. Para nuestro viejo
continente el hecho cobra, sin embargo, una signifi-
cacién inquietante, porque el caracter auténtico de
un suelo impregnado profundamente de cultura se halla
amenazado. En este avance cada vez mas acelerado que
produce en todas las ciudades europeas la angustia
del espacio vital, la explotacion a mayor escala de los
recursos naturales, el asentamiento masivo de industrias
y factorfas, la ocupacién del suelo por equipos de
estructura inmobiliarios que alber de mejor o peor
forma la masa humana capaz de desarrollar las nuevas
fuentes de energia intelectual, cientifica y manual tiene
un potencial agresivo de tal naturaleza que hoy se
encuentran seriamente amenazados, cuando no senten-
ciados a muerte, paisajes sorprendentes, rugosos y
profundos acantilados, somnolientas playas, bosques
y prados jugosos, perfiles urbanos cargados de historia,

y pueblos y comarcas enteras que pueden perder, sin
duda, el sigi’o milenario de nuestra civilizacién y de
nuestra cultura.

El hecho es de tal naturaleza que da lo mismo si-
tuarse en las brumas de Normandia o en las ondulacio-
nes insinuantes de Lancashire, o vagar por las costas

del Cantédbrico, que deshacerse en el sol de las playas
de la vieja Grecia, o apuntalarse bajo las sombras de
los rascacielos mediterrdneos. La amenaza crece cada
vez mas poderosa y se hace por dias mas patente.
Pronto, muy pronto, las fronteras seran amables porte-
rias sin disquisiciones arancelarias y la universaliza-

cibn de las técnicas constructivas sera de tal indole
que nuestra civilizacién estard cargada con un mismo
signo de monotonia. La unica distincién que diferencia-
rd el sitio que nos encontremos habra de medirse
por los tignos de la meteorologia, porque liberada
de hecho la arquitectura de las viejas técnicas,
de toda tradicién regional, dara lo mismo ante nues-
tros ojos encontrarse en el Norte o en el Sur,

Por estas causas, Europa, que es un hecho histé-
rico sin precedentes ante un siglo en que la deshuma-
nizacién del arte y el gigantismo excitan la mente en
medio de la era atémica a encontrar nuevas formas
y soluciones distintas, cobran en ella valor inapreciable
en estos momentos las viejas ciudades y sus lugares
monumentales, porque ellos nos dan la escala de Euro-
r.aﬂrmanmhumanidnd, restan calidad a los am-
ientes, nos dejan como ia una lecciéon de
dignidad y de elegancia, y su presencia viva da a cada
pais su verdadera dimensién cultural, definiendo su




personalidad y prestandonos el encanto de encontrarnos
asentados dentro del marco de una estricta coordenada

geografica.

RESPETO AL PASADO

No existe demostracion palpable que nos induzca a
afirmar que la dimensiéon cultural del mafnana deba
levantarse con una civilizacién asentada en la destruc-
cién de los contextos tradicionales, porque no ha habido
movimiento artistico ni teorfa filoséfica en su expre-
sion estética que no haya respetado como legado
cuanto los demds dejaron antes de que su innovacién
apareciese; en primer término porque la tradicion
«sensu stricto» es una evolucién progresiva y una ade-
cuacion ordenada de los sistemas a emplear, y en se-
gundo lugar, porque nuestra civilizacion acentuara su

tencialidad al haber tomado conciencia del valor de

s técnicas tradicionales llenas de variedad y de ri-

ueza

. Una cmdad pintoresca, un recinto amurallado, un
conjunto de plazas y de calles bien conservadas pres-
tan a quien las vive 0 a quien las visita el encanto
de su propia vitalidad, de su propia belleza y de su
espiritu civico, porque estos conjuntos no deben ser
considerados como simples museos al aire libre, sino
més bien como un 6rgano vital del que se deriva toda
una manera de ser y toda una actividad ciudadana
cuando se hallan inscritos dentro de un marco urba-
no de mayores dimensiones, y como hitos aislados y
singulares cuando sus asentamientos o sus pliegues
sean como lavas eruptivas dibujadas en el horizonte.

La angustia del espacio vital que antes indicadba-
mos es sintoma y secuela del apresurado mecanicismo
que padecemos, comun a todos nuestros continentes y
a la racionalizacién estética que fija sus moédulos en
esa conciencia existencial y que, como ya hemos di-
cho, por el acortamiento de nuestras distancias en la
unidad de tiempo, fijard con caracter mas igualitario
la disposicion estilistica de nuestras ciudades. A pri-
mera vista parece, cuando nos fijamos en nuestros
antecedentes culturales, que dos posiciones irreconcilia-
bles se enfrentan. Una, un sustrato cultural arcaico,
decadente. Otra, una nueva actitud ante el tiempo
que encima se nos viene.

Sin embargo no es cierta esta contraposicién, por-
321: hay lecciones muy consistentes que son dignas

estudlo si atendemos a las dimensiones modulares
que se ﬁ]nn en los conjuntos antiguos, que imponen
ciertas proporciones, ciertos esquemas que pueden ser
caminos de soluciones practicas y adecuadas a nuestro
tiempo para encontrar una nueva forma de expresion.

Todo este recuelo del pasado, que va desde las
magnificencias roménicas y géticas hasta las apifiadas
afl'l-lpaciuues de la arquitectura popular, tienen una

ta significacién en nuestro tiempo, porque son ves-
tigio de una civilizacién continuamente renovada que
ha medido en la rueda del tiempo un movimiento as-
censional de resurgimiento seguido de otro de visible
decadencia y en el que cada generaciéon ha valorado
implicitamente lo anterior, dejando visibles las mues-
tras del pasado no agotando jamas por esto la
latente potencialidad de creacion artistica.

Ante nuestros o0jos tenemos ciudades inscritas en
paisajes incomparables; pueblos cuya levadura se clava
con sus torres en el suelo, levantados con un jugosa
plastica de contrastes y que relacionan proporcionadas
masas de estratificaciones geolégicas con la escala hu-
mana de las casas que sobre ellos se asientan; conjun-
tos amurallados que tienen sobre sus bastiones y cor-

tinas el vértigo del precipicio que los circunda o que
reduplican sobre las aguas que le son vecinas el re-
corte acusado del caserio que se apifia en torno a sus
edificaciones mas singulares. Ellos representan, en parte
y en un todo, una caracteristica singular que diferen-
cia a unas naciones de otras. Asi se marca la persona-
lidad sensorial de Francia, las ensofiaciones del barro-
co aleman, la fina sensibilidad de los italianos, la
monotonia verdeante de los Paises Bajos o, en fin, y
por citarnos los ultimos, los contrastes violentos es-
pafioles que de la cumbre a la llanura, pasando por
todos los colores imaginables, hacen de cada uno que
llevemos dentro de nuestro tuétano, construido en la
Lmal.’gmncmn nuestro particular castillo roquero.

ero al mismo tiempo que los perfeccionamientos
de la técnica han hecho que, evidentemente, tomemos
conciencia de que una renovacién se nos viene encima
con caracteres ntes, esos mismos medios nos han
dado, a través de la fotografia, la radio, las publica-
ciones a todo color, la prensa diaria, la televisién y, en
definitiva, el acortamiento de las distancias por los
transportes vertiginosos, una conciencia de conoci-
miento popular que ha puesto de forma didactica la
ensefianza de la historia del arte y de nuestra cultura.
Jamas se ha conocido un movimiento de propaganda
igual que el que ahora poseemos, que coloca en nues-
tras manos las galerias de arte, las grandes pinacote-
cas, el entresijo callejem de las ciudades y de los mo-
numentos, y los paisajes y las rutas por donde hoy
circula el turismo internacional. La ecuacion turista-di-
visas ha fabricado encuestas, baremos y estadisticas
anuales en las que se miden estos movimientos con un
interés de competicién deportiva. Existen muchos ca-
sos en que un conjunto histérico artistico ha sido
motivo mas que suficiente para variar un trazado de
una via importante de comunicacién, y los gobiernos
saben con certeza que esta importante revitalizaciéon
de los conjuntos antiguos es algo que hay que resol-
ver enfrentdndose con el problema, porque esta valo-
racion del patrimonio pasado es el complemento y la
exigencia inevitable de nuestro desarrollo actual.

LOS EJEMPLOS DE EUROPA

La preocupacién por la conservacion del patrimonio
histérico artistico no es un hecho de hoy. En todas las
naciones de Europa se ha legislado sobre el particular
en mayor o menor abundancia.

Este problema ha sido también atendido de forma
abierta por las «élites» politicas de alto nivel sin dis-
tincion de ideologias. Sin embargo, a medida que se
va descendiendo en la escala administrativa, la com-
prensién para discriminar el alcance de esta salva-
guarda se hace mdas espinosa y dificil. Una desestima-
cién se alza siempre en los primeros contactos debido
a la concitacién de intereses que se acumulan, a la
falta de medios y a una visién corta que no pone por
encima de todo los intereses de la comunidad.

Para ver un poco, aunque sea de manera sucinta,
los esfuerzos por llevar a cabo estas medidas que en la
mayoria de los casos se circunscribian a edificios ais-
lados y no a conjuntos, citaremos el camino recorrido
por Inglaterra, rancia, Italia y Espafia.

En Gran Bretafia la pnmera iniciativa data del
siglo pasado, con la creacién de la Sociedad para
la Proteccién de Monumentos Antiguos, espontanea ela-
boraciéon privada que en 1877 comenzé con esta tarea
y en la que se patentiza el espiritu inglés muy fiel
siempre al conservadurismo. El tesén y la ﬂema die-

ron como resultado las medidas lagislativas primeras



ATENAS.

que datan de 1913 (The ancient Monuments Consolida-
tion and Amendement Act).

Con las leyes de 1947 y 1962, Inglaterra dispone de
una codificacién legislativa para actuar a través de la
Administracién, quedando vinculada la conservacién
de los monumentos prehistéricos y los edificios no
habitados o ruinas con un interés estético bajo la tu.
tela del Ministerio de Obras y Edificios Publicos, que-
dando, en cambio, para el Ministerio de la Construccién
y de la administracién local la fiscalizacién de los mo-
numentos histéricos habitados, a excepcién de las
iglesias que dependen del poder eclesiastico.

Esta legislacion practica tiene sus defectos si la
comparamos con la legislacién espafiola que es mucho
méas contundente, aunque a decir verdad los proble-
mas de esta indole afectan mucho el interés general,
y con frecuencia son debatidos en los Comunes y en
la Camara de los Lores. _

Mencién aparte merece el National Trust, fundado
en 1895 por una mujer, miss Octavia Hill, asistente
social; el abogado sir Robert Humter y el canénigo
Rawsleig. Su objetivo, que fue en un principio un im-
pulso roméntico, tuvo como fin primordial salvar las
grandes casas de campo del final de la era victoriana
ante el gravamen de impuestos que sobre ellas pesaba
y que imposibilitaban su mantenimiento. El esquema
de actuacién era el siguiente: los propietarios cedian
la finca al Trust, pero seguian sus propietarios y des-
cendientes disfrutando de ellas mediante una cuota.
El National Trust las explotaba, las conservaba £
si era necesario, las restauraba. Las obligaciones
sus duefios eran que la finca, a la que tenian que apor-

tar los gastos de su conservacién, quedaba ademais
abierta al publico durante un niimero determinado de
dias al afio. Esta suerte de veda arquitecténica dio re-
sultados realmente practicos, pues en 1937 se hizo
extensivo a todos los edificios de interés histérico ar-
tistico, a jes con caracteristicas naturales intere-
santes, y alcanz6 hasta muebles y objetos. El Gobierno

- britéanico protegié al Trust dejando libre de impuestos

todas las fincas que figuraban en sus catdlogos y Eer-
mitié por este acto politico incrementar las posibili-
dades diversas de la institucién no sélo por can-
tidades recaudadas en las visitas de las fincas afectas
al catdlogo, sino también por las inversiones de capi-
tal privado fijadas a un interés, por las cuotas de sus
asociados que alcanza la cifra de 120.000 y por la
posesion de 300.000 acres de tierra, de 130 casas sola-
riegas y de 600 jas que le permiten tener asegura-
das sus propiedades inmobiliarias en 28 millones de
libras esterlinas, equivalentes a 4.760 millones de pe-
setas.

Cinco o seis de estas instituciones marcan el ca-
racter privado que en la vida inglesa despierta el
interés por conservar con dignidad el sentimiento
cultural heredado que, por un lado, tienen sus inicia-
tivas personalistas y, por el otro, alcanzan por su
contacto con el poder publico el respaldo oficial nece-
sario.

Otra iniciativa mas reciente merece también la aten-
cion del caso inglés. La creacién, en 1956-1957, del
Civic Trust, llevada a cabo por el ministro de la Vi-
vienda, mister Duncan Sandys, en aquella fecha. La
organizacion, que es completamente independiente del




poder publico, tiene por objetivo el estimular el inte-
rés por la arquitectura y el urbanismo, desarrollando
al mismo tiempo el interés civico. No va dirigido a la
proteccion de monumentos histéricos como tales, sino
a crear un clima de opinién publica gracias al cual
todo nuevo proyecto es bueno en si, si gracias a él
se pueden conservar los edificios que ofrecen un inte-
rés histérico o artistico, o se respeta el caracter de
determinados entornos urbanos o rurales.

Los planes para estas acitividades han incluido
a 75 Ayuntamientos que estAn restaurando sus con-
juntos. El Civic Trust prepard, mas tarde, los dicta-
menes de 400 localidades mas que siguen este mismo
camino, ha lanzado una campafa contra la fealdad,
otra de voluntarios para hacer desaparecer «todo lo
ue hiere a la vista», ha hecho plantar centenares
e arboles de altura considerable, ha otorgado, en fin,
premios anuales para que cada condado pueda obtener
premios a sus realizaciones y ha vitalizado a la opinién
a través de conferencias, de la prensa y la television.
Los resultados obtenidos con su actuaciéon son asom-
brosos y ha tenido la colaboracién del Estado, de los

Ayuntamientos y de los arquitectos de manera muy
especial.

El caso de Francia ofrece, a través de su legislacion,
medios eficaces para poner en practica estos fines que
venimos comentando. Leyes proteccionistas de carac-
ter especial y general. Nuestra particular impresion es
que las mec{idas de salvaguarda estan mas dispersas
administrativamente hablando que en Inglaterra. Se
encuentran divididas entre el Quai d'Orsay, que atiende
a las de protecciéon especial; mientras que las de ca-
racter general incumben al Ministerio de la Construc-
cién, y las relacionadas con el inventariado se estable-
cen por medio del Ministerio de la Cultura a través
de comisiones consultivas que, de mayor a menor, van
desde las que tienen caracter nacional a las de tipo
departamental.

La accién conjunta de los dos Ministerios se halla
reforzada por la Ley del 4 de agosto de 1962, de la que
ha salido la delimitacién de «zones sensibles», en don-
de deben ser respetadas ciertas perscripciones de
orden arquitecténico. La Ley tiene un interés especial
porque ofrece, sobre todo a los propietarios de casas
antiguas, para los trabajos de restauracion y conser-
vacion, facilidades fiscales y bancarias que antes sélo
estaban vinculadas a las nuevas promociones inmo-
biliarias.

Existen, ademadas, varias instituciones de orden pri-
vado dirigidas a este mismo fin.

La actuacién de Italia se centra mas o menos en
actuaciones muy similares a las francesas a través del
Ministerio de Instruccién Publica y el de Obras Publi-
cas, que han aunado sus esfuerzos. En el plano no gu-
bernamental exisie la Asociacién Italia Nostra, que
tiene un fuerte apoyo dentro de la politica del pais,
cuenta entre sus asociados con altas personalidades de
la vida cultural y del arte, y su intervencion en la sal-
vaguarda de Venecia ha tenido una resonancia mundial.

Ademas de esta ultima, en Italia figura la Associa-
zione Nazionale dei Centri Storici, encaminada a de-
fender los pequefios pueblos de caracter con siluetas

milenarias acusadas contra la invasién del vandalismo
actual.

Resumen de esta inquietud de la peninsula apenina
quedé establecida en Gubbio, en 1960, como conse-
cuencia de plantear unas bases técnicas, econdOmicas
y juridicas, una declaracién final de doctrina para la
conservacion y defensa del patrimonio histérico artis-
tico italiano.

LEGISLACION ESPANOLA

En Espana, desde 1879 hasta la fecha —es decir, al
mismo tiempo que en Inglaterra—, se han sucedido
decretos y leyes que van desde las excavaciones arqueo-
l6gicas hasta la ordenacién especial de los conjuntos
monumentales.

Toda esa abundante legislacion se ha venido cen-
trando hasta 1956 en el Ministerio de Educaciéon y Cien-
cia, y su resumen legislativo se vincula en la Ley
del 13 de mayo de 1933 y su Reglamento de 16 de abril
de 1936. Son ordenaciones juridicas fundamentales

ue sirven con eficacia el fin perseguido. La Ley del

uelo de 1956 incluye también en su articulado como
planes especiales aquellos que se redacten para la
defensa del paisaje y de los conjuntos monumentales,
aunque, desgraciadamente, desde un punto de vista
del urbanismo histérico no ha sido realidad esa ulti-
ma disposicién legislativa.

En el terreno particular existe la Asociacién de
los Amigos de los Castillos, sin mas vinculacién estatal
que la de los informes previos que la Direccién General
de Bellas Artes da por tratarse de monumentos cata-
logados.

En Guiptzcoa fue creado hace dos afnos el Instituto
Francisco de Ibero, adscrito a la Real Sociedad Vas-
congada de Amigos del Pais. El fin de esta institucién
es similar a los ya enunciados anteriormente. La de-
fensa del paisaje, la revitalizacién y puesta en valor
de edificios singulares o de conjuntos urbanos. Es de
momento un anhelo y una dedicacién de unos cuantos
guipuzcoanos que ven con temor creciente la ola de las
expansiones de todo orden que pueden alterar de modo
sensible el incomparable marco de que disfruta esta
provincia.

En el plano internacional estas preocupaciones han
tenido una acogida abierta dentro de la UNESCO. La
tentacular planta de su edificio parisino abre los brazos
de su concepcién estructural en la place de Fonte-
noy, frente al campo de Marte, quizd como un signo
de esperanza. La primera proteccion como acuerdo
tacito (La Haya, 1954) fue para la Ciudad del Vaticano.
Bajo el concepto de centros monumentales se firmo
un convenio por cincuenta paises miembros que cons-
tituyd el antecedente para las recomendaciones que
se ciernen en torno a la salvaguardia de la belleza y
del caracter de los sitios y los paisajes.

Anteriormente a estas tareas europeistas, como con-
secuencia del concurso convocado para construir el
palacio de la Sociedad de las Naciones, certamen que
ahora no vamos a enjuiciar, surgieron los Congresos
Internacionales de Arquitectura Moderna, mas comun-
mente conocidos por el anagrama C. 1. A. M.

Una serie de reuniones de este caracter se celebra-
ron en diversas capitales europeas: La Sarraz, Franc-
fort y Bruselas. Una cuarta puso rumbo en el Medite-
rraneo hacia la antigua Grecia, para redactar de regre-
so la doctrina contenida en la famosa «carta de Ate-
nas». No vamos a negarle los méritos e intenciones
que en muchos de sus postulados se encierran. La ac-
tual legislacién urbanistica espanola y la francesa, so-
bre todo, recogen en parte las enumeraciones formu-
ladas en aquel documento hecho publico por el grupo
francés del C. I. A. M. en 1941.

Es preciso decir, sin embargo, que, aunque en ella
se recogian las ideas de cuanto se referia a la conser-
vacion de los vestigios del pasado, hay que reconocer,
no obstante, que es muy dificil doctrinalmente inter-

retar la normativa a seguir en cada caso concreto.
Eﬂ casuistica, por un lado, que imponen, por circuns-




tancias muy dispares, métodos diferentes, y por otro,
los cambios operados hasta el momento presente en
nuestro continente han variado sustancialmente en mu-
cho sus afirmaciones contundentes.

Hay parrafos en ella, a nuestro juicio tan intolera-
bles, que merecen ser citados. Dice uno de ellos: «Co-
piar el pasado es condenarse a la mentira, es erigir
la falsificacién en principio». Es paraddjico pensar que
bajo la luminosidad plenaria de los marmoles penté-
licos pudiera pensarse estas palabras de la «carta de
Atenas». Al pasear entre aquellas columnas milena-
rias, mas de una vez quedé suspenso un instante, ago-
biado bajo aquella grandiosidad, meditando en el sig-
nificado de aquella afirmacién racionalista. Cuando
hacemos abstracciéon, al contemplar solamente la in-
comparable belleza y las proporciones del Partenoén,
no pensamos jamas en los tres siglos largos que su-
puso el fermento latente que dio lugar a su construc-
cion.

Pero si sélo pensamos en la evolucién desarrolla-
da, antes de plasmar aquella obra gigante del género
humano, comprendemos facilmente que aplicando el
aforismo suscrito de que imitar servilmente el pasa-

do es ernigir la falsificacion como principio equivale a
definir que el templo de Minerva es una blanca y co-
losal mentira, porque el Partenén de Atenas, que co-
pi6 indudablemente la mayor parte de sus formas,
realizé al mismo tiempo un estudio completo y aca-
bado y gerfcccioné con mano magistral todos los dé-
ricos habidos antes que él. Esto no tiene contestacion
posible.
Este supuesto doctrinal ha hecho que los maulti-
ples esfuerzos llevados a cabo para salvaguardar
valorar los conjuntos histérico-artisticos luchen, ade-
mas de con la acciéon demoledora del tiempo, con los
resultados expuestos en la «carta de Atenas» opuestos
a toda condescendencia con el pasado y cuyo funda-
mento es la filosofia de un futurismo radical. Es una
terrible batalla en la que se mezclan los intereses par-
ticulares, las especulaciones urbanisticas, el poder po-
litico, a veces no bien informado, vy una falsa inte-
lectualidad de vanguardia. Esta sobre todo ha perfi-
lado dos tendencias en lo que va de siglo: Una, la ra-
cionalista, la funcional, la que admira y se rige por
la capacidad estética de octogonalismo a ultranza, dis-
uesta en muchos casos a no saber ni siquiera cuales
eron las trazas que se han ido desarrollando desde
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los griegos a nosotros, vinculada principalmente a Le
Corbusier. Otra, la de Frank Lloyd ight, con su
arquitectura orgédnica y sus divertidos principios filo-
sécicos, amante de la Naturaleza y de las irregulari-
dades.

Esta polémica ha alcanzado dimensiones univer-
sales. Sus fundamentos filoséficos son altamente dis-
cutibles, porque el concepto orgénico y funcional son
una misma cosa desde un punto de vista hololégico
o totalista, pero a la par que esta divergencia subsis-
te, por una inercia natural en los fendmenos humanos,
una promesa de conciliacién parece dibu‘jarse por el
impulso de los arquitectos finlandeses e italianos. Di-
jérase que los extremos opuestos de un eje ideal se
polariza entre las nieblas nérdicas y las nitideces me-
diterrdneas y pone al unfsono el tecnicismo y la his-
toria, la racionalizacién de los volimenes a sensi-
bilidad para llegar a una solucién de evolucionismo
que presente el pasado y adquiera la vivencia necesa-
ria con el momento actual, porque la continuidad es
un hecho tan natural y tan légico que no tiene otra
alternativa, ya que ella es en sf la vida misma.

De estas tentativas de buena voluntad surgié la
reunién de Venecia y otra misiva o carta ha definido
al menos, olvidando las elucubraciones pentélicas, la
necesidad de defender los conjuntos pintorescos mo-
rf:itl:mentales e histéricos, pero de una manera mas de-

ida.

Es curioso que la «carta de Venecia», al hablar de
las restauraciones, ha lanzado al espacio un neologis-
mo que perdura ain como albacea de la «carta de Ate-
nas», Preconiza y recomienda el empleo de la «anasti-
losis», definido como la recomposicién de las partes
esparcidas excluyendo de la forma maéas contundente
la reconstruccién de monumentos.

El choque con la palabra produce sorpresa. Esfor-
zandonos un poco para encontrarle su etimologia ve-
mos que el significado que quieren dar a la accién no
concuerda con ella, Las palabras griegas aya—otiiog
significan sobre la columna: Al parecer, lo que han
pretendido es ante?oner la particular negativa a la
palabra otdieg¢, columna, estilo, es decir, una nega-
tiva de estilo o mas claro sin estilo. Mas como por
otra parte se le ha afiadido la sflaba na para supri-
mir la cacofonia nos encontramos armada la palabra.

Admitiendo a pesar de todo el vocablo «anastilo-
sis» como la recomposicién de las partes esparcidas,
la definicién puede ser vdlida en unos casos y en otros
no fy habrd monumentos en los que se podra aplicar
la féormula porque esa propia recomposicién lo per-
mita y, en cambio, en al ocasiones habra que
alejarse deliberadamente de tal sistema por inadecuado.

De todas formas, con o sin anastilosis hay un pun-
to de unién entre todos y ese se manifiesta en la «car-
ta de Atenas» y en la de Venecia. Ambas se decla-
ran pl;;tsidaﬂas de respetar el pasado, una menos y
otra .

CONJUNTOS HISTORICOS

Los planes generales de ordenacién prevén en las
diversas legi ones internacionales la inclusién es-
pecifica de los conjuntos histéricos como una de las
premisas para la elaboracién de los mismos,

Las cortapisas que implican la conservacién de es-
tos lugares, servidumbres importantes, expropiaciones,
reparcelaciones, contribuciones especiales y los trami-
tes administrativos que todas estas operaciones aca-
rrean, serian motivo de una reconsideraciéon por parte
del poder politico para eximir de impuestos contribu-

tivos a las areas comprendidas para la salvaguardia de
los conjuntos afectados.

El caso espafiol, que tanta variedad tiene en el
orden monumental y pintoresco, esta dirigido en nues-
tra polftica actual bajo los fundamentos establecidos
por la UNESCO. Pero esta estructuracién de al-
cance necesita una seria planificacion econdmica que
abarcase desde los recintos de primera categoria, Bur-
gos, Leén, Santiago de Compostela, Toledo, hasta los
pequefios nicleos que muestran el genio inagotable de
nuestra arquitectura popular. Pero para esta labor es
necesario influir en el medio incansablemente, por-
que no basta sélo con las decisiones gubernamentales
superiores, sino contar ademas con el apoyo de los es-
tratos inferiores de la administracién local y con el
censo de los gobernados.

Para ello es necesario revistar los catdlogos monu.-
mentales, incluyendo en ellos los ya existentes, que
marcan y definen épocas, estilos y matices y aquellos
otros que por diferentes motivos merecen figurar tam-
bién con esa clasificacién. Tarea no fécil por la barre-
ra que opone muchas veces el poder politico. Espafia
entera es, por asfi decirlo, una inmensa almoneda de
antigiiedades de todo género, aunque el decirlo sea
para nosotros muy doloroso. La ifica Ley del Te-
soro Artistico, de 13 de mayo de 1933, y su Reglamen-
to facilita esta labor en parte. Con ella cabe iniciarla,
clasificando en catdlogo aparte los conjuntos de in-
terés, de orden panoramico, los de perfiles de ciuda-
des, de paisajes y de rutas. Se requiere para ello la
colaboracién de una serie de técnicos que con voca-
cion estudiasen desde un punto de vista histérico los
antecedentes, el porqué de los antiguos trazados, la
mayor parte de ellos hechos «in natura»; investigar
las normas de la simetria escapédndose del concepto
vulgar de la misma, entresacar de los mismos las con-
secuencias del trazado de acuerdo con la escala de la
concepcién existente, respetar ese aire genuinamente
especifico que invade las ciudades anti y prestarles
ante su leccién otra de respeto y sentido, que es la mds
importante :Fortacién que podemos hacerles. En suma,
un poder criticista y otro poder de sensibilidad.

Creemos que el andlisis de un casco antiguo tiene
como principales factores los edificios representativos
que lo sin izan, unos trazados que le son consus-
tanciales y una escala volumétrica que mide como pa-
trén el conjunto. Esto tiene una importancia capital.
Y la tiene porque si r tamos la medida del encua-
dre hemos conseguido mAs importante meta que
puede prestarsele a un recinto histérico. Las férmu-
las enumeradas son las que no pueden eralizarse.
Hay muchas veces que una solucién p ser buena
para un lugar y mala para otro. Hay que huir de con-
vertir a los viejos recintos en simples trazados musea-
bles, porque el vitalismo que debe prestarseles no es
méas que un problema de actualismo, dandole las vi-
vencias necesarias para que respondan a un pulso que
lata junto con los problemas del urbanismo actual

ue los envuelve. Las féormulas Euridius de las remo-

laciones de cascos antiguos piden la puesta en eje-
cuciéon de al medi ue a nuestro entender,
con una politica conexa de Gobierno, nos darian felici-
simos resultados. Ya hemos apuntado antes que en
nuestra vecina Francia se han dado las mismas sub-
venciones para la conservacién y reparacion de viejos
caserones que los que disfrutan las nuevas edificacio-
nes. Si nuestra legislacién de viviendas incluyera en
ellas a esta clase de edificaciones, es decir, si se ge-
neralizase la politica de las viviendas subvencionadas,
si tuviesen ademéas de ello consignaciones especiales,
cuando dichas viviendas pudieran tener un préstamo



a largo plazo consideradas las mismas segun el nG-
mero de camas que contuviesen destinadas al turismo;
si los inmuebles enclavados dentro de cascos histéri-
cos alcanzasen la liberacion de los impuestos fiscales
cuando sus propietarios demostrasen ante la adminis-
tracién los gastos habidos en su reestructuracién in-
terior puesta al dfa, la labor se le facilitaria al Gobierno
de la nacién, que no puede asumir una empresa de
este porte s6lo a sus expensas. No vale, para contestar
facilmente a esta argumentacién, que somos una na-
cién empobrecida. En Francia, que por el contrario
tiene fama de CEOtEﬂCialidad econdmica, podemos ver,
por ejemplo, como estdn los castillos en que sélo el
cuidado del Estado vela por ellos y cuyos interiores
ofrecen el aspecto desolador de tener colocados alba-
ranes en sus fachadas, y, en cambio, como se encuen-
tran aquellos otros en que la colaboracion entre el
particular y el Estado queda patente en la «mise en
scene» de salas, estancias, parques y perspectivas de
los edificios.

Un hecho importante en este orden de ideas con-
viene destacar en 1962 relativo a la ejecucién y valo-

C ACERES.

racion de un barrio histdrico de Venecia bajo los aus-

picios y con la ayuda econémica del Consejo de Euro-
pa. Fue el primer acto europeista en este aspecto. La
Asamblea acordd, a la vista de la resolucién 232 re-
lativa a la exposiciébn de motivos presentada por la
Asociacién Italia Nostra, encargar a la Comision
Cultural y Cientifica el examen de posibilidades para
prestar la ayuda necesaria a preservar la integridad
de la bella ciudad del Adriatico.

El proyecto piloto obtuvo, tras este informe pre-
vio, el patronato del Consejo de Europa y bajo la
ejecucién del Gobierno italiano le concedié al mismo
una contribucién financiera como prueba de la soli-
daridad de los paises europeos con el problema de la
salvaguardia de Venecia.

Estd, pues, latente esta conciencia europeista de
nuestros perfiles, los des y los pequefios. Las lec-
ciones de cada dia indican a cuanto alcanza la respon-
sabilidad de la politica, que no puede dejar sin grave
dafio a la suerte de cada dia lo que nos distingue, nos
separa y al mismo tiempo nos une como enlace de
una civilizacién y una cultura.



SRLLEIA

LA CONSERVACION DEL PATRIMONIO

HISTORICO-ARTISTICO DE LA IGLESIA

El pasado 13 de junio, "L'Osservatore Romano”
Carta-c:rcular que la Sagrada Congregacion para
a los presidentes de las Conferencias Episco

blicaba una
Clero dirigia
pales. El escrito hacia

referencia a la necesaria preocupacion que la Iglesia debe tener,
a todos los niveles por conservar edificios y objetos sagfados
como testimonios que son de una devocion y por su valor histérico-

artistico. La actualidad y

la trascendencia del tema nos aconsejan

reproducir en BELLAS ARTES 71 el contenido integro de esta

Carta-circular.

Las obras de arte, fruto maravi-
lloso del espiritu humano, unen a
los hombres siempre mas con su
divino Creador (1) y «se consideran
con razén patrimonio de toda la
Humanidad» (2).

La Iglesia siempre consideré no-
bilisima la misién de las artes, y ha
pedido continuamente que «los ob-
jetos de culto sean verdaderamen-
te dignos, decorosos y bellos, como
signos y simbolos de las realida-
des sobrenaturales» (3), v conservd
con todo cuidado a través de los si-
glos su patrimonio artistico (4).

Por eso, en el momento presente,
los pastores de almas, ue estén
agobiados con muchos problemas,
deben preocuparse seriamente por
conservar los edificios y objetos
sagrados, ya que constituyen un ex.
celente testimonio de la devocién
del Pueblo a Dios, y también por su
valor histérico o artistico.

Los fieles se quejan de que ahora,
més atin que en el pasado, se mal-
venden i idamente dichas obras
y tienen lugar numerosos robos,
usurpaciones y destrucciones del pa-
trimonio histérico-artistico de Ila
[glesia.

10

Incluso ha habido muchos que, ol-
vidando las normas y disposiciones
emanadas de la Santa Sede (5), han
tomado como pretexto la renovacion
litargica para verificar cambios ab-
surdos en los lugares sagrados,
arruinando y perdiendo obras de
inestimable valor.

En ciertas regiones, algunos edi-
ficios eclesiasticos, no destinados ya
a su fin originario, estin enorme-
mente descuidados, con grave per-
juicio para el patrimonio eclesiasti-
co y las obras de arte sagrado de
aquellas zonas.

Teniendo en cuenta estos graves
motivos y las circunstancias men-

cnonadas esta Sagrada Congrcga-
ncargada

patnmonipe“ 0 art[m
co de la Iglesia (6), exhorta a las
Conferencias Episcopales a que dic-
ten normas destinadas a regular es-
ta materia tan importante.

Mientras tanto, permitasenos re-
cordar y estatuir lo siguiente:

1. <Al orientar a los artistas y
elegir las obras destinadas a la Igle-
sia, blasquese la verdadera calidad
artistica, que fomente la fe y la pie-
dad y esté en armonia con la verdad

ue significan y el fin a que se
hallan destmadas- (7).

2. Las obras antiguas de arte sa-
cro consérvense slempr;u y en todas
partes, para que contribuyan a una

mayor dignidad del culto divino y
ayuden al Pueblo de Dios a partici-
par activamente en la sagrada litur-
gia (8).

3. Es misiéon de la ('.'vurinl dioce-
sana vigilar y procurar que los rec-
tores de las iglesias acuerdo
con las normas dadas por el ordina-
rio y consultando a personas enten-
didas— hagan un inventario de los
edificios sagrados y de los objetos
de valor artistico o histérico, donde
se describan uno uno y se indi-
que su valor. Hznnse dos ejem-

plares del inventario; uno se con-
servarila!glcsnyotmenla
Curia diocesana. Seria muy util que
la misma Curia diocesana enviase
otro ejemplar a la Biblioteca Apos-
télica Vaticana. Y no dejen de ano-
tarse las modificaciones que puedan
tener lugar.

4. Los obispos, recordando las
disposiciones del Concilio Vatica-
no II (9) v lo dicho sobre esta ma-
teria en los documentos pontifi-
cios (10), vigilen continuamente pa-




ra que los cambios que deban intro-
ducirse en los lugares sagrados con
motivo de la renovacién litargica se
hagan con toda cautela, y siempre
de acuerdo con las normas de la
reforma litargica, no se lleven a
cabo sin el voto de las Comisiones
de Arte Sacro, Sagrada Liturgia vy,
si es preciso, Musica Sacra, y sin
consultar a personas entendidas.
Ténganse también en cuenta las
sibles leyes dictaminadas por las
autoridades civiles en diversas na-
ciones para preservar los monumen.
tos artisticos mas insignes.

5. Los ordinarios del lugar, recor-
dando las normas del Directorio «Pe-
regrinans in terra» acerca del mi-
nisterio pastoral con los turistas
(n. 23-25), procuren que los lugares
y objetos de valor artistico, testimo-
nio de la vida y de la historia de la
Iglesia, sean accesibles a todos. Sin
embargo, puesto que los edificios
sagrados son lugares de culto, inclu-
so cuando tienen valor artistico, los
turistas nunca deben turbar las fun-
ciones litargicas que en ellos se ce-
lebran.

6. Si fuera preciso adaptar a las
nuevas normas liturgicas las obras
de arte y los tesoros seculares trans-
mitidos durante siglos (11), cuiden
los obispos de que esto no se haga
sin verdadera necesidad y nunca
con detrimento de dichas obras; ob-
sérvense siempre las normas y cri-
terios indicados en el numero 4. Si
se considera que tales obras son
completamente inadecuadas para el
culto divino, nunca se las destine a
usos profanos; coléquenlas en un
lugar conveniente, es decir, en un
museo diocesano o interdiocesano,
accesible a cuantos deseen visitarlas.
Igualmente no se descuiden los edi-
ficios eclesiasticos de valor artisti-
tico aun cuando ya no sirvan para
su fin originario; si es presico ce-
derlos, prefiéranse los compradores
que sean capaces de cuidarlos
(cfr. canon 1187).

7. Los objetos preciosos, espe-
cialmente los dones votivos, de nin-
guna manera deben venderse sin
permiso de la Santa Sede, de acuer-
do con el canon 1532 y las severas

enas establecidas en los canones

347-2349 contra los que las mal-
venden, que no deberdn ser absuel-
tos mientras no reparen los dafos
ocasionados. Al solicitar dicho per-
miso, indiquese claramente el voto
de la comisién de Arte Sacro y Sa-
da Litur%, go si es preciso tam-
ién el de misién de Musica
Sacra y el de los peritos; y en cada
caso concreto deben tenerse en
cuenta las leyes civiles sobre esta
materia.
Esta Sagrada Congregacion confia
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que las obras sagradas de valor ar-
tistico seran tratadas y custodiadas
santamente en todas partes y que
los obispos, al intentar promover
las novedades propias de cada épo-
ca, sabran aprovecharlas sabiamen-
te trara que contribuyan a una ver-
da , eficaz y activa perticipacion
de los fieles en la Sagrada Liturgia.

Roma, 11 de abril de 1971, Pascua
de Resurreccion.

Cardenal JOHN WRIGHT,

Prefecto
PRIETO PALAZZINI,

Secretario
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LA ESTETICA MUSICAL
DE LUIS DE PABLO

FRANCISCO JOSE LEON TELLO

A creacién artistica es tema central de la estética,
pero histéricamente es, quiza, el que menos ha in-
teresado. La filosofia del arte se ha preocupado mu-
cho mas por la obra, que ha investigado en sus
diversos aspectos. También por el juicio contemplativo.
El andlisis del comportamiento del artista no aclararia
sélo su psicologia y el proceso compositivo, sino que
alumbraria aspectos fundamentales de la esencia del
arte. Contribuiria asimismo a desvelar el concepto ana-
légico de creacién. La propia obra patentiza al artista,
porque se proyecta en ella con todas sus intencionalida-
des expresivas y esfuerzo configurativo. Pero el objeto
inmediato en este problema estético seria el propio
creador. Hay estetas que no estiman suficientemente
el testimonio de los artistas acerca de su trabajo. Es
cierto que la introspeccién presenta dificultades. Ejer-
citada con la ayuda metodolégica de la mayéutica pue-
de, en cambio, rendir resultados positivos e importantes
en la investigacién de la actividad artistica. En todo
caso, a nuestro juicio, las observaciones y relatos de
los propios artistas constituyen una fuente primordial
para el estudio de este tema: buscamos con ahinco sus
palabras y lamentamos la mudez histérica de tantos
maestros de todas las épocas. Luis de Pablo afirma que
«la reaccién usual frente a un artista, hablando de los
problemas generales de su arte, suele ser la de des-
confianza, si no la de enemiga disfrazada de conmise-
raciéns. Sus palabras pueden ser vdlidas referidas a
otros estetas, no para nosotros. Por el contrario, el primer
elogio que nos suscita su libro «Aproximacién a una
estética de la musica contemporénea» es su redaccion.
De Pablo justifica su publicacién. En Gltimo término res-
ponderia al deseo de suplir la insuficiencia de la criti-
ca: «El creador artistico —el compositor en este caso—
tiene perfecto derecho a sentirse huériano, o por no
melodramatizar, falto de una dimensién esencial: la del
encuadre y esclarecimiento de su obra dentro del con-
texto para el que mads o menos conscientemente fue
creada, tarea que, como antes dije, pertenece al critico
por propio derechos» (pagina 10). Su situacién seria se-
mejante a la de tantos otros compositores que «han es-
crito sobre problemas musicales de forma mdas o menos
abundante, mas o menos acertada, lo que indica, a
fin de cuentas, su falta de satisfaccién a propdsito de

la que sobre aquéllos se habia dicho» (pagina 11). No
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negamos la posibilidad de inconformismo del artista con
la interpretacién que la critica realice de su obra. Pero
este hecho sélo aumentaria nuestro interés por sus
formulaciones estéticas, insustituibles por si mismas. Es
cierto que, como dice Luis de Pablo, «por mucha que
sea su objetividad, no podrd dejar de dar una visién
parcial de los hechoss (pagina 11), mas precisamente
este aspecto subjetivo es el que importa, porque enri-
quece el concepto artistico con su contribucién personal.

La «Aproximacién» de Luis de Pablo no queda limita-
da a la esfera estrictamente estética. Cada periodo es-
tilistico, cada creador, proyecta una técnica peculiar en
la objetivacién de sus ideales. La abstraccién de sus
reglas se convierte en médulo normative para la for-
macién de la generacién siguiente. El tratado sigue a
la obra. La historia de la misica europea tiene el corre-
lato de la historia de su teoria. Muchas veces es el
propio compositor el que expone sus principios y ex-
plica sus innovaciones. Recordemos a Guido de Arez-
zo, Francon de Colonia, Felipe de Vitry, Ramos de Pa-
reja, Rameau, Rodriguez de Hita, P. Soler, Rimsky Kor-
sakoff, Schénberg, etcétera. En la misma linea hay que
situar los escritos de diferentes musicos pertenecientes
a las orientaciones estilisticas mas modernas. Entre ellos
destaca el libro de Luis de Pablo, porque sistematiza
sus procedimientos conformativos con método preciso.
El capitulo titulado «criterios tétnicos» ocupa mas de la
mitad de la obra y le confiere caracter de verdadero
tratado de composicién. El alumno puede asimilar la
técnica que hemos dado en denominar de vanguardia,
porque sus directrices cristalizan en preceptos. De esta
manera convergen filosofia del arte y técnica artistica.

La nota mdas caracteristica del artista es su capacidad
creadora. La preocupacién ética y la tendencia de su
pensamiento filoséfico hacia los arquetipos ideales ex-
plica la influencia que el hieratismo egipcio ejercid en
Platén y su teoria inmovilista de la «Republica» y las
«Leyes». La atribucién de universalidad a unos cano-
nes concretos promueve la rehabilitacién de su vigen-
cia en determinados periodos histéricos. Pero en estas
épocas cldsicas, el consenso no es undnime: la polémi-
ca entre los antiguos y los modernos lo demuestra. Por
otra parte, en la musica, los retornos son menos posi-
bles. La falta de modelos ejemplares invalidaba los
neohelenismos. La continuidad evolutiva de la técnica



impide la wvuelta a unos canones establecidos en un
momento histérico determinado. La experiencia de los
intentos efectuados en las decadas primeras de nuestro
siglo lo demuestra: a excepcion de pastiches mdas o
menos logrados, el deseo vinculativo no es suficiente
para borrar la diversidad estética y técnica, que la se-
paracion de siglos impone. Luis de Pablo sefiala el va-
lor primordial de la originalidad en la caracterizacion
de la actividad artistica. Por esto indica que «la primera
obligacion de quien quiera realizarse a través de la di-
mension musical es comprender en toda su hondura lo
que significa la palabra crear. El resto es dilettantismo»
(pagina 27). En la obra se produce la afirmacion perso-
nal de su autor en toda su plenitud, pero esta proyec-
cion exige que «tal afirmacién suponga una nueva rea-
lidad creada, ya que de no ser asi, lo pretendidamente
afirmado lo estd ya previamente por ofro, cayéendose
en una inutil tautologia. La afirmacién personal, aun la
mas gratuita, no supone ni se justifica psicologicamen-
te por afirmar “cualquier cosa”, sino que requiere un
exquisito cuidado y atencion para obtener de ella sdlo
aquello que la diferencie del resto de lo ya hecho» (pa-
gina 27). Es normal que los ideales estéticos de un maes-
tro y su apertura de nuevas vias se precisen y desarro-
llen a través de un ciclo de partituras, pero la exigencia
de originalidad se refiere a su misma labor compositiva.
La diferencia estilistica y de medios de exteriorizacion
entre las primeras y ultimas sonatas de Beethoven mues-
tran la extension del camino recorrido en la evolucién
de su labor creadora. Otro artista contempordaneo, Goya,
establece el transito radical entre la configuracién neo-
clasica v el expresionismo mdas dramatico. En nuestros
tiempos, la musica de Falla se ofrece como ejemplo
eficaz de esfuerzo para huir de la repeticiéon de si mis-
mo. Pero no ha de prolongarse la cita, porque abarca-
ria a todos los grandes creadores.

Sin embargo, la obra individual se inserta en una
dimensioén social. La historia del arte, como la de la

ciencia o la de la politica, no es un eterno comienzo.
Se heredan los problemas. El pasado y el presente
actuan y condicionan el ejercicio de la libertad creco-
dora. En nuestra conferencia «Coordenadas temporales
del arte de Corelli, Durante, Cimarosa, Jannaceck, Elgar
y Turina» (pronunciada en la I Decena de Musica de
Toledo), observabamos el doble factor de continuidad
(elemento social) y discontinuidad (elemento singular de
la aportacion genial) que presenta la evolucién histori-
ca del arte. Mas tarde hemos advertido la necesidad de
convergencia de tradicion y vanguardia, con una deci-
dida atencion a las ultimas manifestaciones configura-
tivas, en el planteamiento de la problematica de la
ensenanza de los conservatorios. A pesar de su concep-
cion del arte como creacion, Luis de Pablo introduce
también en su definicion este segqundo aspecto de refe-
rencia colectiva: «<Hay hombres que tienen capacidad y
necesidad de crear musica... Ahora bien, el anterior es
un dato que no basta para la comprension general de
un hecho, como no puede bastar nunca el dato perso-
nal aislado. Sera preciso buscar un encuadre a esta
necesidad, encuadre que nos permita interpretar dicho
dato en el momento de producirse, confiriéndole toda su
significacion y permitiéndonos concluir su valor signi-
ficativo en un determinade momento. Si logramos esto,
tendremos el primer elemento esencial para una posible
estética de la musica de hoy. Estos dos elementos, el
personal y su encuadre en un cierto marco de valide-
ces ultrapersonales» (pagina 24). La vinculacion presta
una significacion evolutiva a la sucesién artistica. La
polifonia surge en la musica religiosa como una super-
posicion interpretativa del canto gregoriano que man-
tiene, durante largas centurias, su operatividad temdati-
ca. Felipe de Vitry resalta el sentido innovador del
artista del siglo XIV, pero las bases de sus complejas
combinaciones contrapuntisticas habian sido estableci-
das en la sobria polifonia anterior. A mediados del si-
glo XVIII se produce una diversificacion estilistica que
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se traduce en la displicencia con que el esteta neoclasi-
co estima como reliquia gética y barbara a la musica
barroca, pero la culminacién de los principios contra-
puntisticos en las obras de este periodo no impide que
sus autores establezcan a la vez los fundamentos armé-
nicos por los que va a discurrir el proceso artistico pos-
terior. En nuestro tiempo, en el mismo libro que comen-
tamos, aparece delineada la influencia del estructura-
lismo serial en la musica ulterior.

La trascendencia de lo individual en la génesis de
la obra fue reconocida ya en la antigiiedad. Las deno-
minaciones geograficas de las escalas modales griegas
responde a su observacién. Platén pretendia que el ar-
tista griego buscase las raices de su inspiracién en las
connotaciones esenciales del helenismo. Fue, sin embar-
go, en el siglo XIX, con la estética socioldgica de Taine,
cuando el ambiente se erige en principio no sélo con-
dicionante, sino determinativo. En nuestro tiempo, la
teoria de la dependencia del artista a su época se ha
enriquecido con un matiz moral. La nocién, quizd ya
tipica, de compromiso es formulada con valor impe-
rativo. El principiante se apoya en el andlisis de las
partituras anteriores para desarrollar su formacién. En
ultimo término, las reglas expuestas en los tratados se
deducen por abstraccién de la técnica proyectada en
las obras. Pero el aprendizaje no termina nunca, porque
la audicién o conocimiento de las obras de maestros
coet@neos y nuestras experiencias en la composicién de
cada una de nuestras partituras estimulon nuestra acti-
vidad creadora. La referencia contempordnea no que-
da reducida al dmbito del arte propio. El habito con-
templativo de las restantes artes enriquece la persona-
lidad y adquiere impensadas sugerencias genéticas. Por
otra parte, queda la eficacia inspirativa de las preocu-
paciones y problemas que afectan al hombre de todo
tiempo que, al ser objetivados en una forma artistica,
se subliman y adquieren una perspectiva nueva. De
Pablo postula con energia la adscripciéon temporal: la
afirmacién personal del compositor se realizaria a su
juicio en un determinado contexto que le rodea y pres-
ta sentido a su obra. Circunscrito en unas circunstan-
cias, «el musico se ve en la precisiéon de tfomar partido
en el mundo que vive» (pagina 29). La insercién es con-
cebida en su significacién méas amplia, porque estima
que «no es posible, en el plano existencial, separar su
enraizamiento en una determinada corriente y su rea-
lizacién técnica» (pagina 30). Sin embargo, «no se trata
en absoluto de poner a la creacién musical al servicio
de una determinada ideologia social o politica por evo-
lutiva o dindmica que ésta pueda parecer o ser» (pa-
gina 30). Su concepcién es mas prolunda porque, en su
opinién, la obra supera la particularidad de unas posi-
ciones concretas: «El compositor se convierte en con-
ciencia de su momento» (pagina 31). En las artes re-
presentativas o literarias, la relacién con el medio se
realiza con mayores posibilidades de traducciéon ideo-
légica o de interpretaciéon psicolégica. La musica puede
resaltar la intencionalidad expresiva del texto poético,
pero la estética poemdtica instrumental tropieza siem-
pre con la indeterminacién conceptual de este arte. La
verificacién vinculativa se refiere especialmente a los
principios estéticos de exteriorizacién. Pero su eficacia
no es menor por este motivo. La audicién de una sin-
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fonia de Haydn o de una obertura de Wagner desvela
los caracteres del neoclasicismo o del romanticismo con
tanta o mayor fuerza que cualquier ejemplo de las
otras artes de los mismos periodos. El compositor tiene
una manera especifica de manifestarse que se concreta
en la configuracién de su obra. Por esto difieren las
formas, la armonia, las combinaciones timbricas o la
disposicion del discurso. La partitura queda, pues, «es-
tructurada como un lenguaje» a través del cual habla
el artista y se proyecta su «capacidad testimonial». Hei-
degger ha destacado el valor del arte como apertura
no ya de una cultura, sino de un mundo. Para De Pa-
blo, «en una quimérica sociedad, interesada en cono-
cer la auténtica realidad de cada instante, seria de
primera necesidad el testimonio fiel del creador vivo
en vistas a saber cudl sea su discurrir profundo» (pa-
gina 31). Pero cabe plantearse si la obra responde a
un ambiente o lo crea: el doble factor social e indivi-
dual de la creacién estd operante en todas las cuestio-
nes. Luis de Pablo no incurre en determinismos: el
enraizamiento temporal se efectuaria en la afirmacién
personal de la creacién de un lenguaje nuevo, porque,
en caso contrario, «el compositor no dispone, para re-
flejar su entorno, més que de medios tomados a prés-
tamo entre los mas en boga en su momento o bien
entre los que su sensibilidad prefiera, de entre los
que el pasado heredado le ofrece» (pagina 32). La so-
lucién de la antinomia no es facil. De Pablo intenta en-
contrarla. El elemento personal es reconocido como «cla-
ro requisito imprescindible» (pagina 27), pero «aun en el
caso de una pretendida autosuficiencia limite cobra un
determinado sentido al contacto con el mundo en que

se realiza» (pagina 26). Queda un ambito suficiente-
mente dilatado para el ejercicio de la libertad creadora,
porque «tendrd infinitas maneras de efectuarse» (pagi-
na 27). En todo caso, «se nos impone la busqueda de
un dificil punto de equilibrioc que se establece entre
los dos polos siguientes: defensa de la libertad de afir-
macién personal e insuficiencia de la misma para que
la obra adquiera su maximo valor representativo» (pa-
gina 27). La originalidad es posible porque la tempora-
lidad no condiciona «un camino unico, sino una reali-
dad multiforme, dentro de la cual quepan soluciones
concretas, incluso aparentemente contradictorias» (pé-
gina 40).

En el mundo europeo es quizd donde se muestra
con mayor fuerza la participacién del factor personal en
la conformacién creadora. Por esto, la historia de nues-
tro arte es eminentemente evolutiva. El concepto de ge-
nio adquiere en nuestra cultura su mayor relevancia.
Como observdbamos anteriormente, en la definicién del
medio ambiental que se ofrece al artista confluyen tra-
dicién y presente. El idealismo funda la unidad y la
variabilidad del proceso en la sucesiva manifestacion
de lo absoluto. En la segqunda de nuestras conferencias
citadas procurdbamos encontrar una explicacién psicolé-
gica a los elementos de continuidad en la mutacion esti-
listica. Para Luis de Pablo, la «conciencia de perpetuo
cambio, de eterna aventuras» (pagina 35); no es obstacu-
lo para el reconocimiento (como hace Jouglar) de unas
«ineas de fuerza dentro de la evolucién generals, que
«existen siempre en uno u otro sentidos (pagina 33). La
vigencia de estas fuerzas es diversa. En algunos casos



desaparecen sus virtualidades por caducidad de sus
principios. En otros cabe hablar mejor de transforma-
cion. Como es légico, De Pablo recomienda al compo-
sitor que atienda solamente a las «que tienen verdadera
capacidad fecundante para el futuro» (pagina 33). Asi,
pues, el artista debe «estar en posesion de la linea de
evolucién que ha producido la situaciéon presente, en
lo que ésta tenga de madas polémico, esto es, con la
mdxima carga dialéctica» (pagina 34). En relacion con
el legado histérico recibido y con su significacion ma-
gistral de apoyo, De Pablo encuentra que en el trabajo
del compositor se delinean dos etapas en la asimila-
cién «de la linea o lineas con fuerza evolutiva que son
responsables en maximo grado de una situacion gene-
ral presente» y «la fase que pudiéramos denominar de
protagonizacion» de «conversion o paso de mero es-
pectador a creador vivos (pagina 38). La profunda in-
fluencia de los médulos griegos y del platonismo ar-
quetipico han contribuido a la formacién de la menta-
lidad de veneracién normativa propia de la estética
europea en la mayor parte de su historia. En el roman-
ticismo y, sobre todo en nuestra época, la tendencia
a la superacién de la referencia clasica ha facilitado
la aprehensién del sentido dinamico y heracliteano de
su sucesion. Todo artista <ha de aofincarse en el punto
extremo de una evolucién en perpetua marchas, pero,
al mismo tiempo, para que sea un nuevo eslabdn de la
cadena ha de continuar el proceso de enriquecimiento
cultural del hombre ddndole «algo que antes no tuviese
o que tuviese de forma incompletas» (pagina 40). Su ope-
ratividad exige un denodado esfuerzo de comprensién
vy autoandlisis: de asimilacién de las directrices lega-
das, de enraizamiento temporal y de originalidad crea-
dora.

La vecacion es urgente. Su origen puede ser un
don, pero su ejercicio resulta forzosamente laborioso. De
Pablo lo inserta en unas coordenadas morales: «El con-
tenido ético inherente a la creacién estética es tan irre-
mediable que si el artista renuncia a él convierte a su
obra en un producto suntuario» (pagina 31). La cultura
es un bien, porque perfecciona al hombre. En varias
ocasiones hemos sefalado la necesidad de que el es-
piritu de minoria se extienda lo mas posible. La edu-
cacidon estética permite el desarrollo de las facultades
aprehensivas y es un deber de justicia social que sea
impartida a todos. Desde su posicién de compositor, De
Pablo siente esta responsabilidad comunitaria que le
inspira la siguiente hipdtesis: «Tendrd mas capacidad
transformativa hacia una aspiracion de perfectibilidad
—no perfeccién— humana aquella fuerza o fuerzas que
se orientan hacia un progresivo enriquecimiento gene-
ral, tanto en calidad como en cantidad» (pagina 30), El
valor ético del arte no queda limitado al contenido ideo-
légico expresado, sino que se funda en su misma esen-
cia estética. De Pablo tiene plena confianza en sus
virtualidades en orden a la transformacién de las con-
ductas (pagina 24). Por esto, la definicién del artista
como ser que ssiente la necesidad de crear y crea» no
le basta. No niega la realidad de una «temperatura
de creacién» que impulsa a la composicion como «me-
dio necesario para restablecer el equilibrio psicosoma-
tico», pero, superando las interpretaciones simplistas, re-
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salta el aspecto intelectual de su trabajo. La participa-
cion de este factor racional es afirmada con toda su
plenitud significativa: indica que «el compositor debe
ser un intelectual, que la intuicién sola no basta y que
es preciso un compromiso real con su momento, en lo
que éste tenga de mas rico y contradictorio» (pagina 37).

Al plasmar su ideal conformativo, el compositor con-
creta una técnica. La interdependencia entre los maes-
tros de una misma época derivada de la similitud de
premisas temporales establece una necesaria relacién
estilistica. Luis de Pablo presenta la suya «no con el
propdsito de crear escuela o excluir otros sistemas, sino
mas bien como repertorio que sirve de estimulo o quia
general intencional respecto a nuestra creacién hasta
el dia» (pagina 51). La justificacién es también ahora
innecesaria: como hemos afirmado anteriormente, esta
parte de su libro tiene valor de verdadero tratado de
composicion segun las directrices del arte contempora-
neo. Su criterio configurativo se basa en la distincién
de macroestructuras «que sirven para la creaciéon de
una obra como elementos generales capaces de englo-
barla o motivarla enteramente» (pagina 52) y microes-
tructuras «que, derivando del mismo centro generador
que las macroestructuras, organizan o son capaces de
orgamizar las células mas reducidas de que se compo-
nen éstas» (pagina 64). En la realizacién de la partitura
surgen luego otros conceptos en los que cristalizan los
anteriores. Luis de Pablo estudia atentamente la signi-
ficacién formal de las series, densidades sonoras, tim-
bres, intensidades, conjunciones superpuestas, diferentes
tipos de yuxtaposicién, ordenacién del nimero de no-
tas, velocidad de emisién, etcétera. Se apoya en valio-
sos andlisis de sus propias obras para mostrar las po-
sibilidades estructurales de todos estos factores. A pesar
del cardcter técnico de este capitulo, encontramos tam-
bién una serie de problemas estéticos importantes. Uno
de ellos es el que plantea la practica moderna de la
participacién del intérprete en la terminacién totaliza-
dora de la partitura. En las artes que exigen la colabo-
racion de los intérpretes para la exteriorizacién sensible
de la obra, el autor cuenta con su participacién. Los
medios de notacién literaria y musical no pueden fijar
el matiz exacto. Por otra parte, los signos estratifican
una vida artistica y expresiva que el intérprete ha de
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recrear. Hasta nuestros dias, el autor partia del reco-
nocimiento de la necesidad de este concurso. Es fre-
cuente que el compositor o el poeta elogien las inter-
pretaciones en algun modo diversas de una misma
obra suya. En el teatro musical del periodo barroco
no era infrecuente que el maestro concertador dispu-
siese la realizacién arménica e instrumental del bajo
cifrado segun los medios que podia utilizar. En el con-
cierto neoclasico, el intérprete aportaba las cadencias.
Mas adelante, el compositor absorbié completamente
la funcién creadora (caun contando con el margen de
indeterminacién resefiado) para conseguir una mayor
unidad. Sin embargo, en nuestro tiempo se postula una
cooperacion mds profunda y activa. De Pablo la con-
cibe solamente en «macroestructura determinada con
microestructura libre» y a la inversa, ya que considera
acertadamente que «cuando tanto las microestructuras
como las macroestructuras son libres por parte del in-
térprete o simplemente no estdn determinadas por el
compositor, la obra en cuanto tal no llega a existir» (pa-
gina 133). Algunos han objetado que esta participa-
cion alecta de manera intrinseca a la unidad de la
composicion. A mi juicio, este argumento era valido
para el concierto neoclasico y por esto fue superado. En
cambio resulta inoperante para la nueva practica, por-
que la intervencion del intérprete queda subsumida por
definicion en la naturaleza estética de la partitura. Como
otros maestros contempordneos, De Pablo llega a pen-
sar en una contribucién activa del mismo contemplador
estimando que «el ideal seria una manipulacién perso-
nal, no programada, de los elementos ofrecidos por el
compositor al espectador» (pagina 136). En esta dedi-
cacién artistica estaria una de las soluciones a la preo-
cupacion por el cumplimiento del tiempo de ocio. El
futuro es imprevisible. El esteta debe partir de los he-
chos que se le ofrecen, pero no ha de dictar leyes al
artista. En consecuencia, no nos corresponde oponernos
a la validez de las predicciones de un compositor. Sin
embargo, nos permitimos sefialar que el inconveniente
que advertimos en la teoria de la escritura libre deriva
de la distincidén psicolégica entre compositor e intér-
prete u oyente. No negamos la generalidad humana de
las facultades artisticas. Tampoco su capacidad de
desarrollo mediante la educacién y ejercicio. Sin em-
bargo, observamos una diferenciaciéon tipoldgica tan
manifiesta que nos parece dificil conciliar. Suponemos
que en muchas ocasiones, intérprete y espectador que-
rrian que el compositor les determinara mas su parti-
cipacién. Por otra parte, mientras el autor vislumbrara
una serie ilimitada de posibilidades (de acuerdo con el
principio estético de estas partituras), no seria raro que
a los otros se les ocurriesen muy pocas idéneas. En
todo caso, el mismo De Pablo afirma que la figura del
intérprete-compositor, «cuya necesidad se hace sentir
cada dia con mds fuerza, empieza a constituirse en
verdadero paraiso perdido para muchos de los crea-
dores actuales» (pagina 134). En cuanto al oyente-crea-
dor, nota la necesidad de una «formacién que, por des-
gracia, estamos lejos de vislumbrar» (pagina 136).

El relativismo de la sucesion estilistica plantea a la
ciencia estética el problema de la provisionalidad de
sus conclusiones. Su objeto no es arquetipico, sino mé-
vil. Sélo en la consumacién de los siglos podra abar-
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carse en su totalidad de virtualidades y significaciones
el concepto de arte. Sin embargo, cabe preguntarse si
no es posible deducir ya algunos principios permanen-
tes en el proceso evolutivo. El tratado de Luis de Pablo
es muy importante a este respecto, porque pone en evi-
dencia que la mutacién de criterios técnicos y la adop-
cion de una orientacién aleatoria tan distinta de la
teoria tradicional de la forma no es obstdaculo para que
en la musica contemporanea se observen leyes genera-
les que fueron abstraidas vy formuladas en los albores
de la historia del pensamiento estético y han tenido
siempre vigencia. La admision de la tesis de la contri-
bucion diferenciadora del intérprete no se opone a que
establezca con firmeza el precepto de que «quien no
sienta para cada obra una normacién interna como
una poderosa e irresistible presencia, no puede ser con-
siderado como creador genuino» (pagina 50). Este orden
es referido a «la forma completa de una obra que, a
su vez, sea capaz de engendrar los elementos menores
que la forman» (pagina 52). Las investigaciones acusti-
cas llevaron a los pitagéricos a la concepcién de una
filosofia cudantica y al empleo cosmolégico de una ter-
minologia musical. Para De Pablo, la nocién de forma
es tan precisa que se resuelve en numero: «Para que
la musica se constituya en lenguaije es preciso un orden
a través del cual se manifieste. Y un orden, sea éste
cual fuere, admite una plasmacién numérica, 1o que no
significa en absoluto una limitacién, sino la constata-
cion de un simple hecho. Ahora bien, si somos cons-
cientes de tal realidad, parece légico preocuparse de
que nuestra plasmacion numeérica sea lo mas eficaz
posible y no gratuitamente sometida a irregularidades
que no haran sino viciar, o menoscabar, su poder de
comunicacién. Si el nimero —estamos dando a la pa-
labra su sentido lato— no es sino el simbolo de una
relacién generalizada o abstracta, no hay duda de que
la musica puede hacer uso de él e incluso diremos que,
como estadio previo a su produccién, su utilizacion pue-
de tener un evidente valor esclarecedor» (pagina 53-54).
El interés del texto transcrito compensa la extension de
la cita. La estética intelectualista funda en la naturale-
za humana el cardacter racional de la obra y el juicio
del gusto. El tratado de Luis de Pablo confirma esta
connaturalidad: «Pretender que existen criterios exclu-
sivamente musicales —separados absolutamente de
cualquier referencia numeérica, grafica o psicofisioldgi-
ca— es un tanto quimérico, si no pura y simplemente
falso» (pagina 63). El reconocimiento de algunos princi-
pios generales, con independencia de la diversidad de
su realizacién estilistica, es por tanto posible. Como
deciamos al comienzo, atribuimos el mayor valor a
las reflexiones y escritos de los artistas sobre su propio
arte. El tratado de Luis de Pablo demuestra nuestra
apreciacién. Como ocurre con el andlisis filosofico de
una obra de arte, sus comentarios a sus ideales estilis-
ticos y a sus propias partituras plantean la mayor parte
de los problemas fundamentales y mdas urgentes de la
investigacién estética. Ahora bien, como el pensamiento
artistico reflejado en este libro responde a un momento
determinado de la produccién de su autor, esperamos
que en una nueva edicién del mismo se proyecte igual-
mente la evolucién estilistica que pueda operasrse en su
concepcién creadora.




ISRAEL ROA/”EL NINO PRECOZ".

MOMENTO ACTUAL DE LA PINTURA CHILENA

Las artes visuales de Chile se
han caracterizado, en esta ultima
década, por tefiirse con la rebeldia
de la protesta, las busquedas in-
formalistas para testimoniar la cri-
sis contemporanea o la austera geo-
metrizacién para exaltar el ambien-
te urbano, sin que se olvide, por
cierto, el puro e insélito universo
«naif» o las fascinantes contamina-
ciones con el arte «<pop». De todo
esto se desprende que la pintura de

RICARDO BINDIS

este pais, mas alla de su sello na-
cional, de las logicas esfumaturas
caracteristicas, es de este instante,
con toda la implicacién documen-
tal y experimental que el arte de
nuestros dias posee. Es indudable
que ha sido tomado por expresio-
nes fordneas, pero de ahi a censu-
rarlo de mimetizacion y servilismo
imitativo hay bastante distancia.
Las atracciones por las corrientes
europeas vienen de lejos. Los artis-

tas chilenos que vivieron en Euro-
pa entre 1920 vy 1923 —los del gru-
po «Montparnasse»— se sintieron
estimulados por lo que realizaron
los fauvistas y los cubistas, causan-
do escandalo con una exhibicién de
hace casi medio siglo, con los va-
lores arrancados de las telas de De-
rain y Matisse. Camilo Mori (1896)
fascinado por las salidas inespera-
das de la plastica de estas ultimas
cuatro décadas, ha indagado en la

|7




tradicion del Viejo Mundo para rea-
lizar su labor, inscrita siempre en
las voces mas nuevas, que han lle-
gado a tiranizarlo con sus descu-
brimientos. Nuestro artista, que ha
obtenido las mdas grandes recom-
pensas con que el pais sehala a sus

creadores mas ilustres, incluso el
Premio Nacional de Arte (1950), no
cesa de bucear con pasion en las
corrientes nuevas, y es asi como
se adentra en la experiencia del
cartel que han utilizado los «pop»
artistas.

Tenemos que declarar, eso si,
que Camilo Mori no estuvo sélo en
esta aventura vanguardista y le
acompanaron cartistas de real va-
lor que, maduros ya, no han de-
caido en su labor plastica. No se
pueden olvidar los nombres de Ana
Cortés, Inés Puyd, Héctor Caceras,
Hernan Gazmuri, Jorge Caballero,
Marco Bonta. De ese espiritu sur-
gi6é una pléyade valiosa. No hace
mucho se organizé en Santiago una
exposicion de la «<generacion del
cuarenta», hijos directos de los pin-
tores que le precedieron. Sergio
Montecino menciona entre los re-
presentantes a Nemesio Antunez,
Israel Roa, G. de la Fuente, Carlos
Pedraza, Aida Poblete, Maruja Pi-
nedo, Ernesto Barreda, Pablo Bur-
chard (hijo) y otros.

En Israel Roa (1909), las pincela-
das irrumpen como una marejada,

CAMILO MORI|""NATURALEZA MUERTA",
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con frenética improvisacion, con
frenesi carnal, para captar las hue-
llas del hombre sobre los terrenos
fangosos de la zona austral o el
goce dionisiaco cuando fija unos
desnudos frente al mar. El sabor
humoristico, la gracia criolla, siem-
pre aparecen en su obra. Grego-
rio de la Fuente (1910), de extensa
labor muralistica, siente la monu-
mentalidad de las formas y le da
vigor titanico a los hombres y mu-
jeres, que de alguna manera apa-
rece tambiéen en su labor de caba-
llete, mas amante de las aventu-
ras abstractas. Carlos Pedraza
(1913), en cambio, estad inmerso en
un mundo intimista, con particula-
res estremecimientos melancolicos,
fijaciones de paisajes y de objetos
que asociamos al empafiado vy
tranquilo recuerdo de la nifiez.
Sus pinceladas son nerviosas, pero
el color es medido, atenuado en
gasa de aureos ocres.

Las mujeres nuestras han tenido
gran papel en las bellas artes, par-
ticularmente en la defensa de la
modernidad. Aida Poblete, bastan-
te consciente de las posibilidades
de la nueva visualidad, coh una
pintura potente y rebelde, ha sabi-
do aprovechar la convulsion y di-
namismo del informalismo. Ximena
Cristi es pintora de escenas cos-
tumbristas, pero su pincelada tre-
pida y el dibujo se simplifica a la

manera expresionista. Maruja Pi-
nedo tiene un sentido ornamental
para documentar madas eficazmente
los asuntos folkloricos y se mez-
clan en su obra los pajaros de en-
suefio, las grecas autdctonas y las
superlicies vibrantes de color. Olga
Morel estd en un plano mds con-
templativo y de dulce enfoque de
los asuntos modestos, en tanto que
Dinora indaga en el grafismo, en
la linea definida.

Sin perder grado de actualidad,
pero mdas cercanos a la represen-

tacion, se debe mencionar a Ernes-
to Barreda (1927), el artista de las

viejas puertas y los utensilios do-
mesticos, realizados en graves to-
nalidades en tierras, que acentuan
su atmosfera de desolacion, de ex-
trafia sensacion de misterio. Pablo
Burchard (1919) tiene una mano que
mancha con rapidez, para dar el
ambiente solitario de las playas,
del grandioso espectaculo del mar.
Luis Lobo Parga (1920), de tranqui-
las estampas campesinas, de quie-
tud estival, ha observado la Natu-
raleza nuestra con actitud de pa-
ciente artesano. Fernando Morales
(1920), de gran habilidad manual,
qusta de fijar en sus lienzos las
procesiones, los barcos en la bahia.
José de Rokha (1926) lleva las es-
tampas populares al campo orna-
mental, con rara algarabia de co-
lor. José Venturelli, en un neofigu-

JOSE BALMES/|"TESTIMONIO".
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rativismo con reminiscencias orien-
tales, vy Julio Escamez, en un rea-
lismo de aproximaciones al clasi-
cismo florentino, demuestran las
posibilidades a que se puede al-
canzar en el campo de la repre-
sentacion.

Gran figura de su grupo gene-
racional es Sergio Montecino
(1916), con su cromatismo sonoro y
su personal deformacién plastica.
Las obras de este artista emocio-
nan por la representacion del lu-
gar y de sus gentes, pero a la vez
atraen por sus felices licencias
plasticas, ya que sus lomas, sus
bosques y sus nifitas, van mas
alléd de la transcripcion del natu-
ral. El colorido intenso y vocingle-
ro posee algo de frutal y esponta-
neo. El grafismo improvisado alige-
ra el natural desahogo de las ma-
rejadas coloristicas, que son pro-
pios de un artista formado en los
gustos del fauvismo. Jorge Elliott
(1916), de patética captacion de las
oficinas salitreras nortinas, con su
trepidante palpitacién de la tierraq,
de la que emana un fuego ances-
tral, tiene sumo interés.

A esta altura de nuestro relato
no podemos perder de vista a las
figuras nuestras consagradas en el
exterior, en Paris especialmente.
Roberto Matta (1911), el extraordi-
nario pintor de las luciérnagas si-
derales y los osados disefios sin-
copados. El gran triunfador del arte
latinoamericano, con obras en cen-
tros tan importantes como Paris,
Nueva York, Chicago, Filadelfia,
Venecia, Bruselas, Rio de Janeiro,
etcetera. Matta, fecundo, profético,
improvisador, es un creador que

pertenece al mundo. Pocas veces
es posible advertir una imagina-
cion mas aguda, un delirio arreba-
tado de colores vibrantes y un
automatismo mas sincero. El poder
visionario de este pintor reside en
las intuiciones atrevidas, para cap-
tar la energia inagotable de nues-
tro siglo veinte, la gigantesca acti-
vidad de nuestro mundo en per-
manente bullir.

Enrique Zafiartu (1921), que for-
ma parte de la escuela de Paris,
segun consagracion francesa, lla-
ma la atencién por sus choques de
mundos en gestacion, las rupturas
terrenales, que son propios de es-
tos nuevos paises. La delicadeza de
la tonalidad, el cuidado «metiers,
destacan en su obra reciente, pero
esa atraccion por la perfeccién téc-
nica no malogra el vuelo inventi-
vo, el arrebato lirico, que lo defi-
ne y que ha sido tan importante
para los jovenes artistas que lo han
seguido. Unido a Paris entrafiable-
mente, ha permanecido alli los 0l-
timos veinte afios. Ha venido en
periodos muy cortos a la patriqg,
pero eso no quita que tenga una
efectividad muy marcada por estas
tierras americanas, ya que se sien-
ten en su pintura las ciclépeas ma-
sas que se dinamizan y chocan es-

vectacularmente en terremotos cor-
dilleranos.

Pocos pintores nacionales han te-
nido mayor incidencia sobre el am-
biente, han desplegado mayor in-
terés periodistico y se han preocu-
pado mdas por la divulgacién plas-
tica que Nemesio Antiunez (1916),

ENRIQUE ZANARTUJPINTURA.

actual director del Museo de Bellas
Artes. El inquieto pintor de los man-
teles ondulantes, las muchedumbres
perdidas en la urbe y las piedras
preciosas, ha buscado en muchos
frentes sus posibilidades plasticas.
En 1964, luego de prolongada
ausencia, regres6 a Nueva York.
La pintura ha dado vuelcos sensa-
cionales. El arte «pop» se impone
y surge una falange de artistas que
destacan por ostentar vistosamen-
te una opinién, por representar la
vida de la urbe. Antinez ve las
aglomeraciones en los campos de-
portivos, las visiones desde lo alto
de los edificios, el hombre reduci-
do a un minimo punto en medio
de los gigantes de cemento, es el
numero ciego de la cultura masiva.

Claudio Bravo (1937), que vive en
Madrid, tiene relaciones con el rea-
lismo metafisico, sobre todo por la
ausencia atmosférica de sus com-
posiciones, con sus cajas de diver-
sos tamafos que se entrelazan en
un juego onirico muy novedoso y
de impecable factura técnica. Su
elegancia natural alcanza calidad
en sus retratos. Es un verdadero
orfebre de la forma y el color, y
su atractivo ha sido elogiado en
Espafia. Gastén Orellana (1933),
que ha residido en Madrid y Nueva
York, exagera el drama, con el com-
bate despiadado de sus hoscos
personajes de aquelarre. Su pince-
lada roza la tela, con un oficio
pulcro, pero insiste de un modo
casi obsesivo en la morbosidad,
siendo el suyo un mundo que
atrae, que excita vivamente. Artu-

SERG/O MONTECINO/"NINITO" .
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ro Alcayaga (1918) es de eferves-
cente personalidad, con sus formas
rebeldes unidas al informalismo
mas agudo.

Hay algunas damas muy activas
en matricularse con estas tenden-
cias de extrema vanguardia. Roser
Bru (1923), por ejemplo, ha partido
de los postulados de la abstraccién
expresionista, hasta recrearse con
los ensambles vy la ironia del arte
«pops, con personalidad muy
definida y, sobre todo, calidad ar-
tistica. Celina Gdalvez (1937), verda-
dera virtuosa, con su grafismo gra-
cioso, con atisbos de caligrafia
oriental, deslumbrard siempre con
el detalle sutil, accescorio. Carmen
Silva (1930), de suma destreza ma-
nual, alardea con su dibujo que,
como una fina urdimbre, teje pai-
sajes de ensuefio e interiores hoga-
refios, destacando siempre por su
dibujo impecable.

La pintura chilena, como hemos
visto, realizd desde 1950 otros es-
fuerzos en la busqueda intensa
para decir lo suyo y quizd anali-
zando con atencién encontremos
las caracteristicas, los matices iden-
tificables de un grupo generacio-
nal, a pesar de la proximidad his-
térica. Se ha caminado, eso si, por
una senda que no ha perdido de
vista los cambios mds agudos de
la plastica y se han consagrado
las tendencias mdas opuestas. Aqui
queda demostrado la variedad de
frentes en que se plantea la crea-
cion pictérica de nuestros dias, agi-

20

MARUJA PINEDO.

XIMENA CRISTI.

tada por vientos de renovacién,
que permiten augurar algo verda-
deramente insdlito, inesperado, con
el nuevo sentido de integracién so-
cial v el uso de nuevos materiales
que ofrece la sociedad tecnolégica.

Hay artistas en que la protesta
es primordial, como José Balmes
(1927), que esta casi una década to-
mado por el arte tosco y de dra-
maticos reproches, por el virulento
mensaje y la ruptura con la forma
legislada, que viene de la cantera
informalista, que dio fama a los
esparioles. Es un arte agresivo, emo-
tivo, que polemiza desde el muro.
Aparecen en sus lienzos los signos
retorcidos de la ira, los fragmen-
tos humaonos y los blancos textu-
rados, junto a los negros ferrovia-
rios. Para entregar su mensaje se
vale de los desgajados murallones
de cal, donde aparece la irreveren-
te fraseologia politica del pueblo.
En una apretada sintesis plastica,
donde los espacios abiertos han go-
nado en tensioén, la base figurativa

se ha hecho mas evidente y com-
bativa.

Gracia Barrios (1927), en camino
parecido, estd atraida también por
el goce sensual de las pastas es-
pesas, por la signografia primitiva
que se inscribe en los amplios fon-
dos. Sus hombres y mujeres, ané-
nimos seres de una sociedad hostil,
adquieren proporciones de gigan-
tes, para vigorizar la protesta y
remecer al espectador. Es una ima-
gen obsesiva del ser humano. Para

ejecutar esta visién titdnica de ma-
dres, de ninos y de hombres, la ar-
tista no olvida su sdlida prepara-
cion de dibujante y destaca ciertas
formas con certero golpe de pincel.
Carlos Vazquez y Dolores Walker,
explorando en las vetas primitivas
de Klee y Miré, han sabido unir
las fuentes primitivas, las ironias
oniricas y la cultura plastica, para
enfregar un arte de bastante origi-
nalidad.

Los paisajes y naturalezas muer-
tas de Reinaldo Villasefior (1925)
atraen por su sabiduria técnica y
el lirismo con que se envuelven sus
estampas hogarefias, sus visiones
panoramicas. Es un agudo obser-
vador de las cosas sencillas de los
objetos que encontramos cotidiona-
mente y que nos parecen nuevos
por el atractivo plastico que les da
el autor. Villasefior no estd toma-
do por las espectacularidades tec-
nologicas ni el fragor combativo
del arte comprometido, pero no ha
dejado atrds las conquistas de la
pintura abstracta, los mejores va-
lores de la modernidad. Es una li-
nea que nadie ha quebrado y, por
eso mismo, resulta tan personal en
la pintura chilena y tan honesto en
su posiciéon solitaria.

El artista del equilibrio, de la me-
sura, es Ricardo Irarrdzaval (1931).
Es el suyo un arte de profunda ob-
servaciéon, de actitud pensada, ya
que sus bandas coloreadas de si-
milar registro se avivan por la ten-
sion que provoca, pero muy sutil-




mente, una franja de mayor viva-
sidad coloristica, a la manera de
los tejidos indigenas. Sus cuadros
de castigadas superficies colorea-
das, de pulidas areas estan apro-
vechando los recursos geometricos,
pero no podria decirse que sea un
concretista, ya que se deja llevar
por la intuicion expresiva y su arte
no evita las alusiones representa-
tivas. En una aparente monotonia,
sus telas estdn en un intensiéon pa-
recida, hay siempre sutiles encan-
tos, revelaciones a «sottovoces, que
demuestran su preocupacion plas-
tica, por encima de cualquier re-
curso anecdético.

Rodolfo Opazo (1935) estd apao-
sionadamente matriculado con el
mundo de lo sofiado, siente la rara
atraccion por las realidades ocul-
tas v la alta temperatura de lo
carnal, que ha dado gloria a los
surrealistas. Escucha el llamado de
lo incongruente y sus personajes
de hosca fisonomia flotan en los
espacios infinitos, se entrelazan en
los ritos eternos de las caricias car-
nales. Nada puede tomarse, eso si,
con excesivo control racional, ya
que rompe los muros de la logica
v se deja llevar por el frenesi de
su mundo onirico, que es muy unico
y personal. Rodolfo Opazo, con sus
seres de tizosas carnaciones y re-
torcidas formas, ejecutados con cui-
dado técnico, es muy imaginativo
en su enfoque y su obra siempre
ha llamado la atencién de los es-
pecialistas extranjeros.

Uno de los artistas chilenos que
mejor ha aprovechado el retorno a
la figuracién ha sido Mario Toral
(1934), el imaginativo creador de
las «Torres de Babel»: poseedor de
notable habilidad manual y precio-
sismo coloristico, ha sabido dar un
tono muy suyo a sus enormes com-
posiciones, que transcurren en los
limpidos azules del espacio infini-
to y se ha ubicado resueltamente
desde hace afios en la pintura de
corte objetivo, que ha tomado con
apasionamiento a los artistas de
Francia y Estados Unidos. Se trata
naturalmente de un figurativismo
de intrigante hechiceria, con ines-
perados estallidos pirotécnicos y
morbosa comunicacion erética, que
lo une al surrealismo, al estilo que
da rienda suelta a la confesién de
los suenos ocultos.

Hace un par de afos, la pintura
nacional sufrié un vuelco insélitc
cuando se dieron importantes pre-
mios a Eduardo Bonati y Guiller-
mo Nufiez, que regresaron al obje-
tivismo mas declarado. Se decidie-
ron por un arte atrevido, que busca
ostentar vistosamente las opiniones,
que levanta un pedestal al objeto
comun y se vale para ello de los
colores fulgurantes del cartel. Fue
el triunfo de la figuracién y la rei-
vindicacion del oficio. Esta pintura
desafionte, que parte de los postu-
lados del arte «pop» es de un am-
plisimo registro y es un infinito
muestrario de la vida de la urbe.
Aprovecha las tiras cémicas, la fo-
tografia, los carteles de cine, las
etiquetas de envases, los «sandwi-
ches» y los conos de helados en la
mas valiente denuncia de la vida
actual, pero sabe poner en lugar
cumbre la conquista tecnolégica.

Los jévenes de todo el mundo se
han sentido tomados por este arte
que rompe definitivamente con el
pasado y que ofrece una posibili-
dad tan rica de investigacién del
comportamiento del hombre. Artis-
tas de Polonia v Yugoslavia, entre
los paises socialistas, han aprove-
chado esta lecciéon anglosajona.
Este gesto de orgullo para decir lo
inesperado, la opinién mas oculta
y descarnada, se ha consagrado.
El artista norteamericono Saul
Steimberg ha llegado a decir: «Esta
iglesia tiene sus martires, como
Jackson Pollock. Tiene sus obispos
y cardenales —los criticos de arte
y directores de museos. Esta igle-
sia tiene sus misioneros— los mar-
chants de cuadross.

Un grupo de artistas chilenos, en-
tre los que se encontraba Eduardo
Martinez Bonati (1930), vivieron una
larga temporada en Nueva York,
la activa selva de cemento, y se
sintieron estimulados a investigar,
absorbidos por las formas higieni-
cas del arte visto en las galerias
de Manhattan, sobre todo por su
cromatismo fulgurante. No fue difi-
cil comulgar con las nuevas ideas,
que nacian de un pais sin tradi-
cion plastica vigorosa que cuidar.
Se: entregaron con entusiasmo a re-
presentar lo que sucede en la ciu-
dad moderna, tanto para criticar
como dignificar la vida contempo-
ranea, asi nacieron las lustrosas

R. VERGARA CREZ
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manzanas-estandartes de Martinez
Bonati, con su dibujo certero, pul-
cro hasta la exageracién. Su ultra-
figuracion ha seguido perfeccio-
nandose.

Guillermo Nunez (1930), quiza el
pintor chileno que mejor ha capta-
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do la revolucién cromdtica y for-
mal del «pop», estG por una linea
de queja social, de posicién de
combate, pero ha sabido aprove-
char muy hdbilmente los recursos
fotograficos y la sucesién historia-
da de las tiras cémicas. El nuevo
repertorio coloristico de luminosas
y abrillantadas gamas, que pro-
vienen del mundo publicitario y el
afiche, estdn aqui. El ingenio de
que han hecho gala los disefia-
dores de «posters» o etiquetas en
la selva de la sociedad de con-
sumo contemporanea para produ-
cir el «trance hipndticos, estd ad-
mirablemente bien aprovechado
en los cuadros de Guillermo Nu-

fiez: atractivos, pulidos y de emo-
tivo mensaje.

Enrique Castrocid (1937), ha sido
un triunfador en un medio tan exi-
gente como el neoyorquino, cuyas
limitaciones todos conocemos, con
su fantasia inigualable, con sus me-
canismos inesperados, su inventiva
desbordante, que le ha permitido
captar con talento personal lo pa-
radojal de la tecnologia, con un
humorismo refinado que lo aproxi-
ma a la cantera de lo.subreal,
para «<horadar la macicez conven-
cional de la percepcién, para bus-
car el rostro verdadero e insélito
de las cosas». Pionero en las ex-
periencias del arte «pop», esta eje-
cutando una obra de gran valor,
pero que desgraciadamente el pais
conoce muy restringidamente, ya
que sus obras son adquiridas en
Nueva York, y pertenecen al for-
midable inventario de la gran urbe
americana.

En esta lista de artistas de ex-

trema vanguardia llama la aten-
cién el conjunto de las Gltimas es-

CARLOS ORTUZAR, EN SU ESTUDIO.

GUILLERMO NUNEZ

TAKE A LOOK AROUND TO SELMA,
ALABAMA.

culturas de Federico Assler (1929),
premiado con cuadros al dleo, pero
que ha abandonado, por su perso-
nal vy diestra labor en volumen. Es
un paso que han realizado muchos
artistas, ya que la plastica se plan-
tea en la union de forma y color.

El uso de nuevos materiales, el alto”

grado de experimentacion y el efec-
to que se logra con la corporeidad
de los objetos, han permitido el
auge por realizaciones como las
que vemos en esta ocasién, que al-
canzan su maximo impacto cuan-
do estdn en un ambiente especial,
envueltas en una luz sugerente.
Esta sucesion de capas superpues-
tas sorprenden siempre con su sol-
vencia técnica y originalidad.
Juan Bernal Ponce (1938), aprove-
chando la pericia artesanal que ad-
quirié en largos afios de trabaijo
grafico, ha sabido ensamblar con
habilidad personal las letras tipo-
graficas y la extrema simplicidad
de los cuerpos geométricos, consi-
guiendo un golpe de vista novedo-
so de dlegria carnavalesca muy
imaginativa, que le pernitié ganar
el sequndo premio en un concurso
nacional. Tola Peralta (1920), pintor
figurativo que gustq de los estudios
tedricos, director de la Casa del
Arte de Concepcidn, la mas impor-
tante pinacoteca de pintura chile-
na, es muy valioso en sus insisten-
cias figurativas, sin que pierda en
actualidad plastica, ya que no ha
olvidado las mayores conquistas
de la plastica de los ultimos afios.
Muchos son los pintores naciona-
les que han sido tomados por lc
corriente que viene de Norteaméri-

ca, pero Carlos Orthzar (1934), que
estuvo un afo en la activa ciudad
de los rascacielos, es el mas ma-
duro e imaginativo de los artistas
en sacar partido al fascinante mun-
do de los mecanismos. Sus hierd-
ticos pilotos con rostros petrifica-
dos ofrecen una nota intrigante,
misteriosa. Le atrae con calor la
vida futura y posee talento visio-
nario, la intuicién atrevida, para
captar la energia inagotable de
nuestro momento mecanicista y en-
trar valientemente en un mundo de
anticipaciones. Posee la suficiente
habilidad manual para realizar
moldes, utilizar los nuevos mate-
riales, que estdn en consonancia
con su vision del Universo que va
hacia zonas inexploradas.

En Chile tenemos desde hace
anos artistas que han intuido las
posibilidades de lo geométrico. En-
tre los mas importantes se debe
considerar a Ramén Vergara Grez
(1923), que desde hace tres lustros
viene trabajando con proverbial es-
piritu en defensa de sus ideales.
Fundador del grupo «Rectangulos»,
en 1955, que contdé con la partici-
paciéon de valiosos pintores del
pais, culminé su labor con la ex-
posicién Forma y Espacio, con
la participacion de pintores de Ar-
gentina, Uruguay y Chile, unidos
por intereses concretistas. Luis
Ovyarzin dijo en aquella ocasién:
«Fieramente unidos en contra del
lirismo expresionista o informalis-
ta, que suele perderse en simple
cnarquia interjectiva, estos artistas
quieren revalorizar el gesto inicial
de la pintura como voluntad de in-
terleccidn, es decir, de creacién en
el sentido de ordenacién del caoss.

Las ultimas pinturas de Vergara
sorprenden por los formatos apai-
sados, romboidales y triongulares,
que le permiten un juego mas se-
guro y actual a sus bandas colo-
readas, a sus austeras formas geo-
metricas, con su simbolismo direc-
to. El cromatismo potente, con su
tendencia a los contrastes marca-
dos, que dieron gloria a Mondrian,
vuelven a brillar en la mas recien-
te produccién del pintor, pero al-
canzan una novedad sugerente en
el cuadro de bandas iguales, don-
de el desfile de formas, el agrupa-
miento de colores, una misma fa-
milicr, hacen estallar un tono ar-
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diente para crear tensiones distin-

tas. Su obra va mas alla de la pura
geometria y ofrece una alusién
imaginativa que lo interna en lo
simbdlico, lo profundamente ana-
litico.

Matilde Pérez (1920) investiga con
ahinco en los estimulos visuales y
se fascina con los mecanismos que
la implantacién industrial ha con-
seguido, y no mira a la maquina
como «elemento perturbadors», sino
que esta plena de optimismo y con
purismo militante muy estimulan-
te, ofrece un arte con la profila-
xis, la extrema limpieza y el sen-
tido reformador de Vasarely y Le
Parc. Los inesperados juegos colo-
reados del «op arts, que ha con-
ducido hacia caminos purificadores
el arte que lo enfrentan con la pla-
za, el gran espacio abierto y la ciu-
dad toda, se observan en las pie-
zas de Matilde Pérez, con rigor de
laboratorista y alto sentido inves-
tigador.

En una linea similar a la ante-
rior, Ivan Vial (1928), se interesa vi-
vamente por las experiencias ciné-
ticas. Los estimulos visuales que
toman al habitante de la ciudad,
especialmente los avisos de nedn,
los brillos de la noche en la selva
de cemento, las cintas luminosas
de los automdviles, que no cesan
de transitar por las grandes urbes,
aparecen metaldéricamente repre-
sentadas en los maquinismos que
ha creado el artista, luego de una

estancia en Nueva York. No podria
dejar de sefalarse que esta vivo
aqui el ambiente de la exploracién
intensa, el ingenio mecanico, que
caracteriza al momento que wvivi-
mos, en permanente aceleracion y
busqueda.

El encantador ambiente de asue-
to que dan a sus creaciones los
inefables «<hombres-nifios», el acen-
to festivo de sus cuadros, se apre-
cia en Luis Herrera Guevara
(1891-1945), el mas ilustre de los
«naives» chilenos, con cuadros en
el Museo de Arte Moderno de Nue-
va York. Todo lo ve con pureza
infantil, con arboles simétricamen-
te tratados, con los retratos de se-
fiores de largas barbas y el colo-
rido plano, casi insultante en su
crudeza primitiva. «Pérgola de San
Francisco» es uno de sus mejores
cuadros, con el fulgor de sus na-
ranjas, sus pastas prédigas y la
ausencia de perspectiva y modela-
do, pero con ese calor humano y
ausencia de intelectualismo que
s6lo vemos en las cerdmicas popu-
lares, muchas veces chabacanas,
pero salidas del corazén.

Fortunato San Martin (1891-1963),
que pinté en forma continuada pa-
sado los sesenta afos, es un caso
parecido, pero supo dar valor a los
recuerdos esperanzados de la ni-
fiez, guardados celosamente en la
memoria, como acontecié con los
lienzos de la «abuelita Moses». El

detallismo tan especial de San Mar-

FORTUNATO SAN MARTIN|"FIESTA CAMPERA".

_ tin le permitié consequir mayor co-

municacion verndacula y cierta hon-
da melancolia al recordar el pa-
sado.

Otros artistas que han aportado
su valia y han entregado lo suyo
son: Eduardo Ossandén, Jaime
Gonzdlez, Patricia Israel, Anibal
Ortiz Pozo, Ana Maria Balmaceda,
Ermesto Fontecilla, Nelson Leiva
Helga Krebs, Fernando Torm, Car-
men Aldunate y Valentina Cruz.
Son pintores que no cesan en sus
busquedas y pretenden captar el
cambiante problema del mundo de
hoy, tan repleto de emociones y
posibilidades diversas.

Todo lo expuesto nos permite de-
mostrar que la pintura chilena ex-
plora en distintas vetas, como es
propio de artistas que actuan en su
calidad de libres habitantes del
universo de la plastica. Es induda-
ble que han sido tomados por ex-
presiones foraneas, pero de ahi a
censurarlos de mimetismo y des-
personalizacién hay bastante dis-
tancia. Las comunicaciones son ca-
da vez mas activas y la literatura
plastica siempre en el primer pla-
no de la actualidad, han llevado
a los jovenes a inclinarse por un
arte destinado a documentar la
época, entendido esto en el plano
universal. La nueva visualidad de
Chile, en todo caso, muestra un
sello nacional, una interpretacion
de estos lares y con espiritu alerta
va segura tras su destino.
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EL DISENO |

DUNTRIAL DE ESPAN.

JUAN RAMIREZ DE LUCAS

Durante seis dias de la segunda decena de octubre
tendrda lugar en Espafia un acontecimiento interna-
cional que es obligado descatar como merece. Se
trata de la Asamblea General del ICSID, que se ce-
lebrara en Barcelona el 11 y 12, y del Congreso
Internacional de Disefio Industrial, que ha elegido la
isla de Ibiza para que en ella tenga lugar en los dias
13 al 16 del mes mencionado.

Seguramente esta escueta referencia anterior diga
poco a los no versados en estas materias del disefio in-
dustrial, por lo que vamos a dar unas breves informa-
ciones para que todos los lectores de BELLAS AR-
TES 71 puedan calibrar con conocimiento de causa el

porqué calificamos de acontecimiento dichas reunio-
nes internacionales.

La sigla ICSID significa Internacional Council of
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Society of Industrial Desing, o sea, Consejo Internacio-
nal de Sociedades de Disefio Industrial. De estas socie-
dades de disefio existen alrededor de cincuenta; todos
los paises de la Europa Occidental, muchos de América,
los paises europeos del Este, y algunos del Extremo
Oriente, las tienen, por lo que no es extrafio que agrupe
unos 30.000 afiliados, todos ellos interesados en la nue-

va profesion mds apasionante hoy en el mundo: el di
sefio industrial.

De estos 30.000 socios muchos vendran a Espafa
para asistir al Congreso que se prepara, y no es aven-
turado pronosticar que durante unas jornadas Ibiza
sera el centro del mundo cultural en relaciébn con una
de las disciplinas técnico-artisticas mas ambiciosas que
ha conocido la Humanidad, pues, como muy bien decia
Walter Gropius: «El término "disefio” abarca en for-
ma amplia toda la 6rbita del mundo visible de fac-




tura humana, desde los sencillos articulos de uso co-
tidiano hasta la compleja organizacién de una ciudad
entera. Si podemos establecer una base comun para
la comprensiéon del disefio —un denominador logrado
a través de hallazgos objetivos, mas que a traves
de la interpretacién personal— se aplicaria a cual-
quier tipo de diseno, pues el proceso de proyectar un
gran edificio o una simple silla difiere s6lo en grado,
no en principio» (1).

El disenador industrial es una profesion muy re-
ciente y ha nacido como consecuencia del enorme
desarrollo de la industria en los paises mas avanzados,
hasta tal punto que hoy, y en un futuro muy proéximo,
sera una de las profesiones claves de la sociedad tec-
nificada. Tan reciente es la profesién que el ICSID sélo
cuenta con trece anos desde su fundacién, en Paris
en 1958, r un grupo de disefiadores de Inglaterra,
Francia, Egtadﬂs Unidos y Escandinavia. El hecho de
que Espafia haya sido elegida como sede del proximo
Congreso es demostrativo de que también en nuestro
pais el disefio industrial comienza a cobrar la impor-
tancia que requiere su creciente proceso de desarrollo.

GENERALIDADES DEFINITORIAS
DEL DISENO INDUSTRIAL

Casi todos los escritores tenemos la costumbre de
suponer que los temas sobre los que fijamos nuestra
atencion momentanea son lo suficientemente conocidos
por todos los lectores para no tener que establecer
referencias previas. En este caso del diseno industrial
ya sabemos de antemano que no es asi, sino todo lo
contrario. Por ello nos permitimos incluir, antes de
pasar a estudiar el diseno industrial en Espana, al-
gunas de las definiciones que consideramos mas cla-
ras respecto a los propésitos y a la naturaleza del
disefio industrial. De entre todas ellas el lector podra
deducir su verdadero significado. Seguramente habra
muchos otros lectores que va lo conozcan, pero con que

solo existiese uno sin saberlo estaria justificada la se-
lecciéon de textos.

«La forma sigue a la funcién», «Todo es funcién vy
torma», «Cada parte ha de explicar muy claramente
su funcién para que esta funcion pueda ser leida en cada
parte, si la obra ha de ser organica...» (2). «Las for-
mas que el artista ha inventado en su taller se difunden
en la decoracion cotidiana, en los edificios de la exis-
tencia comun, en los lugares Eflblicns, e influyen sobre
el comportamiento general. El artista no podria con-
seguir esta humanizacién de sus especulaciones con
atencion, solicitud y simpatia de no cooperar él mismo.
No es s6lo un creador de formas, sino un ingeniero
de las formas» (3). «El arte y la técnica representan
por igual aspectos formativos del organismo huma-
no. El arte representa el lado interior y subjetivo del
hombre; la técnica se desarrolla fundamentalmente a
partir de la necesidad de afrontar y dominar las con-
diciones externas de la vida, de controlar las fuerzas
de la Naturaleza y ampliar el poder y la eficiencia me-
canica de los 6rganos naturales, considerados en su
aspecto practico y operativo» (4). «La evollicién de
la técnica y su repercusién en la manera de vivir han
iransformado en pocos afios el ambiente de nuestra
vida. Con todo, sagemus que s6lo nos encontramos en
¢l umbral de estas profundas transformaciones. Las
reacciones en cadena nos conduciran a transformar
nuestros centros de produccion, nuestras ciudades,
nuestros campos, nuestros vehiculos, nuestras vivien-
das, nuestros objetos mas usuales» (5).

A estas consideraciones generales sobre arte-técnica,
cabe anadir algunas otras ya mas especificamente re-
lacionadas con el disefio industrial, como son las ideas
de uno de los pioneros de esta materia, el francés-
norteamericano Raymond Loewy, cuando escribfa en
su libro «La fealdad se vende mal»: «Trascendiendo
su primer objetivo, que consiste en perfilar las formas
exteriores, el disenador industrial, en lo sucesivo, de-
sarrolla una importante funcién en la elaboracién de
productos industriales, servicios y estructuras de toda
clase. Su presencia, desde el inicio de esta elaboracion,
permitird realizar con exactitud un producto concre-
to, liberado, en tanto que sea posible, de todo defecto
desagradable. Tanto si crea un asiento de autobus,
un aspirador o un aeropuerto, el disefador se esfor-
zara en hacérnoslo lo mas agradable posible. Sera
el caballero del buen gusto y el defensor de nuestros
nervios. Velara para que todas las realidades mate-
riales, entre las que habitualmente vivimos, se hallen
en su justo lugar, discreta y silenciosamente. Si lo
consigue, nuestra vida se vera libre de muchos mo-
tivos de agitaciéon y de no pocas complicaciones»,

El italiano Gillo Dorfles, que ha dedicado muchas
paginas al tema que nos ocupa, especifica: «Lo que se
requiere para poder sostener que un objeto pertenece
al disefio industrial es: primero, su seriabilidad (pro-
duccién en serie); segundo, su produccién mecanica;
tercero, la presencia en él de un cociente estético, debi-
do a la inicial proyectacién y no a la posterior inter-
vencion manual de un artifice» (6). En el catdlogo
de la II Exposiciéon del Disefio Industrial Esparfiol, ce-
lebrada en Madrid durante el mes de diciembre de 1970,
en las salas de EXCO, organismo del Ministerio de la
Vivienda, que la conjuntd, aun se precisan mas las
definiciones: «Se entiende por disefio industrial aque-
lla disciplina con la que el hombre se prepara para
dar forma fisica a todos los objetos que la maquina
produce en serie. Nada en la industria se produce por
generacion espontanea: toda pieza, por nimia e insig-
nificante que sea, ha requerido, para ser producida, el
previo disefio realizado por el hombre. Disefio que ha
de responder a estos necesarios condicionantes: Prime-
ro, el producto ha de cumplir perfectamente la fun-
cion para la que va a ser creado. Segundo, ha de fabri-
carse con el minimo esfuerzo, con el minimo gasto,
haciendo que la maquina que lo produzca trabaje al
mayor rendimiento. Tercero, ha de usar, al maximo
de eficacia, las condiciones fisicas de la materia que
se va a emplear en su fabricacién. Cuarto, ha de tener
una forma bella y armoniosa para que su uso diario
constituya para el ser humano, hombre, mujer o nino,

un motivo, por su constante uso, de elevacion espi-
ritual».

EL DISENO INDUSTRIAL EN ESPANA

En Espafa, pais de artistas por excelencia y abun-
dancia, no podian faltar los encargados de conjugar la
técnica con el arte en los dominios de la industria. De
hecho los hay, y excelentes, a pesar de la poca atencion
que le han dedicado los medios de la ensenanza oficial
a esta importantisima actividad creativa moderna. La
formaciéon del disefiador industrial en Espana es algo
que roza casi lo milagroso, de puro improvisado que es.

Los primeros interesados en disefo industrial en Es-
pana fueron algunos arquitectos y unos pocos artistas
versados en la investigacion de las formas. El hecho
por el que tomdé conciencia un estado de opinion, fue
durante la comida ofrecida en Barcelona al arquitecto
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y disenador italiano Gio Ponti en el afio 1957. Durante
dicho acto se acorddé crear una entidad en Barcelona
y otra en Madrid, a la primera se la denominé IDIB
(Instituto del Disefio Industrial de Barcelona), a la
segunda SEDI (Sociedad de Estudios para el Disefio
[Industrial), fundada por los arquitectos Carlos de Mi-
guel, Feduchi, y Javier Carvajal, y en la que colabo-
raron activamente el pintor José Marfa Labra y el es-
cultor José Luis Sanchez. SEDI tuvo corta vida ante
la indiferencia de la industria espafiola de aquel mo-
mento y la falta de subvenciones que le hubiesen per-
mitido continuar su labor experimentadora.

En Barcelona no habian ido mejor las cosas, y ante
la demora de la autorizacién oficial para IDIB, en 1960
queda constituida la Agrupaciéon de Disefio Indus-
trial, ADI, la cual queda integrada dentro de la asocia-
cion del Fomento de las Artes Decorativas, de gran
solera en Barcelona. De la unién de las dos siglas nacié
el nombre que lleva actualmente ADI/FAD. En su pri-
mera Junta directiva ya figuraron nombres que siguen
siendo puntales del disefio en Espafia, tales como el
arquitecto Antonio de Moragas, el critico Cirici Pelli-
cer, el arquitecto Julio Schmid, el disefiador Andrés
Ricard, el arquitecto Oriol Bohigas, etcétera.

La labor de ADI/FAD comenzé a ser pronto cono-
cida, y en noviembre de 1961 otorga, por vez primera,
unos premios que desde entonces han sido verdaderos
acicates para el disefio industrial espafiol, los Deltas
de Oro, maxima recompensa para los disefios realiza-
dos en Espafia. Desde ese afio han sido concedidos
cerca de cincuenta Deltas a objetos tan diversos como
vinagreras, lavadoras, carros de te, espejos, sillones,
motocicletas, alfabetos, pavimentos mosaicos, vajillas,
lamparas, pinzas para hielo, mangos para utiles de
cocina, ventilador-extractor, grifos, etiquetas para vino,
ceniceros, mecedoras, embalajes, maquina de afeitar,
maquina de escribir, ducha, radiador, aparato estereo-
fonico, etcétera. La creciente presentacion anual
de disefios motivé que a partir del afio 1964 se esta-
bleciesen, ademadas de los Delta de Oro, los Delta
de Plata, de los cuales se han concedido méas de treinta.
Y hay que tener en cuenta que la seleccion de Deltas
se hace con verdadero rigor y que a partir de 1963 el
Jurado que los discierne es internacional, constituido
por dos miembros extranjeros y uno espanol.

Cuando en 1960, EXCO, de Madrid, organizé la Pri-
mera Exposicién del Disefio Industrial Espaiol, todo
lo que se pudo exponer fueron bocetos y estudios, y
muy pocas piezas realizadas. En la II Exposicion, ya
mencionada anteriormente, han sido varios centenares
las piezas seleccionadas, y no ya proyectos. Ello quiere
decir que en el transcurso de diez afios el disefio in-
dustrial ha pasado en Espafia de ser casi inexistcnte a
una realidad muy prometedora. No es que se hayan al-
canzado ya las metas deseadas, ni mucho menos, pues
como muy agudamente se ha observado: «En el disefio
de objetos, la subordinacién histérico-nacionalista ha
ejercido en Espafia una gran presion. El nacionalismo
de nuestra sociedad se ha mostrado intransigente du-
rante muchos afios para toda aportacion creadora que
no "reflejara”, denotadamente, un tradicionalismo este-




ticista de raices claramente alojadas en épocas de es-
plendor y poderio de "lo” espanol» (7).

LA ENSENANZA
DEL DISENO INDUSTRIAL EN ESPANA

Si1 la Humanidad no persiste en sus afanes de auto-
destruccion, por medio de armas atomicas, contamina-
ciones de la Naturaleza, trafico rodado, drogas y otras
catastrofes menores, es muy posible que en un préximo
futuro todo lo que se produzca en el mundo mas des-
arrollado se deba al disefio, o sea, a la planificacién
rigurosa, desde el punto de vista estético y de efecti-
vidad industrial.

Desde las comarcas supranacionales al envoltorio de
un caramelo, desde las estaciones espaciales a un bo-
tén, desde las campafas publicitarias a la forma y tex-
tura de una cerilla, todo estara previsto por el dise-
fo, industrial o arquitecténico. Practicamente, en algu-
nos paises esto ya no es futuro, sino presente.

Ante esta enorme amplitud de accion que se le pre-
senta, facilmente se deduce que aquellos paises que
no se estén preparando ya, a marchas forzadas, se que-
dardan muy atras. Y con esta perspectiva por delante
cabe preguntarse, ;como es la ensenanza del disefo
industrial en Espana? La contestacion mas inmediata
eés que casi no existe esa ensenanza, al menos de una
manera oficial y ambiciosa de medios, pues como muy
bien ha observado el critico de Barcelona, corredor
Matheos: «Los disefiadores actuales constituyen la pri-
mera generacion, y sus discipulos no han comenzado a
ensefar aun. Hay que tener en cuenta que la actividad

que nos ocupa tiene en Espafa una historia de diez
anos»,

En la actualidad, tres son las principales escuelas
dedicadas a la preparacion de disenadores industriales.
Y las tres radicadas en Barcelona: la escuela Elisava,
fundada en 1960, la secciéon de diseno industrial de la
escuela Masana (1964) vy la escuela Eina (1966). En la
practica funcionan en diferentes academias y centros
de Madrid, Bilbao, Valencia, Pamplona y otras ciuda-
des, determinadas disciplinas que podrian considerarse
incluidas en este tipo de ensefnanzas, pero que por su
falta de estructuracién, de dedicacién absoluta, distan
mucho de poderse considerar en verdaderos centros
formadores de disefio. «El problema fundamental lo
constituye el hecho de que se trata de escuelas que se
han formado ellas mismas y que adolecen de una casi
exclusiva dedicacion tedrica...» (Corredor Matheos).

Descontados los meritorios servicios de las escuelas
Citadas, se puede asegurar que la ensefianza del disefio
Industrial estd todavia por hacer en Espafia, por lo
menos al nivel ambicioso y eficiente de lo que supuso
la Bauhaus (primera verdadera escuela de disefio, fun-
dada en 1920, en Weimar, Alemania, en donde fun-
Cioné hasta 1925 y luego en Dessau hasta 1928), de las
€sCuelas que funcionan en Chicago, en Cambridge, en
Harvard, en Yale, en California, en Nueva York y en
Otras tantas Universidades norteamericanas. De las
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escuelas como la fundada en 1954 en Ulm (Alemania) o
como las de Dinamarca, Suecia, Finlandia, Japon, Ita-
lia, Checoslovaquia, Israel, etcétera. Escuelas oficiales
que a veces se complementan con las que la gran in-
dustria monta por si misma, como las ejemplarisimas
de Olivetti, en Italia, vy Braun, en Alemania.

«En Espafa falta, en primer lugar, la definicion y
los cauces de formacién profesional de los disefiadores,
con la correspondiente falta de consideraciéon, agudo
intrusismo extranjero y falta de orientacién de las
vocaciones hacia el disefio de una manera clara. Como
consecuencia de este planteamiento, y en cierto modo
interrelacionado con él, el empresario espafiol, salvo
excepciones, desatiende el disefio, como otras muchas

vertientes de investigacién y estudio de su empre-
sa» (8).

El problema es grave, grave en todas sus vertientes,
pues sb6lo considerado desde un punto de vista econd-
mico la falta de disefadores en Espafa le supone al
Estado espafol la suma de 5516 millones de pesetas.
Cantidad que para que resulte mas astronémica hay
que aclarar que fue pagada sélo durante los meses de
enero a julio de 1970, y en concepto de «royalties» (de-
rechos que se pagan por utilizacién de patentes y di-
sefios extranjeros). En un pais en vias de desarrollo
industrial acelerado, la gravedad del problema es alar-
mante, pues: «Al presente, la supervivencia es una cues-
tibn de disefio concertado. Entendidas de manera ade-
cuada, la arquitectura y la planificacién se hallan com-
prometidas profesionalmente en una coordinacion cu-
yas dimensiones abarcan la vida integra y en una inte-

AR G ARSI ahdiia gracion cuyo sentido es vital» (9).

LAM r MIGUEL MILA

PREODUCCION: PO';JN AXIDELTA DE ORONEE& Por todo lo que llevamos expuesto es J)or lo que
consideramos trascendente la celebracion de la asam-

blea y el congreso del ICSID en Barcelona e Ibiza. La

RADIADOR CONVECTOR|DISENO: FELIX DEL BLANCO LOM- reunién de varios centenares de expertos en disefio in-
BAS/PRODUCCION: RAYCO, S. A./JDELTA DE PLATA/1968. dustrial de todo el mundo en nuestro pais pondra de
manifiesto la importancia de estas disciplinas técnico-

e artisticas y sera ocasién de que el gran publico tenga

oportunidad de familiarizarse con conceptos un tanto
nebulosos y de dificil determinacién, pero lo que de
ninguna manera hay que olvidar es lo que dice el
disefador argentino Tomés Maldonado, uno de sus for-
muladores actuales mas valiosos: «El disefador esta
destinado a integrarse en la realidad compleja y sutili-
sima de la civilizaciéon industrial».

1) Walter Gropius, «Alcances de la arquitectura integrals,
Ediciones Isla, Buenos Aires, 1956.

(2) A. Bush-Brown, «Louis Sullivan», Ed. Bruguera, Bar-
celona, 1964.

(3) Jean Cassou, «Panorama de las artes plasticas», Ed. Gu;-
darrama, Madrid, 1961.

(4) Lewis Mumford, «Arte v técnica», Ed. Nueva Vision,
Buenos Aires, 1968.

(SI D. Huisman y- G. P-;Irix,- «La estética industrials, Edi-
torial Oikos-Tau, Barcelona, 1971.

(6) Gillo Dorfles, «El disefio industrial v su estética», Edi-
torial Labor, Barcelona, 1968.

(7) Julio Vidaurre, «El disefio en Espana...», articulo apa-
recido en «Arquitectura», Madrid, enero 1971.

(8) Antonio Aricha, «El disefio industrial en la empresa»,
Editorial Organizaciéon Sindical, Madrid, 1971,

(9) Richard Neutra, «Realismo biolégico», Editorial Nueva
Visiéon, Buenos Aires, 1058.
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DOS
CUADROS DE
EL GRECO

«LA ASUNCION»

iArriba, sobre brazos, hombros, alas,
por peldarios de tunicas y nubes!
Azul, y mds azul cuanto mds subes

y cielo das al cielo en que te instalas.

Azul te quiso, y te mird quien pudo
verte asi con sus ojos voladores,

quien te ascendio en un grito de colores
dejando abajo a mi Toledo mudo.

Sin ti la tierra estd, pero contigo.
Silencio aqui, mientras el cielo llenas
de una no acostumbrada melodia...

El Tajo, con la sombra, por testigo,
Yy, énlre torrés y rosas y azucenas,
unos pies que se elevan todavia.
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«EL EXPOLIO»

Ese mar, esa sangre, esa bandera
roja donde se prende la mirada,
esa arrebatadora llamarada,

esa desordenada cabellera,

ese incendio que abrasa cuanto fuera
campo de mies dulcisima y granada,
esa vela de amor tan desplegada,

esa inocente tela tan entera,

ese bosque de brazos y de cuellos
que estd junto a la llama vy todavia
no siente la caricia de la hoguera

ni ciega de la luz a los destellos...
y esos ojos, tan fijos, de Maria
en el clavo que prueba la madera.

José Garecia Nieto



MANUEL RIVERA

Manuel Rivera es un muchacho
de aspecto sencillo y modales sen-
cillos con cara de perpetuo asom-
bro. Hablando con él, compartien-
do con é€l, entre libros, bocetos,
embalajes, un rato de su taller,
que, mas que de taller, tiene de
lugar de estudio y meditaciéon, na-
die creeria encontrarse ante uno
de los pocos hombres que verda-
deramente han hecho una aporta-
cion valiosa y original al arte de
nuestra época.

Por circunstancias que no vienen
a cuento yo he estado unos cuan-
tos afios sin ver ni una sola obra
suya. Por eso aun tenia muy gra-
bada la imagen de sus primeras
estructuras metdalicas cuando me
he enfrentado con la serie que él
llama de los Espejos. Sin haber
asistido, pues, a los distintos pa-
sos del proceso evolutivo, he expe-
rimentado de golpe el salto tre-
mendo que va desde el simple ob-
jeto estético a la obra de arte, des-
de el experimento a la creacion,
desde la mera plastica fria y muda
a la magia, al misterio pleno de
significaciones. Una estructura me-
talica de 1958 comenzaba y termi-
naba en si misma; uno, como es-
pectador, se sentia fuera de ella,
mas aun, por encima de ella. Un
Espejo de 1970 es como un hueco
abierto a todos los ambitos posi-
bles, imaginables e inimaginables,
y uno, como espectador, se siente
envuelto en sus reflejos turbado-
res, inmerso en un mas alla pleté-
rico de sugerencias y de mensajes.

En los primeros trabajos de Ri-
vera era perceptible la lucha del
hombre con la materia, se adivina-
ba el esfuerzo artesano, las dificul-
tades del oficio. En los ultimos, el
dominio del artista ha llegado a
ser tal que la sensacion del que
mira es la de encontrarse ante algo
inmaterial, ante luces, colores y for-
mas que flotasen separados de
todo soporte.

El se muestra de acuerdo cuan-
do le expreso la sensacion que me

domina ante esta conquista que, lo

“"ESPEJO DE PERFIL" [1966.

confieso, no fui capaz de prever.

—A]l principio, efectivamente,
mis «telas metalicas» y «alambres»
eran personaje principal de la obra.
Me interesaba la materia en su
propia realidad. Con ella creaba
tensiones y espacios, y las colora-
ciones, sordas, eran producidas
aprovechando las caracteristicas de

este material, es decir, por oxida-
cion. Mas adelante empecé a rom-
per las limitaciones que la propia
materia me imponia. El rojo de un
oxido de hierro no me bastaba y
empecé a pintar la trama metali-
ca de parpura, o de azul, o de blan-
co. Incorporé fondos a las trans-
parencias de la tela metalica y es-.
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tos fondos, al principio puros so-
portes, se fueron convirtiendo en
oira materia integrante de la obra.
Esta gan6é en densidad y misterio.
Hoy la materia, como tal, no me
preocupa. Simplemente me valgo
de ella, y lo que en principio fue
un fin hoy es sé6lo un medio de
expresion. Utilizo telas metdlicas,
alambres, tableros, cartones, papel
japonés, los alicates o el pincel,
esmaltes, Oleo o tinta china, las
tres dimensiones o la superficie

plana. O cualquier material insos-
pechado...

Sobre la mesita en que reposan
las copas de jerez y el cenicero
hay amontonadas unas cuartillas
con trozos de criticas y comenta-
rios que, sobre la obra de Manuel
Rivera, se han hecho en Nueva
York, en Paris, en Zurich, en Bru-
selas, en Lausana, en Madrid y Bar-
celona. Van a integrar un apéndice
de un libro que prepara Cirilo Po-
povici. En una de ellas, firmada
por Giuseppe Marchiori, leo unas
palabras que aluden precisamente
a uno de los problemas que yo que-
ria plantear al artista. Aunque in-
tuia su respuesta, me interesaba
la formulacién que él le pudiese
dar.

Dice Marchiori: «Manuel Rive-
ra... ha creado un género que no
s¢ como clasificar. ;Es escultura?
¢ Es dibujo en varias dimensiones?
El efecto sobre el fondo blanco de
la pared no es muy diferente de
las incisiones al buril, con una ex-
traordinaria riqueza de matices,
de veladuras obtenidas con las tra-
mas metalicas mas o menos abier-
tas. Rivera se avecina a la escul-
tura poscubista de entreguerras, a
las limpias incisiones de Adams,
como medida de confrontacién lin-
guisticans.

Manuel Rivera se inici6 como
pintor. Estudié la técnica de la
pintura primero en la Escuela de
Artes y Oficios de su ciudad natal,
Granada, y, posteriormente, en la
Escuela Superior de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria, de Se-
villa. Durante afios se valié del
carboncillo, del papel y del lienzo,
del 6leo, de los pinceles, la paleta
y el caballete. Hizo murales. «Pin-
tor» reza en el casillero corres-
pondiente de su carnet de identi-
dad. Pero, a estas alturas de su
evolucion, ;qué piensa él de inte-
rrogantes como los que planteaba
Marchiori?

—Personalmente no me preocu-
pa nada el nombre que se quiera
dar a mi actividad en el campo
del arte. Yo me llamo pintor, diga-

32

mos, por inercia. Pero pintor, es-
cultor o esculto-pintor no signifi-
can nada para mi. Hace tiempo
que en la plastica se unieron los
campos de la pintura y la escultu-
ra. Los compartimientos estancos,
las definiciones han servido para
crear confusién més que para acla-
rar situaciones o hechos plasticos.
Yo trabajo con formas, planos,
volimenes y lineas, color, materia
y luz... Formas o informas, esta-
ticas y dinamicas... Y con mis
reacciones ante la Naturaleza, ante
las cosas y la realidad de las co-
sas. Y lo hago en el ambiente que
me ha tocado vivir y sus circuns-
tancias, que mueven mis ideas, y
mis recuerdos, y mis instintos...
¢Como llamar a esta profesién?

No podemos resistirnos a hacer
esa pregunta que siempre brota
ante la sencillez aparente del logro
pleno. ¢(Como surgié eso de las
telas metalicas?

—Por un proceso de investiga-
cion absolutamente légico. El azar
no es mas que el encuentro de lo
que se busca. Lo que ocurre es
que el encuentro a veces se realiza
inesperadamente y viene la anéc-
dota, pero ésta no tiene ningun
valor. Los encuentros a veces son
espectaculares, pero solo aparente-
mente. Al final todo es una larga
lista de preguntas y respuestas, y
siempre una ultima pregunta sin
contestar.

En alguna parte hemos leido so-
bre Rivera ante un escaparate don-
de se enrollaban telas metélicas
de distintos gruesos y entramado,
cuya posible utilidad y destino
cualquiera puede imaginar. Fuera
asi o de otra manera, el «encuen-
tro» se produjo. Y no seria exage-
rado calificar de histérico el mo-
mento en que al hasta entonces
pintor se le ocurrié experimentar
con aquellos materiales. Sin em-
bargo, Rivera soslaya referirse a
él. ¢Por qué? Para mi que por lo
mismo que se despreocupa de ser
considerado pintor o escultor, fi-
gurativo o abstracto, de vanguar-
dia o de retaguardia... Porque la
seguridad en si mismo, trabajosa-
mente conquistada, le parapeta
frente a todo lo inesencial.

Le pido que me cuente el pro-
ceso de lo que podriamos llamar
concepcion interna de una de sus
estructuras.

—Me es muy dificil, porque voy
de lo sentido e imaginado a la
plastica, a través de la materia y
no de la palabra. Todo va de lo
sensorial a lo visual y la idea no se

traduce en palabra, sino en ima-
gen. No creo en arte figurativo o
abstracto, realista o no. Todas es-
tas divisiones me parecen absur-
das. Lo que yo imagino es real
para mi, y lo imaginado adquiere
en la obra una realidad absoluta.
Estoy en lo que Teilhard de Char-
din llama la biosfera. De mi inte-
gracion en ella, de sus fenémenos
y de las reacciones que me provo-
ca surge la obra. Previamente ten-
go una concepcién mental y emo-
cional de lo que voy a realizar,
pero el proceso de elaboracion de
la obra siempre esta abierto al
cambio y admite toda clase de aso-
ciaciones. En este proceso los en-
cuentros suceden a las busquedas.
Es como una celebracion sin li-
turgia donde la sorpresa aparece
constantemente. Con los materia-
les en mis manos, «mis materia-
les», voy dando forma a las ideas;
con los valores estéticos voy cons-
truyendo la obra y, cuando me
parece que ésta empieza a estar
viva, la dejo.

Para completar estos pensamien-
tos del artista vale la pena trans-
cribir lo que en el numero de
abril de 1959, de la revista «Pape-
les de Son Armadans», escribié so-
bre su obra y que, segun nos dice,
considera todavia vigente:

«Trato de atrapar lo desconoci-
do en la "tela de arafia” de mi
materia, porque nunca sé lo que
va a ocurrir. El primer sorprendi-
do ante el resultado final de la
obra soy yo mismo.

»Lucho contra una materia que
se resiste, que estd contra mi vo-
luntad y que mas me atrae cuan-
to menos la domino. Primero, la
vertical me obsesiona; luego, se
me quiebra. Las concentraciones
se disparan en distinta direccion
en un dolor y gozo entremezclados.
En la constante lucha que va sien-
do la obra ando a oscuras de co-
sas vividas y presentidas que solo
son insospechados indicios en cuyo
caos vislumbro la posible claridad.

»Mis obras terminan siempre en
una sugerencia figurativa, pero
hasta el final no entreveo la razon,
quizad porque el acto trabaja sobre
mis sentidos. Pero conmigo estan
siempre el arbol, el rio, la nube,
lo que me mueve y lo que perma-
nece en el terrible silencio de lo
estatico.

»Porque el arte no €s cosa men-
tal, yo no puedo colocarme ante
un bastidor con una idea precon-
cebida y el corazén vacio. El liris-
mo me asalta y asi nace mi tema-
rio animico.




»Lo vacio y lo s6lido son el mun-
do de mi materia, formas que se
disuelven en una continua meta-
morfosis de espacios identificables.

»La pureza también puede con-
ducir a la muerte. La trampa que
ahogue el arte estara siempre en
la esclavitud de los dictamenes.

»La integridad estd en arriesgar-
lo todo por nada, sin esperar re-
conocimiento 0 compensaciones.

»Yo creo en el milagro después
de ser consumado por el hecho de
mi propia obran».

Hay algo en las obras de Rivera
de la belleza cambiante de todas
esas cosas en las que la Natura-
leza se eterniza y a la vez se re-
nueva a cada instante: los rumores
del viento en las copas de los ar-
boles, los reflejos de la luz en el
agua, las nubes, las dunas, el olea-
je... Hace falta tener acceso al es-
tudio del pintor, contemplar sus
herramientas, el caballete —o lo
que sea— que ha tenido que in-
ventarse, las obras amontonadas,
las docenas de bocetos y proyec-
tos, para darse cuenta de que
aquello no ha surgido como el rayo
del sol, reventado en la flor de
una vidriera, sobre el marmol,
cuando la nube es desplazada por el
viento... Son obras éstas tan eté-
reas, tan transparentes ahora, que
requieren una concienzuda labor
artesanal; una preparacion minu-
ciosa v una elaboracion lenta y
trabajosa... Manualmente trabajo-
sa, quiero decir. Todo ello parece
que implica alargar el camino en-
tre la concepcién y la realizacion
que, en un poeta con la pluma en
la mano, es cortisima. «/Crees
—pregunto a Rivera— que €sto re-
presenta una dificultad? (Crees
que entre la, digamos, inspiracion
y la ejecucién se producen inter-
ferencias?»,

—Entre la concepcion y la rea-
lizacién de la obra parece, a simple
vista, que el medio se interpone.
La materia en el caso del artista
plastico. No es asi. No es posible
realizar la idea sin torturar la ma-
teria. A veces, en el transcurso del
proceso de creaciéon de la obra,
parece como si la lucha con el me-
dio material destruyera la idea pri-
maria, p er o, insospechadamente,
se abre otra puerta. Todo esto for-
ma parte de la aventura que es la
creaciéon de la obra, la cual, para
que nazca viva, hay que parirla
con dolor. Lo artesanal forma par-
te de todo este proceso; la labor
de la mano, a veces habil y que
conduce a eso que D'Ors llamaba
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«la obra bien hecha», a veces con

una torpeza que humaniza mas la
obra.

Veo muchos libros en casa de Ri-
vera. Pero no libros de adorno,
sino libros para ser leidos. Esto es
algo que se nota en seguida. Tam-
bien algunos albumes de dis-
cos. Rivera me confiesa que leer
es un vicio para él. No puede dar
por terminado el dia sin haber
dedicado unas cuantas horas a la
lectura. Novela y ensayo, sobre
todo. Le pido que me hable de sus
relaciones con las demads artes.
Como simple espectador y como
artista plastico.

—No puedo separar de forma
categérica mis relaciones con el
arte en todas sus manifestaciones
y con la vida total que me rodea,
con la problematica de mi tiempo
y, como resultado, con mi propia
problematica. Tampoco puedo de-
cir donde dejo de ser simple es-
pectador para convertirme en actor
en mi calidad de artista plastico.
Mi obra, como ya te he dicho, es,
en gran parte, el resultado de mi
entronque con el medio que me
ha tocado vivir.

Cuando Rivera comenzé a tra-
bajar con las tramas metalicas,
muchos compaifieros, muchos criti-
cos le expresaron sus dudas sobre
las posibilidades de aquel mate-
rial para crear belleza. Hoy ya
nadie lo haria. En su constante
busqueda, Rivera no s6lo no ha
llegado a un callejon sin salida,
sino que ha arribado a la orilla de
un mar abierto que, como camino,
ofrece posibilidades infinitas. La

luz y el color, dos elementos inte-
grantes de la pintura de siempre,
juegan en sus nuevos trabajos un
papel primordial, un papel, me
atreveria a decir, milagroso. Cada
obra de Rivera es una e Infinitas
obras. Los fondos, las tramas, los
colores se mezclan con la luz vy
producen variaciones innumera-
bles segin sea la situacion del es-
pectador ante ellas. Da la impre-
sion de que hay alli una imagen
real y un sinfin de imagenes vir-
tuales.

Aquella primitiva artesania que
evocaba las herramientas y el es-
fuerzo ha dado paso a un ambito
magico, misterioso como una gruta
de cristal o como un lago salpicado
de estrellas en un paisaje solitario
y silencioso. Es el arte como pura
belleza, sin interferencias de nin-
guna clase, y producto, sin embar-
go, de un hombre de su época vy
que comulga con las preocupacio-
nes de su época.

Para quienes pregunten que qué
significan las obras de Rivera, es-
tas palabras del artista:

—En arte las cosas estan y son
por si mismas, sin que se sepa
para qué. Desgraciadamente se re-
lacionan las formas que integran
una obra con formas conocidas.
Pero no es este e! modo de plan-
tarse ante la obra de arte. jHay
que estar desnudo de memoria!
Quita la memoria y nada significa
«un arbol». Sé6lo sera una forma
recién estrenada y sélo de esta ma-
nera podremos percibir su belieza
total.

M. GARCIA-VINO




DONACION PICASSO

Varios centenares, cerca de un
millar de obras de Picasso, han per-
manecido méas de medio siglo en
un piso del ensanche barcelonés,
fuera de las miradas de los espe-
cialistas y de los amantes del arte,
hasta que el propio artista ha hecho
publica donacion de este tesoro al
museo barcelonés que lleva su nom-
bre. Tras la generosidad de Picasso
se oculta posiblemente una fideli-
dad a aquel Pablo Ruiz Picasso que

empezaba a rebullir en las tertulias
barcelonesas, entre Els Quatre Gats,
como un gato mas. Es la vinculacion
a la infancia de que tanto nos ha
hablado el psicoandlisis, y el privi-
legio que, para Goethe, tienen los
artistas y los poetas de vivir dos
veces su infancia, de no abandonar-
la nunca. De un modo u otro, con
una afeccion probablemente doloro-
sa y a la vez vital, gozosa, sigue
Pablo Ruiz vinculado a aquellos
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anos a Barcelona, a su estancia en
La Coruina, a su paso por Madrid, a
sus temporadas en Malaga. Y, al
cabo, Picasso entrega a Barcelona
algo que Barcelona poseia ya, al
menos en depdsito, y que ahora
viene a adquirir en virtud de algo
que recuerda la «prescriptio longui
temporis» romana.

Para decirlo de manera precisa, la
donacion contiene todo lo siguiente:
82 6leos sobre lienzo, 110 oOleos




sobre tabla y 21 sobre otros sopor-
tes, 681 dibujos, pasteles o acuare-
las sobre papel, 17 cuadernos, cua-
tro libros con dibujos al margen,
un aguafuerte y cinco objetos va-
rios. Ya es casi ocioso afnadir que
catorce de los lienzos o tablas tie-
nen también pinturas en el reverso
y que 504 de los dibujos tienen otros
en la otra cara. Un regalo, es pre-
ciso reconocerlo, de todo punto
escandaloso.

El Museo Picasso tenia, desde an-
tes de nacer, cierta especializacion.
Estaba y estd formado, en su mayor
parte, por obras de los primeros
anos, anteriores a su partida a Pa-
ris. Entre las recién llegadas las
hay que corresponden a la estancia
de Picasso en Barcelona, durante
algunos meses, en 1917. El grueso,
sin embargo, sigue correspondiendo
a los inicios barceloneses y, en ge-
neral, a los anos que pasé en Es-
pana. Es obvio aclarar, se ha insis-
tido ya mucho en ello, que seré
imposible realizar cualquier trabajo
serio, especializado, sobre Picasso
sin venir a Barcelona a estudiarlo.

Es dificil hacer un andlisis criti-
co de Picasso. Sin embargo es pre-
ciso hacerlo, y, de hecho, existen
varios trabajos importantes en este
sentido. Lo mas frecuente, con todo,
es el ditirambo, el elogio incondicio-
nal. En Picasso existe de todo, como
no podia ser menos en obra tan
vasta y tan varia. De esta misma
donacion llega a chocar el caracter
de fria academia de los grandes
lienzos «Ciencia y Caridad» y «Pri-
mera Comunion», aunque de este
ultimo pueda agradar especialmente
la figura de la niha, con regusto
simbolista. Pero no podemos olvidar
que estamos ante un primerisimo
Picasso, cuando aun no habia dado
el puntapié definitivo a la norma,
cuando aspiraba a un galardon en
la entonces ya vetusta Exposicion
Nacional de Bellas Artes. Resultan
deliciosas, en cambio, las notas pe-
quenas realizadas en La Corufa, o
en Madrid o en Barcelona, muy im-
presionistas adin, o de un incipiente
expresionismo. Como ocurre con
tanta frecuencia, estas notas, espon-
taneas, son mas auténticamente sen-
tidas, més libremente expresadas
que los grandes Oleos. Asi en el
mismo museo, con «Las meninas» de
pequeino formato, en comparacion
con muchas de las grandes. Confia
Pablo Picasso, ante todo, en la in-
tuicion, y ella le suele salvar. Pero,
a veces, el desenfado rompe la com-
posicion de modo que le salva, sblo
a medias, la gracia. Por supuesto,
€sto no ocurria entonces; en aque-
lla primera época, en que cierta
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inseguridad, la falta de reconoci-
miento publico, le obligaba més.
Estdn representados en la dona-
cion los afos pasados en La Coru-
na, en 1891-95, en que, guiado por
su padre, aprende las técnicas vy
dibuja al lapiz, pluma o carboncillo
y empieza a pintar al 6leo. La llega-
da a Barcelona, en septiembre
de 1895, coincide con un momento
rico, denso de la vida artistica de
Barcelona. Se ha escrito mucho

sobre esto y seria ingenuo repe-

tirlo aqui. Es indudable que el am-
biente general y algunos artistas
mayores que él —que le sirvieron
de modelos-tipo, como punto de
partida— fueron decisivos para su
arranque. No me refiero con esto,
principaimente, en cuanto a relacion
social interesada, sino a trama de la
que podia alimentarse. Es bien co-
nocida la voracidad de Picasso y su
capacidad de asimilacion de mode-
los formales, que se ha apropiado
luego. Resulta imposible concebir la
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"PERSON AJE
SENTADO EN UNA MESA".

obra de Picasso sin un intercambio
constante, una 6smosis entre él y
los otros artistas, y también con la
vida corriente. Esta curiosidad se
aprecia de manera muy clara en las
obras de aquella época. Poco des-
pués de llegar a Barcelona, Picasso
ha captado réapida y profundamente
la situacion. Ha hecho suyo todo lo
que ve, oye y percibe en torno. Se
libra con facilidad de su vocabula-
rio escolar y habla en seguida con
desenfado con el vigente entonces
en la Barcelona modernista. lgual
ocurre a su llegada a Paris. Al ins-
tante percibe a dbénde soplan los
vientos, qué es lo que no conviene
hacer, qué lo que se espera del
arte y cuél puede ser su baza en
aquel momento. Otro tanto puede
decirse de su etapa cubista. Picasso
intuye, olfatea y se anticipa. Y los
demés artistas han de entrar por
el camino que éi ha abierto. Poste-
riormente ocurre de otro modo, ya
que méas bien se ha tratado de un
proceso complementario del que
desarrollaba el arte en su conjunto:
que Picasso ha ido destruyendo,
paso a paso, pero de una manera
acelerada, también el concepto de
arte que existia desde el Renaci-
miento. Entre tanto, otros artistas,
sirviéendose de este camino que les
iba despejando, levantaban un nue-
vo edificio. Picasso ha sido el Gran
Destructor. Lo que no impide que
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"FRUTERO 1917"",

sea también el Gran Creador. Se
da asi, a través del arte, la imagen
de un mundo, consciente de su ago-
nia, que se precipita al autosacri-
ficio ritual.

En 1917, Picasso reside un corto
tiempo en Barcelona. De entonces
son este retrato de «Mujer con pei-
neta y mantilla», un bodegén, varias
composiciones figuras y esa vista
del monumento a Colén que apa-
rece reproducido en el catélogo-
guia de la donacién. En 1917, Picas-
so se hallaba indeciso, recién sa-
lido del cubismo que a él ya no le
interesaba, aunque vuelva como

campo conocido, seguro. Entre las
piezas donadas que corresponden a
este afo las hay muy bellas, un
tanto hibridas, pero valiosas y que
anaden al museo una faceta nueva.

Se ha repetido que la etapa mas
rica, original, definitiva, de Picasso
es la cubista. Pero no podemos ol-
vidar que mas tarde, en diferentes
momentos, realizard obras dentro de
la méaxima libertad y de la mayor
potencia creadora. Lo que no puede
quitar nadie a Picasso es que aque-
llos ahos que pasd® en Espafa ten-
gan la ingenua novedad y a la vez
la sorprendente maestria de que
dio muestras tan temprano. Todos
los comienzos de un artista encie-
rran valores, por la misma ansiedad,
estremecido anhelo, que siente el
joven artista en esos momentos vy

"PERSONAJE 1917".

que la mayor parte de las veces des-
aparecen alcanzada la madurez. Con
frecuencia, la madurez misma es
inicio de decadencia y de fijacion
de unas convenciones que ya no
se discuten. Si bien obras concretas
de la madurez de un artista marcan
la cumbre de su evolucion, no es
menos cierto que la juventud supo-
ne una primera y total entrega que
es, en cierto sentido, mas completa
que ninguna otra. La espontaneidad,
la autenticidad, en 1a medida en que
éstas son valores fundamentales,
los encontraremos con frecuencia
aqui en mayor grado, junto a un
balbuceo, una tierna inseguridad,
muy atractivos.

La donaciéon Picasso, el museo
que se ve con ella enriquecido, en-
cierra a Picasso por entero. Algo
que es, sin duda, mucho, anonada-
dor, por lo que tiene de titanica
creacion humana, como puede com-
probar el espectador que visite, a
partir de ahora, los dos palacios de
la calle Moncada.

JOSE CORREDOR MATHEOS

En pagina siguiente.
"CABEZA DE MUJER".
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UANDO el cronista ha arribado a la ciudad de la Al-

hambra, el XX Festival Internacional de Muisica y

Danza llevaba varias fechas de andadura. No obs-

tante, hasta él llegaron las muestras de caluroso
entusiasmo despertado por actuaciones como las de la can-
tante Teresa Berganza; estrenos de completo éxito —la
obra de encargo para este Festival, debida a Xavier Mont-
salvatge, «Laberinto»—, con intervencién de la Orquesta
Sinfénica y Coro de la Radiotelevision Espafiola, que en
dicho concierto, habia sido conducida por Enrique Garcia
Asensio. El encargado de la partitura del famoso composi-
tor catalan, debido a gestién de la Comisaria de la Musica,
tenia significacibn muy especial. El XX Festival Interna-
cional ha querido poner significativo énfasis en dos re-
cordaciones muy caras a la ciudad: la debida a don An-
tonio Gallego Burin, granadino insigne que puso en marcha
la ya madura y hermosa manifestacion artistica, y el vein-
ticinco aniversario del fallecimiento de Manuel de Falla.
Para la primera de las finalidades sefaladas se encargé
a Montsalvatge su pégina, aplaudida por publico y critica
en esta ocasion como prueba de entusiasta acogida. En
el primer concierto de la Orquesta Sinfénica de la Radio-
television Espafiola ocupé el podio Odén Alonso, ac-
tuando como solista el violonchelista rumano Radu Aldu-

lescu. En ambas actuaciones figuré de director de la masa
coral Alberto Blancafort.

Se ha acentuado el area académica y docente que
desde su anterior edicién procuré crearse en el Festival
granadino. Poértico de estas actividades fue la conferen-
cia inaugural, a cargo del critico madrilefio Enrique Franco;
era como una ofrenda previa al genial masico gaditano
que vivié largos afos en el «carmen» de «La Anteque-
ruelas. Tema de la disertacion fue «La obra inédita de
Falla», y colaboraron muy eficazmente, en la ilustracién
musical, Alicia de la Victoria (soprano), Enrique Correa
(violonchelo) y Manuel Carra (piano). Monsefor Fede-
rico Sopeia Ibahez, comisario general de la mdisica, de
tan gran significacién en la critica y musicologia hispana,
inicié las tareas de segundo curso «Manuel de Falla» en
el paraninfo universitario. El acto reviste especial reso-
nancia, porque es precisamente este paladin del rango
universitario de la historia de la muisica quien, desde el
dmbito del primer centro de ensenanza del distrito, abre
la segunda etapa de la seccién docente del Festival de
Mdasica y Danza, que tan buenos frutos ha dado en su
corta existencia. Esta conferencia traté del problema fun-
damental en la vinculacién a la labor del «alma maters
de la actividad musical: «Universidad, profesores y estu-
diantes en el Festival».

Tras el éxito obtenido por la planista vienesa Hilde
Somer, actué en dos conciertos, bajo la direccion de
Frithbeck de Burgos, la Orquesta Nacional de Espaia. El
primero estaba dedicado a Brahms. Debemos hacer un
breve inciso para destacar como denominador comun de
las sesiones musicales del XX Festival de Granada un
hecho significativo y muy elogiable: la cuidada progra-
macioén, donde se ha huido de lo facil y taquillero para
dar entrada a versiones de positivo interés. Iniciaba el
«programa Brahms» la «Obertura académica», compuesta
por su autor al ser designado «doctor honoris causa» de
la Universidad de Breslau. El «Concierto para violin y or-
questa, en re mayor, Op. 77», brind6 la oportunidad al
extraordinario intérprete que es Henryk Szeryng de lucir
sus excepcionales dotes (fuego, gracia, extraordinaria mu-
sicalidad, en fin) conocidas por todos los buenos aficio-
nados. Con razén se le ha considerado un especialista
en la musica del genial hamburgués. Este fue el punto
culminante de la memorable sesion del hermoso patio
del palacio de Carlos V. Completaba el programa la «Sin-
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fonia nim. 1», tan llena de patentes alusiones a Beethoven.
En su segunda velada, la Orquesta Nacional monté «La
Nochebuena del diablo», de Oscar Espla. Pasan los afos
y esta composicion del gran maestro levantino sigue
conservando la frescura y el encanto de la época de su
estreno, en plena juventud del autor. Como solista figuré
la cantante Teresa Tourné. El «<Concierto para la mano iz-
quierda, en re mayor», de Maurice Ravel, por obra y gra-
cia de la gran pianista gala Lelia Gousseau, estuvo es-
oléndido, magnificamente plasmado por el arte rotundo
—firme y delicado a un tiempo— de la intérprete. Ella
fue, sin duda alguna, la protagonista de esta memorable
noche en el palacio de Carlos V. La Orquesta Nacional

terminé su actuacion con «Daphnis y Chloe», de Maurice
Ravel.

Un acto de extraordinaria significacién, en muchos
aspectos, fue el que tuvo por escenario las amplias naves
de la catedral granadina. Pocas veces adquirieron sus her-
mosas vidrieras, las maravillas pictéricas de Alonso Cano
—en la gracia de su girola— caracteres tan especiales
como en la tarde del domingo 27 de junio, en la Misa
celebrada por monsefor Federico Sopena en sufragio de
don Antonio Gallego Burin, presidida por el director ge-
neral de Bellas Artes, don Florentino Pérez-Embid, y las
autoridades de la capital. Ramén Gonzédlez de Amez(a
completé el ambiente creado bajo las altas naves, con
la masica del 6rgano del Evangelio, restaurado bajo su
direcciéon. Dos grandes espafoles se incluian en el pro-
grama: Antonio de Cabezén y Juan José Cabanilles. La
escuela organistica portuguesa del Renacimiento estaba
presente con los «Concertados sobre o canto chao de Ave
Maria Stella», de Gaspar dos Reis. De la francesa se
escucharon péginas de Couperin «el Grande», de Mar-
chand y O. Messiaen. Si en la musica renacentista o ba-
rroca, como en la resefada, y «Cristo, eres luz», de Juan
Sebastian Bach, cabe destacar la hermosura de la expre-
sion, en «Deseo de todo corazbén», de J. Brahms, asi como
en la sugestiva pagina de Messiaen, el sentido moderno

de la masica que ha creado una nueva sensibilidad que-
dé fielmente resaltado.

Uno de los varios aciertos de programacion fue el
recital ofrecido en el Patio de los Arrayanes, de la Al-
hambra, por el violinista Henryk Szeryng y el pianista
espafiol José Tordesillas. Las obras ejecutadas giraron
alrededor de las tres grandes «B» de la musica de todos
los tiempos —Bach, Beethoven y Brahms—; del primero
se escuchd la «Partita en mi mayor», BMV 1.006, nime-
ro 3, del segundo, la «Sonata en la mayor» («Kreutzers),
nimero 9, y del mdasico hamburgués la escrita en
re menor, Op. 18, nimero 3. Un Brahms muy sabia-
mente expuesto, con la eficacisima colaboracién de Tor-
desillas, una «Partita...» que precisa toda la maestria
de un intérprete como Szeryng para mantener el entusias-
mo del auditorio, asi como una «Kreutzer» plena de alma
y fuerza, en impecable version de ambos artistas —es-
cuchada ya en el silencio espectacular del patio, cuando
los péjaros, inseparables acompafnantes del atardecer, se
habian recogido—, elevaron este recital vespertino a se-
sion realmente memorable. El entusiasmo del publico fue

tal, que con partituras ofrecidas fuera de programa los
actuantes casi compusieron una tercera parte.

Los cuatro conciertos de la Orquesta Filarménica del
Estado hungaro han constituido otros tantos hechos his-

téricos en la ya larga andadura del Festival de Mdusica
y Danza de Granada. El centenar de profesores que la
componen constituyen un conjunto que resulta el vehicu-
lo més idéneo para ofrecer verdaderas creaciones sen-
sacionales de la misica en cualquiera de sus etapas o
en cualquiera de sus concepciones estéticas. Fabuloso
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empaste, sonido hermosisimo —muy particularmente en
la cuerda—; pleno en los fortissimos; de extrema delica-
deza, hasta convertirse en hilo sutil, en los «pianos»;
afinacion perfecta; cualidades todas para situar al nota-
ble grupo entre los mejores de Europa. Llama la atencién
el entusiasmo, la entrega de los maestros que ponen en
su tarea el maximo calor. La direccién de Janos Ferenc-
sik fue, en todo momento, precisa, sobria, de gran jus-

teza y dominio, alejada de faciles e innecesarias espec-
tacularidades.

Dos solistas actuaron, en distintas sesiones, con la
orquesta hungara. Dos jovenes y notables pianistas que
apenas han sobrepasado los veinte anos. Gyula Kiss de-
mostré6 verdadera madurez, al brindar un «Concierto en
la mayor, nim. 2», de F. Liszt, donde brillaron la extraor-
dinaria escuela y la gran sensibilidad del artista. El otro
solista fue el espafol Enrique Pérez de Guzméan, que
acometio la dificil empresa de montar el «Concierto nu-

mero 3», de S. Prokofieff. Nuestro joven compatriota salié
airoso del empeno.

En las restantes actuaciones se escucharon a la no-
table agrupacién hungérica obras de C. M. Weber («Der
Freischitz», obertura), la «Sinfonia nim. 7=, de F. Schu-
bert, la nimero 100, de Haydn, la 4, de Brahms (adn tene-
mos presente la inigualable version), «Preludio y muerte
de Isolda» (con un Wagner pleno de musicalidad), «Varia-
ciones del pavo real», de Kodaly, la «<Heroica», de Beetho-
ven, y tres danzas de «E| sombrero de tres picos», de
nuestro Manuel de Falla. No obstante lo extenso de los
programas, en todas las sesiones hubieron de ofrecer dos
«extras» ante l|as aclamaciones entusiastas del publico.
Igualmente fueron reclamados los dos solistas para obse-
quiar con alguna péagina fuera de programa.

Completaban las sesiones musicales de este extenso
Festival Internacional el extraordinario recital de piano de
Alicia de Larrocha, siempre magistral en sus interven-
ciones, escuchado en el Patio de los Arrayanes, con obras
del padre Soler, Schumann, Ravel y Manuel de Falla. En
el Patio de los Leones (interesante contraste de ambien-
te con la nueva musica ofrecida), «Les Percussions de
Strasbourg», donde, al lado de creaciones de Kabelac y
Xenakis, figuraba el estreno de «Necronémicon» (coreo-
grafia para seis percusionistas), de Tomas Marco, que
habia sido encargada por la Comisaria General de la
Masica al joven compositor para ser presentada en la
Il Decena de Mdasica de Toledo. La obra, que su mismo
autor sefiala ha sido inspirada en un libro ardbigo me-
dieval de Abdul Alhazrej, obtuvo un resonante éxito y el
elogio undanime de la critica. Carmelo A. Bernaola se pre-
senté ante el publico de este Festival con «Relatividades»,
composiciéon escrita «in memoriam» de Ataudlfo Argenta
—tan ligado a las manifestaciones musicales granadinas
durante tantos afios—, que, con buena acogida, suscité
amplias discusiones. La ejecucién corrié a cargo de la
Orquesta de Camara madrilefia, conducida por el joven y
ya maduro Franco Gil. Con ella se incluian partituras de
Mozart, Strauss y Rodrigo. En el mismo patio de la Al-
hambra ofrecié su concierto la meritoria Agrupacion Co-
ral de Camara de Pamplona —péginas de Mozart, Haydn,
Beethoven, Bartok, Strawinsky, Remacha, autores del

Siglo de Oro espaiiol y otras varias—, bajo la experta di-
reccion del maestro Morondo.

Para el Festival granadino, el ballet constituye elemento
esencial de las Gltimas fechas de su celebracion. En el
presente afio dos compafias lo representaron con toda
brillantez: el Ballet Nacional de Holanda y Antonio Gades
y su compaiiia. Con estas inenarrables sesiones de los
Jardines del Generalife se completaba una amplia vision



de la danza en las dos vertientes que mas interesaba pre-
sentar, esto es, en la clasica y en la espanola. E| Ballet

Il CURSO -MANUEL DE FALLA-
Nacional de Holanda siguié la directriz que tanto hemos

elogiado en este XX Festival de confeccionar programas DEL

de amplio e interesante contenido. Obras como el «Apol- XX FESTIVAL INTERNACIONAL
lon Musagéte», de Strawinsky, alternaron con «Aureola».

de Albinoni-Araiz, o los tradicionales aires de danza de
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Tchaikowsky y Gluck. Antonio Gades y su elenco ofrecie-
ron una vision muy completa de lo hispénico. Junto a
creaciones basadas en obras de Falla, Turina, Infante, Al-
béniz o Garcia Abril, con danzas regionales estilizadas.
Una version de <El amor brujo», acompaiada por la Or-
questa de Cémara de Madrid, fue el digno remate del
Festival. En un veinticinco aniversario de la muerte del
gran maestro, el broche resultaba bien oportuno.

II CURSO MANUEL DE FALLA

Como es sabido, corre paralelo con el Festival Inter-
nacional de Musica y Danza desde el afio 1970. Los or-
ganizadores justifican en el predmbulo del programa esta
segunda edicién: «La experiencia inicial vivida el pasado
afo en el | Curso Manuel de Falla, insertado en el Fes-
tival Internacional de Musica y Danza de Granada, fue lo
suficientemente fructifera para que la presentaciéon de
este || Curso pedagdgico revista cierto cardcter de ma-
durez». Sedes de esta interesante experiencia han sido
la Escuela de Estudios Arabes (instalada en la vieja Casa
del Chapiz) y el «carmen» de Falla en «La Antequeruelas.
Criticos que representan los importantes rotativos de las
diversas regiones espafiolas han expuesto sus puntos de
vista en sesiones seguidas de coloquios muy animados
e interesantes, en el Colegio Mayor Universitario de
Nuestra Sefora de la Victoria; la catedral granadina, en
fin, acogié las clases de 6rgano que se dictaron utilizando
el instrumento recién restaurado por la Comisaria Gene-
ral de la Musica.

Este ano se ampliaron notablemente las materias expli-
cadas. Asi lo vemos en los cursos de violonchelo, el anéli-
sis de la obra de Manuel de Falla, el 6rgano y su mecénica,
piano, composicion, violin, clave, paleografia musical, gui-
tarra, construccién y afinacién de pianos, y contrabajo,
dictados, respectivamente, por R. Aldulescu, G. Gombau,
R. Gonzdlez de Amezua, Lelia Gousseau, R. Halffter,
A. Le6n Ara, R. Puyana, M. Querol, R. Sainz de la Maza,
K. Segawa y L. Streicher. Al margen de las clases diarias
de violin, dicté tres lecciones magistrales Henryk Szeryng
sobre «La obra violinistica de J. S. Bach», «La sonata para
violin y piano» y «El concierto para violin y orquesta». La
direccién técnica fue encomendada a Antonio Iglesias,
y la secretaria a Luciano Gonzédlez Sarmiento y José Tor-
desillas. El nimero de asistentes se ha visto triplicado
con relacion al ano pasado. Alli han convivido junto a los
alumnos espaioles los de muy diversas nacionalidades.

Novedad bastante atractiva ha sido la de organizar
conciertos, dentro del curso que nos ocupa, al margen de
los programados para el Festival Internacional. Estos es-
tan circunscritos al reducido circulo de los asistentes al
mismo. Resultaba simpético escuchar recitales de alum-
nos que alternaban con los de sus eminentes profesores.
El clavecinista Rafael Puyana, con Jordi Savall (viola de
gamba), presentaron, magistralmente, obras de Diego Or-
tiz, Francisco Palermo, Cabezén Scarlatti y otros; también
ofrecieron otros tantos brillantes recitales en este ciclo
docente el Trio Adulescu, Leén Ara y Tordesillas; el mismo
Le6én Ara dio uno de violin solo; Ludwig Streicher (con-
trabajo) y Gonzélez Sarmiento (pilano), juntamente con

la Agrupacion de Musica de Camara SEK y Regino Sainz
de la Maza (guitarra), completaron el ejemplar ciclo.

Sesiones de autocritica de los compositores Montsal-
vatge, Marco y Bernaola; la fluida e interesante confe-
rencia de Antonio Fernandez-Cid como crénica y resumen
de la veintena de afos de existencia de esta gran mues-
tra musical; la de emotivos recuerdos, de Manuel de
Falla en la propia «<La Antequeruela», pronunciada por su
gran amigo, el padre Ruiz Aznar, fueron otros tantos va-
liosos elementos de formacién para el casi centenar de
alumnos que en el presente afo asistieron al || Curso
Manuel de Falla. Sabemos que es propésito de la Co-
misaria General de la Muasica ampliar el darea de accion,
dedicando una de las secciones del mismo al ambito uni-
versitario.

El camino ya se pisa con firmeza, s6lo queda conti-
nuarlo con la fe, el entusiasmo y el acierto que hasta
ahora han presidido sus tareas.

ENRIQUE SANCHEZ PEDROTE
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ANTONIO PADRON: UN MUSEO

La noticia es: el dia 8 de mayo ultimo se inaugu-
ré en Galdar (Gran Canaria) un museo; museo que
alberga la obra que tenia Antonio Padréon en su es-
tudio cuando le sobrevino la muerte, también un 8 de
mayo de hace ahora tres afios. Unos amigos del
pintor —Felo Monzén a la cabeza— acondicionaron
ese estudio (separado del cuerpo principal de la casa
por un jardin donde Antonio entretenia sus ocios cul-
tivando extrafias plantas y atendiendo a melancdli-
cas gacelas), clasificaron déleos (algunos de ellos ya-
cion arrumbados en un garaje contiguo), dibujos,
ceradmicas; distribuyeron todo mdés o menos conve-
nientemente en paredes y pedestales y le llamaron
museo. Antonio Padrén: un Museo. (El amigo con
quien conversamos tantas veces: un museo.)

Hay alli ciento treinta obras, muestras de todas
las etapas del quehacer de Antonio. Sus primeros
ensayos tocados por el academicismo de San Fernan-
do, y esa serie negra final, dolorosa y como premo-
nitora de la muerte propia. En medio, el mundo de
la isla: tierra y gente. Menos de veinte afios sepa-
rcn el comienzo de la conclusién. En ese espacio de
tiempo —tan breve— se desarrolla una obra extraor-
dinaria y desconocida; paciente y silenciosamente
realizada.

Antonio Padrén fue un hombre solitario y su obra
es también una obra solitaria; ajena a muchas in-
quietudes estéticas de ahora, o mejor, de aver (el
informalismo no lo tocd nunca). Pero, sin embargo,
muy de hoy. Muy inquieta ella misma. El de Anto-
nio fue un espiritu inquisidor, dentro siempre de un
contexto expresionista de acento propio, geomsétrico
y poco gestual. El hombre y el paisaje; el dleo v la
espatula: tales fueron sus temas y herramientas. Ahon-
dando en ellos y con ellas realizé un viaje rapido y
fructifero: partié6 desde la metamorfosis de un tipis-
mo exento de amabilidad y arribé a una esquemé-
tica simbologia uUltima donde la figuracién penetra
la frontera de lo abstracto en un intento —quizd in-
consciente— de expresar puramente los temores que
embargaban su dnimo en los meses postreros de
su vida.

Su mundo primero fue un retablo de fiesta, feria
y laboreo. Se daban cita alli pescadores y alfareras;
campesinos y turroneras; camellos, bueyes, flores.
Toda la imagineria de un mundo escasamente pro-
blematico en apariencia. En estos cuadros muestra
Antonio su oficio, tan bien dominado; su sentido de
la composicién y la magia de su color, siempre con
alegria y sin estridencia. No son, por cierto, esas obras
facil trasunto realista. Su misma «manera» de pintar
(la obra de Antonio Padrén carece casi toda ella de
la usual tercera dimensién; ninguna de sus figuras
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estd modelada; el suyo es un retablo primitivo)
le impedia, ya de principio, hacer ese servicio menor
al arte. Su segunda exposicion (Gabinete Literario,
Las Palmas, 1960) (1) era un muestrario de ese mundo
esponténeo y gentil. Unos afios mdas tarde, en su
tercera y ultima exposicion (Casa de Colén, Las Pal-
mas, 1965), Antonio nos trae nuevos personajes: bru-
jas y santiguadoras, echadoras de cartas y gente que
acude a ellas en demanda de remedio al mal de ojo
y a la infecundidad; gente que fia en la parla de la
baraja y en el poder milagrero de la yerba. Un mun-
do igualmente real de existencia, tocado de la som-
bra que es reverso y complemento de la feria. De
ese tiempo datan su media docena de obras abstrac-
tas (que él tenia en menos). Emplea en ellas materias
extrafias al éleo: arena, maderas... Fueron, esos, me-
ses de busqueda y decisiva orientaciéon. A partir de
ahora pintard sus mejores obras. Resuelta y coheren-
temente: como quien conoce el fin que se propone
alcanzar y dispone de los medios para su conse-
cucién mas pronto o mas tarde (mdas pronto que tarde).
Una freintena de cuadros en dos afios: «Mujer infe-
cunda», «Paisaje con cabras», «Mujeres sentadass,
«La trilla», «<Echando las cartas», «La lluvia», <El nifio
enfermo»... Casi todos esos cuadros son la piel de
este museo.

Uno entra en él y casi sin quererlo revive la his-
toria del solitario de Galdar. Nacié aqui, en este pue-
blo, en 1920. Pronto queddé huérfano de padres. Se
fue entonces con unas tias; con ellas vividé siempre.
Su situacién econdmica era buena; la de su familia,
mejor. Su infancia melancdlica, quizd no muy feliz:
él intentd recrearla en una serie de obras donde la
poesia del color sélo es igual a la nostalgia de la
evocacién. Estuvo de interno en algun colegio dis-

tante de su pueblo, y escapé: volvia a casa caminan-

do. La soledad de la multitud escolar le deprimia; y
le deprimia sentirse sin libertad. Alrededor de él que-
ria tener —y tuvo— el campo y su gente. Era logico:
alli estaban las raices de su arte. Terminado el Ba-
chillerato quiso hacerse arquitecto. Dejé ese asunto
casi sin haberlo empezado. Pero siempre, siempre,
conservaria gusto por la linea recta. En 1940 se va
a San Fernando: una vocacién tardia, firme y defini-
tiva. En Madrid pasa cuatro afios, mejor cuatro cur-
sos de nueve meses. Le acompafia un timple que él
sabe atemperar con geito y tristeza. Sus compafieros
le recuerdan retraido; pero cuando hacia falta al-
guna solidaridad para algo, él estaba alli. En 1947
obtiene el titulo de profesor, regresa a Galdar, y nun-
ca mds saldriac de su pueblo. Administra las fincas
de sus tias; cuida —como dijimos— flores y gacelas,
y pinta. Los libros y los amigos forasteros (forasteros
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de Las Palmas) que le visitan son su comercio inte-
lectual. El pueblo y su gente, las tierras arboladas
o secas de los alrededores, el murmullo de la supers-
ticién, constituyen el cotidiano yantar de sus ojos y
sus manos: esa alquimia que transforma la poesia
en color v linea. Fue la de Antonio una vida seden-
taria, uniforme, respetada y —en el pueblo— no en-
tendida. Solitario y retraido. No dificil de llegar a él;
tampoco accesible al primero. Gozaba fama de aris-
co, sdlo fue timido. Conseguir renombre como artista
le dejaba indiferente; le bastaba con que unos amigos
le alentaran. Alguna tempestad tuvo, pero debidé ser
mental. Su exterior nunca lo acusé. Sus ojos, exper-
tos en captar la luz de la isla, estaban continua-
mente detrds de cristales oscuros.

El museo tiene un vestibulo; un salén en la planta
baja y otro en la alta. Las mejores obras estan abajo;
arriba se ha colocado lo primero y lo inconcluso
o abandonado. En el centro de esta sala alta, hay
un caballete con una tabla donde una mujer (dicen

que la Virgen) sostiene en su regazo el cuerpo de un
hombre muerto, su hijo seguramente. Una mujer de
pies anchos y rostro negro; un hombre con huellas
de sangre en el cuerpo amarillo (este color lo suda
la tierra del Sur). Es la Gltima obra de Antonio, a me-
dio hacer: una insdlita piedad.

Desde aqui se oye, abajo en el jardin, una voz
con inflexiones tribunicias, de antiguo orador de la
plebe: Juan Rodriguez Doreste habla (8 de mayo)
a la gente congregada en el jardin. Después Garcia-
Vifié dird también algo: su voz es apenas audible.
Seguidamente, José Miguel Alzola, delegado de Be-
llas Artes, dice (no lo oigo, pero imagino que lo
dice). Dice: «Queda inaugurado el Museo Antonio
Padréns. Aplausos. Antonio Padrén: el amigo con
quien conversamos fantas veces, un museo.

LAZARO SANTANA

(1) Primera exposicién: Bl Museo Canario, 1954.
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MUSICA EN TOLEDO Y AVILA

Esta nueva Decena de Toledo viene a afirmar ese es-
piritu de continuidad que no es la menor de las virtudes
con que cuentan las Semanas, Decenas y Festivales orga-
nizadas por la Comisaria General de la Musica. Du-
rante unos dias, y gracias a estas manifestacione de
arte, las ciudades espafiolas se convierten en centros
musicales de primera magnitud, con actuaciones de
artistas llegados de los lugares mas diversos, pero
siempre sefialados por el signo de lo sobresaliente.

Por boca del duefio del Mes6én de]l Sevillano, dice
Cervantes en «La ilustre fregona», que Toledo es «de
las mejores y mas abundantes ciudades que hay en
Espafa». Conocié dias de gloria, fue el centro del mun-
do. Luego vino la decadencia. Pero la grandeza de To-
ledo no estd en el dominio, sino en la historia que
penetra sus piedras, labradas por los artistas de mu-
chisimas generaciones. Bien escribe Cossio en su ma-
gistral obra sobre El Greco, genio impar cretense-to-
ledano: «En Toledo se junta el espectaculo de cien
civilizaciones apifiadas cuyos restos conviven, forman-
do Imnumerables iglesias y conventos, viviendas go6-
ticas, mudéjares y platerescas, empinados y estre-
chos callejones moriscos, cuadro real, casi vivo y casi
intacto, en suma, de un pueblo donde cada piedra
es una voz que habla al espiritu». Por medio de la
musica esa voz se multiplica en ecos resonantes, y es
escuchada por quienes ven ya en la Decena de Toledo
una ocasion anual de recoger su alma ante el mensaje
sonoro en los escenarios mas impresionantes. Esta vez
la juventud, por fortuna cada vez mds cercana a la
musica, ha acudido a Toledo con su carga de entu-
siasmo recto y desinteresado. Desde Madrid, autoca-
res repletos de filarménicos, en su mayoria jévenes,
consiguieron llenar —y ain faltaba sitio— las miles
de localidades dispuestas en la catedral primada con
ocasion del «Réquiem» de Verdi.

Dos conferencias eran las anunciadas, pero hubo
tres. La primera, a cargo de Enrique Franco, en la
sala del palacio de Fuensalida, sobre el tema «Musica
y musicos toledanos», fue cefiida y bien documen-
tada. Después de las palabras de Enrique Franco, la
juvenil agrupacién de Misica de Cdmara SEK inter-
pret6 un cuarteto de Manuel Canales, bella obra del
olvidado compositor, que se nos presenta como una
clara muestra de toda la musica espafiola que duer-
me guardada en los archivos en vez de figurar en el
repertorio normal de nuestros intérpretes. La ultima
conferencia tenfa como marco ideal la sinagoga del
Tréansito, en cuyas preciosas yeserfas se entrelazan
los escudos de Castilla y Leén con la estrella de Is-
rael y las inscripciones en hebreo. Ningin lugar me-
jor para hablar de las melodias sefardies y escuchar
luego esas romanzas y cantigas sin acompafiamiento,
sobre textos de un encantador arcaismo. La soprano
Tofii Rosado resolvié a maravilla el dificil problema

de la interpretacién de esta muisica. La conferencia,
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encargada a la maxima autoridad en la materia, Al-
berto Hemsi, fue leida por Luciano Gonzalez Sarmien-
to a causa de la enfermedad repentina del gran mu-
sic6logo e hispanista de origen sefardi. En Fuensalida
se habia celebrado el dia anterior, a peticién del Cen-
tro Universitario de Toledo, una leccién preparatoria
para el «Réquiem» de Verdi por el comisario general
de la Musica, monsefior Federico Sopefia, que le dio
el titulo de «La religiosidad de Verdi a través de su
Misa de Réquiem». En sus palabras, Federico Sopefia
aclar6 muchas cosas sobre la personalidad del gran
artista, como musico y como hombre.

En la catedral primada hubo tres actos musicales.
El primero y el ultimo dia, dos grandes obras de Te-
lemann y Verdi. El primer domingo un recital de or-
gano por Esteban Elizondo, que utiliz6 los tres ins-
trumentos con que cuenta actualmente el templo, ya
que el cuarto y mayor, el del Evangelio, esta ahora en
vias de restauracion. Cabezén, Correa de Arauxo, Sos-
toa, Eguiguren, Cabanilles y Juan Sebastian Bach fi-
guraban en el programa. La amabilidad de Ramén Gon-
zdlez de Amezua, que tan magnifica labor de recons-
trucciéon y restauracién de los érganos espafoles esta
llevando a cabo, nos permitié luego contemplar de
cerca el 6rgano moderno de la Epistola y el antiguo,
con su bella consola. Amezua hizo una demostraciéon
practica de registros y sonoridades.

«El dia del juicio final» de Telemann pierde algo
por la inevitable comparacién con las mejores pro-
ducciones semejantes del género y de la época, pero
tiene fragmentos de gran belleza. Fue interpretado
con nobleza y grandiosidad, bajo la direccién de En-
rique Garcia Asensio, por el coro de RTV, que dirige
Blancafort, la Orquesta Sinfénica de RTV y los solistas
Josefina Cubeiro, Isabel Rivas, José Foronda y Anto-
nio Blancas. Volvimos a oir el «Réquiem» de Verdi,
obra interpretada hace poco en Madrid y en Cuenca
por el Orfeén Donostiarra y la Orquesta Nacional de
Espafa, dirigidos por Friihbeck de Burgos, que con-
sigue una versién fuerte y delicada. En esta dificil
produccién religioso-dramatica actuaron como prota-
gonistas vocales Isabel Penagos, Alicia Nafé, Julidn
Molina y Pedro Liendo. Las condiciones acusticas de
la catedral, con su intensa reverberacién, no se pue-
den mejorar mas. Pero la solemnidad y la hermosura
del lugar compensan lo que puedan perder en pureza
las sonoridades.

Dije en anterior ocasién que el Museo de Santa
Cruz tiene mejores resultados sonoros de lo que pu-
diera parecer a primera vista, ya que el ejecutante
colocado en el centro de los cuatro gigantescos bra-
zos de la cruz parece que va a perder parte de sus
posibilidades. Es verdad que se oye bien en Santa Cruz,
pero sé6lo cuando se trata de una orquesta, o mejor
aiun, de un solista instrumental. En la orquesta, los
oyentes de los cuatro puntos reciben ya de una forma
desigual el conjunto sonoro. Pero el local resulta ina-



KARL MUNCHINGER Y LA ORQUESTA DE CAMARA DE STUTTGART
EN EL MUSEO DE SANTA CRUZ|TOLEDO.

decuado si a quien se escucha es a un cantante, pues
la voz toma una direccion mas determinada. Asi lo
comprendié Teresa Berganza, que tuvo la gentileza

de cantar su primer regalo fuera de programa de es-
paldas al sector al que habia dado la cara durante

todo el concierto. No hay que decir que Teresa Ber-
ganza entusiasmé al publico, junto a ese extraordina-
rio colaborador que es Félix Lavilla, en una primera
parte con dos sectores diferenciados y divididos por el
«bel cantista» Donizetti. Antes, Vivaldi, Alessandro Scar-
latti y Haendel. Luego, Fauré, Debussy y Respighi, que
son como parte de una familia en la que Fauré repre-
senta al padre y Debussy al primogénito y mejor dotado.
Después, musica espafiola, con esa mezcla de desga-
rro y aterciopelada media voz que solo encontramos
en artistas como Teresa Berganza: Granados, Guridi,
Toldr4a, Falla..., mas Montsalvatge, Obradors y Turina.
La famosa Orquesta de Camara de Stuttgart, condu-
cida por su fundador, Karl Munchinger, también se
presentd en Santa Cruz. La sonoridad aqui fue buena,
pero asi se noté mas que la agrupacion, actualmente,
suena con redondez y plenitud en su conjunto, sobre

todo cuando ya se ha calentado un poco, pero falla
en lo que se refiere a sus solistas, exceptuando al pri-
mer viola, nuestro compatriota Enrique Santiago, cuya
actuacion en la «Sinfonfa Concertante», de Mozart, fue
extraordinaria. En el primer dia hubo Bach y Haydn.
Del primero sobresalié el «Tercer concierto de Bran-
denburgo». Del segundo se interpretd, con todos sus
efectos, la sinfonia «Los adioses». Haydn y Bach fueron
también quienes figuraron en las «propinas». El segundo
concierto estuvo dedicado a Mozart. Salié muy bien el
«Divertimento 17», pero quizd lo mejor de la tarde
estuvo en uno de los regalos, una «Fuga» de Bach en
la que Miinchinger demostré la causa de su fama.

En San Romaéan, cuya variada belleza nos abruma
por su carga histérica, ofrecié6 el Cuarteto de Madri-
galistas de Madrid su delicioso repertorio, que cons-
tituye todo un panorama de polifonia espafiola: ané-
nimos del «Cancionero de Palacio», del de «Upsala», del
de Claudio de la Sablonara..., paginas de Juan del En-
zina, Salinas, Escobar, Juan Vasquez... El piblico jo-
ven se entusiasmé con Carmen Rodriguez Aragén, Ma-
ria Aragén, Tomas Cabrera y Manuel Pérez Bermudez,
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que con sus claras voces y sus propias figuras pare-
cen resucitar una vieja miniatura. El recital del vio-
linista Victor Martin, con Miguel Zanetti al piano, de-
mostrd, con su variedad, la amplitud de posibilidades
del artista, pero encontré su punto méaximo en lo
espafiol: el personal colorismo de Turina y la brillan-
tez de Sarasate.

A pesar del mal tiempo de este mes de mayo ha
sido posible —por primera vez en las Decenas— cele-
brar el concierto anunciado en el patio del palacio de
Fuensalida. Lleno de belleza y armonia, el lugar tiene
una excelente acustica y nos da un poco la sensacion,
salvando los detalles artisticos, de encontrarnos en
un antiguo corral de comedias. Es muy curioso escu-
char miusica tan avanzada como la que interpre-
tan los Percursionistas de Estrasburgo, conjunto de
seis intérpretes que dominan de manera sorprendente
todos sus variados instrumentos. Actian sin director,
pero ejercen una especie de «direcciéon colegiada», pues
cada uno de ellos conduce a los otros cuando es ne-
cesario. El resultado es de absoluta perfeccion. Las
«Ocho invenciones», del checo Kabelac, utilizan un
lenguaje moderno, aunque no de vanguardia, con un
interesante juego de ritmos. En «Shen», de Tona Scher-
chen, hay influencias de mausicas exéticas, y quiza no
s6lo de la muisica china, en cuyos conservatorios ha
estudiado quien ha creado esta obra. El influjo es mas
bien del samiento chino que de la misica en si,
pero la pagina resulta completamente occidental. Des-
pués de «lonizacion», del genial precursor Edgard Va-
réese, escuchamos «Continuum», del polaco Serocki,
un juego de tensiones y distensiones cuyo efecto se
logra, sobre todo, por el sonido, méas que estereofénico,

fonico o envolvente, con los intérpretes colocados
alrededor del pablico. El éxito fue tan enorme que se
repitié el final de Serocki.

La Agrupacién de Musica de Camara SEK, en la
iglesia de Santa Eulalia, joya mozarabe, presenté el
estreno mundial del «Quinteto al estilo concertantes,
de Rafael Rodriguez Albert, obra encargada por la
Comisaria de la Musica. Es una composiciéon de alta
calidad, construccién interesante y escritura irrepro-
chable. Se divide en cinco tiempos, en los que se en-
cuentra algan recuerdo de lo mas roméantico de la
escuela de Viena, un lirismo contenido y equilibrado,
gracia y ligereza en la «pastoral», que es mas bien un
«scherzo», y un estilo «movimiento perpetuo» al final,
que recuerda ciertas maneras de Prokofieff. «El quin-
teto» de Rodriguez Albert representa una importante
contribucién a nuestra musica de cidmara. Jord4, Ca-
nabal, Matéu, Melguizo y Gonzdlez Sarmiento lograron
también un triunfo con el «Quinteto, op. 57», de Shos-
takovich, una de las mejores obras del maestro sovié-
tico dentro de ese estilo que fue medio impuesto por
las autoridades y medio creado voluntariamente por
unos compositores que no quisieron en realidad seguir
lineas mas dificiles.

La Tercera Decena de Musica en Toledo, cuyo éxi-
to ha sido indiscutible a de las casi siempre ad-
versas condiciones climatolégicas, ha contado con un
patronato de honor presidido por el ministro de Edu-
cacion y Ciencia, con el director general de Bellas Ar-
tes como vicepresidente. El vicepresidente ejecutivo
era el comisario general de la Masica, y vocales, el
cardenal primado, el gobernador civil, el presidente de
la Diputacién, el alcalde y el vicario general. Todos ellos
representaban la eterna fuerza de una ciudad que es or-
gullo de la nacién. Toledo ha respondido de nuevo a

la llamada de la misica, de ese arte que, gracias so-
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bre todo a la labor de la Comisaria General, va en-
contrando su verdadero puesto en la cultura espafola.

POLIFONIA EN AVILA

Las viejas piedras de Avila han vuelto a estreme-
cerse, han vuelto a vibrar con las voces acordadas de
los grandes coros o los pequefios conjuntos vocales
de camara. Sigue asi su vida una de las mas interesan-
tes manifestaciones anuales que organiza la Comisaria
General de la Musica. Se dijo, y se ha repetido mil
veces, que la Ciudad de los Caballeros, patria de la
Santa Doctora y de Tomas Luis de Victoria, ligada a
San Juan de la Cruz y a Fray Luis de Le6n, es «tierra
de santos y de cantos». En un facil juego de palabras
y de hechos, esos cantos no son ya sélo trozos de roca,
sino paginas musicales que suben desde la ciudad abra-
zada por la piedra hacia la alta béveda del siglo.

Desde el afio pasado, en el que la Semana se ce-
lebré dentro del mes de octubre, la vida musical ha
renacido en Avila gracias a la Sociedad Filarménica,
que ha podido resucitar y mantener su actividad por
el apoyo de la Comisaria de la Misica. Esta labor de
la Comisaria es muy importante, aunque no tenga la
resonancia nacional de Festivales, Decenas y Semanas.
Avila fue uno de los lugares de Espafia que recibieron
un piano nuevo, en aquel despliegue jamés imaginado
entre nosotros. Con estos instrumentos, los centros
culturales y las sociedades filarménicas pueden man-
tener una vida que, sin ellos, seria pobre o practica-
mente imposible.

Avila cuenta ya, pues, en la misica grande, con su
Sociedad Filarménica, su Concurso de Organo y su
Semana de Polifonia. El panorama ha cambiado to-
talmente y hay entusiasmo suficiente para que todo
esto no pueda mal :

La semana de este afio se ha ina con una
conferencia del comisario general de la Musica, mon-
sefior Federico Sopeifa, pronunciada en la Casa de la
Cultura bajo el tema «Libertad, participacion y es-
plendor en la polifonia». El padre Sopefia, que tanto
conoce este gran capitulo de la misica, desarrollé sus
ideas con ese fino estilo en el que se unen la claridad
de exposicién y el sentido poético de la palabra.

Por la tarde se celebré el primer concierto en el
impresionante escenario del monasterio de Santo To-
mas, con el coro de RTV Es la que dirige Alberto
Blancafort. El programa estaba dedicado a la polifonia
espafola, pero con obras de muy diversas. Los
anénimos del «Cancionero de Upsala» y del «Cancio-
nero de Palacio» fueron dichos con mucha expresion.
En las paginas de Toméas Luis de Victoria me parece
que hubo cierto exceso en los contrastes. Victoria debe
cantarse expresivamente, pero sin exagerar. Una acer-
tada reduccién en las voces dio mejor ambiente a los
hermosos madrigales de Juan Vasquez. De los contem-
poraneos escuchamos una encantadora serie de Rodol-
fo Halffter, «Tres epitafios», sobre conocidos textos
de Cervantes. Hay en estas pagi mucho de tradi-
cion, pero también un afortunado sentido de actuali-
dad. Muy bien escritas para las voces, tienen mi
una gran virtud, que es la claridad del texto. El autor,
que tanto ama a Es desde su Méjico, estaba pre-
sente. De otro Halffter, Cristébal, oimos unas cancio-
nes, dos de ellas bien conocidas desde hace afios, que
nos muestran a un compositor dominando los secretos
de su arte en la primera juventud. No nos dan estas
canciones la medida del verdadero Cristébal Halffter,
pero se escuchan con placer. Una de ellas, «Don Diego
sin don», fue repetida como regalo.




En este concierto se ofrecia el estreno mundial de
las «Tres rimas de Santa Teresa», de Mufoz Molleda,
obra encargada por la Comisaria de la Miuasica para
esta Semana. Los poemas de la santa son tratados
por el autor con plena libertad, con un trabajo polifé-
nico muy cuidado que produce interesantes efectos ar-
monicos. De las tres paginas, la que mas me gusté fue
la primera, «Si el amor que me tenéis». Un ligero abu-
so en la tesitura enducere la sonoridad, pues las voces
tienen que cantar fuerte y en la regiéon aguda. Mufioz
Molleda obtuvo un verdadero y franco éxito.

También en Santo Tomas actudé el coro Ametsa,
dirigido por Fernando Echepare, con un programa en

el que lo primero que habia que aplaudir era la serie-
dad, la unidad y el rigor. No se trataba de un concier-
to de esos en que se mezclan los estilos mas dispares.
Un primer tiempo dedicado a Palestrina y el segundo a
nuestro gran Juan de Anchieta. Es una lastima, aun-
que no sea mas que por el efecto espiritual, que no se
viese, por la instalaciéon de un estrado para el coro, la
hermosa obra alabastrina de Fancelli, el sepulcro del
infante don Juan, del que Anchieta fue maestro de
capilla. Me consta ?ue este detalle desafortunado no

era obra del magnifico equipo del teatro Real. Eche-

pare logré muy bien el estilo de la palestriniana «Missa
brevis», una especie de obra-resumen de un género
que fue considerado en sus tiempos como el tunico
apropiado para la liturgia, ademas del gregoriano. En
las obras de Anchieta se consiguié la emocién severa,
ascética, en las paginas religiosas, con su arquitectura
de lineas purisimas, pero en los temas profanos falté
una animacion que en ellos resulta necesaria.

En San Andrés, iglesia bellamente reconstruida que
se dedica a actos culturales, se presenté el Cuarteto
de Madrigalistas de Madrid. La direccién de Lola Ro-
driguez Aragén se advierte en varios importantes as-
pectos. En primer lugar, la excelente escuela vocal. En
segundo, la musicalidad, el gusto auténtico, sin exage-
raciones, y, por fin, la encantadora presentacién visual.
Los cuatro componentes de este conjunto, con sus tra-
jes de época, consiguen un maravilloso ambiente para
la vieja musica espafola. No hay duda de que esas
paginas encuentran mejor expresiéon en el recogimien-
to de las cuatro voces que en la sonoridad del coro.
Carmen Rodriguez Aragoén, Maria Aragén, Toméas Ca-
brera y Manuel Pérez Bermudez, desarrollaron un am-
plio panorama de los antiguos cancioneros, con anéni-
mos del de «Palacio» y del de «Upsala», y otros temas
de autores importantes, de esos que llenan un largo
y glorioso capitulo de nuestra musica.

También oimos en San Andrés a The King's Singers,
un grupo inglés de seis hombres con voces graves y
medias de muy buena calidad, y dos elementos que
en el programa figuraban como contraltos, pero que
en realidad son lo que se llama contratenores, es de-
cir, tenores que cantan un falsete especialmente edu-
cado. Los de este conjunto, sobre todo uno de ellos,
resultan un poco forzados. Su voz no puede resultar
expresiva, tiene una €mision casi instrumental y por
eso pierde algo la cohesién del conjunto. Unas veces
con el grupo completo y otras solamente con algunos
de sus miembros, desarrollaron los King's Singers un
programa que comenzaba con la impresionante aus-
teridad del patriarca Thomas Tallis, en contraste con
la gracia y el atractivo melédico de los madrigales
de Farmer y Morley. Un poco inadecuadas, aun en
su belleza y refinamiento, resultaban las «Cuatro ple-
garias cortas de San Francisco de Asis», de Francis
Poulenc, uno de los musicos del siglo XX que han

escrito mejor y mas bella musica religiosa. Unos «ne-
gro spirituals» abrian la segunda parte, con su pro-
fundo interés ritmico y unos arreglos muy bien hechos,
pero desiguales, hasta el extremo de que uno de ellos,
el de «Josué en la batalla de Jericé», desvirtaa el senti-
do de tan popular cancién. Tienen cierto atractivo hu-
moristico y lirico los «Cantos de Wymondham», del
contemporaneo Geoffrey Poole. Unas canciones ingle-
sas populares cerraban el programa, demostrandonos
que las armonizaciones ingenuas, con efectos a boca
cerrada y otros detalles por el estilo, no son exclusivos
de nuestros coros. Los King's Singers son dirigidos
muy discretamente por uno de ellos, Simén Carrington.

Uno de los lugares clave de la arquitectura abulen-
se es la hermosa basilica de San Vicente, con tantos

detalles que la hacen monumento tnico. En San Vi-
cente actud el Coro de Camara Gulbenkian de Lisboa,
dirigido por Michel Corboz, artista francés que tantas
veces ha demostrado su especializacién y su buen arte

a través del disco. Esta agrupacién tiene buenos so-
listas y una seleccién de voces estimabilisimas, con un

equilibrio siempre mantenido. Todo fue bueno, pero

sobre los villancicos anénimos castellanos y portugue-
ses, sobre los motetes de Lasso, Victoria y Palestrina,
dichos con una serena belleza, aplaudimos la musica
del gran Monteverdi, confirmacién del estilo que abrié
una nueva era para la musica vocal, y las paginas die-
ciochescas y floridas de Domenico Scarlatti y el italia-
nizante Francisco Antonio de Almeida, con continuo
de violoncello y clave. La inclusion de Brahms, con
el aire claro y popular de sus «Marienlieder», com-
pletaba un programa en el que quiza los saltos esti-
listicos resultaron demasiado bruscos.

Varias veces he comentado la especial manera de
hacer de Luis Morondo al frente de su Agrupacion
Coral de Camara de Pamplona. Morondo cuida espe-
cialmente una emision de caracter instrumental que

perjudica al texto. Su programa tuvo momentos de
gran interés. La primera parte, dedicada al Camino

de Compostela en este Afio Santo, iba desde un andé-

nimo del siglo x11 hasta Federico Mompou. La segun-
da incluia obras muy diversas del siglo xx: Falla,
Bartok, Lopes Graca, Salazar, Beobide y Mokoroa. Mo-
rondo y sus huestes de Pamplona obtienen siempre un
gran éxito de publico.

La catedral de Avila, ese templo-fortaleza que pa-
rece como una defensa espiritual y material de la
muralla, sirvi6 en esta Semana de escenario para la
clausura. Una Misa oficiada por monsenor Federico
Sopefia fue la base para que escucharamos a la Agru-
paciéon Coral Nuestra Sefiora de la Almudena, de la
catedral de Madrid, bajo la direccion del padre Ramoén
Gonzédlez Barrén, la «Misa de San Gabriel Arcangel»,
de Jestis Guridi, musica compuesta con intencion de
sencillez y recogimiento, aunque no falten en ella los
momentos brillantes. El padre José Maria Mancha in
tervino al 6rgano en estas paginas del compositor de
Vitoria, que se pueden contar entre lo mas afortuna-
do de la musica religiosa espafola  en nuestro siglo.

Uno de los aciertos extramusicales en esta nueva
Semana de Avila ha sido el celebrarla en el mes de
julio, entre los dias 12 y 18, cuando la ciudad se nos
presenta como un oasis de frescura en el ardoroso
verano de Castilla. Esta nueva cita con la mejor mu-
sica vocal de todos los tiempos encontré dispuesto de

nuevo a un publico que llegé frecuentemente al entu-
siasmo.

CARLOS GOMEZ AMAT
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El gran organista, Gltimo re-
presentante de un importante
periodo en la historia del é6rgano,
ha muerto. Sobradamente cono-
cida es su brillante y dilatada
carrera: alumno de Widor, suce-
sor suyo en el gran dérgano de
San Sulpicio, de Paris; catedrd-
tico de é6rgano en el Conservatorio
de Paris; miembro numerario de
la Academia de Bellas Artes
francesa, etc. Gran intérprete,
gran improvisador (ese arte in-
dispensable al buen organista),
compositor de numerosas obras,
concertista internacional...

Adn no hace mucho tuve oca-
sién de verle y escucharle en una
emision de la televisién francesa,
pais donde existe un interés cre-
ciente por el instrumento, buen
barémetro este de las emisiones
de televisién que con regularidad
le dedican.

Dupré, a través de Widor,
enlaza con la escuela belga de
Lemmens, creadora de la téc-
nica interpretativa del romanti-
cismo. Puede unirse a nombres
tan significados como César
Franck, Alexandre Guilmant, Eu-
géne Gigout, Charles Tournemire,

y ya mds en nuestros dias, Joseph

Bonnet y André Marchal (este
iltimo, afortunadamente vivo y
llevando gallardamente sus mu-
chos anos, recientemente dio un
bellisimo concierto en Madrid).
Podria alargar la lista casi inter-
minablemente, pues la escuela
Jrancesa de érgano fue sin duda,
la mds importante durante los il-
timos cien o ciento veint eaiios.

En Espaiia esta escuela ha
tenido nombres tan significados
como Guridi, Gabiola, Moreno
Ballesteros, Zubizarreta... y el
inolvidable don Luis Urteaga. Y
aun los organistas de mi genera-
cién (la que anda ya rondando
los diexs lustros) y “ainda mais”
nos hemos forzado en ella.

El érgano clasico, el barroco,
tenia su propia técnica interpre-
tativa, que ha sufrido un eclipse
de siglo y medio. El romanti-
cismo la ignoré y creé la suya
propia. Ahora los organistas nos
hemos vuelto “ecuménicos” vy
hemos de utilizsar las dos, bien
diferentes, en coexistencia paci-
fica, ensanchando no poco el

~ horizonte musical.

Dupré, empero, fue fiel a su
romanticismo, conservando las
mds puras esencias de una es-

MARCEL DUPRE, "IN MEMORIAM®

cuela que, contra algunas exage-
raciones propias de nuestra época,
hariamos mal en ignorar. El
arte y la belleza, cuando son
auténticos, traspasan la frontera
del tiempo y jamds pierden esa

lozania que nos deja cada vex
asombrados y absortos.

Su influencia fue considerable
en Norteamérica, siendo uno de
los primeros organistas franceses
en hacer largas "tournées” por
aquel pais. Y tantos organistas,
grandes organistas, de los que
hoy siguen manteniendo a Fran-
cia en un primer plano, han sido
formados por él. Algunos atin jé-
venes, como la extraordinaria
Jeanne Demessieux, prematura-
mente desaparecida no hace
mucho.

Toda una época, trascendente
época, recordada con emocioén
por los que la hemos vivido en
el fervor de la juventud, y que
nos deja una herencia admirable
de rigor y de bien hacer, muere
con él. Descanse en pasz el gran
maesiro.

RAMON G. DE AMEZUA

De la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando.




"HOMENAJE A DELACROIX",

JUAN JOSE THARRATS

El fundador de Dau-al-Set, el es-
critor que en los afos cincuenta supo
crear un nuevo clima que condicioné
la renovacion barcelonesa, el inven-
tor de la unica modalidad inédita
de grabado que ha sido descubier-
ta en el siglo XX, el polifacético
artista gerundense Juan José Tha-
rrats, acaba de presentar una trein-
tena de sus ultimos lienzos en la
galeria Skira, de Madrid. Todas las
obras ahora presentadas datan de
los afios 70 y 71 y son todas ellas
pinturas. Un hombre como Tharrats,
que cultiva con aclerto todos los
géneros, ha querido limitarse aqui
a uno de ellos. No figuran, por tan-
to, en esta muestra ni sus escul-
turas, ni sus conmocionantes relie-
ves, ni sus cerdmicas, ni sus vidsie-
ras, ni sus grabados, ni ninguna otra
de sus aportaciones revolucionarias.

Menos todavia, por su imposibili-

dad de transporte, sus grandes mu-
rales o sus mosaicos inmensos, uno

de los cuales, el del parque de Mont-

juich de Barcelona, es, hasta ahora,
el més extenso que se ha realiza-
do en el mundo.

Con un humanista integral como
Tharrats, que cultiva todos los gé-

neros plasticos, que realiza monta-
jes teatrales y cinematograficos y
que es al mismo tiempo escritor cla-
ro y conciso de sereno espiritu cri-
tico, sucede en ciertos aspectos lo
mismo que en la época renacentis-
ta sucedié con un Miguel Angel o
un Alonso Berruguete. La multipli-
cidad de sus dedicaciones dificulta
la concentracion de los estudiosos.
A pesar de ello vale la pena entrar
de lleno en el disfrute de sus obras,
porque gracias a Tharrats nos ha
devuelto nuestro siglo esa figura
importantisima del artista humanis-
ta, que por su propia cultura sabe
dotar de mesura y rigor a todo cuan-
to emprende. Es oportuno, por tan-
to, que algunas de las exposicio-
nes tharratsianas, tal como sucede
con ésta, que Carmina Macein ha
montado en Skira, se limiten a una
sola de sus dedicaciones. La ahora
elegida ha sido la pintura, y creo
que es ademas la mas deslumbran-
te de todas las de Juan José Tha-
rrats en el momento actual.

En la pintura de Tharrats hay
constantes estilisticas invariables, tal
como acaece en todo pintor auténti-

CO Qque posee Su propia manera.

Hay también una investigacion con
tinua que hace que el despliegue
de las formas sea diferente en cada
nueva etapa. Para valorar, por tanto,
cualquier muestra de las pinturas de
Tharrats es preciso recordar prime-
ro lo permanente y luego lo dife-
rencial de cada etapa. Sabido es
que Tharrats inicié su carrera pic-
torica como artista neofigurativo an-
tes de que la neofiguracion hubiese
sido oficialmente definida, pero que
dio a conocer desde 1953 lienzos
y maculaturas no imitativas en ia
sala Gaspar, de Barcelona, y que a
partir de entonces ha permanecido
invariablemente adscrito a dicha ten-
dencia. Ya antes de la creacion de
sus primeros lienzos abstractos era
Tharrats, entre 1948 y 1953, un pin-
tor que en obras como «Flores en
las Ramblas» hacia estallar la man
cha de color a manera de globos de
ilusion sobre unos tallos esquema
ticos. En esa misma época utilizo
abundantes esgrafiados de tradicion
catalana, a los que renuncié en gran
parte en obras posteriores. El paso
desde la neofiguracion, en la que el
hacerse y deshacerse de las formas
permitia que el espectador reelabo
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"TECNICA MIXTA".

rase las flores, hasta las primeras
telas no imitativas, fue literalmente
espontaneo. Todo se redujo a que
Tharrats renunciase a que unas man-
chas similares a las anteriores, pero
mas empastadas, aludiesen vaga-
mente a diversos objetos de la Na-
turaleza. La entrada en la nueva
modalidad se realiz6 asi, sin un
solo choque brusco.

Lo que mas llamaba entonces ia
atencion y la sigue llamando hoy
en cualquier lienzo de Tharrats era
la calidad de la materia. Garcia Viié
escribié con motivo de su exposicion
en la sala de Santa Catalina del
Ateneo de Madrid, en 1952, que lo
unico que podia decir de esa materia
era que le parecia «literalmente
preciosa» y que ante su hermosura
se empalidecian todos los restantes
calificativos. Es, en efecto, preciosa,
suntuosa, llena de reflejos y matiza-
ciones interiores y con un regusto
de porcelana o ceramica que la hace
acariciable y que nos deslumbra con
independencia del entronque de sus
formas. No hay en la pintura actual
colores mas evanescentes ni textu-
ras mas sueltas y ricas, pero todo
ello aparece anclado en una materia
que se estd haciendo y deshacien-
do ante los ojos del espectador
y que parece aludir a la gestacion
del universo y al origen de las pri-
meras galaxias. Las formas reptan
unas veces sobre la tela en marea
inacabable y se contrastan otras con
circulos o sectores de circulos de
textura mas opaca y brufida. Toda
la posterior escuela de Barcelona
ha bebido alguna vez su inspiracién
en muchas de estas anticipaciones

tharratsianas, aunque j0s artistas de
auténtico genio las hayan integrado
luego dentro de su manera personal.
En lo que Tharrats no ha tenido he-
rederos, aunque si haya habido una
confluencia con Will Faber, ha sido
en su invencion del color luminis-
cente. En muchas de las telas de
Tharrats no hay una luz que caiga
desde un lugar determinado sobre las
formas, y tampoco una luz de tipo
atmosférico que las envuelva, sino
que el propio color refulge con unos
reflejos ardientes que se dan, para-
dojicamente en esta obra y en la
de Faber, incluso cuando ambos uti-
lizan la gama fria. Aunque subraye-
mos que la luminiscencia del color
es una invencion de Tharrats que no
ha creado escuela en la forma ex-
trema en que él la viene utilizando
desde 1950, debemos sehalar que
de una manera mitigada si existen
multiples ecos de la misma en
buena parte del no imitativismo bar-
celonés de los ultimos tiempos, y
también en abundantes ensayos neo-
figurativos de diversos pintores ori-
ginariamente abstractos.

L as caracteristicas permanentes
perduran en esta exposicion monta-
da en Skira, pero algunas han evo-
lucionado, en tanto algunas otras re-
sultan ahora menos abundantes vy
pasan a compartir su antigua pri-
macia con otras de nueva invencion.
Asi, por ejemplo, la luminiscencia
no es ya total, sino que actia como
medio de contrastacién entre unos
grupos de formas y otros en los
que rojos intensos y esmaltados o
azules resquebrajados en miltiples
venillas internas ofrecen gradacio-

nes cromaticas, pero no luminicas. Lo
mismo cabe decir de las incorpora-
ciones geométricas. Las circunferen-
cias son de menor tamano y pue-
den romperse en anillos a través
de los cuales se crea un espacio
en profundidad desconocido en an-
teriores momentos. La unidad tex-
tura-color es mas pronunciada que
en exposiciones anteriores, pero no
se limita a la textura, al relieve on-
dulante o al resquebrajamiento en
profundidad, sino que a veces pare-
ce la de una pieza ceramica de-
licadamente trabajada y con un tacto
similar al de algunas de las mas io-
gradas creaciones de Lloréns Arti-
gas o de Cumella. Por cierto, que la
calidad ceramica sustituye ahora a
menudo a la de néacar o esmalte y
también, aunque m e n o s frecuente-
mente, a la de porcelana. Ello puede
responder a un deseo de limar ia
espectacularidad y de conseguir que
el espectador no se deslumbre ante
las brillanteces externas y penetre
en el corazén de la obra. En este
aspecto son especialmente atractivas
las grandes superficies blancas que
no son fondos, sino formas también
ellas mismas, y en las que la textura
ceramica alcanza su punto culminan-
te. Invadidas a veces por grandes rios
de materia roja o lindando con los
azules ennegrecidos en expansion
explosiva, no sélo ponen contrapun-
tos de contencién al borboteo de la
materia, sino que con su contras-
tacion cromatica méas calma, revalo-
rizan el arco iris cambiante de las
zonas contiguas.

Mas alla de todo este instrumen-
tal expresivo y de la sabiduria de
oficio con que Tharrats lo convierte
infaliblemente en obra acabada
sueltisima, esta la pura capacidad de
estos lienzos para sugerirnos un
mundo abierto y evolutivo, un mo-
mento de la materia que no se ha
quedado congelada, sino que nos
produce la impresién de continuar
haciéndose ante nuestros ojos ato-
nitos. Es asi esta pintura de Tharrats
la del devenir y no la del ser, la
de algo que no se inmoviliza como
un astro muerto, sino que palpita
y evoluciona como un ser humano
o como las protuberancias en una
estrella todavia joven. Pintura, por
tanto, de la acciéon y de la continui-
dad de la vida puede constituir
una imagen plastica de los més cons-
tructivos afanes de nuestro tiempo,
y también de la manera de actuar en
la vida del ser humano que la ha
creado, comunicandonos en ella esas
ultimas aspiraciones suyas, a las que
no quiso aludir, tal vez por pudor,
en sus obras escritas.

CARLOS AREAN




VENTO O LA COHERENCIA EXPRESIVA

Es una experiencia interesante comparar diversas
etapas de una vida, compararlas utilizando los mate-
riales que esa vida deja tras de si, pues si no existen
los materiales: hechos, escritos o, como en este caso,
pinturas, el tejido delicado y variable de la existencia
no tiene sentido, es decir, no tiene un sentido tunico,
sino plural y, por lo tanto, contradictorio.

Asi, después de haber visto las ultimas pinturas
realizadas por José Vento, de técnica mixta, con un
predominio del, digamos, collage, nos entraron ganas
de remontar su corriente hacia atras, de viajar en
busca del hilo conductor que nos explicase, sin pala-
bras, con los hechos de la pintura, con los hechos siem-
pre comprometidos del arte, con los restos de esa
arqueologia personal de los artistas pldsticos que son
las obras y los catalogos que dan fe de ellas, las
variaciones sufridas en el trabajo de José Vento en el
curso de los anos.

Y, de pronto, estamos en 1962: exposicién personal
de Vento en el Ateneo de Madrid, sala de Santa Ca-
talina.

En el catalogo -——casi un libro— hay reproducciones
de pinturas de 1958, 1959, 1960 y 1961. Ya sabemos que
la fotografia, por bien realizada que esté, nunca da la
hondura, el peso, del original; nunca transmite el matiz,
siempre traiciona; pero como la critica, el estudio o la "IA VENTANA",
contemplacion del arte necesitan y son esencialmente
cuestion de memoria, de recuerdo, pues bien venidos
sean estos materiales para bucear, para desentrafar
algo del misterio —pues todo lo vivo, en Gltima instan-
cia, es misterio— de este pintor que se llama con un
apellido discreto, de acentos sordos y que caen reflexi-
vamente tras esa uve inicial que no llega a ser agresiva.

¢Qué vemos en aquellas pinturas de 1958 al 1961?

En principio, un afan de delimitar el plano, sin temor
a acudir al grafismo hieratico o flexible.

Luego, una auténtica pasion por la materia que apoya
lo que la mano quiere decir. Esta pasiéon puede aden-
sarse, hacerse densa como para cubrir algo, una sen-
saciéon que se va haciendo pensamiento, volviendo pen-
samiento, por lo tanto, concentrandose, dejando atras
elementos, olvidandose de los dobles personajes, de los
objetos; o se torna delgada, enjuta para envolver como
en un aire —el temple—, como en un muro sin poros ni
vetas, las situaciones.

Tras estos dos elementos hay otro casi obsesivo: la
figura humana.

¢Como representa José Vento a sus seres?

Siempre deformados por el momento que viven. Apa-
rentemente los hombres y, sobre todo, las mujeres
que llenan sus pinturas de estos anos, mantienen acti
tudes que podriamos calificar desacertadamente de
expresionistas. Esta calificacion nos vendria a la ca-
beza traida por lo que dijimos antes del grafismo, que
limita el plano y, sin querer, acentua el estar de los
seres y las cosas. Pero esta calificacion no es acertada,
pues si seguimos pasando hojas vemos que los planos
delimitados por el grafismo se integran en la corporei-
dad de los personajes y si bien es verdad que éstos nos
ofrecen un gesto, que los detiene ante nosotros, no es
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menos verdadero el que estos personajes se van con-
virtiendo en volimenes, en masas, cuyo grosor, color y
caracteristicas se corresponden y al tiempo se persona-
lizan del ambito —un ambito eludido, nunca real— en
el que se insertan.

¢ Visién caricaturizada? Mas bien vision llevada al
extremo, justo al limite donde el ser humano se des-
compone y pasa de ser protagonista, actor principal de
la obra, a ser sufridor de algo que le acosa.

Vento se mueve con soltura, y nos parece que esta
vision del hombre llevada al extremo -—decir situa-
cién limite nos parece excesivo— ha influido en otros
pintores de su generacion, de manera positiva. Es decir,
que los otros pintores la han comprendido, la han he-
cho suya de manera intima y la han hecho progresar,
diferenciandola, por tanto, apartandola del punto de
partida y del desarrollo que Vento la dio.

Todo esto se nos ocurre —hemos dejado muchas
cosas por analizar— mirando el catdlogo editado el
afno 1962.

Ahora tenemos en la memoria, y delante de nos-
otros, un catalogo y fotografias de 1971.

Un dato curioso: la fotografia del artista, separado
el elemento tiempo, tiene una constante: la sonrisa
apuntada y los ojos agudos y reservados, sabios.

La técnica mixta, 6leo y materiales diversos, mate-
riales que ya no podemos calificar de extra-artisticos,
pues tienen, desde hace mucho, pasaporte valido para
todas las tendencias, es el medio elegido para esta
exposicién reciente.

Primer indicio de coherencia, de trayectoria per-
sonal coherente, de auténtica progresién espacio-tem-
poral: la pintura de Vento estd constituida esencial-
mente por volumenes, por masas. Muy pocos planos, en
sentido tradicional, pasan por ella. El efecto que el
pintor busca es que tengamos —€l y nosotros— una
idea comun, un sentimiento comun ante su pintura, sin
que para ello nos distraiga la personalizacién del plano.

Vento, al utilizar un material pobre, popular, que
esta en manos de todos: el papel impreso de periédico,
ha buscado colocarse a una altura en la que su signo
sea comprendido, con un esfuerzo natural, por todos.

Y no se ha conformado con elegirlo pobre, sino que
lo ha empobrecido mas quemandolo, lo ha torturado,
ha conseguido fraguarlo con los otros elementos. Un
segundo indicio de coherencia expresiva: la caricaturi-
zacion, por un lado; el elemento llevado al extremo —el
vehiculo de ideas, la cultura, reducido a fragmentos—.

Los seres ya no estan, acaban de salir. Pero queda la
situacion, la alegoria, y en algunos, pocos, casos, su
transformacion tremenda en esta materia grafica, alfa-
bética, palpitante.

La figura humana, por tanto, ha dejado su hueco, un
hueco lleno de resonancias, que nos impresiona mucho
mas y nos hace participar mucho mas en lo que Vento
realiza. La intencién critica de este pintor se ha sutili-
zado, se ha personalizado de una manera muy silen-
ciosa, muy reflexiva, colocandose en un punto en el que
las contradicciones o las ambigiiedades humanas o am-
bientales son un elemento méas de realizacién pictérica.

Vento ha hecho mas compacta una visién de la rea-
lidad que antes estaba enunciada de una manera lar-
vada. Con el paso de las tendencias, que es lo mismo
que decir de los afios, ha demostrado, se ha demostra-
do, algo muy importante: su capacidad para representar
lo que piensa y lo que siente,

ADOLFO CASTANO

"CAPITEL".

e —




OSE HERNANDEZ

El buen pintor hace del pasado un presente y, de
uno y otro, un proyecto de intemporalidad; sabe crear,
con el color y con la linea, espacios que ha extraido
de la mas profunda entrafia de lo real, o que ha inda-
gado en una atenta inquisicion del suefio o también que
nadie ha visto ni ha sofiado nunca. Conoce como se

inventa un mundo y lo sigue fielmente en su biologia
y su zoologia, en su peculiar testimonio y en su no
olvidada pesadilla.

El pintor, cuando lo es, sabe hacer historia, pero
también profecia, los datos del ayer, las referencias
frias o apasionadas, estremecidas o impasibles que
le han dejado otros artistas le sirven para construir
unas imagenes tan antiguas que casi no existen toda-
via, tan magicas que nos contagian de su realidad
inexorable, tan vivas que nadie se da cuenta del pa-
norama de muerte y extinciéon del que son reflejo.

El pintor es siempre mental e instintivo, magico
y reflexivo; en una sola pincelada salta el abismo que
separa la automatica conducta del instinto, de la
deliberada contencion reflexiva en su obra se juntan
unos y otros extremos, cerebralismo instintivo, ins-
tintos cerebrales, reflexion magica, magia reflexiva.
En su trabajo se preocupa por el hombre hasta
cuando ha dejado de serlo; sabe pintar el animal que
salta en una pirueta indescifrable y también el hombre
convertido en momia viva, en centinela de suefios
inconclusos.

El pintor es un buscador de todas aquellas meta-
morfosis que ya existen, y sabe ser también el inven-
tor de otras muchas, conoce los mil rostros de la
vida, el fuego con que se afirma la existencia y el
frio increible de su abandono; sabe leer en los rostros
y en los objetos, conoce cOmo se transmite la vida
del hombre al objeto depositario de su autoridad, su
decisién o su recuerdo, y ha percibido también aquel
momento en el que los hombres, obedeciendo a una
angustiosa pretension de ser como dioses, se van con-
formando con ser como pequefos idolos, reliquias de
si mismos de un tiempo que no han sabido vivir o
que quizd no ha existido nunca. Y hay un momento

en que el hombre, tocado y coronado, busca su propio
nicho, su rincén de leyenda, y se acurruca en él con

sus representaciones y sus posesiones, con los ecos
de frases que no llegé a decir y con los fantasmas de
proyectos que no se realizaron nunca.

Hay un pintor que conoce por qué causas no di-
chas la Historia no es altar ni escuela, sino vacia

presunciéon del hombre; es alguien que ha visto di-
solverse el tiempo histérico, que ha interpretado por
qué el templo se convierte en granero, el palacio en
alqueria y la fortaleza en ruina indefensa, y de esas
contemplaciones ha extraido un propoésito de romper
todas las historias para buscar su propia historia, asi
como el vidriero rompe cristales de colores para ensam-
blarlos en la sinfonia del vitral. El artista ve cémo el
tiempo a nuestro lado se disuelve y con él los valo-
res y la dignidad y la esperanza, y todas aquellas ca-
tegorias y sensaciones con que los hombres han in-
ventado la seguridad sobre un planeta inmenso e
inhospito, y —el artista— parece querer consolarnos
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con la afirmaciéon de que esta ruptura, esta disolu-
cién no es sélo nuestra, no forma parte de un peculiar
apocalipsis que nos adviene, sino que ha ocurrido siem-
pre, estd ocurriendo siempre, forma parte de la her-
mosa tragedia y arrogante catastrofe del hombre.

Este pintor conoce bien los secretos por los que
carne se vuelve confusiéon del aire, por los que una
increible polinizacién del tiempo y del ser se lleva las
cosas y las personas sin que Intérpretes ni especta-
dores se aperciban de la huida; sélo unos pocos
artistas, en verso o en cuadro, intentan contarlo,
pero las gentes creen que unicamente estan haciendo
«arte por el arte»,

Algunas veces el artista sabe hacerse misterioso
notario de las mas extremadas aspiraciones humanas,
entra mas alla de los ojos, incluso en los dificiles
rostros que niegan las pupilas, a buscar una afirma-
cion, algo que se quiso hacer, algo que inevitablemen-
te se realizara algin dia, y entonces siente miedo de
ese hallazgo de mas allda de las retinas, de esa expe-
riencia sin narracién ni huella, y prefiere que los
rostros herméticos y cerrados no abran los parpados
para no comunicar, invadidos de su propio y eterno
secreto, suspendidos en una perduracién de suefio que

no concluye y en una suspensién de muerte que no
empieza.
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El pintor ha aprendido cual fue el destino de las
imagenes que un dia fueron en la realidad o en la
quimera, teme que no hayan de volver nunca y se
aplica a fijarlas con el oculto propésito de que al-
guien, en un tiempo que no ha llegado, distinto al
nuestro, en sencillez o prosopopeya, en «manferlan»
o en sombrero, se vea identificado y reflejado en la
pintura, y esto le ayude a vivir mejor, a un mejor
proyectarse en el entendimiento. Por ello, sus cuadros
son como grandes, significativas sombras, que, en mu-
chos casos, ain no han alcanzado el cuerpo que las
proyecte.

Un dia el artista descubre la arquitectura como
permanencia del esfuerzo y el propésito del hombre por
hacer de la Tierra algo definitivamente suyo, y de la
visiéon al suefio el paisaje humano se le revela como
una cantera inagotable de inquietantes experiencias y
ve como la muralla integra al monstruo que quiza un
dia intenté destruirla, y la montafia se hace fortin y
el monumento, perdido el significado que convocé su
piedra, se vuelve una extrafia nube resistente al viento,
refractaria al tiempo, y entre las piedras surgen som-
bras de existencias, raices sin ramas que las justifi-
quen, manos sin mentes que las orienten. También
encuentra el entorno, el espacio interior de la arqui-
tectura, los largos salones que son como caminos atro-
fiados, refugios de mil tinieblas frias, evocaciéon de
presencias intemporales.

Al lado del misterio del ser y el quehacer del
hombre, el artista ha reunido otros misterios de tiem-
pos vy de espacios, ha pintado el arbol, la luz y el aire,
y unas evidentes visceras del animal que salta ante el
hombre impasible, y en todo ello hay algo de confu-
sion ordenada por la luz y el color, por el trazo que,
certero como un disparo, va siempre a colocarse don-
de ha de sujetarse la tentaciéon del espectador.

El pintor tiene muchos personajes, la testa coro-
nada y recoronada, muerta de tedios y de carcomas,
las figuras adustas e incomunicadas que giran en re-
dedor de un trono vacio, el Jano terrible, de tres caras,
el matrimonio que se convierte en una mutua enfer-
medad de inseparables gelatinas y ese animal que ha
lanzado con alegria sus visceras al aire, que tiene cinco
patas o0 quizd cuatro patas y un timon, o que puede
ser que esté alumbrando en su propio brinco otros
animales de su misma incalificable especie; el austero
personaje que nos dicen va montado a caballo, que
tiene una mano de laberintico mufién, un sombrero
que extingue, unas condecoraciones a las que nadie
rinde honores y una tremenda escrutadora mirada sin
vista, y el sefior de villas y tierras, a cuyo rostro se
han adherido, hechas fantasma, las maldiciones de los
que fueron miseros donde a él le nacia la riqueza y
muchos mas desde el hombre que en su dignidad y
sabiduria convertidas en esotérica barbarie, aspira sélo
a ser piedra de un edificio, hasta el animal, que no
sabe nada, pero lo vive todo.

E]l pintor, el gran pintor, el buen pintor se llama

hoy José Hernandez y ha expuesto sus obras en la
galeria lolas Velasco.

RAUL CHAVARRI
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HI JIEAS

ESPANOLES EN PARIS

Ha habido algunos buenos es- R
panoles en la actualidad artistica
de este fin de «saison». Ante todo,
una soberbia exposicién de dibu- '
jos de Picasso en la galeria Louise
Leiris, que ha atraido un publico
considerable, despertando el en-
cendido entusiasmo de siempre.
Sin inventos detonantes, sin inten-
ciones panfletarias, sin escandalos
contestatarios, sin artificios de
publicidad, lo que presenta Picas-
so —sencillamente arte plastico en
sencillo papel o cartén con senci-
llas plumas y lapices— es siempre
un «événement» que hace impacto.
El impacto certero de la verdadera
comunicaciéon. Aqui no hay tram-
pa, no hay nada que adivinar, nin-
gun artilugio que poner en marcha
para que la cosa funcione: son di-
bujos, ni mas ni menos, dibujos
realizados con tinta china, con
tizas, a lapiz, en negro, en color,
de linea, con restregados y som-
breados. Como quiere. ;Qué mas
da? Son la explosiéon de gozo de
un hombre que ha logrado, a todo SEGOVIA/"PALOMAS".
lo largo de una vida larga, realizar
la suprema ambicién de todo ser
humano: la libertad total de hacer
cada minuto lo que le gusta mas.
Y lo que mas le gusta es pintar,
enredar con los colores, expresar
su alegre panteismo plasmando la
instantanea de una imagen, re-
creandose en refratar imaginados
personajes.

Filjandose en las fechas, vemos
que muchas veces, cuatro, seis o
mas dibujos estan hechos en un
solo dia, a menudo en domingo
(por cierto que varios estan ano-
tados asi, de su puifio y letra, en
espafiol: «domingo... tantos de
tantos..., con letra y guarismos di-
bujados de colegial bromista), casi
se podria hacer un itinerario emo-
cional segin los temas y estilos
trazados cada dia: carnales opu-
lencias en el solsticio de verano;
colores vivos tal miércoles o tal
viernes; deformados arlequines
ciertos dias de otofio 0 primave-
ra... Estos 200 dibujos expuestos
son la produccion de poco mas
de un ano (de diciembre 1969 a
enero 1971), de la cual una peque-
fia parte de retratos habfa sido SEGOVIA/"EL CABALLETE".
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expuesta en Avinén y otra selec-
cion ha quedado en propiedad del
artista —como hace siempre a
cada hornada que saca— y proba-
blemente no la veremos nunca.
Cuando algin dia se haga el in-
ventario de lo que Picasso deje
al morir como patrimonio propio,
seguramente se reunira la mas fa-
bulosa colecciéon de arte contem-
poraneo que pueda existir, no sélo
de sus propias obras de todas las
fases y épocas, sino, ademas, de
todo lo que, en buen conocedor,
ha ido adquiriendo.

Ya en la exposicién anterior
(grabados expuestos a principios
de 1969) aparecia lo que ahora do-
mina en mayoria: mujeres desnu-
das, enormes, triunfantes, posando
ante un pintor que toma caracter
de arlequin o continente serio de
Velazquez, y que abren las pier-
nas en todas las posturas posibles
e imposibles para mostrar osten-
siblemente, sin pudor y sin obsce-
nidad, la sintesis del sexo tratado
con desenfado en un par de tra-
zos ligeros. Cierto que la anatomia
femenina ha sido siempre una de
las constantes picassianas; cierto
también que las mujeres jovenes
han estado permanentemente en
su intimidad; pero se diria que
ahora el viejo maestro se compla-
ce en mirar el sexo con divertida
intrascendencia. '

JOYAS DE DALI

Bien diferente de Picasso, la
presencia de Dali en la elegante
Avenue Matignon. Exposiciéon fa-
bulosa, «snobisima», galeria de su-
perlujo cén fastos de multimillo-
narios y ribetes de mecenazgo;
«vernissage» nocturno en «tenue
de soirée» obligada, al que asistié
la crema de la intelectualidad, de
la finanza, de la diplomacia y de
la politica, con servicio de prensa
asegurado por ese «factotum» de
las «soirées» parisinas que es mon-
sieur Georges Cravenne, especia-
lista del jolgorio publicitario. Todo
esto para presentar la coleccién
de joyas disenadas por Dali, per-
tenecientes a la Fundacién Owen
R. Cheatham, de Nueva York, con
que se ha querido inaugurar fas-
tuosamente la sucursal en Paris
de la galeria Wally F. Findlay, que
tiene ya varias salas muy impor-
tantes en Estados Unidos.

La exposiciéon ha sido un gran
éxito, y, después de mantenerse un
mes abierta, el ultimo dia se agol-
paba la gente a la puerta y fue
necesario retrasar la hora del cie-
rre. El lujo ejerce siempre una
extrana fascinacién. Y eso que
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costaba la entrada diez francos...
Bien es verdad que la recaudacién
ha ido destinada integramente a
la obra Les Petits Lits Blancs
(ayuda a nifos invalidos), pues
ahi esta la finalidad de la citada
Fundaciéon: ceder sus obras de
arte para ser mostradas mediante
pago y destinar el producto a
asociaciones culturales, religiosas,
educativas o caritativas. Calculan-
do que, sé6lo en el caso de Dali,
las joyas han sido expuestas en
Londres, Méjico, Venezuela, Ale-
mania, Japén y algin otro lugar
de Estados Unidos, y que en la
sola ciudad de Rotterdam mas

de 20.000 personas dieron su ébolo
para contemplar las extraordina-
rias joyas, hay que aplaudir el
resultado benéfico. Aunque tam-
bién deja pensativo el imaginar
que, con el precio de una sola, se
podria dar un donativo mucho
mas sustancioso.

La coleccién comprende 36 pie-
zas, la mayoria de gran tamaifo,
que no son joyas en el sentido
corriente —pocas pueden llevarse
encima—, sino mas bien objetos
preciosos de orfebreria, maravi-
llosamente trabajados en oro fino,
platino, diamantes, esmeraldas, ru-
bies, perlas, zafiros, topacios vy
una presentacion que, ya por si
sola, despierta admiraciéon: bases
de cuarzo o de fluorita con sus
prismas luminosos (para mi maés
bellos que las mas finas gemas),
fondos de sulfito de cinc, cubos
de lapislazuli, o el corte pulido
de un fésil cristalizado de palmera
real con mas de diez millones de
anos. Ya sea en estilo tradicional-
mente cldsico, con inspiracion
surrealista o haciendo concesiones
al «pop», todos los disefios tienen
una intenciéon explicable dentro
del extravagante mundo daliniano:
una «Explosién» de diamantes, ru-
bies y lapislazuli significa que
«los recursos de la Tierra y del
espacio les seran dados a aquel
que los busque...»; unas alas de
oro recamadas de diamantes vy
rubies que lentamente baten ante
un zafiro de 89,41 quilates, simbo-
lizan el «Angel caido» y la estrella
que nacié de la caida; «Dafne» es

un enorme topacio de cerca de
4.000 quilates, unico en su especie,
haciendo de veladura a una pintu-
ra al 6leo sobre fondo de oro, de
donde cuelga una magnifica perla
de Birmania, que resalta sobre el
fondo de arbol fosilizado, que re-
cuerda la leyenda de la ninfa con-
vertida en laurel para no sucumbir
a los asaltos de Apolo; un icono
repujado en oro se cierra con una

puerta de zafiro ambarino, que
gira sobre sus goznes en un «Vax
Vobiscum» universal; un corazén
de rubies late con pulso regular
entre musculos de pepitas aureas:
un «o0jo del tiempo», azul de es-
malte y brillante de diamantes,
llora una perla; una anémona de
oro se abre lenta, imperceptible-
mente, dejando ver sus pistilos y
estambres de diamante purisimo,
etcétera, etcétera, etcétera.

La iluminacién justa, estudiadi-
sima, los dispositivos mecdanicos
de precision, la decoracién de la
galeria, todo, en fin, estd a tono
con el fasto de estas joyas valora-
das en unos 25 millones de fran-
cos (mas de 300 millones de pese-
tas). Digamos que Wally F. Findlay
ha montado su sede parisina por
todo lo alto, en un encantador ho-
tel particular del siglo xviii, de-
corado estilo Luis XVI, cuyos
cinco pisos estan consagrados a
salas de exposicion (puede verse
ahora una coleccién de pintura
francesa muy estimable, especial
mente impresionistas f/ «fauves»),
hay incluso un jardinillo reservado
a la escultura. Como anexo, dos
isos destinados al arte moderno.
in duda alguna, la mejor galeria
de Paris: nada mas apropiado que
las suntuarias joyas de Dali para
inaugurar tan lujoso centro de
arte.

FRANCISCO SOBRINO

Fransico Sobrino es la figura
mas destacada de ese grupo de
«Arte Visual» (como se denominé
en el momento de su creacién) o
constructivismo, en el que partici-
pa tanto el color —pintura— como
el espacio y el volumen —escul-
tura— y la mutabilidad que le
confiere los efectos Opticos de
toda una serie de procedimientos
y materiales derivados de la téc-
nica moderna, creando un «envi-
ronnement» cuyo alcance va mu-
cho maéas alld del simple cuadro,
la obra escultérica o la decoracion.
Denise René esta haciendo una
activa labor en las dos galerias
piloto que ha instalado («rive
gauche», primero, y ahora, ya, tam-
bién «rive droite»), acogiendo con
entusiasmo las experiencias, dan-
do a conocer en el mundo entero
los resultados mas vanguardistas
del cinetismo, desde Vasarely a los
jovenes inquietos, y organizando
confrontaciones de gran Interés.
En Madrid pudo verse una selec-
cion de sus artistas, hace tres o
cuatro anos, presentados por Jua-
na Mord6, con el éxito que sa-
bemos.




Es ya bien extensa la produc-
cion de Sobrino, a pesar de que
no tiene aun cuarenta anos, sobre
todo desde que se instalo en Paris,
en 1959. Recordemos que antes es-
tuvo en Argentina, de 1949 hasta
que vino aqui, y que se formo en
las disciplinas de dibujo y escul-
tura en la Escuela de Artes y Ofi-
cios de Madrid, aunque nacié en
Guadalajara. Sus exposiciones en
Paris y en el extranjero son In-
contables ya; su participacién a
las mas importantes manifestacio-
nes de vanguardia es obligada; el
Estado y los municipios que se
preocupan de la expansion artis-
tica le encargan monumentos eén
esas materias limpias y transpa-
rentes que levantan su perfecta
geometria transmutable.

En mayo y junio expuso Sobrino
en las dos galerias de Denise
René: a ambas orillas del Sena
hemos visto las superposiciones de

cuadros, de rombos, de triangulos
de plexiglas color humo, azules o
incoloros, exactamente ensambla-
dos en torre de naipes translacida,
los cilindros superpuestos en ma-
ravilloso desarrollo espacial, los

planos perforados sobre fondos
delicadamente coloreados descri-
biendo infinitas mutaciones; siem-
pre realizado con una elegancia
de concepcién y una precision de
ejecucién que deberian servir de
aleccionador ejemplo a tanto ar-

tista improvisado. Las cosas de
Sobrino estdn siempre resueltas
con esa limpieza y precision de
oficio, que son una de las calida-
des de cualquier procedimiento
artistico y que ahora tiende a ol-
vidarse, como si el bien hacer
fuese casi superflua exigencia,

cuando no enfadosa cursileria in-
necesaria.

Un elemento nuevo, creo, apa-
rece ahora en la obra de Sobrino,
que no habiamos visto en la téni-
ca de lo que teniamos costumbre
de ver: la integracion de volume-
nes irregulares por ambos lados
de un plano rigurosamente trans-
parente, que aparecen Ccomo una
bella consecuciéon cuando los ve-
mos en la sala en dimensiones mo-
deradas, con una estudiada ar-

monia de llenos y vacios, de caras
y poliedros, pero que adquieren
toda su plenitud en tamano gran-
de y al aire libre, donde la trans-
parencia del plano liso da sensa-
cibn de que la monumentalidad

de las formas puras se elevara en
el espacio en no sé qué conden-
sacion cosmica de diafanas lineas
rectas y aristas vivas. Como siem-
pre, las exposiciones de Sobrino

han despertado gran interés, ha
sido un nuevo triunfo en ese ca-
mino que se ha trazado de un
Arte otro, repetible y transforma-
ble segun el angulo de visién.

NATURALEZAS MUERTAS
DE SEGOVIA

Ha expuesto en la galeria Em-
manuel David, a dos pasos de las
joyas de Dali, el espafiol Segovia,
de quien no se veia nada en Paris
cierto tiempo. Segovia se llama
Andrés, como su padre, pero él
considera que Andrés Segovia no
hay mas que uno, el guitarrista
universal, y por eso esconde pu-
didamente el nombre reconocible
y firma sélo con el apellido. No
quiere deberle nada, ademas, a la
fama de su progenitor. Respete-
mos, pues, su deseo, conformando-
nos con llamarle Segovia, sin maés.

Sus cuadros que, por clasificar-
los de alguna manera, podrian de-
nominarse «Naturalezas muertas»,
son mas bien «Naturalezas fijas»,
fragmentos de composiciones vis-
tas o 1imaginadas, montajes de
frutas, palomas o flores, en es-
tructuras construidas con un rigu-
roso equilibrio, como sustentando-
se una a una. La visiébn es real
y perfectamente objetiva, nos dice
el propio Segovia, y podemos afia-
dir que cada objeto, animal o sim-
ple taco que lo soporta, esta es-
tupendamente pintado, pero el
lenguaje y la estructuracién res-
ponden a una estética abstracta,
a la que asoma, a veces, un tras-
fondo misterioso, a fuerza de ser
precisa la obsesionante realidad.
El desarrollo vertical de los pla-
nos, asi como la sutil profundidad
de los fondos —que pueden ser
cielos intercalandose extrafiamen-
te a los objetos— confiere a al-
gunos cuadros la inquietante incog-
nita de un sobre-realismo incier-
to, que no llega a ser surrealismo
puro, pero que tampoco se queda
en la simple figuraciéon. Cortes de
manzana, rajas de sandia, redon-
dos melocotones en equilibrio en-
tre jarros y prismas; una paloma
a medio hacer en medio de un
lienzo junto a la pila de objetos
en caprichoso «bodegén», son pre-
textos de composicion, trozos de
pintura desposeidos de su signi-
ficacion original por el toque ma-
gico que les puso el artista.

Muy poco ha expuesto Segovia
en Espana; desde hace afnos resi-
de aqui habitualmente, y David,
que sabe lo que hace, lo ha pre-
sentado con todos los honores.

M.* F. PRIETO BARRAL

F. SOBRINQO|
"ESPACIOS INDEFINIDOS".
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EXPOSICIONES EN BARCELONA

La temporada de exposiciones 1970-1971 se acaba.
Entre las colectivas celebradas durante mayo y julio,
cabe destacar el X Premio Joan Miré de dibujo. Se
trata de un concurso internacional al que concurre
una impuru}nte participacion extranjera. Veintisiete
paises han participado en la exposicion de este afo,
con mas de doscientas cincuenta obras seleccionadas,
encontrandose la participacion espanola con el mayor
namero, con ochenta y ocho dibujos; la italiana, con
cuarenta; la checoslovaca, con veintidés; la cubana, con
quince; la rumana, con once; la argentina, con diez;
la yugoslava, con nueve, etc. La gran atraccion del pre-
mio viene determinada por la personalidad de Joan
Miré, que para cada concurso otorga una obra suya
como primer premio. De la participacion extranjera
cabe destacar la participacion checoslovaca, la yugos-
lava, la polaca, la cubana, la francesa y la italiana, aun-
que, en general, se puede decir que la exposicion man-
tiene un tono claramente discreto y de interés dentro
de una gran diversidad. En la participaciéon espafiola
se¢ nota la ausencia de nombres muy significados que
podian dar a la exposicion un caracter de mayor tras-
cendencia, pero las inevitables abstenciones no restan
interés al concurso que anualmente nos ofrece una ex-
posicién de las mas actuales tendencias del dibujo en
el campo internacional.

En la nueva galeria Adria se ha presentado un pa-
norama de la plastica catalana actual. Como en la pre-
sentacion del catalogo se dice, la galeria, en trance
de escoger las obras y las personas que habran de de-
terminar su orientacion y su personalidad, presenta
uno entre los diversos posibles panoramas del arte ca-
talan actual, en el que se advierten las circunstancias
concurrentes en el momento de la eleccion, dentro de
las posibilidades en que ésta podia hacerse y el propio
criterio de la galeria, que, en lineas generales, podria-
mos decir que gira en torno a una neofiguracion actua-
lizada y, en cierto modo, ecléctica, puesto que no cierra
la puerta a las mas actuales realizaciones. Se justifica
la diversidad en el texto de presentacion del catalogo,
tras un analisis de los caracteres sociolégicos asigna-
dos al arte catalan, en relacion a que la cultura cata-
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CHILLIDA|""TXOKO AZKE".

lana ha sido considerada como a medio camino del
continente europeo y del callején sin salida de la Pen-
insula Ibérica, de encrucijada y, por tanto, de medio
aluvién, estimando, como afirma Joaquin Molas, que se
realiza en términos de agonia, de postulaciéon y que
se abre como un abanico del optimismo mas idilico
al mas negro pesimismo. Amplitud mental y diversidad
sicolégica que ha permitido a los artistas plasticos ca-
talanes el cultivo de las mas diversas, y aun contradic-
torias, actitudes dentro del sugestivo panorama del arte
contemporaneo. Ahi radica el especial interés del pano-
rama actual de la plastica catalana presentado por la
galeria Adria, del que habra de deducir la futura orien-
tacion selectiva de sus actividades.

La exposicién de revistas de arte, que ha tenido lu-
gar en el Colegio de Arquitectos, ha puesto de relieve
el panorama de estas actividades artistico literarias



en lo que va de siglo pudiendo senalarse, si se sigue
el orden cronologico de las mismas, una mayor inten-
sidad de actividades en los primeros anos de nuestro
siglo que en la actualidad. Las revistas presentadas,

procedentes de la coleccion de Joan Marca, revelan
un estado de inquietud, un clima de posibilidades y una
serie de realizaciones sobre las que hoy puede sentirse
nostalgia. En una época en que en Espafia apenas si
se habian desarrollado las actividades artisticas plas-
ticas de vanguardia, Barcelona constituye un aislado
ejemplo del conocimiento de estas actividades, como
se desprende del conjunto de las revistas expuestas.
Desde «Quatre Gats», que aparece en 1899, revista de
escasa duracion, hasta «Dau al Set», que nace en 1948,
y se realiza minuciosamente como un auténtico ob-
jeto y obra de arte, son multiples las revistas dedicadas
a la difusion de la vanguardia en Catalufia, en las que
colaboran los entonces jovenes literatos y artistas,
Ramén Casas, Miguel Utrillo, Eugenio d'Ors, Santiago
Rusifiol, Adria Gual, Ricardo Opisso, Isidro Nonell,
Ricardo Canals, entre los de los primeros tiempos;
Tharrats, Pong¢, Tapies, Cuixart, Brossa, entre los ul-
timos. Con todo y ser la mayoria de estas revistas de
Barcelona, existen también publicaciones de distintos
lugares de Cataluna: Sitges, Reus, Sabadell, Villafran-
ca, Villanueva, Lérida, Badalona, etcétera. Lo cual de-
muestra un ambiente general de preocupacién e inte-
rés por las cosas del arte creador de cada momento.
Sobre todo, como contraste ante el cansado ambiente
artistico de hoy, producto tal vez de las dificultades y
las indiferencias de todo orden que se advierten en
materia de divulgaciéon y realizacién artistica.

Entre las exposiciones individuales, destaca, de mo-
do especial, la de esculturas, dibujos, collages y gra-
bados de Eduardo Chillida. Una de las figuras espano-
las de la escultura contemporanea mas conocidas y
apreciadas en el extranjero realiza, por primera vez
entre nosotros, una exposiciéon individual. Desde que
en 1954 Chillida consigue el diploma de honor en la
Trienal de Milan, su nombre va unido a la renovacion
y afianzamiento de las nuevas formas escultdricas
de nuestro tiempo. Nacido en San Sebastian en 1924,
Chillida es un artista culto, serenamente culto, ex-
traordinariamente creador. Sus formas en hierro, ma-
dera o piedra imponen en el espacio la rotundidad de
unos limites derivados de sus formas nuevas y expre-
sivas. En lineas generales, cabe sefalar en toda la obra
de Chillida un vigor certeramente limitado a través de
una intima compenetracién con la materia y la forma
utilizada. Chillida ha enriquecido considerablemente el
mundo de las formas escultéricas. Su exposicion de la
sala Gaspar constituye una leccion y un ejemplo lleno
de sugestiones. |

Hartung, gran premio de pintura de la XXX Bienal
de Venecia, es una figura relevante en el mundo de
la pintura, bien conocido en Espaifa a través de distin-
tas exposiciones. Fiel a una actitud de pintura gestual
y de espacio abierto, Hartung ha sabido resumir la
precisién lirica de su lenguaje con la espontaneidad
y la firmeza de su caracter. Su obra, que expone en la
galeria Metras, tiene el valor de figurar en la cima de
una actitud, de un modo de hacer dentro del arte de
nuestro tiempo. Hay mucho de espontaneo en estas
formas, pero lo hay también de razonablemente con-

JOSE ROCA/""BODEGON"
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JOAQUIN CHANCHO|PINTURA.

trolado. Como Hartung afirmaba recientemente a un
periodista, el pintor, en todo momento, debe ser quien
domine y ordene el espacio pictérico. En su obra se
advierte la espontaneidad propia de este tipo de reali-
zacion, pero, al mismo tiempo, el dominio y el orden
de quien se ha propuesto dar un cauce racional a sus
sentimientos mas intimos.

El pintor filipino Aguilar Alcuaz vivio en Barcelona,
donde su obra adquirié desarrrollo y madurez, nueve
afios (de 1955 a 1964), periodo de tiempo de duracion
semejante al de Picasso en Barcelona, e igualmente
decisivo para ambos. Ahora ha vuelto a exponer entre
nosotros, en las galerias Syra, una obra que justifica
plenamente el triunfo internacional adquirido en los
ultimos afios por Aguilar Alcuaz, En sus 6leos sobre
papel revela una personalidad libre y tumultuosa, pro-
fundamente creadora en un momento de plenitud. Jun-
to a los Oleos, Aguilar Alcuaz presenta una serie de
tapices, ejecutados personalmente en Checoslovaquia
a través de una técnica nueva que permite la incorpora-
cion de trozos de tejido, en una superposicion espe-
cial, alcanzando unos matices y una riqueza plastica
muy particulares. Su exposicion ha constituido uno
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de los espectaculos artisticos mas destacados de la
temporada.

Curiosa exposicion ha resultado la del pintor polaco
Taranczewski, que ya en los anos veinte, en el periodo
de entreguerras, se dio a conocer como un investigador
de las corrientes innovadoras artisticas de la época.
En la actualidad trabaja en su pais como profesor en
la Academia de Bellas Artes de Cracovia y mantiene
vivo su espiritu innovador y creativo. El maestro Ta-
ranczewski sigue actuando (al menos en la que hemos
podido contemplar en Barcelona) como un joven in-
quieto en la investigaciéon y el descubrimiento de nue-
vas formas a través de las mas diversas actitudes.

LLa exposicion de Roca Sastre (sala Parés) se ha
concentrado sobre tres temas: el sofd, la comoda y la
cortina; tres temas de hogar, de interior, de la intimi-
dad y de la rutina diaria. Pero la originalidad y el inte-
rés se debe a distintas causas. En primer término, a li-
mitacion de cada uno de estos tres temas, ya que en
el cuadro se centra siempre en un sector limitado de
cada uno de ellos, con lo cual en el espacio del cuadro
adquiere asi la forma delimitada un aspecto y una va-
loraciéon nueva. Pero, de otra parte, la técnica se ha re-
creado en una espontaneidad fijada dentro de la ca-
racteristica firmeza de las formas de Roca Sastre, que
acentuan los valores plasticos de cada una de sus
obras. La idea en si encierra una serie de posibilida-
des intencionales eminentemente plasticas.

El escultor Subirachs y el pintor Hernandez Pijuan
han expuesto conjuntamente dibujos y grabados (sala
[anua), en los que pudo advertirse cierto paralelismo
en la precision de las formas, en el rigor lineal e inclu-
so en una habil y curiosa fusion de formas directa-
mente reflejo de la realidad y de formas con contenido
subreal profundamente imaginativo. Aparte de esta
riqueza conceptual, pudo también destacarse en la
obra de ambos una elegancia de diccién determinante
exterior de la obra.

Entre los jovenes expositores cabe destacar la pri-
mera exposiciéon de Chancho, cuya obra se situa en la
aultima linea de las formas de expresion plastica. Los
problemas del espacio, las realizaciones reiterativas de
la pintura «op» constituyen la base en la que descansa
el grafismo espontaneo, gestual, de una mancha, de
una forma, de un color que interrumpe y valora aquel
espacio. La interrupcion de estos espacios amplios, de
formas geométricas reiteradas, interrumpidas de pronto
por la incorporaciéon de una forma gestual espontanea,
suma la contradiccion de dos fuerzas opuestas y pro-
duce expresivos efectos. Con esta primera exposicion,
Chancho se presenta, en nuestro panorama artistico,
con una obra merecedora de atencion.

CESAREO RODRIGUEZ-AGUILERA




GAUDI,
EN PARIS

El segundo acto del homenaje que el
Museo de Artes Decorativas de Paris de-
dica a los ploneros del arte moderno en
Europa a finales y principios de siglo: Gui-
mard, Horta, Van de Velde y ahora Gaudi
se cierra con la muestra del gran arquitec-
to reusense, organizada en cooperacién con
los Amigos de Gaudi de Barcelona, el Ayun-
tamiento de la Ciudad Condal y la compa-
fila Air France, asi como con el trabajo
del arquitecto Salvador Tarragé y la céte-
dra Gaudi de la Escuela barcelonesa de
Arquitectura. La prensa francesa estd airean-
do el acontecimiento como de gran relie-
ve artistico. E| maestro de la Sagrada Fa-
milia no era un desconocido en Francia,
pero se le valoraba —como quizd en la
mayor parte de las édreas espafolas— de
manera insuficiente en un determinado as-
pecto y con una Optica parcial que sélo
solia ver en él a un mistico inspirado,
autor de una obra desconcertante. Este en-
foque tuvo la exposicibn de 1910 y hubo
de transcurrir casi medio siglu hasta que
los criticos franceses redescubrieron la per-
sonalidad del arquitecto de Reus y fueron
valorizando no sélo la originalidad de su
obra, sino todo lo que en ella hubo de bus-
quedas y de logros, con los cuales se sitia
como gran precursor, puesto que, segln
ha dicho la critica con motivo de esta ex-
posicién, «definié la mayoria de los con-
ceptos actuales con las bdvedas en forma
de concha, mediante la aplicacién de las
paraboloides, que es el principio en que
se basa el palacio del "Rond-Point de la
Defense’’ en las afueras de Paris, conside-
rado como una obra maestra de la arqui-
tectura modernas.

Quizd lo méds importante de los articu-
los que la exposicién estd motivando en
la prensa francesa sea la destrucciéon del
topico que presentaba a Gaudi como un
original algo loco. En el diario <Le Mon-
de=, Jacques Michel ha escrito: «Gaudi no
es un “'naif’, sino un constructor que in-
venta estructuras inéditas. Un constructor
racionalista. O més exactamente, un caso
en el que la actividad visionaria irracional
ha sido llevada al nivel més racional, sobre
todo, en la Sagrada Familia. Es un delirio,
pero un delirio légico». La exposicion pa-
risiense presenta, en un «espacio gaudia-
no» altamente sugestivo, maquetas, planos,
reconstituciones fotogréficas de elementos
de la arquitectura de Gaudi —verjas, mue-
bles, puertas, etcétera—, todo ello comple-
tado con un espectdculo audiovisual que
ofrece la inventiva del gran maestro cata-
l4n en su méxima exgosicién sensitiva y edu-
cativa.

ARTE
EN LA CALLE

Una posibilidad para poder «colocar obras
de arte como cosa normal= en las calles
con un minimo de coste dice haber des-

cubierto el escultor H. O. Hajek. Segun su
procedimiento, los moldes de relieves ela-
borados por los artistas y destinados a
cubrir las paredes exteriores de un edificio
son vaciados como «elementos miultipless
en distintas piezas prefabricadas de hor-
migén. Alterando las distintas J:inznn puede
combinarse el mismo molde de diferentes
maneras. Los relieves de hormigon deberdn
recibir un carécter Iinequivoco a través de

la especial configuracién del color por el
artista.

PROTECCION AL
ARTISTA

Una revolucién de los derechos de autor
para los artistas planean el comerciante
americano en objetos de arte Seth Siege-
laub y el jurista Robert Projansky. Estos
han enviado 500 modelos de contratos a
importantes personalidades del comercio in-
ternacional de objetos de arte, seglin los
cuales debe ser garantizada a los artistas
en el futuro el 15 por 100 de las ganancias
obtenidas de la reventa de sus obras. Ade-
més tendrdn que participar los artistas,
entre otras cosas, en los derechos de re-
produccién y en los ingresos obtenidos en
las exposiciones. Este contrato deberd ser
firmado, seglin la propuesta de los refor-
madores, por todos los coleccionistas al
suscribir la compra de una obra de arte.
Los gastos originados por la impresion vy
distribucién de este proyecto de contrato

han sido asumidos por la School of Visual
Arts, de Nueva York.

LA BASILICA DE
CONSTANTINO

Restos de la basilica erigida por Cons-
tantino han sido hallados en Jerusalén en

el transcurso de los lentos trabajos de

restauracion de la iglesia del Santo Se-
pulcro. Debajo de la basilica, erigida en el
afio 336, se cree que encontré Elena, ma-
dre de Constantino, la cruz de Jesis. La
basilica fue destruida por la invasién persa
al comienzo del siglo VIl y cubierta en el
transcurso de los siglos por capas de tie-
rra y polvo.

COLECCION
CRITICA DE ARTE

El Instituto Editorial del Mediodia, de Na-
poles, ha Iniciado la publicacién de una
nueva coleccién de textos de critica de arte,

firmados por los méds importantes especia-
listas italianos. Los primeros titulos de la

serie son los siguientes: Ciru Ruju: «Para

" una indagacién sobre el arte contempori-

neo=; Umbro Apollonio: «<El signo tipico de
la civilizaciéon de nuestro tiempo=; Enrico
Crispolti: <Fenomenologia de la nueva fi-
guracions; Antonio del Guercio: <El obje-
to, la imagen, el tiempos; Mario de Miche-
li: «Siete ensayoss; Giuseppe Marchiori:
«Preferencias de un criticos, y Cesare Vi-
valdi: «El critico como mediadors.

ESPANOLES EN
CAGNES-SUR-MER

En el Ill Festival Internacional de Pintura
de Cagnes-sur-Mer, los pintores espafioles
José Maria de Labra y Manuel Millares ga-
naron, respectivamente, el Gran Premio Pa-
leta de Oro y el Oscar de pintura. Asi-
mismo, Ceferino Moreno, comisario de la
participacién espafiola, ha obtenido el pre-
mio especial medalla de oro de la ciudad
de Cagnes-sur-Mer por la mejor presenta-
cion de conjunto. El festival ha estado pa-
trocinado por el ministro de Asuntos Cul-
turales de Francia, Jacques Duhamel, y por
la Comisién francesa de la Unesco.

GAUDI: OCULOS DE LA CRIPTA EN LA COLONIA GUELL.
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DOS VECES
PICASSO

Dos noticias referentes a Pablo Picasso,
tan préximo ya al cumplimiento de sus no-
venta aflos de edad. La primera informa ciuu
Picasso, junto al pintor espafiol Murillo,
los italianos Leonardo da Vinci y Tiziano y
los francesas Poussin y Chardin, estd re-
presentado en la nueva serie de sellos de
correos de la Unién Soviética, dedicados a
ia pintura extranjera en los museos de
la URSS. La serie consta de siete sellos
a todo color, con obras del Museo del Er-
mitage, de Leningrado, vy del Museo Pusch-
kin, de Moscd.

La segunda noticia informa de una escul-
tura monumental realizada por Picasso, que
ha sido donada por el autor a todo el pue-
blo de Florida, Estados Unidos, para que
sea colocada en el «campus= de la Univer-
sidad de Tampa. La escultura, titulada «Bus-
to de una mujers, tiene més de treinta me-
tros de alto y quince de ancho y es casi
el doble de otra regalada por el artista a
la ciudad de Chicago hace cinco afios y
ubicada en una de las més céntricas pla-
zas de la ciudad. Segin Cecil McKey, pre-
sidente de la Universidad a la que Picasso
ha donado la escultura, ésta serd la pleza
més alta que existe en el mundo, con al-
tura comparable a un edificio de diez pisos.
Estéd hecha de acero y fue diseflada por
Picasso en 1961.

ARTE RUSO
EN NUEVA YORK

En el Museo Brooklyn, de Nueva York,
ha sido mostrado por vez primera el arte
ruso contemporéneo, compuesto por més
de sesenta obras, entre las que figuran,
ademés de pinturas y esculturas, dibujos,
grabados, figurines y bocetos escenogréfi-
cos, que alcanzan un tiempo comprendido
entre 1908 y 1925, es decir, el periodo an-
terior y posterior a la revolucién. Este es
también el tiempo creador de los movi-
mientos rusos de vanguardia, que se lla-
maron rayonismo, suprematismo, construc-
tivismo, orfismo, etcétera, contando con ar-
tistas del prestigio de Larionov, Malevich,
Tatlin..., que figuran en esta exposicién al
lado de Chagall, Kandinski, Natalia Gon-
charova, etcétera. La exposicion ha sido
reunida y es presentada por Thomas W. Lea-
vitz, director del Museo de Arte Andrew
Dickson White, de la Universidad de Cornell.

«ART 2’71»
EN BASILEA

El Il Salén Internacional dedicado al arte
del siglo XX —«Art 2'71»— ha sido clau-
surado en Basilea, después de haberse rea-
lizado en él ventas superiores a los siete
millones de francos suizos, de obras presen-
tadas por 132 expositores procedentes de
once paises. La Informacién del Salén des.
taca la actividad de los marchantes ame-
ricanos, adquirentes de numerosas edicio-
nes gréficas, principalmente de Rauschen-
berg, Diter Rot y Baier, asi como de algunos
jovenes artistas anglosajones. El comercio
alemén adquirié también, entre otras, las
ediciones gréficas més recientes de Joseph
Beuys, que debutaba en el salén balés.

Entre los artistas mayormente solicita-
dos, no sélo por sus obras gréficas, sino
también sus piezas Unicas, figuran Pi-
casso, Christo, Twombly, Dubuffet, Bissier,
Tinguely, Horst Antes, Alan Davis, Warhol,
Donald Judd, Vasarely y Niki de Saint-Phalle.
El alemén Polke y el suizo Markus R#tz
figuraron, al lado de Diter Rot, a la cabeza
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de los artistas j6venes con Iimportantes
ventas.

Los museos europeos hicieron bastantes
adquisiciones al Salén. El Kuntthaus, de Zu-
rich, adquirié una obra importante de Horst
Antes en 50.000 francos suizos: el Museo
de Bellas Artes de Basilea, y para su sec-
ciébn de la méds reclente creacién artistica,
una obra plastica en palastro del americano
Bruce Naumann, en 32.000 francos suizos.
Un gran cuadro de Herbin ha pasado de la
galeria Hans Meyer, de Krefeld, a un mu-
seo francés, por el precio de 125000 mar-
cos, y una pintura floral de Warhol, de
tres metros por tres, ha sido reservada
para otro museo europeo. Una pequefia es-
cultura de Niki de Saint-Phalle ha sido ven-
dida en 6.000 francos suizos al museo de
Ludwigsburg.

La Informacién de los organizadores se-
fala que el boicot que habian decidido
hacer al Salén de  Basilea los dirigentes
del Kunstmarkt de Colonia, el Verein Pro-
gressiver Deutscher Kunsthéndler, indican-
do que aquellos de sus miembros e Invita-
dos que hubieran asistido al Salén suizo
no podrian concurrir al de Colonia, ha te-
nido consecuencias altamente favorables
para el Salén de Basilea, preferido por las
més joévenes y pequefas galerias Iinterna-
cionales, puestas ante la gluyuntlvn de la
eleccién.

ACTUALIDAD
DE EL GRECO

El Greco ha vuelto a ser figura de actua-
lidad no sélo por la incidencia surgida en
torno al cuadro de «<La Asuncién de la
Virgens, que, desaparecido de Espafa du-
rante la guerra civil, fue descubierto recien-
temente en Nueva York, sino a la vez por
dos supuestas obras del gran pintor cre-
tense recientemente descublertas en Por-
tugal.

Las noticias referentes al cuadro de «La
Asuncién de la Virgens, vélidas a la hora
de redactar este informe, sefialan que el
Gobierno norteamericano pidié a un Tribu-
nal federal de Nueva York que determine
quién es el verdadero duefio de la pintura.
El fiscal Seymour sugirié al Tribunal que la
obra de El Greco se exhibiera al pablico en
un museo neoyorquino mientras esté pen-
diente del pleito judicial entre las personas
que lo reclaman, principalmente la propie-
dad espafiola, la familia Selgas. Actual-
mente —cuando escribimos— el cuadro se
encuentra bajo custodia del F. B. |. en sus
oficinas neoyorquinas. El cuadro, tasado de
momento en un millén de délares, pero con
probable valor de varios millones en el
mercado artistico americano, fue recupera-
do el 15 de junio, cuando un joyero de Nue-
va York trataba de venderlo por encargo
de una de sus clientes, Eva Dumont, cono-
cida también como sefiora Mac Millan. Am-
bos presentaron reclamacién de propiedad
de la obra.

El cuadro fue ya reclamado en 1938 por
la Policia espafola, declarado como tesoro
artistico nacional por las autoridades de
Espafia y colocado con preferencia en la
relacion de obras de arte robadas. Al ser
recuperado el cuadro y cuando el propio
Departamento de Estado norteamericano es-
taba dispuesto a hacer entrega oficial de él
a la Embajada espafiola en Washington, sur-
gié la demanda de propiedad presentada