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Superlenta.

KODACHROME I1 la pelicula de grano mas fino v mayor exactitud
en 35 mm. que fabricamos. Para mucha gente es la mejor del mundo.
Realmente a 25 ASA nadie puede acusarla de ripida. Pero mientras mide la luz,
piense esto: KODACHROME I es probablemente la pelicula exacta para la
mayoria de sus tomas exteriores y muchas de las interiores. Podriamos hacerla
mads rapida, claro: pero esto la convertiria en una liebre. Recuerde que fué

la tortuga quien gand.
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JUAN GRIS VAZQUEZ DIAZ

DANIEL-HENRY
KAHNWEILER

Vazquez Diaz, Vida y Pintura, de Angel Benito
Jaén, encabeza la serie Arte de Espana, coleccion
de volimenes con los que la Direccion General de
Bellas Artes desea contribuir a presentar digna-
mente los grandes temas del arte espanol, en es-
pecial los de nuestro tiempo.

Se trata de volumenes de 30 X 25 centimetros,
lujosamente encuadernados, con sobrecubiertas a
todo color, con una extension aproximada de
500 paginas en papel especial y con numeraosisi-
mas ilustraciones en color y negro.
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Juan Gris, probablemente el mas riguroso vy
sutil de los maestros cubistas, es el segundo vo-
lumen aparecido en esta coleccion; su autor es
Daniel-Henry Kahnweiler. El altimo titulo pu-
blicado e¢s La musica en el Museo del Prado, ori-
ginal del académico Federico Sopena y del pro-
fesor del Real Conservatorio de Madrid, Antonio
Gallego Gallego.
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" FEDERICO SOPENA
El precio de venta es de 2.000 pesetas cada ti-
tulo. Pueden adquirirse en su librero habitual,
o directamente enviandonos la correspondiente
tarjeta-pedido encartada en esta revista.

*ANTONIO GALLEGO
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a Inglesa de Gal.
Para hacerla mas fresca, tendriamos que inventar
la colonia “on the rocks?

Sélo asi podriamos superar =, <
la frescura de una colonia
que, como

LAVANDA INGLESA,

es auténtica esencia

de Naturaleza.

Con la pureza del aire

de la montana.

Con la fragancia del bosque
en primavera.

Con la frescura de la brisa

del mar.

LAVANDA INGLESA

de GAL.

La mds fresca... hasta que
llegue la

colonia «on the rocks».

Lavandalnglesadc _
aroma joven para todo el dia.
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ENSAYOS

EL PAISAJE Y LAS CULTURAS®

FRANCISCO PRIETO MORENO

A caracteristica personalidad humana que se pro-
duce en la region granadina proviene de una se-
rie de circunstancias geograficas e historicas que
determinan a traveés de los siglos un constante

ritmo de contacto con las culturas mediterraneas que
se Introducen sucesivamente en la Peninsula. Por una
parte, la situacion de su costa, emplazada en la linea de
arribo de las rutas civilizadoras orientales, da lugar a
que el primer acceso de todos los ciclos invasores se
efectiie frecuentemente por ella, produciéndose asi una
rapida entrega a las nuevas corrientes de cultura. En
contraste, la excepcional defensa de sus montanas im-
plica, con semejante insistencia, el hecho de que sea
Granada el ultimo bastion que se defiende contras las
conquistas septentrionales. Iberos, fenicios, griegos car-
tagineses, romanos y arabes introducen sucesivamente
sus procedimientos de gobierno y sus normas de civi-
lizacion por las playas del Mediterraneo sudoriental v,
protegidos por los macizos mas escarpados y cimeros
de Espana, los de Sierra Nevada, conservan desde aqui
su postrer dominio. Asi ocurre con las huestes de Car-
tago, como sucedera mas tarde con las de Roma, en
los estertores de su lucha contra los barbaros, y, en
ultimo extremo, a los musulmanes, en el término de la
Reconquista.

La factoria de Sexi, la actual Almunécar, fue una
de las primeras establecidas en el litoral peninsular
por los colonizadores fenicios y escala para la nave-
gacion a Gades, segun el periplo Massaliota. Los griegos
aprovecharon la decadencia de Tiro para superponer
su dominio al de los fenicios, y mas tarde, cuando en
un nuevo periodo historico se desarrolla el antagonis-

mo entre romanos y cartagineses, Escipion tiene que
ocupar Almeria, Baza y Jaén, dentro de la amplia uni-
dad topografica de Granada, para asestar sus ultimos
golpes a los punicos. Cuando sobreviene la invasion
de los suevos, Granada se defiende con encarnizamiento
y desesperacion por medio de las guerrillas de bagau-
des, encaramadas en las estribaciones de la sierra, an-
tecedente de las que en el siglo Xix levantara contra
los bonapartistas. Las postrimerias de la monarquia
visigoda ven llegar a este pais una raza insospechada,
de furibundo empuje religioso, que adviene desde el
desierto con irrebatible fuerza mitica y que debia im-
plantar una cultura de directa transmision oriental
definitiva para Granada. Ninguna region de Espana
podia ser mas propicia para frenar el permanente no-
madismo del arabe, extasiado ante esta singular geo-
grafia que va desde el Mediterraneo hasta el colosal
macizo de Ia sierra, cuyas estribaciones avanzan sobre
la fértil vega, abundante siempre de agua por la reserva
de las nieves perpetuas. Este paisaje habria de consti-
tuir el delicioso horizonte de la decadencia islamica en
la Peninsula. Habria de ser precisamente en esa vega
y sobre esas colinas granadinas, con sus caudales de
agua y su entidad de vergel, donde se cifrasen las
anticipaciones del paraiso alcoranico; donde el no-
mada se convirtiera en sedentario, contra la natural
disposicion filosofica del musulman, que en su plenitud
era, tal como la describe el hisioritador Aben Jaldun,
odio a cuanto sea ciudad o edificio: «Si1 los arabes
tienen necesidad de piedras para servir de soporte a
sus marmitas, arruinan las construcciones proximas a
fin de procurarselas. Si han menester maderas para







hacer estacas en que sustentar sus tiendas, destruiran
los techos para agenciarselas. Por la naturaleza misma
de su vida, son hostiles a todo lo que signifique edifi-
cacion». Tal es el concepto del dinamismo guerrero
de los arabes, que se aquieta en Espafa al tiempo de
su perdicidon, como ya Aben Jaldun pronosticaba en
el siglo xiv; porque el imperio «termina por la fun-
dacion de ciudades y tiende forzosamente a esto». «La
vida sedentaria es el término en que la civilizacién
viene a detenerse y corromperse; en ella, el mal llega
a su mayor fuerza y no es posible el bienx.

Paso por paso puede comprobarse la veracidad de
las afirmaciones de Aben Jaldin, generalizables a la
evolucion de todos los imperios, si examinamos la curva
de la hegemonia islamica en la Peninsula. Los némadas
africanos, proyectados y unidos por una idea religiosa,
desembarcan en las costas meridionales de Espaia,
aniquilan la resistencia visigética y consolidan su con-
quista con la estructura politica, de pretensiones uni-
versales, del califato de Cérdoba. A esa plenitud juri-
dica, por la que el arabe se convierte en heredero del
«Impertum Mundi», responde un sentido constructivo,
de valores clasicos y afanes de perennidad, que se ma-
nifiesta en la maxima muestra de arquitectura religiosa,
que es la Mezquita de Cordoba, y en su paralela crea-
cion civil del palacio de Medina Zahara. La fortaleza
de su dominio geografico y espiritual, que se incorpora
las normas culturales de los anteriores imperios medi-
terraneos, como en otro tiempo habia hecho Roma con
Egipto, Asiria y Grecia, necesita una expresién arquitec-
tonica de vigor y permanencia, tallada virilmente en
piedra y sometida a la sabia inspiracién clasica. Mas
tarde, cuando comienzan a cumplirse las etapas del
proceso de desintegracion, que, como afirma Mommsen,
entrafia la decadencia de todas las naciones; perdida
la fe en el valor material de cuanto le rodea, el arabe
se abandona al sensualismo y la delicia de su refina-
miento interior, que se traduce en una arquitectura
sin preocupaciones de indole fisica, en la que la piedra
se sustituye por el yeso, manejado con un supremo de-
rroche de imaginacion y sabiduria. El fenémeno de
conclusion de un poderio politico, que siempre se halla
emparejado con una hiperestesia cultural, es el que se
produce en el oasis de Granada, entre los extremos de-
leites de la sensualidad, que habian de transformar el
espiritu del arabe, adaptandolo a unas peculiaridades
paisajistas bien distintas de las del desierto y cuya fiso-
nomia local habia de marcarse indeleblemente en las
formas de su existencia. Asimismo, la topografia ac.
cidentada del terreno, el sol, el agua, la vegetaciéon y
el dominio del dilatado panorama determinaran en los
jardines de Granada una estructura completamente aje-
na a la formacion simétrica de los jardines orientales,
disefiados sobre grandes planicies, caracter definido
por el ambiente y que habra de permanecer con idén-
ticos fundamentos al concluir el sefiorio islamico.

Hay, por lo tanto, que observar el jardin de Granada
con un criterio distinto del de un extremado orienta.
lismo, porque a su formaciéon contribuyen las grandes
culturas mediterraneas, que marcan influencias sobre
las costumbres del pais y un marcado sentido medieval,
que por época, situacion y espiritu modela su morfo-
logia. Pero si las circunstancias de orden natural, de
contemporaneidad y contacto se acusan en la estruc-
tura material del jardin granadino, persiste, sin embar-
go, 1nalterable dentro de la profunda intimidad de sus
células, donde se puede expresar libremente la psicolo-
gia autoctona del arabe, el espiritu oriental, consustan-
cialmente unido a su raza y a sus convicciones meta-
fisicas. El gran eje de composicion propic del vergel

oriental no se mantiene en dimensiones generales, pero
si en cada patio o recinto, supeditado a la vision que
se enfila hacia un determinado elemento, fuente, estan-
que o galeria. Este eje, si bien es comun a todas las
arquitecturas, se hace aqui mucho mas acusado por la
colaboracién de una serie de elementos naturales, tales
como la vegetacion, luz y color, que aparecen obhgados
a él.

Mas si el orientalismo se advierte en este aspecto
de la composicién interna de cada patio, el medievalis-

"mo se respira en el concepto total de los jardines arabes

de Granada, los cuales proceden de un reino que desde
su constituciéon acusa un vasallaje a los estados cris-
tianos, como lo demuestran circunstancias tan claras
como el hecho de que el escudo de los monarcas naza-
ritas fuera otorgado por Fernando III de Castilla, y el
testimonio de historiadores como Ibn Said, citado por
Garcia Gomez, que relata como en el siglo XII1I poca
gente usaba turbante entre los moros andaluces. «Los
sultanes y las tropas suelen adoptar los trajes de los
cristianos; sus armas son iguales y lo mismo sus capas,
tanto las de escarlata como las otras; asimismo som
idénticas sus banderas, sus sillas de montar y su ma-
nera de hacer la guerra con escudos y lanzas largas
para alancear. No conocen las mazas ni los arcos de los
arabes; antes bien, emplean los arcos cristianos para
los asedios de ciudades, y los infantes los utilizan en los
lances de guerra», También es frecuente encontrar do-
cumentos de los reyes castellanos, que aparecen con-
firmados por los nombres castellanizados de los mo-
narcas musulmanes, denotando el vasailaje, como, por
ejemplo, «don Aboabdille Abenasar, Rey de Granada €
vasallo del Rey». Es decir, que hasta el ultimo influjo,
mas bien aparente del Africa marini, Granada revela
un alma localizada, peninsular y medieval, que vive casi
en simbiosis con el mundo cristiano.

Del mismo modo, el jardin de Granada se nos apa.
rece sujeto a esa propia indole medieval, adaptandose
por medio de sus paratas a la constitucidon accidentada
del suelo, en contraste con la forma plana y geométrica
de los jardines de Oriente, si bien conservando un
refinado sensualismo de raza, una herencia de sensibi-
lidad, traida por los antepasados arabes y estimulada
por las descripciones paradisiacas de su religién; pero
siempre se manifiestan con predominio, sobre estos ca-
racteres importados, las cualidades del terreno, del
agua, y una psicologia propia del pais que persistira
a lo largo de las transformaciones que durante los si-
glos posteriores a la Reconguista han de producirse en
el escenario de Granada.

Fomentan tradicionalmente esta psicologia estatica
y sedentaria el factor de aislamiento geografico, produ-
cido por las montanas que rodean la Vega, y el factor
economico, de sibisuficiencia, producido por la fertih-
dad y la abundancia de agua de ese mismo terreno, en
el cual una pequena finca proporciona los medios nece-
sarios para cubrir, por lo menos, las primeras necesi-
dades.

En nuestros dias produce extrafieza, al que penetra
en €l quietismo de la vida granadina, observar el género
de existencia del habitante del carmen, que sigue dis-
frutando de su modesto buen vivir, sin mayores ambi-
ciones que cumplir su gusto por la meditacién y el len.
to disfrute del paisaje, la luz, el color y los demas goces
de que dispone el jardin granadino, menospreciando
el valor del tiempo, lo que le permite lograr una agu-
disima exquisitez estética y una perfeccién de analisis
y estudio en cuanto a la circunstancia que le rodea.

(1) Del libro de préxima aparicion, en ediciéon del Patronato
Nacional de Museos, Direccién General de Bellas Artes.




SOROLLA Y

LA

PINTURA

MATERICA

SALVADOR ALDANA FERNANDEZ

lcincuentenario del fallecimiento de Joaquin Sorolla ha

de ser, creemos, punto de arranque para el gran estudio

que la obra del maestro valenciano estda pidiendo. Es

posible que las exposiciones que se preparen sirvan para

acercar mas su pintura a un publico en parte cegado por

los cuatro consabidos tépicos que sobre Sorolla siguen
circulando.

Nuestro interés por Sorolla no es fruto del cincuente-
nario. Lo que vamos a decir viene a ser como el resurgir
de antiguas coordenadas de trabajo sobre las que hemos
vuelto una y otra vez.

En otra ocasién tratamos de estructurar la obra de
Sorolla buscando criterios tipificadores que nos llevaran
a hacer inteligible su enorme producciéon que, de hecho,
constituia el primer escollo para su estudio.

«NINOS EN EL AGUAMNR,

LOS GRANDES CICLOS CREADORES

No queda mas remedio que dar por superadas las
biografias de Sorolla, porque, salvo matices menores, no
sirven a nuestro proposito de ir a la sistematizacién de
su pintura a base de grandes ciclos creadores.

El primer ciclo es el que denominamos genesiaco.
Comienza entre los anos 1877 y 1879 v alcanza hasta 1894,
Es un ciclo eminentemente receptivo en el que se esta
gestando el mundo de la pintura sorollesca y en el cual
ocupan el primer lugar los temas paisajisticos, seguidos
por las obras de tema historico, retratos y academias.
En este ciclo pesan, decisivamente, sobre el joven So-
rolla las orientaciones artisticas de dos buenos profesores
de la Escuela de Bellas Artes de San Carlos de Valencia:

«tMUJER CON NINO»




Salustiano Asenjo y Gonzalo Salva. Hay que anotar
también como elementos de su formacion en ese ins-
tante, primero los mensajes pictoricos de Velazquez vy
Ribera, cuyas obras, en el Museo del Prado, estudio e
interpreté y, después, el viaje a Roma, que le puso en
contacto con el mundo clésico.

Hacia 1892, afianzandose en 1894, se inicia el segundo
ciclo en la pintura de Sorolla; alcanzara hasta 1911 y por
sus caracteristicas le denominamos barroco y de exaltacion

vital.

Sorolla trabaja ahora primordialmente en dos temas:
paisaje y retrato. Es duefio de un rico y exultante colorido,
en el que tan fuerte papel juegan los contrastes, con
soles exfoliados y rigurosas aristas.

Desde un punto de vista meramente factico, alcanza
Sorolla en este ciclo su mas resonante proyeccion inter-
nacional, pues desde 1900 expone en las principales
capitales europeas y en 1911 viaja a los Estados Unidos,
en cuya nacion redondearia sus éxitos europeos gracias
a la relacion con Huntington, tan interesante desde
todos los puntos de vista para Sorolla. Huntington le
abrird los salones de la Hispanic Society de Nueva
York, para en ellos dejar nuestro pintor sus inmensos
lienzos de tema folkldrico espanol.

Es precisamente en 1911 cuando se inicia el tercer
ciclo del arte de Sorolla que dura hasta 1920. Le hemos
denominado ciclo épico y cldsico, v en él aparecen, junto
a los ya tradicionales temas del paisaje y el retrato, los
cuadros de costumbres, larga teoria sobre el folklore
peninsular, que constituirda la culminacién del proceso
pictorico de nuestro artista.

EL TOPICO DEL «IMPRESIONISMO» DE SOROLLA

Quiza ha sido Camoén Aznar quien ha iniciado la
desmitificacion del llamado «impresionismo» de Sorolla,
topico facil para delicuescentes ensayos y libros, desga-
jando la manera de hacer de Sorolla de las formulas
técnicas francesas que le habian etiquetado, es posible
que por beata ignorancia, con un rétulo que no le per-
tenecia, Camon recrea un impresionismo hispanico,
cuyo antecedente inmediato es Veldzquez, impresio-
nismo en el cual por debajo de los toques de color y de
luz hay un recio volumen macizado con grave carga de
eficiente dibujo.

Al enfrentarnos con la pintura de Sorolla habrd que
meditar sobre estos puntos: primero, si hay una evo-
lucién en su técnica; segundo, si la tematica condiciona
en algin sentido esa técnica, y, tercero, si en algin mo-
mento de su tiempo artistico concede a la materia pic-
torica categoria esencial. Naturalmente es preciso hacer
la salvedad de que excluimos de la investigaciéon los di-
bujos y acuarelas, asi como que teniéndose en cuenta la
totalidad de la obra pintada al éleo, para una visiéon de
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conjunto, el andlisis se ha realizado, sin embargo,
sobre ciento cuarenta y tres obras.

Este lote de lienzos se ha ordenado por materias de
la siguiente forma: retratos individuales, retratos colec-
tivos, asuntos histérico-religiosos, asuntos folklérico-
costumbristas y paisajes.

Nos preguntamos si ha existido una evolucién en la

técnica de Sorolla, Los primeros pasos de nuestro pintor.

se dan dentro del campo del realismo contemporineo,
estética a la que, pese a todo lo que se ha dicho y escrito,
permanecié siempre fiel.

Esa sélida técnica constructiva va a quedar subya-
cente en todas sus obras. Sobre ese armazdn dejard caer
Sorolla sus sueltas pinceladas que, engafiosamente, han
servido para motejarle de «impresionista». Aceptamos,
no obstante, la terminologia, pero no su contenido; por
ello podemos hablar de una segunda técnica: la impre-
sionista sentida en la forma que ya definimos al comenzar
este trabajo.

Pero a veces Sorolla escapa a la tirania del tema y de
la técnica buscando Unicamente el gozo de la materia
pictérica, y entonces nos aparece como un auténtico
precursor de la que, muchos aflos més tarde, se defi-
niria como «pintura matérica»,

Aun a riesgo de repetir conceptos ya sabidos, con-
viene recordar lo que cominmente es conocido como
tal tipo de pintura.

Partimos de la base de la primacia concedida, subje-
tivamente, por el artista a un material cualquiera, sea en
el campo de la escultura o en el de la pintura. Esto lleva
a otorgar categoria esencial a la materia en las obras de
arte.

Normalmente se usan nuevos materiales, como arpi-
lleras, trapos, telas metélicas, chapas, arenas, etc., sin
que se desdene mezclarlos con barnices o colas.

Se afirma que fueron los pintores surrealistas y da-
daistas los primeros que concedieron valor a la materia
antes que Schumacher, Crippa, Lippold, Burri o Tapies,
considerados como los grandes creadores de pintura
mateérica.

En algunos precursores, como Prampolini, se ob-
serva el uso de mezclas de color y arena para lograr
nuevos efectos o bien, caso de Fautrier, superponen
capas de papel coloreado y engomado para obtener
efectos tridimensionales.

Idénticos resultados pueden obtenerse con la simple
utilizacién de la materia pictdrica tradicional; tal es el
caso de Tapies o0, en su contexto méas amplio, los de Feito
o Cuixart.

Creemos que el antecedente de este «materismo» actual
hay que buscarlo en algunas obras de Sorolla que, como
Goya o Velazquez, se adelantd a su tiempo, si bien no
dej6 de ser consecuente con la corriente general del
siglo en el que, cronoldégicamente, se sitta la mayor
parte de su produccién. Esta faceta matérica seria una
mas de entre los muy variados rostros pictdricos que
puede presentarnos este Sorolla tan nuestro, tan cercano
y tan desconocido.

En los retratos individuales arranca Sorolla de un

fuerte realismo («Tipo valenciano», 1882), mas o menos
libre («Monja en oracién», 1883), en los que la tema-

tica condiciona la técnica y no concede categorfa esen-
cial a la materia pictérica.

Lo mismo le sucede, en estos comienzos, en sus re-
tratos colectivos («Mis amigos», 1884) u obras de asunto
histérico-religioso («El Dos de Mayo», «El grito del
Palleter» o «Mesalina en brazos del gladiador», los dos
primeros de 1884 y el Gltimo de 1886).

En 1886, con la obra titulada «Cabeza de italiana»,
concederd Sorolla un cierto, muy pequefio, valor a la
materia pictdrica que alcanza entidad propia, indepen-
diente de la figura humana, en determinados fragmentos
del vestido o de los adornos de la muchacha.

Vuelve el pintor a sus antiguas formulas en «El en-
tierro de Cristo» y «El padre Jofré protegiendo a un loco»
(1887), aun cuando ofrezca nuevos temas: los folklé-
rico-costumbristas («El resbalén del monaguillo», «El
beso de la reliquia», «Otra Margarita», todos de 1892),
dentro de una larga relacién que comprende titulos tan
significativos como «Escena valenciana», 1893; «la
vuelta de la pesca», 1894; «Trata de blancas», 1895;
«Cosiendo la vela», 1896; «Una investigacién», 1897, y
«Revisando la red», 1898.

En 1899 construira Sorolla un lienzo («El bafio»)
en el que la teméatica no condicionaré totalmente la téc-
nica y, en consecuencia, va a conceder una cierta imporz-
tancia a la materia pictérica. En efecto, el cuadro se
compone de dos partes diferentes y no ensambladas.
La primera constituida por la mujer que despliega una
blanquisima tela para recoger a un nifio recién bafiado.
Hasta aqui Sorolla es fiel a su estilo, técnica y concepto.

La segunda parte estd formada por el mar y distintos
barcos de vela. Es aqui donde Sorolla abandona sus ha-
bituales senderos para extender la pasta pictérica con
una mayor libertad, como recredndose en el engrosamien-
to de la masa que, otras veces, se adelgaza hasta transpa-
rentar el lienzo. Obtiene asi una inicial tercera dimension,
alba de la que se llamaria, afios méis tarde, esculto-pin-
tura,

Pero a la vez, el tradicional realismo pictérico de So-
rolla deja paso a su peculiar impresionismo y hay un
aleteo de gayas pinceladas en el entorno fisico de cada
volumen.

Totalmente inmerso en su estilo tradicional nos apa-
rece en su «Triste herencia», también fechada en 1899,
obra de asunto muy dentro de la temaitica de la época.
Es preciso poner de manifiesto en este cuadro, por lo
que tiene de formula compositiva, que va a ser muy
habitual en Sorolla, la adopcién para muchos paisajes
de las leyes perspectivas medievales o sea la brusca
transicion, casi en angulo de cuarenta y cinco grados,
desde las primeras figuras a las ultimas. Dato este no
comentado, creemos, hasta ahora y que puede darnos
nt1]']a clave para penetrar en el universo pictérico de So-
rolla.

Con la obra titulada «Los prisioneros» (1900), ilus-
tracion de una leyenda romantica de Zorrilla, lo que
constituia en «El bafio» una parte se ha convertido ahora
en un todo. Especialmente la violencia en la mancha
de color desluce el tépico impresionismo al uso para
situar a nuestro artista dentro de un expresionismo-
matérico de la mejor ley. No se habian pintado desde
la época de Goya rostros tan crispados, facies tan al-
teradas, expresiones tan desesperanzadas como las de
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esos prisioneros cuyo sombrio destino se hace mas
lacerante al contrastar con los brillantisimos tonos en
que esta resuelta la obra.

Pero ademas hay cuerpos de los cautivos, chilabas y
turbantes de los moros que les rodean, en los que la
pasta pictdérica modela los volimenes con mucha mayor
libertad que en el cuadro comentado anteriormente.
En varios lugares estd preludiando esta obra la «Pintura

1957» de Tapies.

PINTOR DIFICIL DE ETIQUETAR

Con todo lo dicho hasta el momento queda clara
la imposibilidad de etiquetar univocamente la produc-
cién de Sorolla, pues permanecerian al margen tendencias
muy acusadas, como esta expresionista, que enriquecen
su vasta labor.

De nuevo en 1900, los lienzos folklérico-costum-
bristas «Transportando la uva en Javea» y «El bautizo»
van a mantenerse en la linea habitual, pero también ese
mismo afio pinta el «Fin de la jornada», cuyo antece-
dente habria que buscar en «El bafio».

El «Fin de la jornada» es también de tema mari-
nero. Varios pescadores ayudan a la pareja de bueyes,
no incluidos en el lienzo, pero cuya presencia se hace
palpable en la tensién de la maroma, unida a la barca,
a subir ésta a la arena.

Podemos afirmar que, por encima de las figuras
humanas y de su misma accién colectiva, Sorolla esta
en el paisaje. Los tanteos cripto-matéricos anteriores
han abierto camino a la realidad de un mar o unas rocas
en las que el color, como hard décadas mas tarde Feito
en su «Pintura 175» (1960), se aplica directamente sobre

«LLAS VELASH,

el lienzo para luego remansar sus asperezas con la espa-
tula que modela asi superficies diédricas en las que
las aristas son como arterias gigantes por las que fluye,
con altisima tensién, el color. Aristas como vértebras

del «Homunculo 1966» de Millares.

Tras una arcaizante «Gallega» (1900) y un retrato
de «Maria» del mismo afo, pinta, en igual fecha, un
«Idilio». El tratamiento de las figuras de la nina y el
nifio viene a ser muy similar al de los pescadores del
«Fin de la jornada» con la diferencia, respecto al paisaje,
de que todo él estd resuelto con técnica muy homogénea.

Plenamente realistas son las «Vendedoras de sardinas»
(1901) y los retratos de los esposos Beruete; el del pin-

tor fechado en 1902.

Con mas concesiones a la técnica impresionista,
aunque condicionada en este caso por el tema, nos
aparece Sorolla en «Después del bano» (1902), mientras
que, por una extrana paradoja, mezcla el realismo con
el impresionismo en «Playa de Valencia. Sol de manana»
(1902), lienzo en el que en muchos lugares la técnica
no se subordina a la temdtica e inclusive en el tratamiento
del mar, o en partes de la vela de la barca se alcanzan
valores puramente matéricos.

Otras obras analizadas («Clotilde con traje blanco»,
1902; «El fotdografo Franzen», 1903; «lLas tres velas»,
1903, mantienen ya un equilibrio, que tardard mucho
en romperse, entre realismo e impresionismo. El cuadro
titulado: «Bueyes en el mar» estudio para «Sol de la
tarde» (1903), representa una cierta liberacion de la
materia pictdrica —en el mar espumoso, por ejemplo—
respecto a la tematica habitual de las repetidas escenas
de faenas relacionadas con la pesca.

«El pescador» (1904) vy «En la playa» (1904) nos in-

teresan tan solo como confirmaciéon del problema de
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la perspectiva que Sorolla se ha planteado y ha resuelto
con el artificio vya sefalado.

También en 1904 va a ofrecernos la obra quiza
mdas alada de toda su producciéon: «Tarde tormentosa»,
Se trata de un paisaje de playa con barcas varadas y
un horizonte brumoso. Para encontrar algo similar en
el arte europeo, habra que hacer referencia a muy contadas
obras de Odilon Redon o de Whistler.

La obra titulada «Verano» (1904), si cronoldgica-
mente hay que incluirla junto a «Tarde tormentosa»,
técnicamente pertenece a otra época mas antigua y que
parecia radicalmente superada.

Al afo siguiente va a jugar con la materia pictoérica,
libre de toda cortapisa, en sus «Rocas del Cabo. Javea»,
linea que mantiene en otros dos cuadros de esa fecha
(«Nifnas tomando el bano. Jivea» y «El bafio en Javea»),
al menos en el tratamienio de la Naturaleza.

Pero también en ese 1905 realizara, dentro del rea-
lismo maés tradicional, los retratos de la «Sefiora de
Rodriguez», de «Don Manuel B. Cossio» y de «Don José
Echegaray». Esta serie de retratos, con las mismas ca-
racteristicas, se continuara en 1906 («Ramoén y Cajal»,
«Blasco Ibafiez», «Clotilde», «El doctor Sandoval» vy
«Maria Guerrero»). Constituye, en parte, una excep-
cién a lo dicho el lienzo titulado «Maria en El Pardo»,
con un paisaje muy hdbilmente deshecho en color.

Un lienzo de 1907 («Aldeanos leoneses») va a con-
jugar dos foérmulas pictéricas ya conocidas. Mientras
se muestra fuertemente realista en los tipos humanos,
construye otros elementos —el asno del cuadro, por
ejemplo— con técnica impresionista en la que el color
esta usado con ese sentido fresco y nuevo de que ha hecho
gala en otras ocasiones.

El «Retrato de la seniorita Marifa Luisa de Maldona-
do» (1907), esta resuelto con el mas fiel recuerdo de los
pintores romanticos de saléon del siglo xix, Ese dato
le define.

Sin embargo, en ese ano va a producir Sorolla un
buen conjunto de obras, quiza de las mas significativas
dentro de esta tendencia nueva de su pintura que estamos
analizando.

Con la «Fuente de la Selva» consigue un tratamiento
libre de la materia pictdrica aungue siga preocupado
por la representacién formal del tema,

Con las mismas caracteristicas le encontramos en
«Pinos de Valsain», «Jardines de La Granja» y «Otornio
en La Granja»., En esta ultima obra aumenta Sorolla,
si cabe, el valor de la materia pictdrica, bajo la cual yacen
los elementos realistas del paisaje sin que el tema condi-
cione a la técnica; antes al contrario, podemos aislar,
perfectamente, fragmentos del cuadro, sin que se resienta
el conjunto, y cada uno de ellos tiene vida propia que
se la otorga el uso del dleo con absoluta liberalidad.

Muy importante es, en este sentido, la «Fuente del
alcazar de Sevilla» (1908). Confirma la libertad maté-
rica de Sorolla aplicada al paisaje, mientras que en el
campo de la figura humana contintia su trayectoria ha-
bitual.

Por otro lado, con dicho lienzo se adentra en 1908,
fecha tras la cual no abandonara ya nunca la pintura
matérica aun cuando siga trabajando bajo férmulas
realistas o impresionistas. Por ejemplo en «Alegria del
agua» o los «Jardines del alcazar de Sevilla».
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Uno de los cuadros méas puros en el campo de la
aplicacién del color es la «Nina con lazo azul». Podemos
hablar de un tratamiento casi sustantivo del color en
el tema de la orilla de la playa mojada, quebrandose la
tension por la presencia de la figura humana.

Muy diferente es la problematica, siendo inclusive
tema similar, del cuadro «Nifnos en el mar», gemelo
del titulado «Corriendo por la playay.

Con mayor libertad nos aparece en «Playa de Valencia»
en donde las velas de las barcas, y muy especialmente
el agua turbulenta de las olas en la orilla, siguen siendo el
hilo conductor que nos mantiene en una técnica parti-
cularmente de avanzada.

No existe variacidn importante, respecto a su rnanera
tradicional, en «ldilio en el mar», «Saliendo del barno»
v «Al bafio», ni tampoco éen los retratos de «Don Antonio
Garcia» vy «La princesa de Battenberg».

PINTOR DE LA MATERIA

De 1909 a 1912 van a menudear los cuadros en los
que Sorolla conceda especial relieve a la materia pictorica.

Pongamos como ejemplo los titulados «Al agua»
(1909), «Antes del bano» (1909), «La herida del pie»
(1909), «Tarde de sol en el alcazar de Sevilla» (1910) y
«Calle de Granada» (1910). Este ultimo lienzo, en el
que el paisaje resulta un pretexto para el libre discurrir
del color, que se condensa, se estira o se estrella contra
el lienzo levantando ondas de color incontroladas, re-
sulta un antecedente brillante del titulado «La siesta»,
fechado en 1912. Este cuadro se resuelve en blancos
—Ilos vestidos de las mujeres— y verdes —el campo
en el que estin echadas—. La anécdota permanece,
aunque aqui reducida al minimo, mientras que la libre
interpretaciéon del color, configurando, no obstante,
seres humanos, es el auténtico protagonista del cuadro.
Para una aplicacién tan libre del color hemos de llegar
a 1958 y ver en el «Homenaje a Nicolas Klimius» de
Cuixart su consecuencia mas extremada,

Sin embargo, la gran empresa de 1912 y afios suce-
sivos seran los lienzos con temas espanoles para la His-
panic Society. En todos ellos campea el méas rotundo
realismo condicionando la tematica a la técnica, de tal
manera que no hay una sola concesion a la materia pic-
torica, aungue la pincelada, muy suelta, pueda dar idea
de lo contrario.

Vamos, por Gltimo, a referirnos a tres obras extraor-
dinarias por cuanto representan la via mas llena de fu-
turo de la pintura de Sorolla. Se trata del «Paisaje de la
Zurriola» (1914), «Pescadora valenciana» (1916) y el
titulado «Apunte», de fecha desconocida.

En el «Paisaje de la Zurriola» hay tode un manifiesto
de la pintura moderna. Lo menos trascendente son las
figuras en si y el mismo paisaje. Lo mas importante es,
como hara Fautrier mucho mas tarde, provocar la ex-
crecencia plastica sobre un soporte, deliberadamente
buscado, de grano muy grueso. Sobre esa superficie
tridimensional cae la pasta pictdrica formando torbellinos
caoticos en los que su ley de vida estd en el irrepetible
borbollar que los hace y los deshace.

Habiendo alcanzado Sorolla esa altisima cima en su
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pintura matérica no debe extrafiarnos la absoluta falta
de prejuicios con que esta resuelta su «Pescadora valen-
cianay.

Sin embargo, en ninguna de las obras que analizamos
se alcanza cota méis alta que en el «Apunte» de la co-
leccion Pons Sorolla, de Madrid. Desconocemos la
fecha de su realizacidén, pero, caso de saberse, anadiria
mayor gloria sobre nuestro artista. Por demasiado tem-
prana ya supondria una precocidad en el Sorolla de esta
tendencia. Por demasiado tardia significaria un eslabén
més en el proceso légico de su creacién pictérica.

El tema del apunte —varias damas sentadas— es
lo accesorio para Sorolla. Lo verdaderamente decisivo
es el libre juego del material, denso y viscoso como lava,
que se desliza y se remansa en lugares abiertos del cuadro,
quedando detenido al pie de limpias superficies, que
ven morir asi la fuerza desatada del color.

Hemos podido comprobar, pues, como existe una
positiva evolucidn en la técnica de Sorolla que le va a
llevar del realismo al impresionismo —sentido particu-
larmente— siendo 1902 la fecha de sus primeras ex-
periencias matéricas. A partir de aquel momento se
irdn afianzando hasta la fecha del fallecimiento del artista,
si bien no constituyen camino Unico en su técnica, sino
senda paralela a las otras.

LLa temdtica, en mayor o menor grado, a veces se
debilita hasta casi desaparecer, condiciond siempre su
técnica. Esto creemos se debe a un condicionante socio-
cultural que actué constantemente en toda la produc-
cién de nuestro artista. Es el tributo al «tema», del cual
no puede liberarse sino en contadas ocasiones. Cuando
lo logrd, aparece Sorolla con el aire fresco y moderno
de precursor. También es a partir de 1902 cuando este
fendmeno tiene lugar, ain cuando 1912 suponga, desde
el punto de vista en que nos encontramos situados,
un retroceso respecto al descondicionamiento iniciado
diez afos antes.

Finalmente hay que observar cdmo la materia pic-
torica tiene categoria esencial desde obras muy tempranas
en la produccién de nuestro artista. Nada menos que
de 1886 con su «Cabeza de italiana» arranca esa preocu-
pacion por la materia. Ciertamente el interés es limitado
y se abandonara en otras obras, pero surgird en cualquier
momento, aunque siempre en fragmentos, para cobrar
una cierta entidad también a partir de 1902. Las Gltimas
creaciones de Sorolla en este sentido no tendrin momen-
tdnea repercusion, pues sus seguidores, muchos con va-
lores sustantivos y propios, quedarin deslumbrados —vy
no es redundancia— por esa luz mediterrinea y valen-
ciana que estalla en el noventa por ciento de sus obras.
Las consecuencias, quizd inconscientes, se sacarian
muchos afos mas tarde y, desde luego, no se atribuirdn
a Sorolla.

Creemos asi haber esbozado una nueva visiéon del
fenomeno Sorolla, tema que, afortunadamente, va a
seguirnos ofreciendo plataformas de partida para futuras
investigaciones.

11
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Para una concepcion jerarqui-
zadora de las artes engendrada
por la mayor o menor entidad ma-
terial de su soporte fisico, la mu-
sica y la lirica eran las artes mas
espirituales. De ahi que haya sido
topico conectar a lo musical las
formas plasticas, menos aliadas a
la solidez de la representacion:
«ardientes regiones en que la pin-
tura esta a punto de volatilizar su
materia para convertirla en musi-
ca O en poesia, en lirismo y ca-
racter», como resumio el admira-
ble Eugenio d'Ors en sus Tres ho-
ras en el Museo del Prado. «E]
Greco, pintor de las formas que
vuelan», en contraposicion a Pous-
sin, Mantegna o Rafael, pintores
de formas que se mantienen en

pie (1).

CATADOR DE DELICIAS
MUSICALES

Pero dejando aparte estas elu-
cubraciones, lo cierto es que te-
nemos un testimonio muy cercano
del Greco catador de delicias mu-
sicales, testimonio raro en un pin-
tor hispanico, y por ello, a mi jui-
cio, relevante, y que ha solido po-
ner de relieve la critica, aunque
sin sacar consecuencias, desde Cos-
sio hasta Angulo. Me refiero al co-
nocido pasaje de Jusepe Martinez,
escrito unos sesenta anos después
de la muerte del Greco, y en el
que empieza ya a ser habitual la
vision del pintor extrano y extra-

vagante, que durara hasta finales

del siglo xi1x: «Gano muchos du-
cados, mas los gastaba en dema-
siada ostentacion de su casa, has-
ta tener musicos asalariados para
cuando comia gozar de toda de-
licia» (2).
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Es testimonio raro en un pin-
tor, vy tal vez Martinez lo anote
para ahondar mas la impresion de
extravagancia que quiere dar del
personaje. Por supuesto, ni Palo-
mino ni Cean (de quien, por Car-
derera, sabemos que manejé en
su Diccionario un extracto al me-
nos del Jusepe Martinez) vuelven
a citar el pasaje. Para que Palo-
mino se fije en la aficién musical
de un artista (Sebastian Munoz,
«sumamente aficionado a la mu-
sica y a el danzar») tiene que rom-
perse la crisma el pintor a causa
de bailar y cabriolear en un anda-
mio (3). Y esta predisposicion del
critico e historiador del arte es-
panol ante la simbiosis musica-
pintura llega hasta nuestros dias:
LLa preciosa pagina de Azara en
la que describe a Mengs, enfermo
de muerte, pintando su ultimo cua-
dro —La Anunciacion, hoy en uno
de los altares de la capilla de Pa-
lacio, en Madrid, aunque se pinté
para Aranjuez— mientras silba vy
canta una sonata de Corelli, por-
que queria hacer el cuadro por el
estilo de aquella musica, es tacha-
da por su publicador, Sanchez
Canton, de «extravagante» (4).

Volviendo al Greco, y a falta de
datos mas precisos, hemos de exa-
minar en su obra el reflejo de su
aficion musical. Ciertamente no
es numerosa: Entre los 285 cua-
dros que un critico tan severo
como Wethey considera de su
mano, apenas media docena (de-
jando aparte bocetos y réplicas)
contienen directa alusion a la mu-
sica, y de estas siete obras en una
la referencia es completamente se-
cundaria (El entierro del senor de
Orgaz) y en otras la critica ve
colaboracion de su taller o de
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su hijo, Jorge Manuel (Concierto
angélico, del Museo Nacional de
Atenas, y La Inmaculada, de la co-
leccion Thyssen).

Es ciertamente curioso que nada
musical nos quede de la obra ita-
liana del cretense. Luego estudia-
remos la indudable influencia de
la musica veneciana, generosamen-
te reflejada en la pintura del Ti-
ziano, Veronés y Tintoretto, en su
obra. Hacia 1577, tras su breve
estancia romana, ha recalado ya
en Toledo, y alli morira. Si vino
al calor de los encargos escuria-
lenses, el fracaso fue temprano.
Tras las pinturas de Santo Domin-
go el Antiguo y el ruido que pro-
duce su Expolio de la sacristia de
la catedral, Felipe Il le encarga
con cierta premura, en 1580, el
San Mauricio, para uno de los al-
tares de la basilica de El Esco-
rial. «No le content6 a Su Majes-
tad», como afirmé lapidariamen-
te el P. Sigiienza en su Historia
(1605), y alli concluyo la relacion
del Greco con el Rey.

En el angulo superior de la de-
recha del San Mauricio encontra-
mos el primer concierto angélico
del Greco, junto a los angeles por-
tadores de las victoriosas coronas
del martirio. Tres espléndidos ta-
nedores de bajo de viola, laud y
flauta dulce, junto a un cantor
que lee su particella y parece di-
rigir el grupo suavemente con la
mano derecha.

El bajo de viola esta visto de
espaldas, y es totalmente diferen-
te a los instrumentos del mismo
tipo que pintaria anos mas tarde
en La Anunciacion de Villanueva
y Geltrii, en La Asuncion de Santa
Cruz y en el Concierto angélico
de Atenas. Aparte el menor tama-



fio y el menor grosor de la caja,
tiene una estructura muy moder-
na, con los hombros completamen-
te redondeados y las inflexiones
propias de la familia del violin,
que esta ya practicamente inven-
tada. Seguan Sach (5), son precisa-
mente estos los distintivos que
definen en el Xvi a las violas da
braccio frente a las violas da
gamba. Aunque la denominacién
—«brazo» y «plerna»— pueda ori-
ginar confusiones, ambos tipos
instrumentales cubrian amplias
gamas de sonidos con instrumen-
tos de diferentes tamanos, pero
de similar estructura. Este tipo de
bajo de viola de brazo se taie,
naturalmente, como las gambas,
pero obtiene un sonido mas pene-
tranteé y mas rico en armonicos
altos, siendo por lo tanto un an-
tecedente clarisimo del violonce-
llo. El angel lo taifie a la manera
antigua, con la palma de la mano
hacia fuera.

Encima de la viola, sentado,
otro angel tane el laud y, a su
lado, un tercer angel musico se
prepara a soplar la flauta dulce,
facilmente perceptible su incon-
fundible escotadura en forma de
pico de ave y tres orificios —los
bajos— sin tapar. Es el tipo de
flauta dulce contralto. Ambos,
land y flauta, son iInstrumentos
tipicos de esta época renaciente,
sin problemas todavia de distor-
sion barroquizante. Refiriéndose
a los angeles, no a los instrumen-
tos, el marqués de Lozoya afirma
que constituye lo menos espirl-
tual del cuadro: «Su forma re-
cuerda mas a Florencia que a Ve-
necia o Roma. Son todavia for-
mas que pesan, las que mas en el
cuadro dan idea de gravedad» (6).

Inmediatamente posterior (entre
1582 y 1585) es la Inmaculada
Concepcion del Museo de Santa
Cruz en Toledo, todavia con un
fuerte sentido del volumen a la
manera escultérica muy caracte-
ristico de esta primera época del
Greco en Toledo. En la parte su-
perior, rodeando a la Virgen, un
grupo de angeles musicos muy
cercanos aun a los del San Mauri-
cto. Uno de ellos, el cantor del
segundo término junto al tanedor
del arpa, copia casi exactamente
al angel cantor de El Escorial,
sosteniendo el libro en idéntica
posicion. El tanedor de laud, a la
derecha, aun sin la espectaculari-
dad de las alas desplegadas del
lutista del San Mauricio, sostiene
un instrumento similar y de la
misma manera. Detras de é€l, ha-
ciendo pareja con el cantor, hay
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otro angel musico que por la pos-
tura‘ parece preparadc para taner
la flauta dulce, que desaparece
tras el angel del laud. Por fin, a
la izquierda, aparece el arpa, no-
vedad en la paleta sonora grequia-
na. El modelo €s un tanto arcaico,
muy estilizado, parecido en es-
tructura al que Curt Sach llama
«arpa gotica», pero destacandose
netamente el volumen de la tabla
armonica. El numero de cuerdas
parece concordar con las noticias
de Bermudo (7), que describe un
instrumento diaténico como ¢l
juego blanco de monacordio, aun
cuando Luis Zapata en su Misce-
Idnea nos habla de la «invencion
nueva de bemoles y semitonos con
anadidas y entretejidas cuerdas
en las arpas», lo que confirma las
habladurias contemporaneas del
arpa de Ludovico. Estamos toda-
via, como dice Gudiol, en concep-
to y técnica, muy cerca del San
Mauricto, y los angeles musicos lo
reafirman.

LA REFERENCIA MENOS
INTERESANTE

La referencia menos interesan-
te, musicalmente hablando, la ha-
llamos precisamente en su obra
maestra, El entierro del sefior de
Orgaz, contratado en 1586 y ter-
minado posiblemente a fines del
mismo ano. En la parte baja iz-
quierda de la zona superior, tres
profetas contemplan el milagro.
El mas cercano al espectador tane
un arpa de escaso valor organo-
l6gico por su pretension de «anti-
guedad». Algunos han querido ver
otro instrumento en su compane-
ro (8), pero yo no acabo de verlo
bien. Posiblemente el arpista sea
el Rey David, pues asi se le re-
presenta ya desde la Edad Media.

Su obra maestra musical la
pinté unos diez anos después, y
segun la mayor parte de la critica
para el colegio de dona Maria de
Aragon en Madrid. Se trata de La
Anunciacion, en Villanueva y Gel-
tru, obra que tuvimos ocasién de
estudiar en el libro La musica en
el Museo del Prado (9), por ser
deposito de este museo. Obra
maestra en todos los sentidos, es-
pléndida mancha de color, mues-
tra de la genial evolucién toledana
del Greco, ha reunido en la parte
superior el mas numeroso grupo
instrumental de todos sus cua-
dros: Ademas del consabido angel
cantor, con su libro abierto en
multitud de paginas que parecen
vibrar por una rafaga de aire vy
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la mano derecha en trance de di-
rigir, aparecen la flauta dulce, la
espineta, el laud, el arpa y la viola
da gamba.

Se conserva en la coleccion
Thyssen de Lugano el boceto, y
una réplica en el Museo de Bilbao,
auténtica para la mayoria de la
critica excepto para Sohner y
Wethey que la creen obra de taller.

La flauta dulce es sostenida de
igual manera que en el San Mau-
ricio, excepto que la mano 1zquier-
da apoya en el tubo sus cuatro
dedos «utiles». La espineta, de
caprichosas formas, es el modelo
de mesa, sin patas, aqui manieris-
ticamente sostenida en una nube.
El laud, muy alargado y de cor-
pulento mastil, preludia ya las
formas barrocas de los archilau-
des. El arpa, siendo sustancial-
mente la misma de La Concepcion
de Santa Cruz, curva el travesano
y se adorna con retorcidas volu-
tas. Y la viola da gamba es un
tipico ejemplar del instrumento
renaciente: gruesa caja, oidos
en «C», hombros caidos, roseta en
la tabla armoénica y mastil total-
mente encordado para delimitar
los trastes. Es decir, un instrumen-
to totalmente distinto al bajo de
viola de brazo del San Mauricio,
aunque tanido de la misma ma-
nera.

Este delirio del color, este im-
petu ascensional lo volvemos a
encontrar en una de sus ultimas
pinturas, la Asuncion de la Virgen
(para Wethey y Gudiol Inmacula-
da Concepcion), encargada para
la capilla Oballe de San Vicente,
hoy en el Museo de Santa Cruz de
Toledo. La extraordinaria esbeltez
de la Virgen, sobre las maravillo-
sas flores del primer término vy
el delirante paisaje toledano, es
acompainada por idéntica esbeltez
en los angeles musicos que la ro-
dean. A su izquierda, de pie, tuni-
ca azul y manto rojo en contraste
con la tanica roja y el manto azul
de la Virgen, el angel tanedor de
laud. Es instrumento, tapado por
el musico, gemelo del de Villanue-
va y Geltru, muy alargado y barro-
co, de enorme caja. Detras de él,
y en postura semejante a la del
angel flautista de La Anunciacion,
vemos la misma flauta dulce de
slempre, y cComo siempre Sin Ser
tanida. La novedad estriba en el
angel tanedor de viola da gamba,
a la derecha. El instrumento es
totalmente distinto al del cuadro
anterior: caja de enorme grosor,
hombros extraordinariamente cai-
dos, oidos muy alargados, arco
ligeramente curvo, podria ser la

viola bastarda descrita por Prae-
torius (10), acordada como una
viola da gamba tenor, pero con
caja mas alargada y mas volumi-
nosa. Como quiera que Pedrell
considera a los violones instrumen-
to sinénimo de la viola bastarda,
es casl inevitable pensar en el to-
ledano Diego Ortiz, autor del
Tratado de glosas sobre cldusulas
y otros géneros de puntos en la
musica de violones (Roma, 1553),
de quien tal vez oyera hablar —o
incluso conociera, aungque era mas
viejo el musico— el Greco en su
tertulia toledana.

Posiblemente fuese estudio pre-
paratorio el lienzo que pertenecio
a la coleccion Selgas, hoy en ig-
norado paradero (11), que repite
la composicién punto por punto
y en el que la viola no esta vista
tan en escorzo, por lo que da mas
impresion de normalidad.

Conectada con La Asuncion de
la capilla Oballe, esta la Inmacula-
da de la coleccion Thyssen de
Lugano. En la composicién yo veo,
sin embargo, clerta reminiscencia
de la Inmaculada con San Juan
de Santa Cruz, aun cuando la eje-
cucion, el alargamiento del canon
y los angeles que flanquean a la
Virgen sean indicios de que el
cuadro fue realizado en esta épo-
ca. Sin embargo, los dos angeles
musicos del segundo término, In-
mediatamente al lado de la Vir-
gen, recuerdan extraordinariamen-
te a los dos de similar colocacion
de la Inmaculada con San Juan:
el de la izquierda, el tipico cantor
con su libro abierto y la mano
derecha dirigiendo, y el de la de-
recha, con la flauta dulce en las
manos y la cabeza de perfil. Este
flautista nos hace volver a recor-
dar al angel musico tapado por
el lutista de la Immaculada con
San Juan de Santa Cruz, que en el
estudio del cuadro veiamos como
posible flautista. Wethey la cree
obra de taller, mientras Sohner
ve colaboracion de su hijo en el
paisaje.

Queda, por ultimo, el Concierto
angélico del Museo Nacional de
Atenas, cortado en el siglo xix
de La Anunciacion del Banco Ur-
quijo (Madrid), de la que es la
parte superior. Fue, al parecer, un
encargo para el Hospital Tavera,
y se cita en los inventarios del
pintor, tras su muerte, como obra
inacabada. Wethey la cree termi-
nada por su hijo antes de 1622,
pero otros autores hablan de limi-
tada colaboracién de taller, e in-
cluso Gudiol defiende la total au-
tografia del Greco, junto con el
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Apocalipsis de Nueva York y el
Bautismo de Cristo del Hospital
de Afuera, en Toledo.

Si no tan esbozado como la par-
te alta del cuadro del Banco Ur-
quijo, el Concierto de Atenas pre-
senta algun problema de 1dentifi-
cacion por ese evanescerse de las
formas, muchas de ellas en abso-
luta indeterminacion. Asi, el angel
de la izquierda, de espaldas y vol-
viendo la cabeza, posa su mano
en un teclado, posiblemente una
espineta gemela de la de Villanue-
va y Geltru, pero lo cierto es que
no vemos el instrumento. A su
lado un cantor con un grueso h-
bro cantoral abierto y la derecha
también en trance de dirigir. Mas
a la derecha, un angel arpista, con
instrumento de idéntica estructu-
ra al de La Anunciacién de la Bi-
blioteca-Museo Balaguer, en Villa-
nueva y Geltru, pero un poco ma-
vor. En el grupo de la derecha,
vuelto de espaldas, otro angel mu-
sico tane una flauta dulce total-
mente indeterminada: incluso, por
su color oscuro y el mimmo gro-
sor, y por la leve curva que parece
describir (aunque pudiera deberse
al escorzo, violento), podria pen-
sarse en una corneta curva. Por
ultimo, frente a nosotros, un angel
tane con arco curvo la misma
viola da gamba de la Asuncidon de
Santa Cruz, aunque de menor
tarnano.

UN INSTRUMENTO
QUE SE REPITE

Repasando la paleta instrumen-
tal del Greco, encontramos un ins-
trumento que se repite en todos
sus cuadros musicales, excepto en
El entierro del senor de Orgaz: la
flauta dulce, escondida en la In-
maculada con San Juan e indeter-
minada en el Concierto de Atenas.
Le sigue en frecuencia la aparicion
del angel cantor (5), que ademas
de en EI entierro desaparece en
la Asuncion Oballe. Cuatro laudes,
renacientes y casi gemelos, en el
San Mauricio y en la Inmaculada
con San Juan, y agrandados en La
Anunciacion de Villanueva y Gel-
tru y en La Asuncion Oballe. Hay
también cuatro arpas (Inmaculada
con San Juan, Entierro, Anuncia-
cion y Concierto) y dos espinetas
(Anunciacion y Concierto). Queda
el problema de las violas bajas:
siendo el mismo tipo instrumental
y cubriendo regiones timbricas
muy homogéneas, son cuatro ins-
trumentos totalmente diferentes:
¢l bajo de viola de brazo del San

Mauricio, la gamba de La Anun-
ciacion, el gran violon de la Asun-
cion y la tipica gamba barroca del
Concierto de Atenas, la que van a
heredar los pintores del XVII.

Como puede apreciarse, €s una
agrupacion instrumental muy ho-
mogénea y bastante real para la
época. Es curioso que no aparezca
la vihuela de mano, tipicamente
espanola y sustitutivo del laud re-
nacentista italiano. Y también es
cierto que el realismo del conjun-
to instrumental es no tanto ecle-
siastico como de musica palacial.
Por lo que se da una paradoja
bien sutil: al colocar en manos
de angeles musicos (lo que para
Denis [12] es menos real que la
musica colocada en manos de mi-
nistriles) la agrupacion cortesana
o de la pequena burguesia, hace
el Greco una simbiosis de la mu-
sica de su época pocas veces lo-
grada.

Queda por ultimo averiguar la
procedencia de los modelos ins-
trumentales grequianos. En ¢l To-
ledo que ve su llegada a fines de
los anos 70 no pudo haberlos
visto: las viejas pinturas de Bor-
gona y Rincon, o las mas recien-
tes de los Comontes y Correa de
Vivar, con sus angelitos llenos de
gracia y anécdota, portando a ve-
ces pequenos Iinstrumentos como
de juguete, no son los anteceden-
tes de la musica del Greco. Hay
que volver a Italia. Su discutido
paso por el taller de Tiziano, pin-
tor de pocos pero muy escogidos
instrumentos, creo que es la clave:
Vemos en la obra tizianesca in-
numerables flautas dulces en La
alegoria de las tres edades de
Edimburgo, La Asuncion de Santa
Maria dei Frari, la Bacanal del
Prado, la Ninfa v Pastor de Viena
o el Concierto campestre del Lou-
vre. El laud aparece en el Con-
cierto campestre, la espineta en
el discutido Concierto de la Pitti,
junto con la gamba. Son todos
ellos modelos muy parecidos a los
que el Greco coloca luego en ma-
nos de angeles musicos adultos,
olvidandose de los angeles-putt)
del Tiziano. =

La influencia puede ser también
veronesiana, sobre todo en las
grandes gambas que pinta en sus
Bodas de Cana del Louvre y en
otras escenografias de grandes
banquetes. Es curioso el paralelis-
mo de los angeles cantores del
Greco con los dos del primer tér-
mino de las Bodas misticas de
Santa Catalina, en la iglesia del
mismo nombre en Venecia, donde
se pintan también hermosos lau-

des. Y también pudo aprender del
Veronés a poner musica en apara-
tosos martirios: el de San Sebas-
tian, en Venecia, y el de Santa
Justina en Padua.

Rastrear mas influencias vene-
cianas, Tintoretto y Bassano el
viejo principalmente, nos llevaria
a idénticas conclusiones. Por lo
que puede afirmarse que la musi-
ca grequiana, por sus modelos 1ns-
trumentales, la agrupacion en que
los coloca y su estrucfaracion
dentro del lienzo es de influjo ve-
neciano sabiamente empastado en
su indiscutible espanolismo pic-
torico.

(1) D'Ors, Tres horas en el Museo del
Prado, 71> ed., Madrid, 1941, pp. 59 y 66.

(2) JusePE MARTINEZ, Discursos prac-
ticables del Nobilisimo Arte de*la Pin-
tura (hacia 1675), Madrid, 1866, p. 183.

(3} ParoMino, Museo Pictérico y Es-
cala Optica, ed. Aguilar, Madrid, 1947,
v. III, p. 1.051. -

(4) SANcHEZ CANTON, Anionio Rafael
Mengs, Madrid, 1929, p. XLI1. E!l parrafo
es ¢ste: «Oimos,que silvaba y cantaba
a solas, v le preguntamos la causa. Nos
dijo que repasaba una sonata de Corelli,
porque pensaba hacer aquel cuadro por
el estilo de la musica de aquel famoso
compositor. Los pgintores modernos (...)
se reiran, tal vez, al oir que un cuadro
se hace por una sonata; pero de otro
modo pensarian si supiesen con funda-
mento la profesion (...). No hay cosa
mas parecida a la pintura que la mu-
Si1Can».
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(5) CuURT SaAcH, Hisioria universal de
los instrumentos musicales, Buenos

Aires, 1947, p. 94,

(6) MARQUES DE Lozova, El "San Mauri-
cio’’ del Greco, Barcelona, 1947, p. 15.

(7) BERMUDOD, Declaracion de instru-
mentos musicales, Osuna, 1555. Ed. fac-
simil Kassel, 1962, libro IX, capitu-
lo LXXXVII, «Arte de entender vy taner
ia arpas.

(8) GARNELO, )., Analisis estético del
cuadro "El entierro del conde de Orgaz”,
Madrid, 1944, p. 23.

(9) SopenNa, F., v GALLEGO, A., La musica
en el Museo del Prado, Madrid, 1972,
pagina 91 y ss.

(10) PRAETORIUS, Sintagma musi-

cum, 1618, ed. Kassel, 1958, p. 114.

(11) Guoion, J., El Greco, Barcelo-
na, 1971, nuimero 222, fig. 236.

(12) DEnis, La représentation des ins-
truments de musique dans les arts figu-
rés du Xv siecle en Flandre et en [ltalie,
en «Bulletin de P'Institut Historique bel-
ge de Rome», v. XXI, 194041, p. 3. Hay
gue distingulr siempre entre realismo
del instrumento y el de su colocacion
iunto’ a otros instrumentos formando
un conjuntc. A este respecto es esencial
el ensayo de V. Ravizza. Das Instrumen-
tale Ensemble von [400-1550 in Italien.
Berna, 1970, donde la estadistica y las
curvas de frecuencia se incorporan por
primera vez a esta rama de la musico-
logia.
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NOTAS

IARAGOLA: CUATRO CULTURAS,
UNA VIRGEN Y EL RI0

LUIS JIMENEZ MARTOS

L Ebro es un nudo fluyente, una vena muy principal en el
cuerpo de Espana, y digo vena y recuerdo sangre decisiva.
La Zaragoza que hoy atraviesa el rio es sitio de fundacio-
nes: Salduba de los iberos; Cesaraugusta de los romanos;
Sarakosta de los arabes. Esto es apuntacion de manual o de guia
bien informada. Alli, en la abertura por donde el cierzo del
Moncayo con la velocidad y el ansia del que encuentra una
salida, llego por primera vez desde Madrid, en ese tren que pasa
exhaladamente ante pueblos de barro rojizo, ejércitos de chopos,
montes de media altura. A veces, desde el Talgo, el paisaje,
perennemente antiguo, parece proyeccion cinematografica de
una edad remota para viajeros de ciencia-ficcion.
Llego y lo cuento.

LA IMPORTANCIA DE TENER UN BUEN GUIA

En todas las ciudades hay al menos una persona, y posible-
mente tres, que conocen a fondo el sitio donde viven. Por eso
mismo resulta dificil, primero encontrarla, y luego que este
dispuesta a ensenar lo que saben. He tenido suerte; me apresuro
a decir su nombre: Luis Horno Lina, de quien afirmo que posee
calidad presidencial: Presidente de la Seccion de Literatura del
Ateneo zaragozano y presidente del Jurado del Premio de la Cri-
tica, escritor, hombre entranado a su lugar de origen.

Horno Lirla me informa de que suele acompafar a los
conferenciantes forasteros —el Ateneo tiene vida muy activa en el
Casino Mercantil— a un recorrido esencial por Zaragoza. La tarea
es mas que benemérita, y de excepcion el guia. |

Un 600, conducido por él, va a llevarnos de un sitio a otro en
esta manana transparente de febrero, sin apenas frio. El cierzo
hay que figurarselo para completar, digamos, la vision arqueti-
pica de esta cabeza de Aragon.

UN AUTORRETRATO DE GOYA JOVEN

En el patio del Museo Provincial de Bellas Artes hay fragmen-
tos de columnas romanas, piedras miliares, estatuas, algun
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busto. Es como el aviso de un ensamblaje de culturas. Seria gus-
toso detenerse a contemplar diversas muestras de ellas, pero
vamos directamente al encuentro de unos cuadros de don Fran-
cisco de Goya. Aqui, en la sala dedicada a un aragonés tan de
punta, se cuelgan el oleo Virgen del Pilar, que, como /nvencion
del cuerpo de Sanuago fueron hechos, segun Antonio Beltran,
entre 1775 vy 1780, con ewvidente descuido, tal vez deducido del
caracter de estas pequerias obras realizadas para personas poco
exigentes como serian sus famihares.

Lo que Horno Liria quiere ante todo que vea es el Autorretrato.
Lleva razon en su preferencia. En este cuadro, Goya —aunque
algunos dudan de que se trate de él— aparece con un enorme
chambergo que presta sombra a casi toda la superficie de la tela
Es un hombre joven (se calcula que de unos treinta afios), afilado
de cara, y de nariz y labios muy carnosos. Por sobre un trozo de
penumbra aparece la hondura de los ojos, |0 que mas creo que
inclina a atribuirle la obra, no concluida, a don Francisco. Se dice
que pudo ser pintada sobre un espe|o.

Otros retratos completan la sala: el de don José Cistué, baron
de la Menglana; el del naturalista don Félix de Azara, que
aparece con uniforme y sable; uno de Carlos IV, no de los mas
felices; otro del duque de San Carlos, ministro de Estado, en el
que hay cosas tan extraordinarias como las manos y el fajin.
Entre ellos sobresale el de Fernando VII, al parecer una réplica
del que esta en el Prado. ; Tuvo el Rey unos o0jos asi de penetran-
tes? Seguro que la nanz no necesitd exagerarla. Es ya caricatura.

Un trozo de sombra; unos 0jos que la atraviesan; un comienzo
muy sutil de risilla... De Goya o de quien sea.

LA SEO Y SUS ASOMBROSOS
E INNUMERABLES TAPICES

Zaragoza tiene casi juntas dos catedrales —una con caracter
de basilica—: la Seo y el Pilar. Antes de acercarnos a esta
primera, hemos zigzagueado por una Zaragoza antigua, con
frecuentes derribos, callejeante, buena para que el cierzo entre a
gusto.



La construccion de ladrniito abunda, debido a la falta de .

canteras, asi como los altos enrejados. A la vista estd Zaragoza
mudéjar y gotica, lo que nacid y crecid tras la conquista de
Alfonso | el Batallador. La angostura de una calleja sirve de foto-
grafica perspectiva para admirar la Torre Nueva, inclinada
aunque no tanto como la de Pisa, al término de una plaza que es
de imaginar muy bulliciosa en otro tiempo.

El Arco del Dean, pausa de sombra, casi refugio

La catedral de la Seo, o del Salvador, se halia proxima. Fue
consagrada en 1119 Se construyo sobre una antigua mezquita
arabe, porque, igual que en otros tantos sitios de Espana, el ven-
cedor sobre infieles mostraba su dominio borrando lo que habia,
pero a la vez haciéndole homenaje, que, en ciertos casos, tlegaba
—ast en Cordoba, aunque fuese a reganadientes— a la convi-
vencia de monumentalidad

La Seo no fue terminada del todo hasta el siglo XVII. Esta
ausencia de prisa produjo el resultado de una mezcla de estilos:
romanico, mudéjar, gouco y barroco. ;Hay quién dé mas?
Albaniles andaluces hicieron, en su exterior, el lamado muro de
la Luna,; la torre bulbosa recuerda inewvitablemente Constanti-
nopla y Moscu.

£l silencio catedralicio lo tunde todo en una sola atmosfera
Llaman fuertemente a los 0jos los retablos: el de La Epifania, de
Hans de Suabia, en el altar mayor, preside majestuoso. Formas
que pesan, tiguras en las que campea el equilibrio entre lo espec-
tacular y lo delicado

Un grupo de ninas arrodilladas reza el rosario en voz afta con
auténtica devocion

El baldaquino es otro de los signos exteriores del arte arago-
nés. Bajo él, un Cristo oscuro y como tremante.

Hay cosas cuya importancia se nos advierte: Vas a ver algo
maravilloso, pero Horno Lirna no me ponderd, de antemana, los
tapices de la Seo, sino que dijo.

—Y ahora iremos adonde estan los tapices.

Por ancha escalera llego a uno de los mayores asombros que
he sentido ante una obra de arte. Recordaba tapices de Pastrana
y de La Granja, pero como estos...

Una enorme nave los reune. No tiene mezcolanza de épocas;
son goticos, algunos hasta de siete metros de longitud; proceden
de Bruselas, y fueron hechos entre los siglos XIV al XVI. Suman
mas de cincuenta. {Qué atmosfera permanece en la pasmosa
figuracion de los bordados! Diriase que sobreviven los 0jos que
los recorrieron. En el tapiz, el iempo sigue con los hilos bien fir-
mes y los colores a flor.

Esa batalla de Las Naves ya no se olwidara; esas escenas
cotidianas son una foto fiya de historia por dentro; ese Cristo
tiene la viva hilatura de su palabra Y dan-deseos de preguntar
con Manrnique: £sas damas, sque se hicieron?, pero, aunque la
luz que los alumbra no es todo lo fuerte que podria ser. la melan-
colica interrogante queda suavizada, porque siguen estando aqui,
tformando altas paredes de hermosura.

LA LONJA Y EL AYUNTAMIENTO

Sigue el mismo juego. A pocos pasos de la Zaragoza gotica y
mudéjar se levania la Zaragoza renacentista. Su expresion
maxima es la Lonja de los Mercaderes, edificio impresionante
que data de 1551 y fue construido por Juan de Sannera y Gil
Morlanes. Aire florentino en la fachada de ladrillo; altisimas y
poderosas columnas; escudos imperiales y una inscripcion:. Se
acabo esta Lonja, l1a qual y ciudad tenga en su mano, para que
siempre se emplehen en justicia, para y buen gobierno della,
anyo de nacimiento de Nuestro Seyor Jesu Cristo de 1551,

Esta cumbre del renacimiento aragones —dice Federico
Torralba— cuya construccion se debe al obispo don Hernando de
Aragon, nieto del Rey Catdlico, ofrece un aspeclo, en su forma
casi cubica, de gran sencillez y elegancia, y el enorme salon que
contiene, de bodvedas goticas con madera tallada, resulta pin-
tipirado para recepciones de mucha solemnidad.

. Sobre sus muchas y elevadisimas columnas se apoya, ademas
de una arquitectura s6hda, un modo de entender el comercio de
la vida de forma literal.

Junto a ella, el Ayuntamiento. Los dos adjetivos de Rubén
—municipal y espeso-- no cuadran con la sede de este municipio,

porque él participa de la obra de arte. Para empezar, hay a la
entrada dos estupendas estatuas de Pablo Serrano, que repre
sentan al angel custodio de la ¢iudad y a San Valeno Otrd
estatua, de Octavio Augusto, recibe al visitante. Me dice Horno
Liria que fue regalada por Mussolini poco después de terminadd
nuestra guerra de 1936

Arte y funcionalidad, jcasan? La contestacion es constante
mente afirmativa cuando se recorre este palacio Lo monumental
—escalera de honor como cota maxima de ella— aparece equil|
brado por una sernie de obras de valor indiscutible. Voy a inven
tariarlas, aunque mi relacion no abarque todas. Asi, esculturas de
Breton, Benlliure —Agustina Zaragoza—, Armando lorres, y, sobre:
todo, la anénima del Cristo atado a la columna, que se supone de
principios del siglo XVII. Entre las pinturas se cuentan de Pradilla,
Beulas, Lapayese, Marcelino de Unceta, QOrus, Berdejo, Barba-
s&n, Jimenez, aragoneses todos.

Es espléndido el artesonado del despacho del alcalde y de la
Sala de Comisiones. Ni aun en una dependencia tan decorada al
uso de hoy como es el Salon de Sesiones, con traza de teatro,
falta la presencia del arte, en este caso una estatua de Santiago
Apdstol, réplica de idéntica figura en el retablo de Forment

Las vidrieras multicolores son pupilas que alargan y suavizan
el peso de los marmoles.

Me entregan unos bien costeados y curiosos libros sobre dis
tintos aspectos de la cwdad. Lo dicho: el pitorreo rubenmiano
queda aqui fuera de combate

EL PILAR

Plaza para mucha gente, con despejo que llega hasta muy al
fondo Plaza para peregrnnantes del mundo a [a basilica
metropolitana de Nuestra Senora del Pilar, cuyo origen fue un
templo construido inmediatamente después de la Reconquista y
qgue todavia no pueae darse por terminado Un ncendio 1o
destruyd en 1439 una iglesia.gotica, obra de Hernando de Ara
gon, saldria de esas cenizas, para, a su vez, servir de planta a la
estructura barroca de hoy i1deada por Ventura Rodriguez

El Pilar es, ante todo, y seria bueno pretender descubrirlo
ahora, una capilla en que Maria, con el Nifioc en brazos. se
asienta en su columna y en una luz potentisima estrellada que
hace negro to que esta fuera de ella. Imaginaba a la Virgen al
final del templo; esta situacidn a un iado crea la intimidad en
semicirculo para salvarla en lo posible del excesivo espectaculo
grandioso. Se nota una devocion auténtica en rostras y rezos.
Nuestra Sefiora centra lo gue, en torno, es variedad de esulos
Aqui se arrodilla una fe de piedra y lagrnmeo de cirio.

Apartandose de este cerco amoroso, hay que contemplar el
iImpresionante retablo del altar mayor, obra de Damian Forment,
realizada en alabastro. Por-arriba, los frescos de Fernandez vy
Gonzalez, Francisco y Ramon Bayeu y Goya, entre algunos otros.
Lastima que la falta de luz impida verlos bien

En la pared, aquellas dos bombas de awviiacton que no

explotaron. Un escalofrio. A la vuelta de esa pared, el rosario de

labios que se acercan a poner su beso en la columna mariana,
sitio donde las generacicnes han 1do formando otro Ebro con ia
humedad de sus bocas.

LA ALJIAFERIA, ENTRE CORDOBA,
GRANADA Y EL ARTE CRISTIANO

Hay que ir lejos para encontrar otro signo de la Zaragoza
histornco-artistica, y en esta busqueda pasamos por el Portillo de
los Sitios, por la Puerta del Carmen —arco rojizo en medio del tréa
fico muy activado—, defensa en ultisima instancia.

La convivencia de culturas, el arnmo de distintos tiempos,
tiene su mejor enclave en la Aljaferia. Pudo haber en este lugar,
como supone F. Torralba, una villa o talaya romana. Es irrebatible
que existido un edificto drabe antes que el palacio del siglo X!, Al
siglo X musulman es imprescindib'e buscarlo por Cordoba; al
siguiente por los reinos de Taifas, y de esa época, el mas impor-
tante monumento es el que visitamos. En Zaragoza dominaba
entonces la casa de Beni Hud, y se constdera gue Abu Jafar (o
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Chatar) fue el tundador de la Aljaferia, aunque otros se la
atribuyan al legendario Aben Alfage

Las torres del exterior, al hilo de una muralla, son del palacio
cristiano, que, como todo el conjunto, restaura la Direccion
General de Bellas Artes El patio es arabe. En las que sin duda
fueron albercas, al modo de la Alhambra granadi, ha crecido la
verba elegiaca. Entre lo arabe cordobés y granadino anda el aire
la hechura primigenia del palacio, llamado Dar Assarur o casa
del regocijo, recuerda el de Alhaquen Il de Medina Azahara, asi
como el de Almanzor en Alamisia, modelo a su vez de los de
Machuca v Comares en la Alhambra

La mezquita, oratorio o musallah, se halla en el angulo Nor-
deste del patio de Santa Isabel y en el testero principal del lla
mado salon de los marmoles Tanto el mirahb, como los
capiteles, tienen raices cordobesas; era mas amplia esta casa de
orar, pero los Reyes Catolicos la acortaron para hacer uno de sus
salones de los pasos perdidos. Es extraordinaria la decoracion de
dalbanegas, fondos y guarniciones, con cogollos, pinas y granacdas
como motivos de exorno

La frontera entre la fabrica arabe v la cristiana aparece mai
cada por el torreon del Trovador. Una leyenda dice que en el
estuvo prisionero don Manrique de Lara, protagonista de una
complicada peripecia. Antonio Garcia Gutierrez apoyd en esta
fantasia su drama E/ trovador, texto de la opera de Verdi. Pasa
mos esa frontera hacia el palacio gotico, que ya Pedro IV iniciara
sobre las construcciones arabes, aunque la Aljaferia cristiana
luvo propriamente su origen en la época de Alfonso | el Batalla
dor

Dicen que en una de estas alcobas, sombrosas hoy, nacio
Santa lIsabel. la que fuera reina de Portugal "El misterio de las
estanclas se percibe; lo que fue habitado forma una espesa e
invisible textura. Este silencio actual estuvo atravesado por el her
vor de la vida, Y No {ilf_];jmf_rf:, de aquellas hestas de coronaciones
reales durante los siglos Xl a! XV las de Pedro |ll, Alfonso I,
Alfonso IV, Jaime II, Juan |, Martin | yv Fernando |

Es evidente que los Reyes Catolicos dieron a la Aljateria su
importancia mayor, pese a que ellos no habitaron alli y solo la
utihizaban para recepciones importantes. Y buen indicio de tales
ceremonias —en una de las cuales fue recibido el Papa Adria-
no VI— es esta escalera de gala cuyo techo tiene pinturas al
temple oro y azul, con los emblemas de Fernando e Isabel y vigas
labradas. La luz le viene por una serie de bellas ventanas goticas

Una qgaleria lleva a las salas de los pasos perdidos. Asombro
SOS artesonados de manera en los que se ven poligonos con
estrellas,; motivo heraldico de la granada, sin duda aludiendo a la
conquista de la ultima ciudad en poder arabe, v, en la tercera
estancia, una larga inscripcion gotica

La Sa&l/a dorada o salon del trono es un desemboque solemne a
la vista El suelo y el techo resultan miras principales de la
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atencion. Abajo, ladrillejos que recuerdan a los originales, arriba
un excepcional artesonado con vigas labradas. Una tribuna rodea
el recinto, y entre ella y el techo se ve una taja de madera dorada
v otra de fondo azul donde se nombra a los Reyes Catolicos
dandoles todos los titulos y se hace mencion de que esta obra
fue terminada después de apaciguarse al fin la lucha contra el
vieio v feroz enemigo de Andalucia
A veces, en esta sala se han colgado —me dice Horno Lira

algunos tapices de la Seo, y sirve como sala de conciertos de
mucha etiqueta

La Aljaferia siguid la suerte de Espana. En el siglo XV se
instalo alli el Santo Oficio, partiendo de su fabrica las comitivas
propias de los autos de te. Felipe |l hizo reformas en el palacio
despues de las perturbaciones hahidas en la ciudad y provocadas
por su secretario Antonio Perez Felipe V la habihto para cuartel
Ese destino militar tenia durante la guerra de la Independencia y
las querras carlistas, hasta después de 1939 en que se iniciaron
laS tareas restauraaoras

E| arte sucesivo de |la Aljateria ha 1do muy hgado a la Historia,
asomada de continuo a sus torreones

Lo mas simbolico del siglo XIX zaragozano esta en los canona
zos de Agustina, en la increible ferocidad y heroismo de los
S1t10s

El siglo XX en esta gran capital, por donde, con urgencia de
ver, Ir’Hr'|_*~_;|I'rHlHJH

El stempre en el Ebro ancho v hondo que arrastra tan tragicas
historias y que tambien fuera crujia, como la urbe que atraviesa

Habriamos de ir por vericuetos de |la humanidad aragonesa. El
arquetipo es bravio, desafiante; pero al lado de Goya, el jotero, el
anonimo y estremecedoramente valiente contra Napoleén, ;no
estan la templanza de Fernando el de Aragon, las barrocas y pru-
dentes sirtes del gracianismo y el sentido comun de Joaquin Cos
ta’ La vina zaragozana da distintos vinos humanos. Como sus
Culturas y su arte. ;Cuatro? Y la que sigue ahora. La que, lo
mISmMo que las otras, sigue mirando pasar el rio, antitesis de la
columna. Pilar y Ebro simbolos reales de lo aragones. En ellos
dos se agrupa todo
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INSTANTANEAS

El arte de hoy, y, por otra
parte, la manera de acercarse en
general al proceso del arte, se
prestan como nunca en el tiempo
a una imagen critica de tipo frag-
mentario. La instantaneidad que
caracteriza el mundo de la imagen
se vierte plenamente sobre el pro-
ceso del arte. Una inteligencia esté-
tica, una auténtica ontologia del
arte, tiene Que tener en cuenta
estos limites, de los cuales es im-
posible evadirse y en cuyo espiritu
un acercamiento a la esencia del
arte se hace aun posible. Temas
del dia como la cuestién de la
imagen en el arte, de los nexos entre
arte y comunicacion, de la pre-
sencia prolongada entre nosotros de
la revolucidén surrealista, de la ac-
tualidad de las teorias pictdricas
de un Kandinsky o de las ideologias
artisticas de hoy y de la presencia
entre nosotros de artistas traidos a
la luz de la actualidad por ciertas
efemeérides, nos incitan a los res-
pectivos analisis de acuerdo con
este método al cual nos obliga
la nueva mentalidad artistica de
nuestro tiempo.

LA IMAGEN EN EL ARTE

El universo de la imagen esta
intimamente unido, en su gestacion,
a un cambio fundamental en la
idea del espacio. Concretamente,
este cambio se llevd a cabo en los
limites del espacio pictérico, y la
revolucién correspondiente esta in-
timamente ligada a la revolucién
impresionista. El problema ha sido
ampliamente debatido en las Gltimas
décadas por prestigiosos teoricos
del arte. Francastel lo centra, en

KANDINSKY wZIGZAG BLANCO». GA-
LLERIA CA'PESARO. VENECIA

JORGE USCATESCU

un analisis amplio y profundo, en
lo que ¢él llama la destruccién de
un Espacio, pero del contexto de
sus estudios no faltan las aporta-
ciones de muy anterior data de un
Cassirer, Wartburg, Panofski y unas
prodigiosas anticipaciones en la ma-
teria contenidas en un trabajo lleno
de intuiciones de Ortega y Gasset
del ano 1924, titulado «Sobre el
punto de vista de las artes».
Pierre Francastel, en su libro
«Etudes de sociologie de [D'art»,
antes de buscar en el Quattrocento
y en el Impresionismo los dos
momentos revolucionarios mas sig-
nificativos, a través de los cuales
el arte descubre una nueva idea
del Espacio, recoge una serie de
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temas de vanguardia que contienen
las preocupaciones ultimas de una
Sociologia del arte. Una zona de
inquietudes que €l mismo la se-
para de la historia social del arte,
de un Arnold Hauser, y la considera,
al igual que a la linguistica y la
psicologia, uno de los «caballos
de batalla del pensamiento critico
de vanguardia». Su fin es descubrir
la extension y penetracion del arte
en la sociedad contemporinea. El
arte es una necesidad social, vy
en el espiritu de esta necesidad vy
de sus implicaciones psicoldgicas,
las revoluciones artisticas se llevan
a cabo. Por otra parte, la obra de
arte como tal posee una propia
significacion, un algo propio que
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se torna irreductible a otras cosas.
En el campo de las significaciones
se sittia el ser del arte, su esencia,
su dimensién ontoldgica. La obra
de arte no es, por tanto, simple-
mente una cosa, un objeto, sino
un «signo», un lenguaje de inter-
comunicacion entre el artista, el
espectador y el conjunto social vy
cultural correspondiente. Entre sig-
nificacién, por una parte, y la
capacidad de «lectura» y «escritura»
de la obra de arte y su caricter
estético, existe un nexo inextricable.
El campo correspondiente que sitia
la obra de arte en la perspectiva
de los dominios de la percepcion
es el campo visual considerado en
su especificidad. De ahi la pregunta,
constante desde hace algin tiempo,
sobre si la «imagen» logrard sus-
tituir como modo de expresion
estética al lenguaje. Es la gran
pregunta de la estética contempo-
ranea, que interesa enormemente el
destino de la cultura general.

Pregunta que reviste, sin duda,
algunos aspectos dramaéticos en ple-
na ideologia de la cibernética, cuan-
do el hombre, segiin la expresion
de Merleau Ponty, se convierte en
un «manipulandum», y «se entra
en un régimen de cultura donde
ya no hay ni verdadero ni falso
concerniente al hombre y la his-
toria, en un suefio o una pesadilla
de los cuales nadie sabria desper-
tarle». Con este sentido de malestar,
que los programas televisivos, uni-
verso de la imagen por excelencia,
estin muy lejos y lejos del camino
para poder disiparlo.

ARTE Y COMUNICACION

El tema estd de moda. Excesiva-
mente de moda. Todo empezd,
segun parece, con la idea de Mal-
raux en torno a un museo imagina-
rio. Una idea que quiso tener en
cuenta la situacién del arte y su
difusion en el ambiente de «mass
media», con capacidad infinita de
reproducciéon industrial de las obras
de arte y las consecuencias sociales
y psicoldgicas de su comunicacion
a grandes masas de «consumidores»,
por medio de los viajes, el turismo
vy la imagen cinematica y televisiva,
tedricamente al alcance de todo el
mundo.
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Las relaciones entre arte y co-
municacién implican la idea do-
minante de la cultura de masas,
el principio de la informacidén, des-
tinada a sustituir gradualmente el
de la formacidn, la exclusién gra-
dual de todo lo que signifique
estudiar el objeto del arte y penetrar
en la esencia del arte. Si se ha dicho
que nuestra época elimina de su
contexto de vivencias la metafisica,
con mas razon se puede afirmar
que los protagonistas de la comu-
nicacion de bienes de cultura para
las masas quieren eliminar abier-
tamente de sus mejores desvelos
cualquier rastro de ontologia. La

lectura del libro de René Berger,
nada menos que conservador del
Museo de Bellas Artes de Lausana
y presidente de la Asociaciéon In-
ternacional de los Criticos de Arte,
es reveladora en extremo de este
estado de cosas. El libro se titula
«Arte y comunicacion» y pretende
ocupar una posicion limite en van-
guardia en esta materia, No es
dificil resumir su contenido, vya
que al dejar de lado toda preocupa-
ciobn por la esencia del arte vy
optar por su comunicacién con
las masas, el problema viene sim-
plificado en extremo. La amenidad
del libro facilita a su vez enorme-
mente la toma de posicién de su
autor y también la nuestra ante las

ideas del libro.

La obra de arte, destinada a la
comunicacion, deja de ser objeto
de conocimiento a saber algo que
nos es dado. Asi lo era tradicional-
mente, y la postura tradicional,
Berger la considera excesivamente
simplista. Compleja aparece la si-

tuacion del arte, segiin él, al entrar
en el circuito universal de consumo
gracias a los medios ingentes que
aseguran su comunicaciéon., Cada
hombre puede hoy, se nos dice,
constituir su museo imaginario. La
reproduccion masiva de las obras
de arte, que entran en el circuito de
la publicidad, estd destinada a mo-
dificar nuestra actitud ante el fe-
nomeno del arte en general. Por
la reproduccién y la imagen al
arte se le abren las perspectivas de
la cibernética. El consumidor-
masivo entra en un proceso de
presencia-<conciencia del arte gra-
cias a «puestos emisores» de ex-
presion artistica. Se combate todo
esfuerzo conceptual y toda reve-

lacién ontolégica que pretenda al-
canzar una esencia.

Esta actitud procede de un cri-
tico de arte, que condena en raiz
toda posible autonomia estética,
mientras esta disciplina se esfuerza
por alcanzar la esencia de la crea-
cion artistica. Curiosa manera de
introducir la comunicacién en los
multiples canales de la cultura.
Cuando lo mejor seria reconocer,
tras todo masivo esfuerzo de in-
formacién, la esencia creadora vy
formativa del arte, la sola capaz
de dignificar y justificar la llamada
cultura de masas.

BALANCE DEL SURREALISMO

Pocas exposiciones retrospectivas
estan destinadas a definir los perfiles
historicos y creadores de un es-
fuerzo estético inspirado en un
programa seguido con rigor y ri-
queza de contornos, como la que
acaba de ofrecernos la «Haus der
Kunst» de Munich en torno al
arte surrealista. «El surrealismo,
1922-1942», es el titulo de la re-
trospectiva que hemos visto en
los primeros dias del mes de mayo,
poco antes del cierre de la Exposi-
cién, que a partir del mes de junio
se trasladard en su totalidad al
Museo de Artes Decorativas de
Paris.

Solamente el detenernos unas
horas, como se ha hecho, en las
salas que contenian casi por entero
la pintura surrealista y sus manifes-
taciones complementarias puede dar
una idea de la importancia de esta
etapa, en permanente posicion de
vanguardia en la creacion artistica
del siglo. Museos y galerias del
mundo entero, al igual que las
colecciones particulares, han par-
ticipado en este elocuente certamen
artistico. El resultado ha sido una
imagen completa de impresionante
riqueza del esfuerzo surrealista en
el campo figurativo durante veinte
anos, que marcan una indiscutible
experiencia de vanguardia de la
cual se nutren la mayor parte de
todas las vanguardias de nuestros
dias, sean ellas futuribles o no. La
imagen es tanto mdas actual e ins-
tructiva, por cuanto son precisa-
mente estas avanzadas posiciones
de hoy las que proclaman con tex-



tos de gran exigencia formal que
el auténtico surrealismo nace hoy
bajo el signo de lo que viene en
llamarse el «tercer surrealismo». El
que pretende, en los términos enun-
ciados por la revista «Tel-Quel»,
poseer las «grandes claves» so-
fiadas por Breton y que no pudieron
ser encontradas ni en el «Primero»
ni en el «Segundo manifiesto su-
rrealista». El del «azar objetivo»
que Breton igualmente buscara, vy
que los defensores de la plenitud
del tercer surrealismo pretenden
encontrar en la triple relacién del
padre del viejo surrealismo, con
Hegel, con Trotsky y con Freud.

Ante todas estas especulaciones
de cara al futuro, la retrospectiva
de Munich ofrece una gran res-
puesta. Su respuesta es un balance
y el balance es impresionante. Sobre
todo en un terreno en que se habia
pretendido que la orientacién su-
rrealista habia producido una obra
menos significativa, a saber, en el
terreno de lo figurativo. Lo cierto
es que el propio Breton habia
puesto el acento sobre la literatura
y la exposicién que hace unos afios
nos ofrecia en Paris la galeria Char-
pentier, pudo aun justificar el pues-
to secundario de la pintura su-
rrealista.

Con una impresion totalmente
distinta se abandona ahora la gran
retrospectiva. «La imaginacion, la
gran reina del mundo», que decia
antano André Breton, brilla en toda
su gloria a través de la pintura
surrealista. Alli estdin los grandes
del surrealismo. Centenares de pro-
tagonistas de todos los paises re-
presentados ahora con medio millar
de obras. A través de estas obras,
entre las mas significativas del siglo,
el «discurso surrealista» puede ser
completo y revelador para todas
las exigencias estéticas de los tiem-
pos que corren.

KANDINSKY Y LA GRAMATICA
DE LAS FORMAS

La obra tedrica de Vasili Kan-
dinsky en materia de arte se centra
para muchos, desde hace mucho
tiempo, en las ideas que este codi-
ficador de lo abstracto expresara
en su libro, «Lo espiritual en el
arte». Hay, en cambio, otro texto
de Kandinsky, de la misma época

de su actividad revolucionaria en
la Bauhaus de Munich, precisamen-
te del 1926, que por su caracter
de extremado atrevimiento, por su
pretensién de formular una autén-
tica ciencia del arte, merecia una
mayor difusién, de la cual en rea-
lidad no ha gozado. Se trata del
libro «Punto, Linea, Plano. Con-
tribucion al anélisis de los elemen-
tos pictéricos», obra capital de

Kandinsky, donde culmina, a los
sesenta anos, su esfuerzo tedrico
del arte contemporineo.

Partiendo de la exigencia de que
el arte debe ser una ciencia, mas
que esto, una ciencia aplicada, Kan-

dinsky procede a realizar un con-
tacto directo con la «pulsacién in-
terior» del proceso artistico. Este
contacto se hace posible mediante
la bisqueda de los elementos pri-
mordiales del arte, a la manera
que caracterizard algo mas tarde
el esfuerzo tedrico de otro gran
artista del siglo, Paul Klee, cuyo
influjo en el fenédmeno de autocon-
ciencia del proceso artistico no
serd inferior al de Kandinsky. Con-
sagra la primera obra, «Lo espiritual
en el arte», al anédlisis de los colores,
mientras este segundo libro, «Punto,
Linea, Plano», quiere penetrar en
el anilisis cientifico de la forma a
través de sus elementos fundamen-
tales: el punto y la linea. Elementos
estudiados primero dentro de un
punto de vista tedrico y abstracto,
para luego considerarlos en su re-
ferencia a otro elemento, que es
en realidad una resultante, a saber,
el plano o la superficie.

Tanto el punto como la linea
tienen una primera configuracién
como elementos abstractos, geomé-
tricos, inmateriales, «unién ultima
entre el silencio y la palabra».
Luego son, a la manera estructu-
ralista, signos de una escritura que
han de devenir simbolos y solamen-
te aislados de su «accidn habitual»
adquieren una dimension auténoma,
para asi entrar en el universo de
la pintura. El punto liberado se
materializa y se combina con el
plano o la superficie, siendo asi
«la imagen primera de cualquier
expresion pictural». En este pro-
ceso operan «resonancias fundamen-
tales y tendencias secundarias, que
integran el mundo de la forma vy
ofrecen los principios del arte en-
tendido como ciencia aplicada».

S. DALI. «ENCUENTRO DE UNA PARE-
JA SOBRE UNA NUBE DE ARENA».
BRIGHTON ART GALLERY.

Esta ciencia aplicada implica, sin
duda alguna, una cierta idea dina-
mica, definidora de la creacién de
nuestro tiempo. A un cierto dina-
mismo fundamental responde la
idea del arte como conjunto de
resonancias multiples y de oposi-
ciones originarias entre los ele-
mentos que la constituyen. Punto,
linea, plano son elementos dindmi-
cos de sucesivas tensiones creadoras.
Cada una nace en la forma que le
es propia, y empujada por fuerzas
incontenibles, se precipita sobre el
otro, empujandolo en una direcciéon
determinada. En la Naturaleza, nos
dice Kandinsky, «el punto es un
ser introvertido, lleno de posibi-
lidades», y los artistas tendran cada
vez mayor conciencia de su fuerza
intrinseca.

ROUAULT, MAESTRO
DEL ARTE Y LA VIDA

Georges Rouault fue uno de
los grandes pintores del siglo que
nos impresiona por la indepen-
dencia y la libertad de su arte y
de su personalidad humana. Como
artista, es dificil colocarlo entre
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los limites de corriente alguna.
Como hombre se nos revela en
singulares rasgos a través de libros
como éste de reciente tinta y de
estilo dotado de gran sobriedad v
animado por una gran frescura,
que lleva por titulo «Sobre el
arte v la vida». Se trata de una
«ardiente confesion», tal como fue
la pintura de Rouault, discipulo de
Gustave Moreau, pero en realidad
artista hecho de perfiles religiosos
propios, aunque enamorado de todo
lo grande en la creacién artistica
de todos los tiempos.

Hombre, cristiano, artista. Asi se
nos revela Rouault en las paginas
de este libro. Pocas péaginas, salidas
de la pluma y la observacién, de
la cultura vasta de un artista, mas
abiertas a la comprensién del pro-
ceso creador y a la grandeza del
arte. Acaso mas que los elementos
puramente confesionales, con caric-
ter de testimonio y autoconciencia
creadora, nos impresiona aqui la
receptividad de los grandes mo-
mentos en la historia del arte. Se
podria constituir una auténtica sin-
tesis antolégica con lo que Rouault
nos dice de los artistas de todos
los tiempos. Esto lo hace un artista
feliz de proclamar: «Solamente Jests
ensangrentado ha querido enten-
derme». Un artista impregnado de
religiosidad, obediente solamente a

la llamada interior de su arte v su
fe. iSin embargo, tan receptivo al
esfuerzo de los demads! Buscando
en ellos la luz de lo tragico, la
tensién auténtica. Asi nos lo dice
en sus bellisimos «Soliloquios» este
artista que fue como un campesino
en su campo, atado a su «gleba
pictural», pero que busca la pleni-

tud de la pintura y la encuentra
en Rembrandt, y nos dice: «La
emocion de Rembrandt nos marca
el camino». Y concluye que en arte
nada es nuevo, ni nada viejo, sino
el brillo de la gracia que hay en
cada uno. Que es una estupidez
creer que las posibilidades del arte
estan agotadas o que el arte no
es, ante todo, técnica, oficio. La
pintura es para él todavia tierra
virgen. Todo queda atn por decir
«a través de los matices infinitos
de la sensibilidad, en el dominio
de las formas y el color».

El artista busca viejas compaiiias.
Miguel Angel, Rembrandt, Poussin,
Corot, Cézanne, Degas —monsieur
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Degas—, Daumier, Renoir. Afirma
el caracter de soledad y ascesis de
la pintura. «Es preciso olvidar todo
cuando pintas: padre, madre, herma-
nos, hermanas, amigos O enemigos,
obras antiguas o modernas». Con-
vertirse a si mismo en «rey loco de
un reino imaginario». Al verdadero
artista le basta saber que a un Miguel
Angel ciego le hubiera bastado pasar
sus manos descarnadas sobre una de
sus obras, o a Beethoven escuchar
la voz interior de una de sus sin-
fonias.

Hoy, por fin, auténticas «biena-
venturanzas» del arte. Bienaventu-
rados aquellos cuyo supremo es-
fuerzo ha sido realizado sin pausa.
Bienaventurados los muertos cuyo
combate no fue el de Jacob con
el angel, sino que en la mafana
recuperaron la paz creadora de la
vispera. O los que nunca abandonan
su obra.

ENCUENTRO CON
ANDRE] RUBLEV

La pelicula de Tarkovski sobre
la vida fabulosa del pintor religioso
ruso Andrei Rublev, al alcance ahora
del pablico moscovita después de
curiosos avatares, pudo ser vista
en Paris hace algin tiempo. La
existencia singular del extraordinario
pintor de iconos que vivido en los
anos 1360-1430, en plena invasion
tartara, autor de unos frescos de
inigualable belleza, merece conocer,
en su transfiguracion actual, una
misteriosa trayectoria y simbolismo
en contacto con el publico de hoy.

La revista florentina «Citta di
Vita» publicaba hace pocos meses
un estudio documentado y suges-
tivo de Paul Evdokimov, tedlogo
de gran preparacion vy agudeza,
sobre «Rublev y el arte divino del
icono». El arte sacro del icono se
alimenta de esencias espirituales
invisibles. En ¢él la estabilidad de
cinones arquetipicos se funde en
una maxima libertad imaginativa en
busca de la mejor expresion e
interpretacién tematica. La tradi-
cion mistica del interior de San-
ta Sofia, donde la luz del creptisculo
reflejada en el oro de los mosaicos
de la basilica creaba una inefable
atmosfera de religiosidad, se per-

petia en el arte religioso oriental
con enorme fidelidad. El «icono
de los iconos» de Andrei Rublev,
realizado en 1425 y representando
la Santisima Trinidad, constituye
una prueba de ello; una obra con-
seguida segiin todos los canones,
pero que prefigura un arte perfecto
y un modelo para el arte religioso
ulterior. Impresion de inmateria-
lidad, ausencia de «peso terrestre»,
vision alada del conjunto, idea de
lo trascendente e inaccesible, éxta-
sis, simbolismo de los colores v
formas geométricas, significado li-
targico de los signos figurativos,
todo es analizado con finura e
inteligencia por Evdokimov en los
frescos de Andrei Rublev, el monje
que vio plasticamente el fin del
mundo al soportar él y sus amigos
y paisanos la calamidad de la in-
vasion de los tartaros, Todo domi-
nado por la fuerza simbdlica de
los colores. «Los colores poseen en
la iconografia un lenguaje propio.
En Rublev alcanzan una riqueza
inigualable, un acuerdo musical com-
pleto, con toda la gama de matices
mas sutiles, que se reflejan en todos
los detalles de la composicion».

El realizador ruso de hoy hs
querido actualizar la obra y L
figura del monje artista medieval
Andrei Tarkovski ha creado un:
obra que posee meéritos cinemato
graficos excepcionales. Conocido co
mo realizador de un anterior film
de éxito, «La nifiez de Ivan», Tar-
kovski hace de Rublev un artista
capaz de imponer su genio creador,

en medio de la tirania, la crueldad,
las brutalidades de un momento
histérico. En Paris se ha visto en
ella una critica de la tirania stali-
nista. En Mosct, simplemente el
destino del artista contra la crueldad
oscura de su tiempo. El film aporta
elementos alucinantes y frenéticos,
como la danza salvaje de miles
de hombres y mujeres desnudos
en el bosque, situaciones drama-
ticas, lenguaje significativo. Y en
medio, la serenidad serafica del
artista y su obra.

Esta serenidad que alcanza lo
suprasensible se refleja en los fres-
cos de Rublev del «Juicio final»
en la catedral de Uspenski de
Vladimir. A las fuerzas sociales
del mal, el artista de genio opone
la calma angelical y poderosa de
su obra.
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ElL. HERMOSO ARTIFICIO MANIERISTA

DARLOS

El fenomeno manierista es tan representativo de la
primera gran crisis del arte europeo que, en casos como
éste o como el del impresionismo o el del fauvismo, mas
que analizar pormenorizadamente la obra de los artistas
concretos que pueden adscribirse a la tendencia, lo que
verdaderamente importa es intentar explicar primero en
qué consiste esta y luego como tuvo que llegar, por sus
pasos contados, de una manera casi necesaria.

iPero que pretendian en realidad los manieristas?
Ante todo, no ser precisamente manieristas; es decir,
amanerados, en el sentido peyorativo de la palabra, sino
tener una manera estrictamente personal. Esta manera
seguia las propias leyes que el artista dictaba en cada
caso Yy no las que el objeto pudiese pretender imponer.
Hasta aqui nos hallamos en un mundo de posibilidades,
que no desdend tampoco el clasicismo. Leonardo y Tin-
toretto ordenaron la realidad a su manera, pero mas en
cuanto hombres o en cuanto artistas que creian en una
ideal belleza que en cuanto intelectuales. Para los ma-
nieristas, creadores de maneras mentales, el artista de-
bia ser ante todo intelectual, y el orden de los valores
tendia a invertirse por tanto. Leonardo era también un in-
telectual —mas que cualquier manierista—, pero no pinta-
ba en calidad de intelectual que se hallase un poco de
vuelta en todo. Los manieristas eran, en cambio, intelec-
tuales, a la manera que lo es o pretende serlo, en algunos
paises de Europa, ila alta sociedad. Estaban informados de
todo, aunque en la superficie. Su cultura se parecia, en
algunos aspectos, mas a la que puede obtenerse hoy le-
yendo «Paris Match» o0 las «Selecciones del Reader’'s Di-
gest» que a la que dan la Universidad o la frecuentacion
seria de una buena biblioteca. Unian a ello el que, para
crear, no partian de una reelaboracion de los objetos, he-
cha por ellos mismos, sino de las reelaboraciones recien-
tes de otros artistas. Eran asi buscadamente irreales y pre-
ferian lucir sus recursos y su virtuosismo a crear un es-
pacio que fuese el de la vida misma, pero que pudiese
meterlos de lleno en la Naturaleza, tan poco apetecible
para su refinamiento de cortesanos en potencia. Amaban
la vida ciudadana y el ambiente oficial, pero lo que les
interesaba de la corte era el palacio o el dialogo con
las damas bien vestidas y no el servir a su patria como
funcionarios 0 como educadores. Sus valores preferidos
eran la elegancia, el refinamiento, la gracilidad y la dis-
tincién. No cabe duda de gue son valores superiores, pero
no surgian en ellos espontaneamente, sinc por elaboracion
mental.

Que una pintura fuese o plana o tuviese escorzos de
virtuoso y profundidad inverosimil, era una manera de
huir a toda contaminaciéon de burdedad real en las escenas
representadas. Que una mano se torciese en un gesto
ambiguo o que una figura se doblase en una angulacion
inesperada, era otra manera de espiritualizar la figura
Y quitarse asi el peso de la carne grosera y demasiado
humana. Que en los desnudos femeninos las munecas
tuviesen unos rostros todavia menos individualizados que
los de la estatuaria griega y que los gestos pareciesen
una premonicion de los «cuadros vivos» del siglo XVIil,
era otra manera de conseqguir que incluso el instinto se-
xual se reelaborase mentalmente y perdiese asi su «grose-
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rias primaria. Un caballo no caminaria hacia algo a lo que lo
impulsaba una sabia mano y la vibracion de su sangre,
como en el retrato ecuestre del Emperador, por Tiziano,
sino que dejaria colgadas sus patas en un gesto irreal,
como si fuese una estatuilla de confiteria, eso si, mara-
villosamente pintada. La luz no tendria ahora por mision
subrayar la profundidad o inundar de oro un cuerpo pai-
pitante y castamente hermoso, sino convertir en fantasma-
goria inaprehensible un interior o el rostro deshumanizado
de una mujer a la que esa deshumanizacion no elevaria a
la categoria de santa.

Un arte asi, hecho por intelectuales y para intelectua-
les, tenia campo abonado en la corte francesa de Francis-
co | y Enrique il, cuyo refinamiento era indudable. Lo que
resufta més extrafio es que también en la aspera Espana
tuviese ya, desde antes de la llegada de «El Greco», una
relativa aceptacion, que seria tal vez demasiado facil
pretender explicar en virtud de la ley del valor de los
contrastes. A pesar de estas aceptaciones parciales, el ma-
nierismo no podia resultar popular, de igual manera que
es dificil que lo sea hoy el arte abstracto, incluso si sus
motivaciones plasticas son mas rigurosas y su materia
mas emotiva.

Otro hecho curioso relacionado con el manierismo, aun-
que éste no cabe imputarseio a los manieristas, es que€
con él se inici6 en Europa un primer intento de politiza-
cion del arte. Se pretendio utilizarlo como «arte de la Con-
trarreformas, para poder contrabalancear de algun modo
la propaganda luterana implicita en el gran arte aleman
de Alberto Durero o de Lucas Cranach. El intento fraca-
s6, a causa de la impopularidad del manierismo, y fue
el barroco, artificial también en su falta de funcionalismo
arquitectonico y en su arremolinamiento pictorico, pero
lileno de vida y de fuerza y de espiritu apasionado, el gue
desempend esa mision tan importante para la Europa ca
tolica.

Que el manierismo tenia que llegar parece hoy indu-
dable, pero conviene tener en cuenta que es facil ser pro-
feta cuando los hechos han sucedido ya. La belleza, den-
tro de los canones de la estética clasica, unos canones
que, como hemos dicho varias veces, son tan validos
como los de cualquier otra cultura, habia sido lograda ya
entre nosotros bajo el clasicismo romano y bajo el lumi-

nismo veneciano. La otra belleza, la que si queremos ser-
virnos de un término menos helénico podemos denominar

sublimidad, la habia logrado, con creces, el siglo Xill.
:Qué hacer entonces? Buena prueba de que los caminos no

estaban cerrados nos la ofreceran en el siglo XVII Velaz-
quez y Rembrandt, pero no todos los artistas eran genios.

A pesar de ello, si tenian inquietud y eran refinados, ;iban
a conformarse con «resolver» de nuevo y con peor fac-

tura los problemas que habian ya resueito Rafael o Tizia-
no? Si fuesen alemanes tendrian una nueva veta en los

caminos que estaban abriendo Durero y Holbein, pero ;cual
podia ser el camino en ltalia? ;Volver, tal vez, a la Edad

Media y anticipar en tres siglos el periodo triste de los
revival desesperanzadores? La unica solucion era inventar

nuevas acumulaciones de formas que tuviesen en si mis-
mas validez plastica y apropiarse para ello de la herencia
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BRONZINO. «DON GARCIA DEMEDICIS». MUSEO DEL PRADO.

de los artistas que en vez de «utilizarlas», las inventaban
verdaderamente en la luz y en sus entronques.

Cuando un artista genial como «El Greco» acepto este
juego, tan apasionante como peligroso, el resultado pudo
ser verdaderamente hermoso. Cuando el procedimiento
cay6 en manos de Bronzino, fue gracioso, sin duda. Cuan-
do paso por las de Clouet, no resulté obsceno, porgue la
elegancia y la distincion de aquel buen francés constitu-
yeron un pararrayos adecuado, pero estuvo a dos dedos
de parecerlo. Todo pudo asemejarse, en suma, a un mi-
nué exquisito en el que, a pesar de los pesares, se hizo
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muy a menudo magnifico arte. Aquel intermedio era ne-
cesario para que, tras el normativismo tedricamente hele-
nizante del Renacimiento, pudiese la vida reclamar sus
derechos con una fuerza renovada y obtuviese Velazquez
un equilibrio entre pasion y razon o se combase de nuevo
suntuosamente el espacio en los interiores barrocos,
abriéndose asi hacia una nueva concepcion de la forma
gue es, en gran parte, todavia la nuestra y que tenia en-
tonces —Borromini, Velazquez— y sigue teniendo hoy
—Candela, Fautrier, Rauschenberg— tanto de recapitula-
cioOn como de nuevo comienzo.



ARQUITECTURA TEATRAL
. INVESTIGACION ESCENOGRAFICA

XAVIER FABREGAS

Cuando entramos por primera vez en un teatro,
estamos casi seguros de no llevarnos ninguna sorpresa;
sabemos, de antemano, que los espectadores nos senta-
remos en unas hileras de butacas, cuya disposicién apenas
diferira de la que entendemos por habitual, v que enfrente
habri la boca del escenario, separada, o no, de platea,
por el foso de la orquesta.

En Espafia, casi el cien por cien de los locales que nor-
malmente se utilizan para dar representaciones teatrales
obedecen, con méis o menos variantes, al modelo des-
crito, modelo que en términos de arquitectura teatral
se llama sala a la italiana. Sin embargo, no siempre fue
asi. Los textos del Siglo de Oro, por ejemplo, no fueron
concebidos para ser representados en unas salas de tales
caracteristicas, toda vez que la corte de los Austrias habia
adoptado los corrales, que era el dispositivo autéctono
ideado para representar comedias. La sala a la italiana
fue exportada por Francia a la mayoria de los paises
europeos, y en ultimo término la podemos considerar
una muestra mas de la labor uniformadora realizada por
el absolutismo que practicaron los Borbones. Nuestra
Peninsula no fue una excepcién, y los arquitectos se
apresuraron a ponerse a la moda en lo referente a la
construcciéon de locales destinados a teatro.
~ En el momento en que fue implantada la sala a la
italiana, representd una mejora indiscutible: mayor co-
modidad para el espectador, una perfeccién acustica antes
no conseguida, y la posibilidad de manejar con espacio
suficiente y sin que el publico se apercibiera de ellas,
las Ultimas maquinarias propias para el trucaje escénico.
Por otra parte la sala a la italiana ofrecia una visibilidad
Optima sobre los dos polos de atencidn hacia los que se
sentia atraido el espectador: el escenario y el palco real,
lugar ocupado por el monarca o por el aristocrata de mas
alta jerarquia de los que asistian a la representacién. Y
tampoco hemos de olvidar que el volumen de la luz no
era reducido durante la representacién del espectaculo, vy
~que la observacién atenta de amigos y conocidos, de sus
vestidos y sus joyas, asi como el intercambio de saludos,
era uno de los alicientes mas decisivos que empujaban a
mucha gente a asistir al teatro.

Ademads, la sala a la italiana correspondia a unas divi-
siones y unos tabtes sociales que la hacian muy singular.
Desde el palco real a los que estaban situados en sus
proximidades, desde las butacas de platea a las localida-
des del gallinero, cada estamento social tenia asignado
alli un lugar casi inamovible. No solamente la entrada
en el teatro venia determinada, en una localidad u otra,
por las posibilidades econémicas del presunto espectador,
sino también por el tipo y la calidad del vestido, y en
Gltima instancia por el titulo de propiedad o por el abono
que daba un derecho intransferible sobre un palco o
sobre un asiento determinados. Y estos derechos corres-
pondian a unas familias, o a los titulares de unos cargos

publicos, adscritos sin excepcién a la aristocracia. Todo
ello cuando la representacién no se celebraba en la misma
corte y ante unos espectadores seleccionados por estricta
invitacion.

Podemos decir, pues, que arquitectura teatral y estra-
tificacién social se complementaban mutuamente, que
formaban un todo arménico durante las largas décadas
del siglo xvin que precedieron a la Revolucién francesa.
Incluso la Revolucién apenas significé trastorno alguno
para la arquitectura y el especticulo teatrales, al menos
una vez pasados los primeros afios de efervescencia, ya
que la burguesia se apresuré a calcar los habitos de la
aristocracia y su méxima ambicién fue la de sustituirla
con el minimo nimero de alteraciones posible.

En realidad, la sala a la italiana empezd a entrar en
crisis a finales del xix cuando el teatro buscé nuevos
caminos, se orientd hacia nuevas estéticas y aplicé al
espectaculo los ultimos descubrimientos de la técnica.
Todos esos fenémenos, sumados a unos cambios sociales
progresivos e irreversibles determinaron que la asistencia
al teatro —y sélo unos contados locales quedaron al
margen de este fendmeno— se democratizara. La sala
a la italiana, entonces, fue combatida por quienes pro-
pugnaban una diferente concepcién del espectaculo, vy
rechazaban unas formas que se habian convertido en
excesivamente estdticas. Nos interesa detectar el sentido
de los cambios experimentados a partir de este momento
a fin de ver hasta qué punto los arquitectos que se han
dedicado a la construccién de teatros han tenido en cuenta,
o no las han tenido, las nuevas corrientes.

NI MIMESIS NATURALISTA
NI FANTASIA

A finales del xix hay una serie de problemas que
preocupan a la gente de teatro; uno de ellos, por ejemplo,
es la incongruencia de que por delante de un paisaje o de
un interior pintados, y en consecuencia planos, se pasee
un ser tridimensional: el actor, Este inconveniente habia
sido ignorado por los maestros de la perspectiva por
medio de la «trompe l'oeil», o sea, el engano visual basado
en ciertos efectos de Optica, y que repercutia, sobre todo,
en los espectadores situados en las localidades Optimas.
Sin embargo, a medida que los sistemas de iluminacion
eran mdas potentes, la «trompe [’oeil» era mas dificil de
producir. Y pronto, mas que un efecto, pasd a ser una
convencion.

Contra el fracaso de la perspectiva fueron ensayadas
dos soluciones distintas. Asi, hallamos de un lado la
soluciéon naturalista, que propugna la autenticidad de
cada uno de los objetos sacados a escena; esta solucién,
empero, tiene el defecto de olvidar que el teatro presupo-
ne unas determinadas condiciones de observacién, con-
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diciones que no coinciden necesariamente con las de la
vida real, y que los objetos mas veridicos pueden tomar,
en escena, unos trazos fantasmagdricos. La otra solucién
abogaba por la autonomia absoluta de la decoracidon;:
habia que convertir la decoracién en una obra de arte
por si misma, conferirle un valor auténomo mas alld de
las limitaciones de perspectiva. Esta fue la solucién
aportada, por ejemplo, por los ballets rusos.

Una vez la cuestion planteada en esos términos surgio
un tercer camino: el propugnado por Edward Gordon
Craig, director britinico que substituye el concepto de
decoracién por el de espacio escénico. Una nueva gama de
posibilidades queda abierta a partir de esta formulacion.
Para Craig no es valida ni la solucion mimético-naturalista
ni la que pretende convertir la decoracion en una obra
de arte autonoma, desligada de las intimas necesidades
del especticulo. Craig cree que ninguno de los elementos
del especticulo puede asumir un predominio sobre los
otros; el teatro es para €l un arte de sintesis y un desequi-
librio entre las partes ha de detruirlo por fuerza. El
creador teatral es aquella persona que dispone la dosis
con que cada elemento participard en el resultado final,
o sea, es el director de escena. El concepto moderno de
director de escena arranca de Craig. Y para Craig el
director ha de tener cuidado de que la escenografia cons-
tituya una armonia de volimenes y de colores, alejada
tanto de la enganosa referencia naturalista como de la
fantasia de un pintor incontrolado.

Volimenes y colores; nos hallamos en el dominio
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del simbolismo. Entre la escenografia y el texto ha de
existir una concordancia basada nc en la evocaciéon de
detallismos historicos o arqueoldgicos, sino en un estado
de 4nimo que impondra unos tonos y unas aristas. «Deje-
mos época y precisiones de detalle a los museos y a los
anticuarios», escribe Gordon Craig a raiz de su montaje
de Rosmerholm. Y precisa, ahora a propdsito de Hamlet:
«Lo primero que necesito es el espacio, espacio para la
liberacién de una alma sobre la escena. Y en seguida me
falta una atmosfera, luces y masas de sombra, y el aban-
dono de todo aquello que no sea esencial en el decorado».

Craig idea unos biombos moviles, formados por
plafones diversos y articulados, que le permiten remoldear
el espacio escénico siempre que le conviene, en el trans-
curso de una misma obra. Si estos elementos moviles
modifican el espacio, Craig se apercibe de la limitacion
que supone el hecho de que una superficie pintada de un
color determinado no pueda alterar su color segin lo
aconseje el estado de dnimo de los personajes o la
intensidad de la intriga. La movilidad de forma ha de
comportar, pues, para que sea completa, la movilidad
de color. Y he aqui cémo Craig comienza a utilizar el
color movil, o sea, comienza a utilizar la luz.

LA INTEGRACION DEL PUBLICO

[a aplicacion del concepto de espacio escénico tuvo
unos efectos trascendentales; cuando menos para la
pretendida inalterabilidad de la sala a la italiana. Si cada
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espectaculo, y mas ain, cada escena, exigia unas formas y
unos colores, resultaba extremadamente forzado que
todos los espectiaculos tuvieran que adaptarse dentro de
unos limites estaticos: los del escenario tradicional.

Asi, durante las primeras décadas del siglo cae otra
convencion férreamente mantenida: la de la mutua ig-
norancia de actores y publico durante la representacién
del especticulo. Los naturalistas, con Antoine a la cabeza,
exageraron esa ignorancia con la «invencién» de la cuarta
pared. De esta manera se queria suponer que en el lugar
ocupado por el telén existia una pared invisible que per-
mitia al espectador ver sin ser visto. Ni visto ni tenido
en cuenta. El actor, por tanto, no se podia dirigir al
publico, y se movia por el espacio convencional con la
misma desenvoltura que lo haria por un espacio real.
El conjunto, claro esti, no pasaba de ser una mentida
admitida por las dos partes; una mentida que, al fin y al
cabo, mantenia unas distancias seculares: de un lado el
«respetable» publico, de otro los cémicos que eran
admitidos so6lo en la medida en que eran capaces de pro-
porcionar diversion. Sin embargo esta divisidn insisten-
temente mantenida por los naturalistas carecia ya de
sentido a finales del siglo xix. No respondia ni a una
exigencia social ni a una exigencia artistica, y estaba
condenada a desaparecer asi que los postulados natura-
listas quedaran en entredicho.

Los intentos de transformaciéon del espacio escénico
se sucedieron rapidamente. Craig altera la escena tradi-
cional en algunos de sus montajes mas importantes, y
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bien que en forma mas timida Adolphe Appia, en Suiza
y Jacques Copeau, en Francia, investigan en un sentido
parecido. En Rusia, Vsevolod E. Meierhold prueba de
incorporar al teatro el dispositivo escénico del circo.
La convencién de la cuarta pared se derrumba por doquier
y un dramaturgo, Bertolt Brecht, ordena a sus personajes
encararse con el publico a fin de recordarle que aquello
que estd viendo no es mas que teatro, ficciéon, por lo
tanto; una ficciébn que es representacion de la realidad,
pero no ya la realidad misma. Asi, los objetos que ahora
son sacados a escena dejan de ser objetos auténticos para
convertirse en apariencia o en simbolo, segin sea la
intencion del montaje. Sean una cosa o sean la otra no
pretenden ya constituirse en engafio por si mismos.

El resultado de todas esas biisquedas es que el pablico
queda implicado en el especticulo. Artaud, en El teatro
y su doble, propone una sala en la que la accién dramaética
envuelva al espectador por los cuatro lados. Reclama, asi,
la supremacia de la ficcion que habria de envolver al
espectador y sumergirle en un clima de irrealidad —o de
realidad trascendente y crispada— del que no se podria
liberar durante el espectaculo.

Esas tentativas, tann numerosas como diversas, que al
principio tienen una incidencia mas bien escasa sobre la
tradicion del teatro —el teatro de boulevard, por ejemplo,
apenas se entera de ellas— acaban por erosionar, en el
transcurso de los afios, las méas placidas plateas de Europa.
Con prudencia tal vez, pero de una manera ininterrum-
pida, la investigaciéon experimental introduce modifica-
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ciones en las salas y en los escenarios, modificaciones que
acaban por repercutir en el esqueleto del edificio, o sea,
en la arquitectura teatral.

El piablico ha sido integrado en el especticulo, la
separacion entre sala y escena ha desaparecido, en las
tentativas apuntadas. Sin embargo, en todas ellas el es-
pectador era considerado todavia un ser sedente, inmovil,
puesto en estado de contemplacién ante una contrapar-
tida dindmica, ante el actor. Estos ultimos afios hemos
asistido, con fortuna varia, a unos especticulos que inten-
taban alterar esa relacién; no intentaban, empero, con
vertir al espectador en actuante, lo que destruiria Ia
esencia del teatro —y nos llevaria a otro tipo de manifes-
taciones colectivas como, por ejemplo, el «happening»—,
sino que pretendian conseguir una contemplacion activa.
Asi, los componentes del Living Theatre increpaban al
publico en forma amenazadora como provocando una
reaccion, en Antigona, o le invitaban a invadir el escenario
al final de la representacién, como en Paradise now.
Otras veces se ha intentado la integracién del ptblico
convirtiéndolo en un grupo itinerante. Luca Ronconi en
Orlando furioso, montaba el dispositivo escénico con
diversas plataformas sobre las que transcurria la accién
de manera alternativa. Ariane Mnouchkine, en su Gltimo
espectaculo, 1793, estrenado el pasado mayo en la Cat-
tucheria de Vincennes, dispone de tres naves contiguas
y sin preparacion escenografica, de manera que el publico
ha de trasladarse de una a otra en el transcurso de la
representacidén. Armando Pugliese, en el estreno de la
versidn dramaética de Il barone rampante, de Italo Calvino, el
afio 1971, dentro del marco del Festival de Venecia, erigié
una estructura de madera que obligaba al publico, ademas
de correr de un lado a otro, a contemplar una accién que
en buena parte transcurria por encima de su cabeza y le
hacia mantener los musculos del cuello sometidos a un
fuerte tensidon. Podriamos hablar, tal vez, en este dltimo
caso, de la incomodidad como medio de suscitar la aten-
cién del espectador. Los ejemplos podrian multiplicarse;
los cambios que queriamos consignar, empero, han queda-
do aludidos con lo que acabamos de exponer.

Ante tales audacias formales podriamos recordar,
seguramente, que las representaciones de los misterios
medievales se celebraban en una serie de escenarios
contiguos, y que actores y publico los iban resiguiendo
en el curso de la representacion. Con unos propdsitos
sin duda diferentes los directores de nuestros dias han
vuelto a investigar una de las formas que el teatro medieval
habia utilizado ya repetidamente.

LA ADECUACION ARQUITECTONICA

En un plano puramente tedrico podriamos decir que
cada especticulo requiere una arquitectura consecuente
con sus necesidades. Sin duda una afirmacién de ese tipo
equivaldria a reducir el problema al absurdo. Pero una
reduccion no menos categdrica en sentido contrario nos
llevaria igualmente a un resultado parecido: o sea, que
cualquier espectaculo puede ser representado en cualquier
local; por ejemplo, en una sala a Ia italiana. Esa preten-
sion, que ha prevalecido durante muchos afios no sdlo
entre los arquitectos, sino también entre la gente de
teatro, ha limitado de manera penosa las posibilidades
expresivas de] arte dramatico.
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En realidad un término ideal de avenencia entre
teoria y practica seria el de convenir en una sala de teatro
capaz de las mdéximas transformaciones en un minimo
de tiempo lo mas breve posible. En suma, en la conse-
cucién de una arquitectura adecuable que permitiera
disponer el espacio escénico y las relaciones especticulo-
espectador segin las necesidades internas del montaje
que se iba a representar.

Diversas realizaciones han sido llevadas a término en
este sentido; sin duda los primeros estudios rigurosos
son los realizados en Alemania por los arquitectos del
Bauhaus durante los afios inmediatamente anteriores a la
subida del nazismo al poder. En aquel momento tedricos
teatrales y arquitectos trabajaron en estrecha colabora-
cién, y se plantearon con toda exigencia cudles eran las
soluciones Optimas a los problemas que sus respectivas
disciplinas les planteaban. Y Erwin Piscator concibe una
arquitectura adaptable, en una palabra, una arquitectura
movil, e idea, junto con Walter Gropius, director del
Beauhaus (1919-1928) una sala en la que el escenario vy la
platea pueden ser objeto de metamorfosis, o de sus-
titucidn mutua, segiin convenga. Por su parte, el soviético
Ojlépov crea unas plataformas moéviles y suspendidas,
que bien se acercan al publico, bien se alejan. En Praga,
en 1938, se construye un local, el Taller de Teatro, en
gue director y escendgrafo pueden alterar las proporcio-
nes v las formas del lugar reservado a los espectadores
v a la accidn escénica, etcétera.

Ante ese cimulo de posibilidades que van desde el
teatro a la italiana hasta los ultimos ensayos realizados
con mdédulos hinchables, hay que preguntarse cuil es la
situacion entre nosotros. Hay que admitir que hasta el
presente nuestros -arquitectos se han manifestado con
una gran prudencia y que raramente se han atrevido a
apartarse de los moldes tradicionales; asi las cosas los
escendgrafos han tenido que experimentar a partir de un
espacio escénico condicionado de antemano y con muy
pocas posibilidades de transformacién. Tal vez el teatro
independiente al utilizar locales mais improvisados ha
podido llevar a término un trabajo de creacion mas rigu-
roso que las compaiitas comerciales, obligadas a moverse
en el marco de las salas a la italiana.

De todo lo dicho no hemos de sacar una desconsi-
deracién de las posibilidades que puede ofrecer una
sala a la italiana; lo que es necesario, en todo caso, es
utilizar la sala a la italiana con una plena conciencia de
las convenciones estéticas y sociales que comporta, vy
saber de manera precisa la clase de espectiaculo que puede
admitir. A través de los hallazgos de directores y esce-
nografos, nuestros arquitectos tendrian que generar una
arquitectura funcional, adaptada y adaptable a los nuevos
conceptos de publico y de especticulo, y a los de sus
relaciones; una arquitectura elaborada de manera pro-
gresiva, que surgiese no de la rutina, sino de la investi-
gacion, de las nuevas necesidades que un espectaculo
plantea en el momento actual. Pensamos, pues, que
seria una cosa excelente que al penetrar en un teatro no
supiéramos ya por anticipado donde estarin colocadas
las filas de butacas y dénde el escenario. Una frase del
critico francés Emile Copfermann puede cerrar con
mucha precisién todo lo que acabamos de exponer:
«Una arquitectura teatral no precede nunca una drama-
turgia; nos indica que ha terminado».
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JOAN VILA GRAU

JOSE CORREDOR MATHEOS

ACE escasamente dos anos, en 1970, Joan Vila Grau dio
/—/ un paso en Su obra que seria decisivo, con el abandono

de la representacion. En la primera experiencia en este
sentido introduce, también por primera vez, el relieve. Se ad-
vierte, sosteniendo este nuevo mensaje abstracto, una visible
arquitectura relacionada con las arcadas y pérticos de su fase
'nmedjatamente anterior, que habia comenzado en 1963.

Se trata, realmente, de una continuacién de aquella linea,
aunque /a introduccion de materiales aportados por la corriente
informalista, con la valoracién primordial de la materia, abra
la creaciéon de este artista a nuevos dmbitos. Diria que, al
/qual que veremos mas tarde, no existe ruptura alguna, sino
una congruente continuidad. Caso singular, el de este riguroso
artista, cuyo abandono de /a figuraciéon — que contenia basicos
elementos tradicionales— se produce en un momento en que
la totalidad de los artistas ha repudiado en masa l0s presu-
puestos informalistas y se ha iniciado incluso en una nueva
representacion mas o menos sentida, o en un realismo que
descansa, no en la representacion, sino en la presentacién
de unos objetos entresacados de la realidad inmediata. Este
ultimo camino considerado como una via amplia, de multiples
posibilidades, es el que ha elegido finalmente Vila Grau, como
ha podido comprobarse en su reciente exposicion celebrada
en la galeria As, de Barcelona.

Pero detengamonos, aunque sea brevernente, en /o ocurrido
durante estos dos anos. Advertiremos que suele trabajar en dos
terrenos distintos, de los cuales extrae la sintesis. Por una
parte ensaya con carlon, en distintas capas superpuestas,
rasgadas de modo que nos va abriendo progresivamente el
espacio hasta descubrir el fondo. Este tipo de obras recuerda
con frecuencia un paisaje, absolutamente desnudo, por el
hecho de que todo se va produciendo en un sentido horizontal
Y que sea muy evidente la existencia de un arriba y un abajo.
Paisajes abstractos podriamos llamarlos, adoptando la frase
acunada ya hace anos por Michel Ragon. Simultaneamente
prosigue sus I(nvestigaciones plenamente constructivas que
enlazaran las arcadas, porticos e interiores de anos atrds con
Sus mds recientes obras en madera. Otras muestran, sobre
formas generalmente geométricas, un ''collage’’ de carton
ondulado cortado irreqularmente. Continuacién l6gica de este
tipo de '"'collage’’ es el también ondulado fibrocemento, que
viene a poner una nota de arquitecténica solidez. Seria intere-
sante estudiar con detenimiento el hecho, que solamente
podemos dejar apuntado, de que todas estas lineas, a primera
vista divergentes, apuntan en realidad en una misma direccién,
fundamentalmente constructiva, y a /a cual irdn revertiendo
todas las demds experiencias. As/i una serie de ensayos que
realiza a lo largo de 1931: cartones rasgados, estudios de tex-
turas y materiales, que tienden a organizarse con una cierta
geometlria.

En el verano de 1931 inicia una serie de cuadros, con algo
de caja, que encierran hileras verticales de maderas coloreadas.
En mi opinién, el color no ha variado nunca de manera funda-
mental. Ha estado siempre muy ligado a las formas y a /os
Materiales, y parece que se lrate, a un tiempo, de una colora-
c/on claramente anadida, artificial en el sentido que lo es todo
arte, y a /la vez como una emanacion, como una coloracién
espontanea. Esto /o encontramos en todas las etapas. Natural-
mente, siempre en funcidn de formas y materiales concretos.
Nunca es un color violento, no trata de ganarnos por /a fuerza,
sino con una sutil insinuacion, con una persistente y adelgazada,

afilada, elegante sensibilidad. Parece timido este color. Todo
se mueve en la obra de este artista como con timidez, pero no
debemos dejarnos enganar: detras alienta un vigor que, por
revelarse sdlo indirectamente, puede llegar a ocultar, a 0joS
poco atentos, una tenacidad, una gran agresividad incluso,
una enorme ambicion.

Los cuadros-caja se habian apartado ya mucho mas de /a
pintura tradicional, del concepto mismo de pintura, como color
extendido sobre una superficie plana. Estas maderas verticales.
eran hasta cierto punto irrequlares, y los listones gruesos del
marco venian a formar con ellas un conjunto unico, en estruc-
tura y color; constituian un solo objeto. Al mismo tiempo pro-
seguian los ensayos paralelos con carton ondulado y de otras
clases y con fibrocemento, si bien ahora, con la perspectiva,
podemos advertir que la sintesis se habia producido, que e/
camino, que ahora prosigue de manera decidida, es el de estas
construcciones en madera que han roto ya los limites conven-
cionales del cuadro. Lo que habia hallado con los cuadros-
caja, aunque sumamente interesante y personal, que le
habria permitido una cierta seriaciéon, muy justificada, no
parece bastarle. Recordemos que enitretanto, paralelamente,
ha sequido explorando zonas informales, familiares ya en su
propia obra: los cartones rasgados y olros ensayos a que me
he referido. Se trata, mas que de insequridad, de un recapitular,
de un considerarlo todo de nuevo. Prosigue tentativas iniciadas
hace un ano, en que el artista se apartaba de su linea cons-
tructiva —posiblemente menos de lo que puede parecer—.
Acaso se trate de una maniobra inconsciente de distraccidn,
de juego que evite e/ compromiso, que puede llegar a ser
agobiante, de sequir de manera lineal; un reclamar la libertad
de volver atrds, con una diversificacion espontanea y valida-
mente irresponsable. Pero, de todos modos, es evidente que
esta linea, de una construccion libre, es la que resulta mds
vdlida a este artista. Esa otra, informal aun, en que ha trabajado
a un tiempo le ha permitido la libertad suficiente para que se
produjera, de manera espontanea, este nuevo descubrimiento.
Es muy posible que se trate de un caso de esos, tan fructiferos,
en que la intuicion nos golpea por sorpresa cuando estamos
distraidos en otra tarea, aunque en disponibilidad, atentos,
en un plano mas profundo de la conciencia. Estas nuevas ma-
deras no son las elaboradas, pulidas, de antes, sino otras
en bruto, toscas, originarias. Estan como eran al ser halladas

y no han recibido mads tratamiento que el de haber sido dis-

puestas de un cierto modo, pasando a formar parte, como
elementos, de una trabadisima estructura. Maderas que se
cruzan, generalmente, de manera perpendicular; de diferentes
tamanos y cortadas o rotas, de manera distinta, permiten una
insospechada variedad. La coloracion ha variado, precisamente
por tratarse de elementos en bruto, de desecho. Mas simples,
elementales, al principio, han ido adquiriendo complejidad,
que culmina por ahora en la pieza titulada ''La tanca gran'’,
realizada en el verano de 1972. El sentido del color, tan delicado
siempre en esle artista, da acogida a las indefinidas calidades
cromaéticas originales. Esta obra, sumamente feliz, es un hallaz-
go de riesgo y de equilibrio, y viene a constituir un ejemplo
de lo que ha conseguido ya este artista, al tiempo que permite
adivinar multiples posibilidades. Riesgo y equilibrio, calidades
originarias y calidades artisticas, color natural y color inventado,
necesidad de simetria y necesidad de destruir esta simetria,
contradicciones y sintesis profunaa, coma en la fidelidad de
este artista a una tradicion, personal y colectiva, y una también
permanente aventura.
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M. FORTUNATA PRIETO BARRAL

El artista es discutible, el personaje
incierto, el hombre desconcertante. El
fenémeno divertido o alarmante. Segun
se mire, De todas maneras, curioso y
merece que lo senalemos. A este
pintor —tambien un poco escultor e
inventor de ambientes sonoros—, «no
le preocupa el arte ni la cultura artls-
tica, no va a exposiciones, no lee
nada relacionado con el arte, prefiere
los '‘'comics'' y las revistas muy ilus-
tradas con buenas fotografias; es indi-
ferente a toda manifestacion artistica
y rechaza cualquier continuidad o
parentesco con los precedentes del
arte; la llamada historia del arte es
algo demasiado metafisico para él,
que obra instintivamente segun el
animo del momento. En una palabra:
no le importa el arte mientras no sea
él quien lo haga».

Todo lo entrecomillado son decla-
raciones que he recogido directamente
de Robert Malaval lo que subrayo
es porque lo ha repetido con especial
firmeza. Entonces —cabe preguntarse—
;como se adscribe él mismo al arte?
i(por qué se siente artista?, jcémo
ha logrado entrar profesional y oficial-
mente en un terreno que le es extran-
jero? Pues lo cierto es que Malaval
figura en selecciones nacionales (por
ejemplo la célebre Exposicibn Pompi-
dou en el Grand Palais), participa en
numerosos Salones y certamenes, ex-
pone en galerias individualmente, tiene
un nombre, la critica se ocupa de él
muy en serio,

Mi primera impresion de Malaval
fue a través del aliment blanc, una
exposicion de bellos objetos, tal vez
piezas de anticuario —sillones, canapés,
armarios —, también vaciados de
fragmentos anatémicos, recubiertos de
una masa blancucia y granulosa, des-
tructora lava barata producida en casa
Sin erupcidn telarica, o caricatura de
una pululante germinacién orgénica.
En algunos casos el alimento blanco
era cultivable gracias a las escurri-
duras de cera que anadian unas cuan-
tas velas permanentemente encendidas
en las esculturas-objeto. ;Voluntad de
destruccién o de rision? (Gag diver-
tido de obligar al mobiliario tradicional
a un insolito «reciclaje» (1), como se
dice ahora? (Negacién de todos los
valores y posibilidades del color por
la imposicién del blanco, y abolicién del
dibujo al cubrir y deformar todas las
lineas? Lo méas probable es que el
propio Malaval no se plante6 nada de
esto. A mi me intrigd, deseé entonces

conocerle para mejor entender lo que
hacia.

Poco después, otra exposicion:
«Transat, Marine, Campagne», expe-
riencia de animacién en el Centro
Nacional de Arte Contemporéaneo, con
musica de «rock'n'roll», «juke-boxes»,
senales luminosas de nedn, efectos
acusticos sincronizados. No asimilé
gran cosa. El material principal era
entonces el sonido: musica, voces,
ruidos diversos distribuidos en secuen-
cias programadas seleccionables a
gusto del consumidor o difundidas por
estereofonia sincronizada con el paso
de los visitantes. Muchos canales,
mixajes, bandas multiples. Bastante
llo. |Ah, sl Se me olvidaba. Habla
también «cien medias horas de dibujo
cotidiano»: doce planchas de 50 x 65 cm.
divididas en cuadros regulares rellenos,
entera o parcialmente, de puntitos li-
geramente desiguales. No me fijé
mucho, me parecidé banal. Aunque su-
frl una cierta decepcion el personaje
segula intrigdndome. Se dijo entonces
(firmado por notable pluma), que «el
problema de Malaval era fundamental-
mente neurdtico: un deseo de claus-
tracion y su corolario, la claustrofobia,
y de ahl un deseo de acondicionar la
prision...».

El azar me hizo encontrar a Malaval
en una comida con periodistas que
hablaban sobre todo de moda, donde
el pintor y yo nos hallabamos un poco
por casualidad.

La nueva exposicion de Malaval en
la galeria Daniel Gervis no se parecla
nada a lo anterior. Esta vez se trataba
de pintura en tradicional presentacién
de cuadros. Pintura acrllica en colores
planos tratados con rodillo, con plan-
tila y con aerbgrafo. Lo méas normal
del mundo. Con la ensena alegremente
desenfadada de «Eté pourri, peinture
traiche», era la anotacion optimista e
intrascendente de un verano lluvioso
pasado en el Morvan, desmentido por
toda aquella pintura fresca: manchas
espaciadas mas o menos regularmente,
cuando mas flores o coles siluetadas
en un fondo rigurosamente liso. Algo
fresco, ligero, decorativo, como car-
tones para estampados de percal en
amarillo limén, azul cielo, verde al-
mendra, rosa peladilla. Simpatico co-
mo actitud de reaccion ante el mal
tiempo, pero desesperantemente futil
como obra de arte. En la galeria —seria,
prestigiosa, donde expuso sus tardios
dibujos el escritor Henry Miller y con
nombres ilustres entre sus poulains—,
me aseguraron que habla todo un clima

plasmado, un estado de espiritu que
correspondia a una nueva etapa en
el humor de Malaval. Antes era, por
lo visto, un chico alegre que se expre-
saba por medios inquietantes; ahora
se habla concentrado en una tension
interior y, curiosamente, adoptaba una
expresiéon aparentemente ligera, que
no era, sin embargo, banal ni mucho
menos...

En casa de Malaval. Barrio antiguo
del Marais, junto a la poética lle Saint-
Louis.

Dos habitaciones viejas, mugrientas,
agrietadas, con trastos mas que mue-
bles: estantes de tablas sin pintar, ca-
jas de cartén, cajones; a modo de mesa,
un tablero encima de cosas indesci-
frables; en las paredes y en el techo,
carteles viejos sin interés; entre ca-
bles y cordones de la luz; alguna flor
de papel maculada por las moscas,
dos baules de metal verdoso a modo
de guardadiscos (tan hermosos para
Malaval esos baules como el mejor
arca o bargueno), clavadas con chin-
chetas o pegadas con papel adhesivo,
largas listas llenas de cifras que re-
pertorian el acervo de magnet6éfonos
y «cassettes». Ausencia de lbros, algu-
nas revistas ilustradas. Lo unico bueno
y caro es la instalacibn sonora, que
ocupa gran espacio. Uno de los impo-
nentes altavoces —me fijo luego—,
sirve de soporte a la mesa y tiene
delante un trozo de cartén ondulado
rasgado para mejor amortiguar los
agudos.

Es verdad que Malaval ha afirmado
definitivamente su conviccién: el Gnico
medio de vida aceptable hoy es el
camping. Nada de preocupaciones de
instalacién y de mobiliario, unas cuan-
tas cosas practicas y disponibles siem-
pre para cualquier cambio.

—¢No le resulta demasiado incon-
fortable ?

Acepta, si, un confort elemental
exige que cada cosa esté apropiada
a su funciéon. En el aparente desorden
y descuido hay una organizacion vy
es cierto que a la entrada he visto una
bafera antigua, que hace también
oficio de rincén trastero, y una pila
pequena que sirve para todo. Asl,
a simple vista, todo esto no parece lo
mAas apropiado para inspirar a un
creador de arte. Pero jqué digo?
Malaval refuta categdricamente esas
nociones.

—:Creaciobn? La sola palabra me
choca (choquer en francés es bastante
mas rotundo que en espanol, entrana
verdadero choque mas que extraneza).
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Hablemos si acaso de Iimaginacion.
Bueno, pues nada de creador. Pre-
gunto cémo se explica a si mismo la
definicion del arte y del artista. ;Se
considera un verdadero profesional
del arte? ¢Hubo vocacion? ;Cémo ha
adquirido la profesionatidad?

—Vocacion... no definidamente. Ha-
cia los dieciocho afics empecé a enre-
dar con los pinceles y los lapices,
pero al mismo tiempo hacla des tas
de trucs... Chapuzas, trabajos varios
mientras pintaba a la buena de Dios.
He ido aprendiendo segun iba haciendo
experimentos.

Era en Niza, su ciudad natal, donde
apuntaba una escuela 0 grupo de
«nuevos realistas» que aun suena:
Arman, Ben, Martial Raysse, Yves
Kiein. Pero no comenzdéd con ellos
sus actividades plasticas, sbélo se asi-
miia un poco por el parti pris de liber-
tad. Si acaso, alguna actividad con
Raysse. Al llegar a Parls a los dieci-
nueve anos, segula bastante aislado,
no vela artistas ni exposiciones, no co-
nocia ni una galerla, pero segula en-
redando. Luego pasdé una temporada
en el campo, cultivando gusanos de
seda en las moreras de la Alta Pro-
venza, region en la que encontrd
muchos artistas, anticuarios, fotégratos,
escritores, retirados en fecundo ais-
lamiento. De la fascinacion que te
produjo la proliferacion mindscula vy
masiva de |os bombyx nacio proba-
blemente |la obsesion del aliment blanc;
y de la amistad con aquellas gentes
salieron posibilidades de exposiciones.

—La nocién del arte y del artista,
pues... son dos cosas muy distintas.
Estoy bastante de acuerdo con la de-
tinicion del Larousse en cuanto al
arte: «Aplicacion de un conjunto de
conocimientos técnicos y tedricos a
una realizacion practica». Es, en todo
caso, una aplicacién practica...

(No interrumpo, pero pienso que es
solo la primera acepcidn descrita en
la enciclopedia, la que se refiere a
las normas y habilidades de una pro-
fesion. A 1o que nos referimos aqul es,
claro, a las Bellas Artes.)

—...La calificacién de artista es va-
riable para cada uno —Yy no es forzo-
samente una cualidad—, con un de-
nominador comun tal vez: no estar
integrados en absoluto a la sociedad
moderna.

—Bien, pero eso es ahora, respecto
a una sociedad que esta puesta en
la picota del descrédito —opongo yo—.

—Pero... vamos a ver, [nho hay pin-
turas, esculturas, cosas que le han
emocionado especialmente? Segura-
mente puede citarme algun cuadro que

en un momento dado le haya producido.-

Me corta tajante, sin enfadarse,
con buenos modos, yo diria que ino-
centemente, pero seguro de |o que dice:

—Nada me interesa como lo cotidiano,
lo que me rodea, el color de la calle...
Y lo Unico importante del arte es
hacerlo.

Sus ojos se fruncen, sacude la ca-
beza y el pelo, fino, ralo, laso, limpio
eso si, se le desparrama inconsistente.
Habla bien Maiaval, se expresa con
claridad, con sencillez, bien que con
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firmeza, un si eS 0 no es crispado de
vez en cuando, pero sin asomo de al-
tanerla. Creo que no hay postura por
su parte, que es absolutamente sin-
cero. No juega a componerse un per-
sonaje.

—Y de l0os contemporaneos, (hay
algun artista que le interesa?

Aqul titubea. Después de mucho
dudar y buscar nombres llega a decir;
Errd, Titus Carmel... ils sont pas mal...

Los dos citados expusieron también
en la Exposicion 72 (liamada Expo Pom-
pidou). Erro es un islandés residente
en Paris que crea un mundo alucinante
donde se acumulan sin orden aparente
objetos, personajes, elementos publi-
citarios en wun realismo narrativo vy
fantastico. Titus Carmel es un exce-
fente dibujante que consigna con I6-
gica minuciosa con extraordinaria
habilidad el proceso de deterioro
de destruccion tomando como pretexto
cualquier forma real o inventada que
presenta en fases sucesivas de alte-
racion. Interesantes los dos. Pero Ma-
laval vuelve a insistir que es mas
interesante el arte natural de la calle.

— El «2nvironnement»? —creo en-
contrar por aqui un bies constructivo—.
Aquel proyecto suyo de hace unos
anos para «la remise a jour du Parc
de Saint-Cloud», ¢por qué precisaba
expresamente que era sin ambicion
estética’

—Porque fue un urbanismo utépico
pensando en que todos los arboles
tienden a desaparecer. Pronto llegara
un dia en que no haya arboles...

—¢Le importa entonces la ecologla?
JFue aquello un proyecto en defensa
de la naturaleza o, al contrario, ponien-
do en evidencia i0 que va a ocurrir Si
se sigue destruyendo ia vegetacion?
Confieso que no vi aquella exposicion.

No, tampoco por aqu! llegamos a
un terreno de «entente». Si los arboles
van o no a desaparecer es algo que no
le interesa a Malaval para su problema
artistico; él constata una carencia y
esto es todo. Y era sin ambicion esté-
tica porque la danica finalidad era la
funcion.

—Una cosa no es bella mas que si
funciona, aunque sea una funcion
de lujo completamente imaginaria...

—1Ahl Entonces, jestda de acuerdo
con los postulados del Bauhaus?

—Puede... no sé... Yo hago lo mio.

Quedamos en que no ha practicado
ningun aprendizaje ni qutere encajarse
en una disciplina determinada. A Ma-
laval 1o que le gusta es inventar, ex-
perimentar, probar materiales y es
trabajando como logra encontrar |0
que persigue, por eso le interesan sélo
los procedimientos faciles y rapidos
de manera que la técnica no estorbe
nunca a la espontanetdad. ;Y la pro-
pia superacion? jEl planteamiento de
problemas y la- busqueda de solucio-
nes? Los cien cuadritos rellenos de
puntos sin ton nt son sin Mas empeno
que practicar media hora de dibujo
(¢dibujo ?), durante cien dlas conse-
cutivos, son un parvo resultado. (Nun-
ca ha tratado de dibujar bien? iNo es
de temer que al arrojarse tan ilimitada
libertad se limite, precisamente, a

una solucién de facilidad? Hablo de
todo esto con mi tono mas persuasivo,
sugiero que Si todo el mundo se de-
dica a hacer esos puntos facilitos
nunca podremos distinguir a los ver-
daderos artistas.

—Yo no tengo el menor problema de
facilidad o de dificultad, no es mejor
una cosa porque suponga mayor es-
fuerzo. Hice las cien medias horas de
trabajo para ser mostradas al publico,
se expusieron, se hablo de ello. Para
mi esta plenamente conseguido.

Desarmante. Insisto, sin embargo:

—Asi, pues, iqué diferencia hay entre
el artista auténtico y el bricoleur que
hace chapucillas con habilidad?

—Es muy sencillo: el bricoleur tra-
baja un poco y para el; el artista se
dedica por entero para exponer pu-
blicamente o que hace...

Me sublevo., Nos enredamos en una
discusion sobre la condicidon del ar-
tista, creo que mis argumentos son
clarisimos demostrando que el crea-
dor siente primero la necesidad de
expresarse y aunque Su obra vaya
implicitamente destinada a una co-
municacion con los demas, lo de ex-
poner para el publico es posterior
consecuencia. Persiste en afirmar: «lo
que define nuestra condicién de artista
es que (os demas (o vean». Pongo el
ejemplo patente de los Rolling Stones
que son una de las pasiones de Malaval
y sobre quienes esta terminando un
libro, me parece que no hay duda de
gque 8i alcanzan tales éxitos y gustan
tan desaforadamente es porque son
excepcionales, porque lo que ellos
hacen es inimitable y su enorme di-
fusidbn es la consecuencia légica de
la admiracion que desptertan.

—No me interesan por ser excep-
cionales, no sé si son excepcionales.
Me gustan, al contrario, porque son
populares, se l0os oye en todas partes,
hay millones de discos suyos en todas
partes, es un fendmeno que nos rodea...
Rehuso entrar en ese juego de teorias,
esa clase de pensamiento no es para
mi., Es falso todo eso del origen, la
consecuencia, lo facil, lo dificil, el
antes y el después. De grado o por
fuerza pertenezco a una generacion
joven que rechaza toda nocion de
perennidad y de singularidad. La obra
ganica, la pieza rara no es un valor.
Hay légica en rechazar la nocién de
lo bello y lo buenoc que se nos habia
impuesto. El arte actual no estd he-
cho para la posteridad, nosotros lo
Vvemos ya, estamos sequros, es derecho
y libertad nuestra, de los artistas, el
ir un poco mas adeiante sobre su tiem-
po, ({NO7

. Qué mas voy a contestar ? Ya sabe-
mos que él no entra en disquisiciones
de causa a efecto: se limita, inocente-
mente, a hacer lo que le gusta y, como
de algo tiene que vivir, lo vende ya que
ha tenido la suerte de que el tinglado
del arte lo haya asimilado e integrado a
su circuito sin fin.

=I{TH

(1) Reciclage en francés es actualizarse pro-
fesionalmente, acceder a las nuevas exigencias
técnicas mediante lecciones adecuadas y cursi-
llos practlicos, Palabra de nuevg cufg.
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DON QUIJOTE ANTE EL
CRISTO DE VELAZQUEZ

Baja

de la cruz altanera
Ave

Cristo del aspaviento
ven

a la buena ventura
aventura

Te

a la buena aventura
del mal

tiempo
atormentado
Pacifico

Crucifijo crucifixo
en la oscura
serenidad

de tus ojos al alcance
fija

mente

abaja

Te

ten

me man

tenido

de tan

lejos

COmo

Te

man

tienes

abierto

no claudicas

ni comprendes

mi

libertad

andante

Te

paso

por las narices

ahi

Te

ahincas

hincas

Tu

quietud
Inquietamente quieta
eén presencia

de mi presencia
aqul

Inquieta

quedas

quedo

no

quedo

paso al galope blastemo
baja ya y abajate vamos

José Luis Alegre Cudos
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CONVERSACIONES DE ARTE

Como todas las actividades sujetas a la preceptiva
de la época, el arte manifiesta signos evidentes de una
transformacion acelerada cuyos rasgos, por formar
parte de nuestro mundo cotidiano, son dificiles de ad-
vertir. Ya Ortega senalé que asistiamos al comienzo de
un arte «barbaro», pero, a su juicio, salvador; porque
era una afirmaciéon de las élites, de una aristocracia es-
tética. Medio siglo después de la anunciada y acaso rea-
lizada «deshumanizacién», no es posible sostener con
igual firmeza ese espiritu elitista que Ortega diagnos-
ticaba y trataba de alentar. Vivimos en una época de
masas. Y el arte se ha dispersado en busca de una ins-
piracion inédita que no es simplemente popular, sino
descaradamente masificadora: un arte de multiples,
de disenos, de «comics», etcétera... Por otro lado, y
este es el tema que nos preocupa, a la hora de hacer
llegar al espectador numeroso los resultados artisti-
cos, los medios de i1nformacién utilizan el término
«arte» con una promiscuidad confusa. Pero, se quiera
0 no, esta «informacién» desempena un papel funda-
mental, porque el lector, el espectador o el televiden-
te la recibiran y la asimilaran (o la rechazaran) muchas
veces de forma espontanea.

Asi que nos ha parecido un tema de preocupacion
fundamental con respecto al arte el intento de obte-
ner, si es posible, un criterio de clasificacién informa-
tiva. Este sera, por tanto, el tema que queremos afron-
tar a lo largo de «CONVERSACIONES DE ARTE»; en las
cuales nos interesaria, aceptando de entrada los puntos
de vista subjetivos, ofrecer un mosaico lo mas variado
y, por otro lado, lo mas riguroso (en funcién de las per-
sonalidades entrevistadas) sobre los diversos proble-
mas que aquejan al arte en la actualidad, haciendo
hincapié, naturalmente, en los especificos del arte es-
panol.

El personaje elegido para dialogar en torno a este
tema ha sido José pDE CASTRO ARINES, critico del dia-
rio vespertino «Informaciones», tal vez el mas im-
portante, por experiencia, profesionalidad y dedicacion,
de los informadores de arte de la prensa madrilena.

Luis NUNEz LApevEZE.—El tema que me Interesa
afrontar contigo es de los criterios de informacion
artistica que utiliza el informador y el critico de
periodicos a la hora de ofrecer sus noticias y juicios
sobre arte. Me parece importante el tema, porque, se
quiera o no, actua inconscientemente en la forja de un
criterio estético.
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JOSE DE CASTRO ARINES

Josg pe CASTRO ARINES.—Indudablemente, el critico
periodista responde, mas que a esa palabra solem-
nisima de critico, a esa otra mas modesta pero tam-
bién mas actual y valedera de informador. Y esti-
mo, como tu insinuabas, puesto que estamos en la €po-
ca de la informatica, de la teoria de la informacién y
del cuarto poder que ahora ya no es solo la prensa es-
crita, que el término informador, y en nuestro caso in-
formador de arte, adquiere en el contexto de todas es-
tas circunstancias una dimension incalculable que aca-
so desborde la capacidad de responsabilidad de quien
la ejerce. Pero, en cualquier caso, esa proporcion es la
adecuada a nuestro tiempo.

L. N.—Entiendo, cuando hablas de responsabilidad
desbordada, y como yo también soy informador y cum-
plo ahora mismo esa funcién, que durante tu activi-
dad te sitias en medio de un fenémeno cuyas trans-
formaciones latentes te arrastran y, en general, arras-
tran a todos, incluso al propio artista. Pero como infor-
mador tienes la ventaja de estar en contacto directo
con esa transformacién y, por otro lado, de no estar
dominado —como lo esta .el artista— por ella. En cier-
to modo la dominas al someterla a tu medio de co-
municacién de masas.

C. A—Exacto. Estoy en contacto con esa transforma-
cion y la domino, aunque sélo en apariencia, puesto
que ni la creo ni la transformo. Pero hay un cierto do-
minio en esa busqueda que yo hago de lo artistico, en
esa exploracion, sobre todo cuando culmina en el ha-
llazgo. Indudablemente, el arte no puede estar para un
informador, para un curioseador profesional, que in-
daga esa actividad que bautizamos arte; no puede,
ccomo va a poder?, estar encerrado en los museos o0 en
las exposiciones. Como informador, que es una activi-
dad nueva, pero decisiva (es decir, creadora), yo me
acerco a una multitud de actividades, que hoy recoge ya
la critica de arte, que sin esa actividad mia o pasarian
inadvertidas o serian asimiladas con una lentitud de-
cepcionante. Gracias a esa modificacion del espectacu-
lo y a que el informador pone en contacto vertiginoso
al publico mas distante con ese cambio, muchas face-
tas estéticas que pueden ir desde el vestido de papel
hasta los grandes complejos industriales estan inevi-
tablemente comprometidas con el mundo de lo artis-
tico. Por tanto, para mi, como informador, no hay di-
ferencias ni las establezco entre un cuadro de una ex-
posicion y un automovil que pasa por la calle. Ambos
son exigencias e imperativos de nuesiro tiempo. Y tam-



poco hay que escandalizarse. Una calesa o una géndola
también pueden exhibirse en un museo.

L. N—Tu planteamiento me parece interesante vy,
en lineas generales, correcto. Sin embargo, algo de lo
que has dicho me obliga a reflexionar. Dices que como
informador no estableces diferencias, y pienso, sin em-
bargo, que establecer diferencias es, si no la funcién
propia de quien informa, si el procedimiento unico para
facilitar el desarrollo de un proceso informativo.

C. A.—Naturalmente, mi respuesta anterior se es-
tablecia en un nivel, el de la pregunta que me habias
formulado. Queria decir que, en principio, como punto
de partida para la informacion estética, trato de no pro-
ceder con unos criterios preestablecidos, sino, por el
contrario, trato de abrirme al espectaculo que mi tiem-
po me proporciona. Supongo que esto llevaria a un ana-
lisis de la contemporaneidad, de qué consiste y en qué
medida nos mueve y nos conmueve, pero €so ya seria
labor de un filosofo o de un especulador. Yo simple-
mente quiero informar, entonces me abro a la contem-
placién de mi mundo, trato de ponerme en contacto
con el panorama mas amplio. En este sentido, no divi-
do «a priori» entre lo que es estético, en virtud de tra-
diciones, herencias y pasados y lo que no lo es. Por
el contrario, soy receptivo y sensible a cualquier nove-
dad. Esto no quiere decir que luego clasifique. Lo hago
necesariamente, pero supongo que estaras de acuerdo
en que se trata de dos momentos discernibles de una
misma actividad.

L. N.—Estoy de acuerdo, pero necesitaba esa acla-
racion. Sin embargo, a pesar de ella, sigo advirtiendo
problemas. Me parece que el espectaculo de la contem-
poraneidad es demasiado confuso para que pueda ser
susceptible de una clasificacion, sobre todo si como
el informador se estda inmerso en ella bucea en su in-
terior. Y la pregunta que quiero hacerte es: de acuerdo,
todo esto pertenece a nuestro tiempo, pero no de la mis-
ma manera. Una caneria no es lo mismo que un Mi-
ralles. Pero, ademas, esto no es mas que el aspecto tos-
co de la cuestiéon. Vamos a taladrar mas los niveles:
ccomo entendemos este conjunto estéticamente, como
lo ordena el informador? Habria que separar, a mi en-
tender, el arte de la venalidad. Por ejemplo, una star-
lette, cuyo rostro atractivo es objeto de la manipula-
cion. Por ejemplo, un automoévil de lujo, un Pininfari-
na, maravillosamente disenado, responde a unos crite-
rios y a unos gustos. Sin embargo, ese diseno ha sido
concebido para producir un estimulo concreto, nada
artistico por otro lado; un afan de posesion, de lujo,
un reto, tal vez una provocacion. ¢ Como considerar ar-
tistico dicho diseno?

C. A—También la posesion de un Velazquez o de
un Picasso pueden dar lugar a la exaltacion de esos
mismos apetitos.

L. N.—Si, pero son efectos extrinsecos a su obra.
No han sido concebidos para desencadenarlos. Sin em-
bargo, el Pininfarina...

C. A—Aqui, en efecto, se mezclan dos temas. Creo
que el Pininfarina ha sido concebido para correr y para
agradar. El apetito es yuxtapuesto por una sociedad
acaso no ordenada como debiera. Pero en cualquier
caso debo confesar que, desde luego, como informador,
no creo en la creaciéon puramente artistica, en el arte
por el arte, en la pura recreacion del espiritu. Esa
aureola de pureza ha sido puesta en juego por un sen-
timiento romantico, histérica y estéticamente muy con-
creto, interesado y parcial del arte. Es tan variado
el catalogo histérico del arte que no nos resultaria di-

ficil comprobar la ausencia de un sentimiento artistico
o de una voluntad de arte en una gran parte de ese
catdlogo ideal. La voluntad de lo artistico no existia,
pongamos por caso, en el arte prehistorico. La volun-
tad de lo artistico yo entiendo que es relativamente re-
ciente, aunque entendiéramos por reciente el siglo de
Pericles o de los hassanidas.

L. N.—Creo que has operado ya una importante
distinciéon, aunque luego la resuelves tangencialmente.
Aceptas el Pininfarina como tal, pero no lo que el Pinin-
farina provoca. Ahora bien, ;hasta qué punto el auto-
movil no ha sido provocado por aquello que provoca?
Ampliando la pregunta, generalizando: ;se puede acep-
tar sin discriminacién alguna como arte de nuestro
tiempo todo cuanto nuestro tiempo dota de sentido
estético, todo cuanto tiene trascendencia sensitiva, sig-
nificativa: todo cuanto nuestra actividad manufactu-
ra, crea, convierte en artilugio capaz de suscitar un
agrado? /Y en este caso, como se situa el informador
ante ese panorama?

C. A—Planteada de una forma tan rotunda al inte-
rrogante sélo cabe responder con la negacion. Pero pre-
cisamente, como tu decias, de lo que se trata es de
elaborar niveles informativos, y estos niveles son clasi-
ficables. Por ejemplo, a nivel de mera instrumentacion
técnica, ¢qué duda cabe de que el rostro de la «estrella
cinematografica» cumple con sus objetivos, aquellos
para los que ha sido programado? ;Qué duda cabe que
el Pininfarina cumple con el deseo que lo ha disenado,
mientras que otras carrocerias fracasan? Ahora bien,
esos objetivos y esos deseos también pueden ser obje-
to de clasificaciéon a su vez. Por eso el informador no
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puede ser mero informador, como si se situara pasiva-
mente ante el universo de las motivaciones sensitivas
O estéticas; tiene que estar a su vez informado, a fin
de que pueda ordenarlas y transmitir ese orden, que
es, en definitiva, el esquema para una comprension, tame-
bién a su nivel —informativo, no lo olvidemos— del fe-
noémeno.

»Ahora bien, lo que yo quiero decir, y me parece que
esto es el punto contlictivo, es que no quiero situar-
me ante ese panorama con criterios restrictivos. Ni
al arte lo define una voluntad artistica ni el arte define
esa voluntad. Entonces, hay un hecho claro, y debes
entenderlo no como intelectual o como persona afin
a estos problemas, sino como publico lector o auditor
de informacion, y este hecho consiste en que se duda
de lo moderno. En general, aterra considerar un dise-
no de automovil o una farola como algo artistico. Sin
embargo, si pasa por arte una ménsula o una puerta
del neoclasico. Entonces, ¢puede el informador recha-
zar por principio todo ese panorama, condenarlo como
algo inocuo, incapaz de excitar estéticamente mi sen-
sibilidad? Y, por otro lado, ¢hemos de aceptar sin cri-
terio todo lo que nos ofrecen las exposiciones? Ahora
bien, st en este ultimo caso nos conformamos con una
sutil seleccion de lo que ha sido elaborado seguramen-
te con voluntad deliberada de recreacidon estética,
ccomo extranarnos de que en toda la inmensa activi-
dad creadora que ha engendrado la sociedad moderna,
desde la arquitectura a la urbanistica, desde la inge-
nieria al paisaje, desde la edicién de libros a la graba-
cion de musica moderna, tampoco podamos admitirio
porque si? Estas dos preguntas combinadas, a mi modo
de ver, permiten llegar a una conclusion: hay que ope-
rar con niveles, hay que adoptar una perspectiva gue
tenga en cuenta los fines. El arte es seguramente mas
un instrumento que una voluntad autonoma. De todo ese
conjunto, el informador percibe signos y matices que
ordena y transmite. Pero como tal informador, no pue-
de ver en el conjunto sino una manifestacion de la
época. Y es a esa €época a la que debe interrogar, es
del panorama de donde debe extraer el vocabulario
adecuado de su condicién estética, ese vocabulario que
nos permita seleccionar de entre la masa retdrica la
palabra significante que el conjunto pronuncia.

L. N.—Es dificil no ser juez ni fiscal, pero debo
decir que no quiero ser «abogado del diablo». Debe-
ria ser solamente informador, perc no veo con clari-
dad tampoco qué es eso. Mi habito profesional me
empuja a preguntar, y esto supone crear un contras-
te con tus afirmaciones, pero no €s un contraste pre-
meditado; digamos mejor que es un contraste formal.
Si no contrastamos no avanzamos. Eso tal vez sea aca-
so ¢l dialogo. Pues bien, sigo dialogando: cuando ha-
blas de que el rostro de la estreilla o el diseno del
Pininfarina cumplen sus objetivos, les has concedido
una funcion, ese objetivo es el cumplimiento de un va-
lor. Si el arte es sélo instrumental, de acuerdo en que
se mide por su adecuacion al fin. Pero me resisto a
creer en ello. Y si, por otro lado, la voluntad de arte
es sOlo subjetiva, tampoco yo creo en ella. Mas advier-
to o es posible advertir una voluntad historica, obje-
tiva, de arte.

C. A—Son temas importantes pero que desbordan
el ambito informativo. Por eso, a la segunda cuestion
de si hay una voluntad objetiva del arte, te respon-
do que no puedo responder. Seguramente la haya,
«a posteriori», es decir, es posible ordenar ese inven-
tario o catalogo histérico y encontrar el vestigio de
una voluntad promotora, pero no es un tema infor-
mativo. Lo que si es informativo es el discernimien-
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to de una objetividad actual, sin que yo afirme que
esa objetividad dependa o no dependa de una volun-
tad. En esa objetividad incide la primera cuestion
que me planteas, el de los valores. Indudablemente
existe 0 gravita una escala de valores. Hay cosas que
me satisfacen, otras que me agradan, otras que me con-
mueven, otras que me excitan, otras que despiertan mi
admiracion, otras que me provocan. Esta escala de valo-
res he de admitirla, no puedo fundir los valores en una
sintesis amorfa.

L. N.—¢Cual es tu criterio de clasificacion?

C. A—Reconozco que me resulta dificil responder
a esta pregunta. Yo no soy un tedrico de la estética
que haya fijado unas jerarquias doctrinales. Como in-
formador me muevo inconscientemente por estos ca-
llejones que no sé exactamente a donde me dirigen.
Pero me guia una larga experiencia, una profesion, un
oficio, un habito y una reflexién. Siento una simpa-
tia natural y profesional por ese mundo que trato de
objetivar y al que hemos convenido en bautizar como
estético; pero, sin embargo, no ha sido objeto en mi
caso de una deliberacién sistematica. Naturalmente,
lo he estudiado; también lo he asimilado a través de
la reflexién, de una lectura critica y contrastada, tanto
de las obras tedricas como de las experiencias indi-
viduales, y supongo que este contacto me permite avan-
zar en mi labor informativa, proseguir ese Itinerario
con ciertas garantias que, por lo menos, me justifican
a mi mismo. Y también justifican mi labor, puesto
que, en esencia, esa labor es la del contacto o surge
del contacto. No consiste en otra cosa sino en la tras-
lacion de mi indagacién. Si esta traslacion esta biern
o mal efectuada, el propio lector lo percibe.

L. N.—En efecto, es imprescindible comprender que
el informador, aunque se sitia por encima del lector,
no se encarama en sus espaldas como el teodrico o el
critico. Esta mas alto dentro del mismo nivel, estd por
tanto a un nivel de continuidad; creo que esta conti-
nuidad es distintiva de la informacién. Por eso no re-
guiere una sistematizacion abstracta.

C. A.—Me parece interesante esa precision: por tan-
to aceptemos, de algiin modo, las exigencias naturales:
actuamos en la vida y la vida nos exige una colabora-
cidon cuyos vinculos tienen, al menos, una consistencia
vital, una seguridad y una franqueza cotidianas. No
creo que el hecho de que no aplique una preceptiva
preconstituida a mi observacion invalide mi informa-
ci6n, al revés, la asegura. Creo que, ademas, nadie lo
ha hecho, nadie que se considere un profesional.

L. N.—Bien por esa defensa casi diria dramatica de
nuestra labor. Pero debes comprender que no debo
caer en ella. Es una trampa que me tiendes, puesto que
comparto ese mismo vocabulario. Por eso me resisto
a caer en ella. Es posible también que el hecho de
haber escrito un libro tedorico me obligue a la autocri-
tica. Por eso, insisto: los criticos de la sociedad de
consumo denuncian su caracter de escaparate, su In-
sistencia en la insinuacién, incluso en la provocacion...
cComo es posible separar la funcién estética de ese
panorama, de esa funcion ética tan negativa que co-
rresponde a la situacién social de los objetos, de las
manufacturas?

C. A—Si lo que los cultivadores de «marketing» lla-
man «la estrategia del deseo». Td denuncias esa estra-
tegia porque consideras que corrompe la funcion so-
cial del objeto.

L. N—En principio, yo no denuncio nada, sino que



contrasto tus afirmaciones con denuncias o afirmacio-
nes ajenas. Es la unica forma de avanzar. Ahora bien,
siento que la denuncia es congruente y por €so me
hago eco de ella: ;es posible desdoblar los objetos,
desdoblar el panorama? ;Es posible que el arte sea
a la vez manipulacién? Una cosa es la yuxtaposiciéon
social de que hablabas antes y otra es que en su inte-
rior manifieste ese desdoblamiento.

C. A—Entiendo lo que quieres decir. Claro, yo ac-
tio como informador en una socicdad consumista, y
precisamente esa sociedad ha forjado la naturaleza de
mi condicién informativa y justifica, a la vez que exi-
ge, mi labor. Yo no puedo desentenderme de mi pro-
fesion, nacida de esas mismas tensiones contradicto-
rias. Tampoco puedo desentenderme de lo que esa so-
ciedad, cuyas tensiones engendra mi profesién, crea,
aunque advierta en lo creado también las contradiccio-
nes que me envuelven. Esto nos conduciria a un jui-
cio o una critica de la sociedad. Pero no estoy en con-
diciones de hacerla. Estoy, sin embargo, en condicio-
nes de sospechar que ninguna sociedad esta despro-
vista de tensiones y contradicciones, y que e€se mismo
juego permite la evolucion. Entonces, el mundo de las
contradicciones envuelve a toda la sociedad y no soélo
a una parcela de ella. Quiero decir, hablando de arte,
que no encuentro diferencias entre el lanzamiento pro-
pagandistico, perfectamente planificado, de un artista
por las grandes galerias de arte internacionales y la
campana publicitaria de que es objeto un detergen-
te. Por tanto, no veo por qué razén hemos de sujetar
a distintas disciplinas la obra del artista llamado pin-
tor que la obra del artista llamado disenador del en-
vase del detergente o del Pininfarina al que antes alu-
diamos. Ambos estan igualmente comprometidos. La
critica social tal vez pueda llegar a discernir las con-
tradicciones en que nos desenvolvemos. Pero el in-
formador, soélo si actua prejudicativamente, puede dis-
cernir entre el arte de las galerias y el arte del diseno.
Entonces, ¢el arte se ha convertido hoy en una mer-
cancia porque vivimos en una sociedad consumista?
Si, es posible. No digo que no. Pero esto afecta al
arte en conjunto. Ahora yo, que salgo a informar y que
me muevo inevitablemente en esa sociedad, no pue-
do establecer discriminaciones aprioristicas. Tampoco
estoy en condiciones de juzgar esta sociedad, ni creo
que haya nadie que pueda estarlo. Por lo tanto, si se
vende una mercancia que llamamos arte, ;hasta qué
punto el envase del detergente no lo podemos incorpo-
rar a lo artistico? Formalmente, las actividades no di-
fieren: son creaciones imaginativas; sus resultados tam-
poco difieren, son producciones del espiritu, por decir-
lo de una manera pomposa. Entonces debo admitir
un criterio de clasificacion, indudablemente, pero no
un criterio de discriminacion o de seleccion previa.
Por eso, no s6lo desde un punto de vista informativo,
sino también tedrico, el envase es un problema que
hoy tenemos planteado.

L. N.—Tal vez podamos llegar a una conclusion. To-
dos llevamos implicita o explicita nuestra escala, nues-
tra jerarquia. ; En virtud de qué criterio el informador
de arte aplica la suya?

C. A—Creo que lo mas importante es que el infor-
mador, situado en este limite, prescinda de valoracio-
nes y estimaciones estéticas preconcebidas y se limite
a recibir, asimilar y filtrar los datos que le llegan en
su diaria comunicacion con los acontecimientos. La pro-
pia experiencia profesional, es decir, vital, suministra
los criterios, y el informador es entonces el prisma
0 la lente, lo mas translucida posible.

L. N—Una ultima cuestiéon a fin de iluminar las
ultimas nubes de prejuicios. ¢Tu actividad informa-
tiva se ejerce en funcion de los envases de detergen-
tes o de la escultura colgante de Chillida?

C. A.—Indistintamente. Pero no puedo, porque soy
informador, huir de la informacién sobre Chillida,
y para no clasificarla en un lugar muy alto de la es-
cala. Ademas, Chillida esta constituido ahora en un
espectaculo informativo, y no sélo en Madrid.

L. N.—Esto complica las cosas, aunque no es mi
intencion complicarlas. Porque ahora introduces un
criterio nuevo y distinto: el de la noticia.

C. A.—Es decir, tu pregunta llevaba trampa. Pero
no voy a caer en ella: es un criterio informativamente
puro, en efecto; pero también artistico en cuanto in-
corporo el envase del detergente a una zona ya deli-
mitada y conceptuada como artistica. Y en cuanto a
Chillida, el tema a deslindar entre la circunstancia que
rodea su escultura, es decir, lo puramente informativo,

la clasificacién estética de su obra, no me parece
tan conflictivo, es facil de advertir y de advertirlo al
lector. No es tan extrano ni tan sorprendente que la
informacién estética pueda también ser objeto de in-
formacién pura. También sobre el envase del detergen-
te pueden recaer circunstancias informativas no esté-
ticas. Pero esto no afecta a la cuestion, me parece.

I. N.—También lo creo yo. Es posible distinguir y
clasificar los dos tipos de informacion. No me creas
un puritano, me conformo con esa explicacion.

LUIS NUNEZ LADEVEZE
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todo previsible— la opinién publica mundial, y principal-

mente la de los Estados Unidos y de Francia, ha senalado
al pintor catalan Joan Miré como el mas legitimo sucesor de
Picasso al frente del «ranking» de los pintores universalmente
célebres. Una columnista del «Washington Post» ha comentado
el hecho en los siguientes términos: «La fama de Mir6, en los
Estados Unidos, crece por momentoss».

Parece absurdo, al menos a primera vista, que el arte
necesite unas listas de popularidad analogas a las de cantan-
tes, tenistas y boxeadores. La sociologia del consumo no
siempre coincide con las inquietudes del sistema de produc-
cion. La popularidad es un fenémeno inherente al sistema ca-
pitalista; el culto a la personalidad, una de las caracteristicas
de la cotizaciébn por «marcas» y no por el valor especifico de
las pinturas o esculturas. Se ha apuntado que sélo un autor de
obra extensa encaja en las exigencias de este tipo de mercado.

De cualquier modo, la vertiente del arte moderno de signo
mas social y su incidencia sobre el consumo de masas tiene
méas de fenémeno estrictamente econdmico y sociolégico que
de manifestacion cultural. La masificacion de las multitudes
proyecta la curiosidad de las gentes sobre el éxito de los pri-
vilegiados. Determinar el «number one» en una rama de la
actividad humana forma parte del proceso de seleccion de la
noticia, de la tabla de valores de la bolsa. Son presupuestos
de este montaje la originalidad y la influencia en las formas
de vida de nuestro tiempo. Su corolario: la vastedad de los
intereses comerciales, su proximidad a los monopolios mun-
diales de la informacién, el posible grado de aceptacion inte-
lectual o estética mas alla de los reducidos ejércitos de la
vanguardia.

Con arreglo a estos criterios puede tratar de explicarse
la casi total coincidencia a la hora de «nominar» a Joan Miro
para la sucesion publicitaria de Pablo Picasso. La prensa ha
puesto de relieve como ha sido el propio Picasso, de manera
consciente o inconsciente, el que ha apadrinado la alternativa.
Picasso fue el primer comprador parisino de Miré. Y dos de
las méas importantes obras de Mir6 —el «Autorretrato», de 1919,
y la «Bailarina espanola», de 1921— no s6lo forman parte de la
donacion de Picasso al Gobierno francés, sino de la seleccion
previsible para la Sala Picasso del Museo del Louvre. De esta
suerte, Mir6 se convertiria en el Unico pintor mundial que
cuenta en vida con obra en el Louvre. A los periddicos les ha
taltado tiempo para sacarle punta a la noticia.

Quede claro el estricto ambito de esta fenomenologia. Mir6
siempre ha dicho que Picasso es un genio uUnico e irrepetible.
En boca de uno de los pintores mas ajenos a la influencia de
Picasso sobre todas las artes plasticas de este siglo, el home-
naje tiene tanto de justicia como de gratitud. Picasso ayudoé
mucho a Miré en sus primeros dias de Paris: comprando alqu-
no de sus cuadros, visitando su estudio, animandole, presen-
tandole a gente, a Max Jacob, por ejemplo. Tengo ante los 0jos

SIN apenas discusion —circunstancia que no parecia del
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una nota manuscrita de Miré en la que alude a que su amistad
con Picasso «ha esdevingut fraternal amb els anys». Fue es-
crita muy pocas horas antes de la muerte de Picasso. Por. si
sola, sin embargo, esta gratitud no explicaria que Miré subor-
dinara su ingreso en la Academia de Bellas Artes de San
Fernando a la previa admision de Picasso. Ni las hermosas
palabras que le dedicé al conocer su fallecimiento: «Picasso
fue el primer pintor de nuestra época, el segundo, el tercero,
y asi hasta donde quiera. Después, a gran distancia, estamos
muchos masn».

No se le ocurrira a Miré, pues, ni a mi, por supuesto,
utilizar un codigo de equivalencias. Lo unico que trato de in-
dagar, en este ensayo, es la razén por la cual los «mass
media» han necesitado «rey vivo» para sustituir al «rey muerto».
Por ello aludo a un doble orden de factores: 1) las motivacio-
nes del mercado; 2) las reglas periodisticas del «interés hu-
mano=». Y la consecuencia elemental es la siguiente: A la muer-
te de Picasso, Mir6 era ya el nimero uno en los Estados Uni-
dos. Esto basta, externamente, para justificar ciertos indicios
de colonialismo cultural.

Esbozar las razones del éxito de Miré en el gran mercadoc
norteamericano seria muy extenso quehacer. No hay que ol-
vidar, de todos modos, que hace ya mas de cuarenta anos que
Mir6 se propuso darse a conocer en Norteamérica. La conti-
nuidad de sus ‘exposiciones en la Pierre Matisse Gallery —a
partir de 1932— es un hecho digno de ser subrayado. Mir6 ha
tenido en Norteamérica el aval de Ernest Hemingway, propie-
tario de «La Masia» y autor con J. J. Sweeney de los textos
del catélogo de la exposicion de 1933. Los textos de Heming-
way sobre Mir6é han alcanzado una gran audiencia entre el pu-
blico norteamericano. Otros datos a consignar: a) Las estancias
de Miré en los Estados Unidos en la posguerra espaifola y
las numerosas amistades que alli mantiene; b) Los murales
de Harvard y Cincinnatti; c) El film de Thomas Bouchard,
«Around About Mird»; d) Las polémicas en los peridédicos sobre
el destino de «La Masia» —mientras la obra permanecia bajo
precinto en la casa de La Habana— y el deseo final de Mary
Hemingway de ceder la obra al Museo de Nueva York en me-
moria de su marido; e) La amistad con Sandy Calder y la
influencia en la obra del mas conocido artista norteamericano.

Naturalmente existen otros muchos aspectos en concurren-
cia. Estas tres cuestiones han debido ser también determinan-
tes del traspaso de poderes:

a) La coincidencia en el tiempo de la muerte de Picasso
con la serie de actos conmemorativos del LXXX aniversario
de Mir6é. Las esculturas de Saint-Paul de Vence han causado
sorpresa entre las multitudes. Y cuestiones tan anecdéticas
como la presencia de Charles Chaplin en el homenaje, o el
telegrama de felicitacion del Presidente Pompidou, han senalado
que no sélo se trata de manifestaciones de primer orden, sino
de objetivos concretos de politica cultural.

b) La inftlexible honestidad del artista, su silencio y su
dignidad. Al separar el grano de la paja de los oportunistas
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y transigentes politicos, el gesto moral de Joan Mir6 ha ad-
quirido una mas profunda resonancia. Es revelador, en este
sentido, que Mird siga siendo un artista fundamentalmente
joven y frente al que casi carece de sentido el fenémeno
«contestatario» de las promociones posteriores. Los textos que
Antoni Tapies, por citar un solo ejemplo, ha dedicado una y
otra vez a Joan Mird, no tendrian sentido si la actitud humana
no compietara la trayectoria artistica.

c) La increible fuerza renovadora que Miré ha demostrado
a la altura de sus ochenta afios. Repetidamente habia aludido
Miré en los ultimos tiempos a su nueva voluntad de trabajo
y a su intencién de comenzar de nuevo. Los cuadros que he
podido ver en el estudio de So N'Abrines, y en la casa de Son
Boter, son, sin lugar a dudas, los mas ambicicsos que Mird
ha afrontado a lo largo de muchos afos. Son cuadros lentos,
reposados, «que se terminan solos~», segin suele decir el
maestro, y en los que existe una vocacion de trascendencia
y testimonio mucho mayor que en otras experiencias e intentos.
Son cuadros en los que se realiza el absoluto predominio
del megro sobre el color —confinado ahora a una funcién
subalterna, casi ahadida— y se cumple la aventura del gran
tamafo, un formato casi testamentario. El pintor, en efecto,
ha recobrado en los ultimos tiempos el espiritu litirgico que
caracteriz0 su primera época de Paris. La fuerza de los éleos,
guaches, litografias y, sobre todo, los aguafuertes de 1973 es
algo sorprendente. Incluso la exposicion de «sobreteixims», de
la galeria Maeght, supera a la que un afo atrds ofrecio en la
sala Gaspar, de Barcelona. Miro no sélo se siente mucho mas
fuerte y sequro, sino que posee nuevos estimulos para intentar
ir mas lejos todavia.

Para quienes hemos tenido la suerte de poder ser parcial-
mente testigos de este lento proceso creador, la vitalidad de
Joan Mird no es ninguna sorpresa. Si lo es, en cambio, su
indeclinable ambicién artistica, su sencillez y su cordialidad.

Miré es plenamente consciente de los efectos que este
mecanismo comercial esta produciendo en la dispersion de
su obra. Que la obra de un artista espaiol figure en los mas
acreditados museos del mundo deberia ser sé6lo un motivo
de satisfaccion. Pero que en nuestro caso, como contrapartida,
comporta siempre la odiosa comparacion con la situacién de
los museos espafoles. Quiza nunca agradeceremos bastante
el esmero con que los propios artistas, y muchos coleccionistas
privados, han subsanado las notorias lagunas de la politica cul-
tural del pais.

Fruto de este espiritu son algunos de los proyectos que
Mird tiene actualmente entre manos:

1) La puesta a punto e inauguracion del Centro de Estu-
dios del Arte Contemporaneo, anejo a la Fundacién Mird. La
Fundacién ya ha sido oficialmente autorizada. Las obras estan
en marcha. En el momento en que se culmine el proyecto de
Sert se comprendera la importancia de ios fondos que Miro
ha ido reservando durante toda su vida con destino al museo-
taller de Barcelona.

2) La realizacidn de esculturas y mosaicos visibles des-
de el aire, desde el mar y las carreteras, que den la bienve-
nida a todos aquellos que llegan a la capital de Catalufia.

3) El ofrecimiento de una serie de obras a la ciudad de
Palma de Mallorca y el lento, amén de combatido por un sec-
tor resentido de la opinién, proyecto de conversion del parque
del Mar en un «espacio Mir6s.

4) Los aguafuertes de la «serie Mallorca». Claro homenaje
de Miré a la tierra en que vive. Mird intenta, por todos los
medios, que una parte de su obra se vincule fisicamente a la
tierra que le ha inspirado. E intenta también que la obra de
sus amigos enriquezca el solar mallorquin. Asi influyd sobre
Calder para que regalara el mévil «Nancy» a Palma de Ma-
lorca. Por absurdo que parezca, ha pasado cerca de un afo
sin que se haya producido la aceptacién oficial.

5) El proyecto de una coleccién de litografias en home-
naje a Josep Lluis Sert.

6) El reiterado ofrecimiento de donaciones a distintas ins-
tituciones culturales. Tal es el caso de la escultura que quiso
donar para el Museo de Escultura de la Castellana y que,
tristemente, no vendra a Madrid. (Al tiempo que «La sirena
varada», de Chillida, nombre del que soy enteramente respon-
sable, aunque nunca pretendi que se convirtiera en una etiqueta
admitida generalmente, ha ido a parar a Barcelona.] En esta
misma linea hay que situar la pintura que presidira la Sala
de Artistas Catalanes del Museo de Arte Moderno de Madrid.

Una lectura minuciosa de la obra de Mir6 —como la que
ha llevado a término Alexandre Cirici Pellicer— revela que
no sélo Mir6 trabaja a partir de elementos concretos, sino que
sus signos y sus significados se hallan muy lejos de su apa-
rente abstraccion. Miré, en efecto, ha dicho que todo lo que
él pinta existe en realidad. Son elementos muy concretos de
su mundo, objetos efimeros y sencillos, trazos que recuerdan
el paso y la tarea del hombre sobre la Tierra.

En sus paseos por los alrededores de Génova, Miré lleva
siempre un bloc de hojas cuadriculadas. Un bloc de albanil,
como suele decir alguno de sus amigos. Con lapices de color
iguales a los de cualquier colegial -—verde, amarillo, azul,
rojo— estas hojas de bloc retienen la fugaz imagen de un
paisaje. Una veleta, un ancla, el ojo de una barca, los cables
del tendido eléctrico, la ropa tendida, las piedras, la caligratia
infantil sobre una pared suburbial, pueden inspirarie las pri-
meras notas. Después, con los afos, aquellas hojas de bloc
amarillearan prendidas con una chincheta sobre el bastidor del
lienzo. Y se transformaran en una pintura que acaso tenga muy
poco que ver con el esquematismo de la primera impresion
recogida en el papel cuadriculado. Pero seran una misma cosa
para siempre.

Nada hay menos gratuito. Signos y claves estan muy cerca
de las herramientas de los payeses, de la artesania popular.
lqual que sus esculturas se hallan muy préximas al arte sen-
cillo de los «siurelis» de barro y son la manifestacion del poder
creador de la mano sobre la materia blanda que va moldeando
la voluntad humama. Mird es consecuente con esta intencion
a través de un doble prisma.

a) Por medio de su radicacién y su compromiso con el
porvenir y los derechos de la cultura catalana.

b) A través de la voluntad de universalizaciéon de su prin-
cipal materia prima, la fidelidad a una tierra y a una tradicion,

por medio de una pintura en {a que es visible de manera
permanente su identificacion con los simbolos de la cotidia-

neidad y con las mas altas aspiraciones colectivas.

En 1968, con ocasion de la gran exposicion retrospectiva
del hospital de la Santa Creu, Miré escribio:

«Que mi homenaje sea a Barcelona y a Catalufa. Que sea
también mi homenaje a los pocos amigos de siempre, a mis
amigos de hoy y a los hombres de manana. No soy yo quien
ha de hablar. Si mi obra es fuerte, irradiara un mensaje. Qui-
siera con este mensaje unirme a las nuevas generaciones que
preparan nuevos horizontes».

En la medida en que conozco al hombre Joan Miro y a
su obra, creo poder asegurar que no se trata de ningun ejer-
cicio de diplomacia. No es Mird hombre de grandes efectos
publicitarios, sino de gestos intimos y muy personales.

Mird, con su grito contenido en el silencio de sus cua-
dros, ha sido el hombre que ha llevado a la conciencia de
muchos hombres de todo el mundo la angustia y el dolor
de quienes hablamos en catalan. Quiza esta intencion, politica
para algunos, simplemente extra-artistica para otros, pueda
explicar la adhesiéon de un pueblo a una pintura tan aparente-
mente dificil e intrincada. Pero al explicar también que no
puede haber cultura valida que no parta de una fe absoluta
en ¢! hombre y en la libertad, puede ayudar también a com-
prender por qué Joan Miréd es bandera y es simbolo. Punto
de partida de ia voluntad. de «descubrir un mundo habitables.

JOSEP MELIA
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LA NEGACION

DADAISTA

DESPUES DE MEDIO SIGLO

La exposicién papa 1916-1966, presentada en el Museo
de Arte Moderno de Barcelona, nos ha proporcionado
una magnifica oportunidad de revisar, después de cin-
cuenta y siete anos de existencia, el origen, el vigor vy
las consecuencias de uno de los movimientos artisticos
a los que se presté menos atencién en sus origenes vy
que en la actualidad toma tal importancia que se le
antepone a cualquier «ismo» que pretenda ser icono-
clasta. La exposicidén organizada por el Goethe Institut
de Munich, la Comisaria General de Exposiciones de
la Direccién General de Bellas Artes y el Ayuntamiento
de Barcelona quiso ser una evocacién del dadaismo
en su perspectiva mas general, suiza, alemana, americana,
espafiola, asi como sus entronques con el «neo-dada»,
el «pop-art» e incluso el «op-art». La copiosa exposicién
presentaba trescientas obras reproducidas fotografica-
mente sobre unos plafones en forma de biombo que
cronolégicamente nos ilustraban de la evolucién paADA
en sus principales focos de produccién, reproduccién
y resurgimiento.

Interpretar el propodsito, las metas y la ideologia
DADA €S una tarea harto compleja, porque DADA no
fue, o por lo menos no quiso ser, un movimiento
en el habitual sentido de la palabra. Después de una
larga tradicién artistica jalonada por una sucesion de
tendencias que se superponen las unas a las otras o
incluso aniquilan, el dadaismo pretendié ir mas alla,
poner en crisis unos propositos y unas manifestaciones
al margen del simple hecho artistico en algunos casos
buscando el alcance que en lo social y politico pudiera
tener su actuacidén. DADA naceé €en unos momentos
histéricos de auténtica crisis general de ideologia, nace
con una exigencia moral irreductible de rechazo y re-
beldia. Los jovenes conscientes de aquel momento se
sienten obligados a rebelarse contra unos criterios de
tradiciébn, moral, sociedad, creencias, estética, etc.,
que se presentan como sacrosantos e inamovibles. Por
esto un movimiento artistico nacido en aquellas circuns-
tancias no podia tener tan s6lo implicaciones estéticas.
Se lanza contra todo con una bandera que no se sabe
exactamente qué significa, la misma palabra DADA.
La singularidad de este nombre atn no se ha podido
establecer. Hans Richter, en el catilogo de la exposicién,
nos expone varias de las hipotéticas significaciones:
en lenguaje francés infantil, pApA es el caballito mecedor;
para los alemanes es el signo de la boba ingenuidad;
para los negros kru, papa significa la cola de una vaca
lechera sagrada; en ciertas regiones de Italia los sujetado-
res y los pechos; la nodriza en ruso y en rumano, pero
en realidad paApA no significa nada, es tan sélo un con-
junto eufénico de dos vocales y dos consonantes que
pretendieron remover la comodidad aburguesada de
unas ideas estéticas y por lo tanto sociales de principios
de siglo.
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Hoy podemos afirmar que el dadaismo, en cierta
medida, es el origen de la moderna contestacién, es el
pionero de los movimientos inconformistas del siglo
que tuvo un origen artistico. Nace el 5 de febrero de
1916 en el Cabaret Voltaire de Zurich, fundado por Hugo
Ball y varios amigos suyos entre los que estaban Tristan
Tzara, Marcel y Georges Janco, Arp, Richard Hulsen-
beck, al que se anadieron posteriormente otros miem-
bros. pADA estaba formado por personas nada corrien-
tes, la asistencia a sus reuniones era frecuentada por
individuos nada integrados al «establishment», desertores,
emigrados politicos, objetores de conciencia, agentes
secretos, mafiosos y, cOmo no, artistas, literatos, musicos,
poetas llegados a la Suiza de aquel tiempo en busca de
refugio e independencia, todo lo cual apoydé la base he-
terogénea y apocaliptica del grupo. pApA, por todas
estas razones y circunstancias, es antiartistico, antilite-
rario, antipoético, su voluntad de destruccién es mucho
mas radical que la del expresionismo, movimiento al
que venia a suceder, o que el mismo futurismo, movi-
miento que le seguiria.

DADA lucha contra la belleza eterna, la perennidad
de los principios, las leyes de la légica, la inmovilidad
del pensamiento, la pureza de los conceptos abstractos
y la de los universales. Por esto su escandalo y sus sacri-
legios de aquel entonces nos aparecen hoy tan sélo un
alegato en favor de la libertad del individuo, la espon-
taneidad, el espiritu de contradiccién y contra cualquier
perfeccionismo venga de donde venga. DADA ante
todo pretendia ser una manera de vivir, su dura polé-
mica contra las artes establecidas y los principios inal-
terables «ancien régime», victorianos o decimondnicos
que dominaban Europa y el mundo. Su critica a los
«eternos valores del espiritu» surge como una disposi-
ciéon particular del espiritu, como acto de extremo an-
tidogmatismo con el que iniciar una batalla. Por ello
mismo més que la obra les interesaba el «gesto» y el
gesto como auténtica provocacidon al sentido comun,
la ley y la moral. El esciAndalo era su instrumento de
expresion. Este tremendismo, inevitable en situaciones
histéricas semejantes, dominado por el deseo de trans-
formar las cosas en favor de la «accién», les imbuyé de
un espiritu de contradiccién que les llevé a decir no
donde los demas decian si, y viceversa; a afirmar lo que
los deméas negaban. Como ellos mismos manifestaron
repetidas veces: «pDADA naci® de una necesidad de in-
dependencia, de la desconfianza hacia la comunidad.
Nosotros no tenemos teoria alguna. Basta con las aca-
demias cubistas y futuristas, laboratorios de ideas for-
males. El nuevo artista protesta, ya no pinta». Esta autén-
tica anarquia capaz de atacar el espiritu de lo moderno,
que dominé a las vanguardias anteriores, es la que per-
sonaliza al dadaismo sobre cualquiera de las tendencias
posteriores, que pese a su tremendismo no consiguieron



nunca llegar a este grado de destruccién. Hoy, después
de medio siglo, descubrimos que su espiritu de mofa y
sarcasmo no dejaba de ocultar un cierto espiritu refor-
mista, lo que no equivale a afirmar que tuvieran metas
moralizantes. Sus propodsitos de barrer y limpiar un
mundo entregado a las manos de los bandidos, como
afirmaban, adopta lo «negativo» como papa y as’
cualquier accién destructora adquiere la categoria de
su nombre. Detras de la abolicién de cualquier jerarquia,
sentido moral, DADA, sin proponérselo conscientemente
y pese a lo grotesco y exagerado de sus manifestaciones,
actia con propositos de higiene. Propdsitos que a di-
ferencia del futurismo no se integraron posteriormente
ni al fascismo ni al marxismo pese a las simpatias que
sentian por la no lejana revolucién rusa y a los contactos
directos que establecieron con Lenin. Y pesar de estas
inclinaciones, el movimiento dadaista zuriqués no se
comprometié con la acciébn revolucionaria, cosa que
ocurrié en cambio en Alemania al solidarizarse estos
con la Liga Espartana y tomar parte en la lucha callejera
de Berlin v Colonia.

Pero ante todo, el dadaismo se mantuvo en el &mbito
de una negacion intelectual violenta contra los falsos
mitos de la razén positiva. Le asestaron un golpe fatal
que la cultura occidental contintia acusando. Resque-
brajaron un mundo a partir de una estética. Su capa-
cidad de relativizacién se ha hecho universal. Desde
entonces las ortodoxias son consideradas dogmas asfi-
xiantes, compromisos imposibles, perimetros insopor-
tables. La lucha, la protesta y la destruccién de mitos
seran las divisas més inmediatas de su grupo y de todos
aquellos que consciente o inconsciente le seguirdn en
la amplia estela que conocemos bajo el galicismo de
«contestaciony.

ESCENARIOS DEL DADAISMO

La exposicion papa 1919-1966, organizada por el
Instituto Aleman de Cultura, pretende ser, ante todo,
didictica. Todo el proceso de exposicidén sigue un ri-
guroso orden de ciudades que se inicia con el DADA
de Zurich y sigue con Nueva York, Alemania y Paris.
En Nueva York de 1917 a 1918 se desarrolla un movi-
miento dadaista independiente del que nace en Europa.
Duchamp, y Picabia se dedicaron a una actividad artis-
tica en algunos aspectos més osada que la europea.
Duchamp, que ya unos afnos antes habia presentado
en Paris el taburete con la rueda de bicicleta y el por-
tabotellas, mandé al Salén de los Independientes el
urinario con el titulo de «Fuente» que le hizo famoso vy
que no hemos visto expuesto en ningun lugar de la mues-
tra barcelonesa a pesar de estar en el catilogo. A estas
obras siguieron los «ready made» que contribuyeron
a crear auténticos escandalos en la sociedad neoyorquina,
También publica «The Blindman» y «Rongwrong».
Picabia, por su cuenta, saca la revista «391», de la cual
algunos niimeros apareceran en Barcelona, en la que se
incluyen dibujos de esquemas mecénicos fielmente co-
piados en los que se sugieren artefactos de ficcidon o
simple poesia concreta. Junto con ellos Man Ray alcanza
notables resultados en el campo de la fotografia, descu-
briendo unas soluciones técnicas y creativas aiin vigentes:
las «rayographies», derivadas del apellido del autor en
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las que logra auténticas radiografias del mundo y sus
personajes.

En Berlin, el papa se introduce en 1918, y aporta
su revolucion a una ciudad ya revolucionada. En us
primer manifiesto, Huelsenbeck trata de eliminar cual-
quier idea «expresionista» del arte. George Grosz, el
destructor retratista de la burguesia, Raoul Hausmann,
pintor, escritor y filésofo, Wieland Herzfelde, pintor, vy
el arquitecto Johannes Baader, forman el Club bpaADA,
que se empend en guiar la suerte del anti-arte y la re-
volucion. El fotomontaje sera la auténtica novedad de
Berlin frente al «collage» ya experimentado en Zurich
y Nueva York. El fotomontaje y su técnica permitian
mezclarlo todo, contraponerlo, dar una nueva visién
de las cosas tanto en lo tipogrifico como en lo figurativo
y ofrecer una ironia mordiente de los acontecimientos
contemporaneos.

En Hannover, Schwitters publicé carteles y colec-
ciones de poesias y mantuvo una actividad pADA
dando conferencias y comportindose como un DADA
por antonomasia, lo que le vali6 el sobrenombre de
«Herr papa». Colonia también fue un centro dadaista
en el que bdsicamente actuaron el binomio Marx Ernst-
Johannes Baargeld. Con su «Ventilador», Baargeld trata
con una publicacion de soplar nuevos vientos en la
atmoOsfera infectada de una Alemania decadente. Con
ellos también ocasionalmente trabaja Arp. En esta co-
laboracion dieron forma a las mads extranas creaciones
en las que pedazos de maquina se convertian en hom-
bres y donde el reino de las cosas muertas y el de la Na-
turaleza se mezclaban. En este momento y en su afan
de busqueda de nuevas técnicas aparece el «flottage»,
las superficies agrietadas tratadas con colores y después
usadas para la impresion.

Hacia fines de 1919 —nos cuenta Tzara—, André Breton
llega a Paris como un mesias. Breton ya habia leido los
primeros numeros de la revista papAa en 1917. Paris,
por su cuenta, ya habia iniciado sus actividades en el
grupo compuesto por Picabia, Aragon, Eluard, Soupault,
Ribemont-Dessaignes, Beret, y el propio Breton. Pero
con su llegada a Paris empiezan de forma explicita las
actividades dadaistas. En 1921 el Festival bpapa pro-
mueve la aparicidbn de nuevas revistas dadaistas y el
tono que adquieren es alin mas caustico e impertinente.
Duchamp pinta en el rostro de la Gioconda unos bigotes
y lo firma como obra suya, Picabia queria atar un mono
vivo dentro de un marco vacio para exhibirlo en una
exposicidon; éstas son quiza las obras mas dadaistas del
periodo, pero toda esta trayectoria s6lo demuestra que
el dadaismo era un movimiento de emergencia en una
sociedad de trinsito; DADA no podia prolongar mas
su existencia, como tampoco podia institucionalizarse
y tomar una via legal. La salida que le cabia fue la fatal
«DADA mata a DADA». En Paris ocurre su fin inevitable
en 1923. Tzara anos después hablard de un «final volun-
tario», final que Breton anuncia en su «Lachez tout».
Abandonad a papa. Abandonad a vuestra esposa,
abandonad a vuestra amante. Abandonad vuestras es-
peranzas y vuestros dolores...

DADA EN BARCELONA

La exposicién pApA organizada por el Goethe Institut
de Munich se ve complementada por una buena apor-
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tacion local reunida por el Museo de Arte Moderno
de Barcelona. Esta seleccidon trata de darnos una vision
mas acerca de aquel movimiento que en algunos mo-
mentos tuvo su eje en Barcelona.

Nuevamente es en torno a la figura del marchante
José Dalmau donde giran los esfuerzos vanguardistas
del momento. La galeria Dalmau desplegd sus activi-
dades de 1906 a 1930 con una Optica auténticamente
internacional. La mentalidad del pais y las condiciones
de la sociedad del momento permiten la implantacién
de una vanguardia exterior que tanto alcanza el «fauvisme»
como el papa, el racionalismo como el surrealismo.
Ello permitird que en una etapa preliminar se exhibiera
en Barcelona el famoso «Desnudo que desciende por una
escalera», de Marcel Duchamp, en una exposicion de
arte cubista celebrada en abril y mayo del ano 1912,
un ano antes de que llamara poderosamente la atencidon
en Nueva York en la exposicion del Armony Show.

Poco después estallaria la primera guerra mundial,
y en el ambiente artistico de nuestra ciudad tendria
un doble efecto: por una parte detendra, aunque de
modo provisional, la circulacién directa de Barcelona
a Paris, que no habia cesado desde el siglo xix; por
otra parte ofrece tranquilo refugio a una serie de inquietos
artistas de muy variado origen; desde la georgiana Olga
Sacharoff, su esposo, el inglés Otto Lloyd, o los franceses
Albert Gleizes y Marie Laurencin hasta el franco-cubano
Francis Picabia (éste con entronques familiares en la
propia ciudad). Tossa de Mar fue, en verano de 1916
lugar adecuado para la estancia de parte del grupo, al
que Picabia se uniria en otono en Barcelona.

Gracias a las galerias Dalmau y a las finas actividades
tipogriaficas del editor e impresor Oliva de Vilanova
las circunstancias son favorables para que nazca la re-
vista «391», nueva versiéon de la neoyorquina «291».
Los cuatro primeros numeros, de enero a marzo, se
nos expusieron en muestras originales, algunas incluso
coloreadas a mano, por pertenecer a la biblioteca del
museo.

Los contactos directos no se limitaron a la etapa
inicial de la revista, ya que en octubre de 1917, Oliva
de Vilanova publicé un libro de poemas de Picabia, y
todavia en 1922 Dalmau organizd una nueva exposicion
de obras suyas presentadas por André Breton. Pero
el nombre de este ultimo nos evoca ya el surrealismo
y sus relaciones con Salvador Dali, Joan Mird, etc. El
estudio de las vinculaciones barcelonesas de papa ha
sido recordado por nuestros escritores y criticos; por
el poeta J. F. Foix, el critico Alexandre Cirici, o por
el nimero de «Dau al set» (1952), realizado por Tharrats.

NOTAS CRITICAS A UNA EXPOSICION

La oportunidad y el tiempo de presentar esta expo-
sicibn DADA han sido muy oportunas. Convenia repasar
este pasado tan préximo para entender muchas de las
derivaciones del arte moderno.

La exposicidn, como ya hemos comentado, estaba
compuesta por una retahila de mamparas articuladas,
que colocadas en el centro de una nave lateral del museo
nos obligaba a seguir un itinerario, no siempre desarro-
llado siguiendo el orden del catilogo. La sucesion de
mamparas nos ofrecia el agrupamiento de textos y foto-
grafias de acuerdo con los focos y personajes dadaistas
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Eﬁﬁﬁ'&"&*"‘gi: mas relevantes. Este planteamiento resultaba fragmen-

DAISMO VEN- rario al no haberse previsto unos organigramas generales,

Ry S CEn. 1919, de lectura anterior al recorrido, que nos situaran al movi-

Vo miento como tal, la} interrelacién de los grupos de cada

) DER ciudad, la cronologia, etc. En esta confusién de poco

nos sirvié el excelente catélogo, bien resuelto conceptual-

Preis | Mark mente, pero plagado de errores ortograficos y de traduc-

cién. Los pies de las fotografias reproducidas en el

e ————————r catilogo deberian haber sufrido una revision mas seria

dada siegt! por parte de un especialista en arte moderno; con ello se

hubiera evitado muchos errores de bulto que s6lo hacen
perjudicar la aportacion espanola.

Otra aportacién interesante hubiera podido ser el
complementar las fotografias con mas objetos reales.
Estos pocos objetos originales se encontraban desper-
digados o casi arrinconados en las zonas mas neutras Y
ocultas de la sala.

A estas objeciones formales debemos afiadir un reparo
fundamental achacable a Hans Richter, seleccionador de
estas exposicion y prologuista de la misma: el que la mues-
rra se basa casi exclusivamente en la aportacion alemana
al papa, dando tal preponderancia al movimiento
germano que €ste pasa si no por aleman, si como germi-
nado v desarrollado en Alemania. Quizd después de la
exposiciéon Bauhaus, Alemania debia inventarse otra
gran exposicién para pasear por el mundo. Claro esta
que la aportacién barcelonesa al DADA ni se cita en el
catdlogo ni en la exposicién alemana; ha sido una cola-
boracién, no sin forcejeos, por parte de nuestro Museo
de Arte Moderno. Otro intento es el de ver en el «pop»
y el «op» directas prolongaciones del dadaismo. Quiza
el «pop» admita aquelld primera etiqueta de «neoda-
daismo», pero el «op» nos parece harina de otro costal.

Sin duda que en los artistas americanos de la década
de los cincuenta influyé enormemente la figura de Du-
champ y su programa anti-arte. Sin duda que las pinturas
combinadas de Rauschenberg tienen una prefiguracion
dadaista. Pero estas semejanzas formales que hallamos
en la primera etapa «pop» quedan desvirtuadas por sus
motivaciones vy enfoques. La razén basica de similitud
quizd podamos hallarla en el hecho de que los «pop»
artistas nunca renegaron del sentido tradicional que ha
tenido el arte, lo cual queda concretado en la frase que
les aplicé Duchamp: «Yo les lancé a la cara botellas y el
orinal como una provocacién, y ahora los admiran como
lo bello estético».

El «happening», el arte conceptual, etc., ya estan mas
cerca de aquella nocién dadaista de liberarnos de cual-
quier tipo de inhibiciones y de ampliar el campo estético
en los elementos de la vida cotidiana que no tienen una
estructura artistica preconcebida, pero no constan en la
muestra.

Sin duda habria sido altamente aleccionador esta-
blecer a fondo los paralelismos entre las propuestas
pADA y los mdas recientes movimientos artisticos,
aquellos que siguieron precisamente al «pop» y al «op».
Tal vez veriamos que no es pura coincidencia el que la
frase que escribiera George Grosz en 1920, y que recoge
la exposicién en un panel, fue una de las que escrita
por Ben encabezaba la Documenta 5, maxima manifes-
tacién conceptual realizada hasta la fecha: «Die Kunst
ist Tot», «El arte estd muerto»... pero sigue dando que

WEIMAR. 1922. SENTADOS: VAN EESTEREN, N. RICHTER,

TRISTAN TZARA. H. ARP Y BLOCH PREVEIA. DE PIE: EL hablar.
LISSITZKY . N. VAN DOESBURG Y T. VAN DOESBURG. DANIEL GIRALT-MIRACLE
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MARTIN DE VIDALES Y LA PIEL

Al enfrentarse con la obra de Julian
Martin de Vidales, el espectador puede
sentirse sorprendido. Se encuentra con
un tipo de pintura que se sustenta sobre
un material no habitual, nuevo en el
sentido de carecer de semejanza con
el utilizado por otros artistas. Material
ricoy noble, suave y aspero a un tiempo,
que el artista maneja como algo ya muy
suyo: la piel. Incisiones, plegados,
cortes y tefidos. Y, sobre todo, trabajado
por medio de la hendidura, del labrado
riquisimo de grafias y signos que ocu-
pan muchas partes (casi nunca el todo)
de cada cuadro.

Contraste de virtuosismo en las zonas
labradas y sobriedad en las desnudas,
que muestran la piel en su aspecto mas
directo.

Y problema sobre problema, el pintor
trabaja cada zona y ademas construye
el cuadro en su totalidad sin que la
unidad se resienta.

Mucho tiempo ha permanecido aleja-
do Martin de Vidales, mucho tiempo sin
exponer, encerrado en su propia piel
y en convivendia con esa otra piel que
le es tan afin como la suya misma.

Cada hombre llega a su forma per-
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sonal de creacién por diferentes ca-
minos y atravesando etapas bien distin-
tas. Las razones del encuentro hombre-
materia, hombre-fenguaje son multiples,
a veces misteriosas, a veces encadena-
das. Martin de Vidales supo primero
del curtido y la tintura, del plegado y el
tensado; en resumen, supo del oficio
del artesano, que no sdlo no le atdé,
entorpeciéndole, sino que le proporcio-
né una libertad y un rigor al saberse
dominador de la materia.

La reciente exposicion de este ar-
tista, nacido en Madrid en 1931, ha de-
mostrado su constante necesidad de
plantearse dificultades y resolverias
mediante un proceso creciente que le
acarrea dificultades nuevas con sus
correspondientes nuevas exigencias.
Cabe senalar como ultimos hallazgos
la precisa disposicion de los espacios
que a veces se desplazan del cuadro
y amplian las posibilidades del mismo
con aperturas y desdoblamientos. Cons-
trucciones que avanzan hacia el es-
pectador, hirientes, agresivas o suaviza-
das. El cuadro gana dimensiones en el
vacio que puede dejar de serlo en
virtud de la decision de quien se situa
frente a la obra.

Sin romper en absoluto con su inme-
diato pasado, puede interpretarse este
momento del pintor como una etapa de
busquedas formales que apuntan visio-
nes de gran validez para el futuro y
evidencian la esencial cualidad del arte
como respuesta del hombre inmerso
en una circunstancia socio-economico-
cultural.

Los principios de composicién formal,
tales como la unidad del sistema es-
tructural, exigen cada vez una solucion
mads atrevida. Martin de Vidales no es
ajeno a esta necesidad que requiere
por su parte un mayor esfuerzo, cuidado
e imaginacion.

Todo un mundo de asociaciones en-
cadenadas conducen al espectador de
estas obras hasta las antiguas artes
del cordobdn. Pero es evidente el
enorme salto imaginativo del artista.
El lado excitante de la obra radica
quizd en el espiritu inquieto. Hay en
estos cuadros mucho mds que un
simple planteamiento de plieques, ru-
gosidades e incisiones. Hay toda una
actitud animica en su voluntad de
crecer.

TERESA SOUBRIET




En tres salas de Madrid, Maca-
rron, lolas-Velasco y en el Club In-
ternacional de Prensa, se han presen-
tado tres de los grandes cultivadores
del realismo contemporaneo: Manuel
Alcorlo, Carlos Mensa y Margarita
Cuesta Pamies. Cada uno de estos
tres artistas ha afirmado en el vasto
panorama del realismo contempora-
neo su personal método de acerca-
miento a la realidad, su peculiar es-
tablecimiento de unas referencias vy,
sobre todo, su definicion de un cauce
de busquedas e investigaciones, en
las que la descripcion de la realidad
no es un fin en si mismo, sino el me-
dio para determinar una serie de
perspectivas y posibilidades.

Una toma de posicion en torno a lo
que estas tres exposiciones han sig-
nificado nos revelara la importancia
y el interés de estas actitudes en la
plastica contemporanea espanola vy,
al mismo tiempo, permitira estable-
cer una serie de premisas sobre lo
que pueda ser un perfil y un horizon-
te del realismo contemporaneo.

MANUEL ALCORLO, ENTRE EL SAR-
CASMO Y LA MELANCOLIA

En la perspectiva de un realismo
burlesco-fantastico, Manuel Alcorlo
realiza dos tipos de obra; por un lado,
la reinterpretacion de unas imagenes
ya pasadas, que lleva a cabo como si
fueran los resultados de sus recuer-
dos y sus nostalgias y, por otro, una
realizacién de cuadros que parecen
convocados por el signo de la insen-
satez y el amable sarcasmo.

Para Alcorlo, la pintura es de ma
nera fundamental un festival, una
fiesta popular y bullanguera que,
como si fuera una moneda, mantiene
unidas e inseparables su cara y su
Cruz, su alegria y su crueldad, su ju-
bilo y su nostalgia. El pintor conoce
que existe un orden en la disposicion
del caos y como un viejo ilustrador
de historias de santos, como un na
rrador ambulante de pliegos de cor-
del, declara que le gusta leer cuadros
4 sus amigos, porque el cuadro vuel-
ve a ser un libro con el repertorio de
claves que ofrece al que sabe inter-
pretarlos, con la tentacion desasose-

gante que presenta llegar a ganar su
entero significado.

En un sentido analogo, la proximi-
dad entre el hombre y el animal, la
semejanza entre titeres y seres hu-
manos, la referencia al circo como
una forma de vida, lo que equivale a
afirmar la vida como un circo, son
otras tantas sugerencias que el ar-
tista extrae alternativamente de la
tradicion escrita y de la popular.

A lo largo de esta ultima exposi-
cion vemos una vez mas unidos la
burla, unas veces amable, otras te-
nida de indefinibles tristezas, y la
melancolia, que paradéjicamente deja
asomar los resquicios de una también
indescifrable esperanza.

Simbolo de esta manera de hacer
es la figura del comico cinematogra-
fico ya desaparecido Buster Keaton,
el hombre que hacia reir a traves
de la seriedad con que aceptaba es-
toicamente un mundo cruel e indife-
rente. «Pamplinas», como fue llamado

por sus espectadores ibéricos, es el
gran personaje de la pintura de Alcor-
lo, la cara que surge del barullo en la
voragine, de lo contradictorio y de lo
confuso para recordarnos que el hom-
bre mas semejante a nosotros de lo
que nunca creimos esta ahi, en todas
partes, entre el color y la sombra, en-
tre el papagallo y el precario carrito
de mudanzas.

CARLOS MENSA, EL MUNDO
FICTICIO DE LA REALIDAD

En su anterior exposicion de la
sala Pelaires, de Palma de Mallorca,
Carlos Mensa era un Didogenes im-
placable que, renunciando a encon-
trar al hombre, se dedicaba solamen-
te a denunciar al que no lo es, a de-
latar la soberbia del triunfador, la
tristeza de la carne vencida y la son-
risa con que las gentes niegan su
soledad.

MANUEL ALCORLO.

AT
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MARGARITA CUESTA PAMIES.

En unos cuadros que podrian estar
pintados con bisturi o con afilada lan-
ceta asomaban toreros mas que cua-
rentones, de ojos hundidos y gestos
graves, banqueros y especuladores,
elementos prototipicos de un capita-
lismo de baja estofa a los que a ve-
ces acompanaban mujeres tremendas
en su disimulado envejecimiento.

Baltasar Porcel ha senalado que el
lacerante criticismo, su explosion
instintiva nos ha caricaturizado fisi-
camente para hacer de cada rasgo
una acusaciéon moral. Su fantasia,
puesta al servicio de una burla sin
alegria, nos abre las puertas de un
mundo agrio y duro con el que es im-
posible identificarse, respecto del
cual solo cabe el enfrentamiento.

La actual exposicion de Mensa
aclara cual puede ser el sentido de
esta dimension pictorica, la plurali-
dad de las expresiones, como derro-
teros de una actitud critica, y asi ve-
mos en qué medida, saltando cual-
quier tipo de convenio preestablecido,
el artista rehiye sujetarse en una
sola modalidad tematica y utiliza ele-
mentos surrealistas, técnicas propias
del llamado «D'Apres» y planteamien-
tos pertenecientes al realismo tradi-
cional, para introducirnos en un mun-
do que se ha extremado en dos posi-
ciones; por un lado, en la toma de po-
sicion critica y, por otro, en la utiliza-
cion de la expresion simbodlica.

Si para Alcorlo el realismo era el
instrumento de explorar en la condi-
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cion del hombre, en sus recuerdos y
en sus fantasias, para Mensa la pin-
tura es un arma con la que se abre
camino a través de una sociedad por
muchos conceptos detestables, esta-
bleciendo una perspectiva que aun
cuando en ocasiones se dulcifique
con la presencia de |lo inusitado o de
lo lirico, tiene siempre el perfil de
una violenta acta de acusacion.

MARGARITA CUESTA PAMIES,
EL ASEDIO A LA IMAGEN REAL

El mundo de Margarita Cuesta Pa-
mies parte de una concepcion extre-
mada del valor de los simbolos, plan-
teados desde sus posibilidades de
convertirse en realidades autonomas
surgidas de su propia referencia: tie-
ne igualmente su origen, esta teoria
pictérica, en una concepcion de la
realidad ampliamente matizada, en la
que la experiencia de los sentidos
cuenta sélo en la medida en que es
posible contrastarla con los impera-
tivos que determinan una intensa vida
interior.

Con razén de este entronque de lo
sensible con lo espiritual, de lo in-
terno con lo externo, su pintura ofre-
ce perfiles proximos al magicismo vy
al ultrarrealismo, e incluso acentua
vertientes de caracter surreal, en un
surrealismo, Nno ya onirico y automa-
ticamente puro en lo psiquico, sino

basado en la creencia de que lo
auténticamente real, considerado des-
de una vertiente extremista, puede
ser lo mas maravilloso, inusitado e
increible.

En distintas formas de entender los
géneros tradicionales, desde la natu-
raleza muerta hasta el paisaje, pasan-
do por la composicion de las figuras,
esta pintora que entronca con los
grandes simbolistas y magicistas del
siglo pasado, ofrece el perfil de una
tarea que representa un repertorio de
asedios a la realidad.

Los géneros tradicionales son cul-
tivados por Margarita Cuesta de una
manera peculiar y en cierto modo
intranquilizadora. E|l paisaje se refle-
ja en un realismo turbador o por el
contrario en una imagen minuciosa,
proxima, tan precisa y decantada que
constituye, inevitablemente, una fuen-
te de inquietud. Paralelamente, la na-
turaleza muerta con su sentido de una
dialéctica de imagenes, originada en
un asedio obsesivo a los elementos
reales, marca igualmente una tema-
tica diferente,.

Pero es en el uso de la figura hu-
mana en el que esta dialéctica sim-
bélica llega a alcanzar perspectivas
mas acentuadas. Por una parte, me-
diante el planteamiento de figuras
cargadas de un profundo sentido de
soledad que miran al espectador des-
de un interior en el que se trasluce
toda la tension y la inquietud de un
mundo sobrecogido e inestable.

Igualmente es en el desnudo en el
que conjugando elementos simboli-
c0S con una concepcion de los pla-
nos que el encuentro de la luz y el
cuerpo humano provoca, viene a de-
terminar unas imagenes obsesivas
que en cierto modo y, desde su difi-
cil equilibrio entre la realidad y la

irrealidad, parecen constituirse en

los acusadores del espectador,

Por ultimo, la imagen del animal
acongojado y solitario, sometido a la
presion de lo inexplicable, habitante
de un mundo del que lo que ignora
lo presta una apariencia magica, es
también un elemento tipico de esta
pintura. Ya no es su intérprate, el ani-
mal vigoroso y fiero al que incluso
se hace reflejar las virtudes humaea-
nas, sino un ser solitario y aterido
que no sabe de donde viene su infor-
tunio.

Margarita Cuesta no emplea las
técnicas realistas, mas bien se evi-
dencia constrenida y motivada por
ellas. La realidad es uno de los mu-
chos arcanos que rodean a la pinto-
ra y por ello la artista lanza su ase-
dio a lo real, para a través del dibujo
y de la pintura inquirir en ei signifi-
cado de las cosas.

RAUL CHAVARRI



En varios lugares de Espana existen agrupaciones
vocales o grandes coros que gozan de una fama justa
y merecida. Y, sin embargo, el gran repertorio coral in-
ternacional es poco conocido entre nosotros. Esta no es
una musica de «segunda fila», sino una parte importan-
tisima del panorama musical historico o actual. En Ma-
drid, particularmente, existen dos coros que trabajan
mucho y bien: el de RTVE y el Nacional, pero su gran
labor se limita de manera considerable, pues esos exce-
lentes grupos se presentan ante el publico casi exclu-
sivamente para colaborar con sus respectivas orquestas.
Nuestra inmortal musica del Renacimiento y las pagi-
nas del siglo de oro polifénico son cuidadas por las
agrupaciones breves, de trabajo continuo, pero de poca
resonancia publica. Cuando se asiste a una manifesta-
cion como la Semana de Polifonia en Avila, con su siem-
pre variado panorama, queda mas claramente de ma-
nifiesto la gran laguna espiritual que senalamos, pese
a que en las sucesivas ediciones de la Semana han actua-
do un buen numero de coros espanoles, con amplia par-
ticipacion de autores de las mas diversas €pocas y na-
cionalidades.

Se ha dicho que la Semana de Polifonia es uno de los
mas interesantes «pequenos festivales» que organiza la
Comisaria General de la Musica, de la Direccién General
de Bellas Artes. Su interés reside precisamente en su
caracter monografico y en la clase de musica que nos
ofrece. Escuchamos continuamente, al menos en los
lugares de rica vida musical, orquestas, grupos came-
risticos o excelentes solistas. No escuchamos coros. Para
oirlos hay que ir a Avila cada ano.

El Real Monasterio de Santo Tomas, con ese claro
alabastro del infante don Juan, que, cuando se ilumina,
parece dar luz a todo un momento de nuestra histo-
ria, ha servido este ano de escenario para el principio y
el final de la Semana. El primer dia escuchamos al Coro
de Camara Gulbenkian, de Lisboa, bajo la direcciéon de
su titular, el prestigioso especialista Michel Corboz.
Es el Coro Gulbenkian una de las mas acertadas reali-
zaciones de la Fundacién que lleva el nombre del mul-
timillonario desaparecido hace poco tiempo. Motetes
de Giovanni Gabrieli, el bellisimo «Lamento de Ariana»,
de Monteverdi, y dos paginas de Carissimi precedie-
ron al estreno mundial de Joly Braga Santos, que, a sus
cuarenta y nueve anos, es hoy uno de los mas aplaudi-
dos compositores portugueses, ademas de critico re-
nombrado. De lo anunciado en el programa se canté
uno de los dos madrigales, sobre texto de Garcilaso de
la Vega, y cuatro brevisimas canciones sobre poesias
también espanolas, de los cancioneros renacentistas.
Las paginas fueron magnificamente dirigidas por José

Aquino, subdirector de los Gulbenkian, que se despe- -

dia en esta ocasiéon de su puesto. Santos ha tenido el
«valor» de musicar de nuevo algunos textos a los que
estamos bien acostumbrados con su musica antigua.
Lo ha hecho con un gran acierto. Su armonia es refina-
disima y la arquitectura musical esta siempre al servi-

cio de la palabra, en un lenguaje tonal, pero que corres-
ponde plenamente a nuestro tiempo. Joly Braga Santos
visita Espafia frecuentemente y se interesa por nuestra
musica; ahi esta seguramente la causa de que no solo
haya encontrado una expresién adecuada para los ver-
sos espanoles, sino que haya captado su mismo espi-
ritu. Intérpretes y autor fueron largamente aplaudidos.
A la bella y sencilla «Messe Basse», de Fauré, siguieron
seis «lieder» de Brahms, dos de los cuales se repitie-
ron ante el entusiasmo del publico. Son paginas roman-
ticas que a veces parecen emparentarse, a través de
los siglos, con el viejo madrigal. La violoncellista Maria
de Macedo, el organista Antoine Sibertin-Blanc, la con-

joe polLifonic
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tralto Hanna Schaer y la soprano Jennifer Smith, con-
tribuyeron al éxito.

Los dos ultimos dias actudé en Santo Tomas el exce-
lente Coro de la Suisse Romande, dirigido por André
Charlet, un artista que trata las voces de una manera
natural, aprovechando lo que tienen de instrumento,
pero sin olvidar su expresion peculiar. El curioso artifi-
cio contrapuntistico de Lasso, la alegria de Jannequin,
otras paginas de esa €época, un bonito panorama de mu-
sica popular de la Suisse Romande, mas la pureza de
Josquin des Pres, la severidad de Ingegneri, la audacia
increible de Gesualdo di Venosa y la serena belleza de
los motetes mozartianos, acompanaron a paginas de
Schumann, Mendelssohn y Brahms. Ademas, tres frag-
mentos de la «Misa a capella», muestra de la maestria
seca y no muy atractiva de Hindemith, y el impresio.
nante «De profundis», de Schoenberg, donde un grupo
de seis voces se opone a un coro que va de la excla-
macioén al grito. Esta ultima obra del padre de la mo-
derna escuela vienesa esta llena de angustia y tiene un
poderoso efecto. «Imperatifs», del compositor suizo con.
temporaneo Zbinden —que asistié y fue aplaudido—,
es musica dificil, pero de un especial lirismo dentro
de su moderno lenguaje, en el que se utiliza también
la palabra hablada.

En San Andrés, la joya romanica convertida en belli-
sima sala de actos culturales, el cuarteto Tomas Luis de
Victoria, que componen Elvira Padin, Angeles Nistal,
José Foronda y Jesus Zazo, ofrecido un gran panorama
de polifonia espanola, desde Juan del Enzina a Juan
Vasquez, pasando por Anchieta, Guerrero, Victoria y
otros.

El Coro Masculino de Camara Sofia, que dirige Di-
mitri Rouskov, consigui6 el lleno de la basilica de San

Vicente en su segunda actuaciéon y la animacion de la
Semana, que habia empezado un poco baja de tono en
lo que se refiere al publico. Esto da prueba de su exce-
lencia. El primer dia estuvo dedicado a la hermosa
musica religiosa ortodoxa bulgara y el segundo a Bach,
Lasso, Monteverdi, Mozart, Grieg, Schubert y espiri-
tuales negros. Todo con una gran técnica. Los solistas
son sobresalientes.

[La Masa Coral Tomas Luis de Victoria, de la Em-
presa Nacional Bazan, de Cartagena, que dirige Juan
Lanzén Meléndez, merece el mejor aplauso como con-
junto de entusiastas aficionados. Ojala hubiera muchos
coros de esta categoria en Espana. Pero, a pesar de
todo, su lugar no estaba en la alta selecciéon de la Se-
mana de Avila.

El Jurado del Concurso de Organo, formado por An-
tonio Iglesias, como presidente; Odile Pierre, Antoine Si-
bertin-Blanc, Enrique Massé, Ramoén Gonzalez de Ame-
zua, Antonio Celada y Manuel Angulo, eligio, entre trein-
ta y tres obras de seis paises, la del aleman Robert M.
Helmschrott, «Meditacién IV», para el primer premio,
y el «Triptico abulense», de Joaquin Pildain, para el
segundo. En la vertiente de interpretacién, se declard
desierto el primero, y se concedio el segundo a Clemens
Schnorr, de Alemania, y el tercero, a Jan van Mol, de
Bélgica.

Avila cuenta ya con su Concurso de Organo y su
Semana de Polifonia. Ha visto renacer su Sociedad Fi-
larmoénica. Ahora quiere un Conservatorio. Todo lo me-
rece una ciudad que, a través de sus activas autorida-
des, tanto interés demuestra por el gran campo cultu-
ral de la musica.

CARLOS GOMEZ AMAT

KXl FESTIVAL INTERNACIONAL DE SANTANDER

Decia Toméas Marco hace poco
—Creo que en la presentacion de
la IV Semana de Musica de Cama-
ra en Segovia— que el «festival-
mosaico» carece ya de justifica-
cion. Comparto en principio el
criterio, pero pienso que quiza pu-
diera encontrarsele una excepcion:
cabe aceptar un festival de musica
no especializado siempre que se
cumplan una serie de condiciones
«sine quibus non». A saber: alta
calidad y exclusividad de sus ma-
nifestaciones; programacion racio-
nalmente ordenada, no rutinaria
y si de auténtico interés musical,
con ejemplos de lo que hoy se
crea; atencién porcentual suficien-
te a la composicion indigena, ade-
mas del encargo o del estreno na-
cional obligado; finalmente, esce-
narios adecuados.

Superados los balbuceos inicia-
les, que s6lo duraron dos anos, y
durante varios —¢seis, ocho?—,
el Festival Internacional de San-
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tander cumplié en buena medida
esas condiciones. Una selecciéon
de programas de novedad e inte-
rés solo relativos se veia justifica-
da por el escaso nivel medio de la
formaciéon e informacién musical
espanola, y la cuasi intemperie de
la plaza Porticada fue soluciéon ne-
cesaria en los arranques.

Mas es el caso que, desde hace
asimismo varios anos, se ha debi-
do renovar progresivamente la
programacion, lo que no se ha he-
cho, y que, en los mismos anos, ha
descendido de modo notable la ca-
lidad de los elementos y grupos
contratados, habiendo perdido am-
bos ademas, en su mayor parte,
el caracter de exclusiva santande-
rina. Por otro lado, ahi sigue la
entranable Porticada de los co-
mienzos, siquiera se vea acompa-
nada, para las convocatorias mi-
noritarias, por el claustro de la
catedral.

Y éste ha sido, una temporada

mas, el panorama del Festival In-
ternacional de Santander. Pero no
es este panorama, por si solo, lo
que justifica un juicio desfavora-
ble sobre el XXII ciclo. Si lo fun-
damenta la inclusion, en un pro-
grama de no demasiada envergadu-
ra artistica por lo demas, de la in-
térprete de la cancion ligera his-
panoamericana Maria Dolores
Pradera. Algo muy diferente de lo
que un Festival Internacional de
Musica —con mayuscula— debe
albergar.

Pero pasemos ya a las referen-
cias concretas —agrupadas las 1n-
tervenciones y no en el desorden
en que se han sucedido— de todo
lo visto y escuchado.

MUSICA DE CAMARA
Y RECITALES

Se reunen bajo este epigrafe
—hago abstraccion del recital de



la Pradera, al que no asisti— los
ofrecidos por el pianista Alexis
Weissenberg y el guitarrista Nar-
ciso Yepes y las veladas de cama-
ra, confiadas dos al Cuarteto de
Cuerda de Filadelfia y una al vio-
lonchelista Radu Aldulescu, éste
con Angel Soler al piano. Todo ce-
lebrado en el claustro de la cate-
dral, excepto el recital de piano.

La programacion general de este
grupo constituye, sin duda, la me-
nos conformista, la que mas se
acerca a las caracteristicas que he
sennalado mas arriba como desea-
bles. En efecto, la presencia de An-
ton Webern, en las cuerdas de
Reynolds, Eisenberg, Iglitzin vy
Brennand; las de Maderna y Bala-
da, en la guitarra de Yepes, e in-
cluso las de Debussy y Shostako-
vitch —éste interpretado también
por el conjunto norteamericano—,
en el chelo de Aldulescu, son infre-
cuentes, por no decir novedad ab-
soluta, en el festival montanés,
pese a tratarse, casi todos, de nom-
bres inscritos hace mucho en la
historia de la musica.

Por lo que se refiere a la cali-
dad ejecutora e interpretativa, los
CINCO conclertos que se reunen
aqui fueron de altura media exce-
lente. Ademas, en cada uno de ellos
hubo algun acierto concreto que
aun merece /mas alta adjetivacion.
Me refiero a unos espléndidos «Es-
tudios sinfénicos» —todo su pro-
grama lo ocupdé Schumann— de
Weissenberg; a unp cuarteto
opus 28 de Webern, expuesto con
perfeccion por el de Filadelfia; a
siete estudios de Heitor Villalo-
bos —los numeros 1, 5, 7, 8, 9,
11 y 12— tocados por Yepes como
entiendo que deben tocarse; por
fin, a una sensacional «Segunda So-
nata» de Brahms —jqué prodigio-
samente dicho el «adagio affetuo-
so»— de Aldulescu y Soler.

DANZA

La nota destacada de este aparta-
do ha de reservarse para el ballet
de Félix Blaska. El hecho de que
este conjunto permanezca en gira
por Espana, sin siquiera solucion
de continuidad, durante dos me-
ses, priva a su presencia de la ex-
clusividad a que he aludido antes,
pPero preciso €s reconocer que, en
cualquier caso, la fuerza creadora,
la riqueza de invencidon, que utili-
za y moldea el motivo inspirador
oriental de mil y una maneras:
los mil y un hallazgos de nuevas
formas de expresion corporal pro-
curan al grupo francés jerarquia

EL CUARTETO DE CUERDA DE FILADELFIA, EN EL CLAUSTRO DE LA CATEDRAL

SANTANDERINA,

de sobra para tener sitio en el fes-
tival de mas campanillas.

Claro que la originalidad y per-
sonalidad de su lenguaje hizo mas
acusada —en buena hora, en todo
caso— la escasez de novedad de
que adolecieron los otros tres
«ballets» contratados este ano para
la plaza Porticada: la compania
de baile espanol de Antonio Gades,
el conjunto polaco Mazowsze y el
clasico de Tokio. Las tres, vaya
por delante, con evidente dignidad,
pero, sin hablar de su reiterada
utilizacion anterior y siguiente por
toda la geografia espanola, sin ese
ultimo toque que les convertiria
en espectaculos de los que pro-
porcionan lustre y brillo especia-
les a un festival miembro de la
Asociacion Europea de los de Mu
sica.

MUSICA SINFONICA

Quiza sea este el epigrate que,
en su consideracion global, merez-
ca juicio menos favorable. No, por
supuesto, por la contribucion que
en el terreno de las traducciones
hayan prestado la Orquesta Sinfo-
nica de la RTV. Espanola y los
directores Garcia Asensio y Alon-
so. En la duda derivada de unz
audicion imperfecta, no por las de
Macal y Alekseiev, director y pia-
nista. Muchisimo menos por la de
Salvatore Accardo, solista destaca-
do del concierto de violin beetho-
viano, tocado con Garcia Asensio.
Tampoco porque le faltara calidad
a la Filarmodnica Nacional Eslova-
ca, ni1 al violinista Agustin Leodn
Ara, intérprete ovacionado del con-
cierto de Mendelsshon en el ter-

cero y ultimo de esta orquesta y
vencedor agil y de singular pre-
sencia de animo del dificil momen-
to planteado por la rotura de su
cuerda «priman.

Si, por el contrario, por el nivel
solo discreto de los dos maestros
checos —Rajter, desmayado en ex:
ceso, y Bilek, exuberante de ges-
tos..., sin reflejo en los resulta-
dos— y por el aun menos que
discreto de los solistas de pilano
Peter Toperczer y Tatiana Frano-
va. Si, sobre todo, por una progra-
macion que, si demasiado confor-
mista en la agrupacion televisiva,
en el caso de la orquesta visitante
llega a sonrojar. Juzguese: ober-
turas de «Oberon», «Las bodas de
Figaro» y «La italiana en Argel»
—sustituida ésta luego por la «Sin-
fonia Haffner»—; los conciertos
de plano, quinto de Beethoven vy
primero de Tchaikowsky, y de vio-
lin de Mendelsshon, y las sinfo-
nias «Nuevo Mundo» —una buena
version, en verdad—, «Quinta» de
Tchaikowsky y «Segunda» de
Brahms. |

Y si, también, por la primera
ausencia de la Orquesta Nacional.

OTRAS MANIFESTACIONES

Completaron el paisaje del
XXII Festival Internacional de
Santander dos representaciones de
ta Compania Nacional del Teatro
Espanol. En escena, «La muerte
de Danton», de Buchner, y «Marta
la piadosa», de Tirso, en adapta-
ciones respectivas de Emilio Ro-
mero y Jaime Capmany.

Y como muy acertado prologo
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del festival, el ya tradicional cer-
tamen folklorico, internacional
también.

EPILOGO

Me gustaria que fuera extenso,
pero cuestiones de espacio lo ve-
dan. Lo tengo suficiente, sin em-
bargo, para poder afirmar que
cuanto escribiera estaria tenido de
firme esperanza de un futuro me-
jor. He podido constatar el encen-
dido entusiasmo y la estupenda
disposicion del nuevo delegado
provincial de Turismo y director
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Uno de los resultados mejores
de las Semanas, Decenas y Festi-
vales que ofrece anualmente la
Comisaria General de la Miusica,
colaborando con otras entidades,
en diversos lugares de Espana, es
el notable enriquecimiento del re-
pertorio espanol. Por un lado, los
encargos, que animan a escribir a
nuestros compositores, proporcio-
nandoles de manera inmediata al-
go mas que la gloria; por otro, un
permanente interés por la mausica
espanola, que permite ver los pro-
gramas, muchas veces de intérpre-
tes también nuestros, esmaltados
por los nombres de los musicos
ibéricos de épocas diversas.

El término «musica de camara»
es muy flexible. Por eso, la Se-
mana de Segovia resulta siempre
un bello muestrario de géneros y
modalidades sonoras. Segovia en-
hebra cada ano en los arcos de
su acueducto los sonidos viejos y
os nuevos. El acueducto es el mas
sorprendente de los monumentos
atribuidos por la leyenda al mis-
misimo demonio, que tuvo un gran
prestigio durante la Edad Media
como arquitecto e ingeniero. Los
hombres de aquella época tendian
a atribuir al rey de las tinieblas
las grandes obras del pasado, quiza
porque ellos se consideraban inca-
paces de realizar semejantes pro-
digios. Un toque de demoniaca am-
bicibn nunca viene mal para su-
perar las propias fuerzas. Las no-
vedades en el arte, como en todo,
siempre han tenido para algunos
cierto tufillo a azufre. Pero debajo

50

IV OEMANA U

del festival, Jaime Garcia de En-
terria, por preparar las cosas con
rigurosidad y orden, ya desde aho-
ra, y por realizarlas, dentro de las
posibilidades con que cuente, con
la mayor brillantez altura. He
sabido también que la Asociacion
de Amigos del Festival no ceja en
su lucha en pro del recinto ade-
cuado. Pienso, por otro lado, que
el Ministerio de Informaciéon y Tu-
rismo ha de percatarse, de una vez
por todas, que la historia y la
internacionalidad de la prueba
montanesa merecen algo mas que
su Insercion, sin trato de favor
singular, en la ronda general de
festivales de Espana. Y espero,

MUSICA DE CAMAR

de la mascara diablesca esta la
cara de los hombres que quieren
proseguir la labor de sus antece-
sores de la mejor manera: no
quedandose nunca estancados, ni
mucho menos, rezagados.

En esta IV Semana se ha oido
musica compuesta hace pocos me-
ses por dos muisicos espanoles que,
aunque de la misma generacion
cronologica, han seguido trayecto-
rias bien distintas. Ambos se en-
cuentran en ese punto de la plena
madurez creadora que son los cua-
renta y tantos anos. Se trata de
Manuel Castillo, autor de la obra-
encargo de la Semana, y de Ramoén
Barce, del que se estrenaba una
reciente obra para violin y piano.
La «Suite del regreso», de Castillo,
fue Interpretada por la soprano
Carmen Bustamante, con el Cuar-
teto Sonor de Barcelona, que for-
man Franceésch, Perales, Casasus
y Xanco. La obra iba escoltada
por las claras y bellas «Vistas al
mar», de Toldra, uno de los quin-
tetos con guitarra de Boccherini
—iIintervencion aqui de José Luis
Lopategui— y el Cuarteto Indiano,
muestra de un estilo en la obra
de Montsalvatge. El titulo de Cas-
tillo nace del dificilmente sencillo
texto de Garcia Lorca. El musico
sevillano, que domina perfectamen-
te los recursos de su arte, se nos
presenta aqui como un libre se-
guidor de la escuela vienesa —Ila
evoluciéon de Castillo ha tenido va-
rias fases y atin no ha terminado—
y, sobre todo, quiza de Alban Berg.
La linea vocal es muy pura, sin

sobre todo, que las corporaciones
santanderinas, también de una vez
por todas, tomen conciencia de
hasta qué punto les incumbe —y
les Interesa— mantener y aun Su-
perar la calidad de demostracio-
nes pasadas.

Entonces, ¢por qué no puedo
tener esperanza en que el mes de
agosto de 1974 haya de ser el de
despedida agradecida a la plaza
Porticada y, a la par, el de albo-
rozada bienvenida a una programa-
cion racional e interesante, desple-
gada toda ella —como otrora—
por intérpretes primerisimos?

LEOPOLDO HONTANON
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concesiones al sentimentalismo,
aunque si a la tonalidad, en cierto
modo. Castillo no se deja llevar
por el encanto de los versos. Ha
trabajado en «musico puro» sin
querer lograr una «expresion lite-
rario-musical», que podria llevarle
hacia caminos no buscados. Es
musica escueta y concreta, de muy
buena técnica y de escritura cuar-
tetistica adecuada a los fines que
se persiguen. El discurso es logico

se utiliza con discrecion la pa-
labra hablada en uno de los nu-
meros. No es ésta la ocasion de
discutir si la musica «le va» a la
poesia. El autor recibié muchos
aplausos. También en el claustro
de la catedral actu6é el duo que
forman Agustin Ledén-Ara y José
Tordesillas, con el primer Beetho-
ven, la maravilla de César Franck
y una «Sonata» de Granados, que
resulta, segun la linea de nuestro
gran creador, como una libre Yy
fantastica improvisacion sobre un
material no muy rico, pero si efec-
tivo. La «Sonata numero 2 (Ku-
pelwieser)», de Ramoén Barce, con
su subtitulo que proviene de Schu-
bert, esta construida solidamente,
aunque violin y piano se manifies-
tan con cierta mdependenma sin
mucha preocupaciéon por la cohe-
sion. Esto, realmente, sucede tam-
bién con muchos clasicos, cuando
utilizan esa combinacion. El mate-
rial sonoro, segun el «sistema de
niveles» creado por Barce, se trans-
forma habilmente a través de una
sucesion de episodios, entre los que
hay hasta un homenaje —donde
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el sonido se convierte en ruildo—
al fisico aleman Gauss. Resulta
especialmente afortunada, en el
llamado «coral», la parte pﬂlif{ﬁnica
del violin. El publico aplaudié a
Barce y sus interpretes.

La iglesia de San Justo, con su
perfeccionada restauracion de las
hermosas pinturas romanicas, fue
escenario para un programa muy
bien planteado de Marcial Cerve-
ra, viola de gamba, con Maria Luisa
Cortada al clave. Las «Recerca-
das», del toledano Diego Ortiz, son
uno de los grandes monumentos
de nuestra mausica instrumental.
Nada hay que decir de las «So-
natas» de Bach. En la catedral
actu6é la organista Odile Pierre,
con un variadisimo programa de
viejos maestros: Jiménez, Cleram-
bault, Daquin, Dandrieu, G. Ga-
brieli, Frescobaldi, Zipoli, Galuppi,
A. Scarlatti y Bach.

En el recogido marco del patio
del Reloj, en el Alcazar, se presen-
taron los Fistulatores et Tubicina-
tores varsovienses, que dirige
Kazimierz Piwkowskl, autor tam-
bién del variado instrumental que
utiliza este excelente grupo de mu-
sica antigua. Es adecuado todo,
desde la vestimenta a la interpre-
tacion, en la que se ha usado jus-
tamente la libertad que deja la
falta de datos. Alfonso X y Juan
del Enzina figuraban junto a vie-
jos maestros franceses, polacos y
alemanes.

El simpatico y algo extravagante
Claudio Scimone dirigié dos dias
a sus Solisti Veneti en el patio
de armas. Un programa Vivaldi
sIrvio para presentar su sorpren-
dente version de «lLas cuatro esta-
ciones», distinta a cualquier otra,
en tiempos, dinamica y expresion.
Scimone se justifica por la falta
de concrecion en la escritura de
los musicos barrocos y porque, se-
gun él, conoce como son las esta-
ciones del ano en Venecia mejor
que nadie. El resultado es «distin-
to», pero muy atrayente por Ila
perfeccion de técnica vy sonido de
artistas como Piero Tosso, Nane
Calabrese —que también tocd la
viola de amor—, Severino Zanneri-
n1 y todos los demas. Esa perfec-
cion quedod mas claramente de ma-
nifiesto en Vivaldi que, el segun-
do dia, en Albinoni, A. Marcello,
Tartini, Rossini y Verdi, del que
se toco el «Cuarteto» con todo el
grupo. Se lucio nuestro gran obois-
ta Salvador Tudela en las pa-
ginas de Marcello, una de ellas tan
popularizada por el cine. I Solisti
Veneti entusiasmaron al publico.

CARLOS GOMEZ AMAT
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OCHENIA ANIVERSARIO

Dt FEDERICO MOMPOU

El dia 16 de abril del presente afio 1973
se cumplio el ochenta aniversario del
nacimiento del gran compositor espanol
Federico Mompou.

De padre esparnol y madre de origen
francés, Federico Mompou Dencausse
nacié en Barcelona, en la plazuela de
San Pablo, numero 1, sitluada en el
barrio del Paralelo, equivalente por
entonces al Montmartre parisino. As/
pues, seria en aquel bullicioso ambiente
presidido por la musiquilla de un 6rgano

callejero que sostenia unos mufiecos

que se movian sigquiendo el ritmo,

donde abundaban los «mimos»,
teatros ambulantes, barracones y cafés-
teatro con su consiquiente clientela de
actrices emperifolladas y jévenes «/e-
chuguinos», donde el nifio Federico
Mompou recibirfa sus primeras impre-
siones musicales, Estas impresiones no
se limitaban solamente a las que la
calle ofrecia, sino que a ellas se unian
los sonidos del piano, instrumento que
estudiaba su hermano José (quien mds
adelante seria un gran pintor) y las
resonancias armdénicas que encerraba
la fdbrica de campanas de su abuelo,
Jean Dencausse,

BARCELONA

Poco tardé Mompou en exteriorizar
el interés que aquel mundo despertaba
en él, interés que ten/a casi un cardcter
exclusivo, mientras en cualquier otra
materia se mostraba distraido, de modo
que, sin vacilar, sus padres le dejaron
en plena libertad para dedicarse a él.
A edad muy temprana empezaria, pues,
a estudiar el piano, dando su primer
concierto en publico cuando contaba
quince anos.

Por aquel entonces todos los rasgos
principales de la personalidad de Fede-
rico Mompou habian aflorado: su
extraordinaria sensibilidad, su profun-
didad de pensamiento, su forma de
vivir «hacia adentro», su timidez, su
fino sentido del humor... Nunca habla
gustado de juegos violentos ni temera-
rios,y empezaba a deleitarse caminando
por las calles céniricas de la ciudad
y sus alrededores y suburbios, donde
aun permanecia viva aquella Barcelona
gue Nonell inmortalizara en sus cua-
dros, la Barcelona del polvo y el humo
de las chimeneas cuyo perfil se recor-
taba en el agua del mar, de las gitanillas
avispadas, o los caminos que dirig/an
a Montjuich donde sonaba el organillo
y se podia ver al «hombre del aristén».
Paseaba también Mompou por el barrio
de San Gervasio, en cuya montana del
Putget sintiera la nostalgia intensa de
abandonar la infancia.

Pero habia llegado el momento de
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entrar en el mundo de Jos adultos,
y eso iria unido para Mompou con el
descubrimiento del amor, de la tras-
cendencia y de su propia vocacion
interna de creador de musica. Este
ultimo sucedio a raiz de la audicion del
quinteto opus 89 para cuerda y piano
de Gabriel Fauré, que por cierto oyo
el joven Federico desde detrds de /a
puerta de la sala Mozart, por haber
/legado con un poco de retraso al
concierto, que tuvo lugar en marzo
de 1909, hallandose el compositor
francés en Barcelona, con motivo de
unos concrertos Fauré que se dieron
en el Liceo. Desde aquel momento, para
Mompou la musica dejo de ser algo
para ser interpretado, comprendié que
existia «otra» musica, una musica
nueva y desconocida que hablia que
buscar, que habia que sacar a la luz,

en aaoelante se fij6 precisamente
este cometido.

PARIS

Los dos afos siguientes los pasé
Mompou en Paris perfeccionando su
técnica pianistica con el maestro Fer-
dinand Motte-Lacroix, transcurridos /os
cuales ya no regresaria a la capital
francesa hasta hacerlo como composi-
tor, triunfando como tal al estrenar sus
primeras obras. Esto sucedi6 e/ dia 5 de
abril de 1921, y fue interpretado por el
profesor Motte-Lacroix.

A partir de aquel momento, Federico
Mompou se convertiria en «el artista
mimado», como dijera Adolfo Salazar
en el diario «E/ Sol» de la capital
francesa. Emile Vuillermoz —el gran
musicélogo— e dedicaria un articulo
en el periédico «Le Temps», desta-
cando su extraordinaria calidad y su
sensibilidad unica, y el mundo artistico
parisino le acogeria con verdadero
entusiasmo.

Desde 1923 a 1941, Mompou vivio en
la capital de Francia, pero no por ello
rompio6 la raiz que le unfa a su tierra
natal. Por el contrario, sus breves es-
tancias en Barcelona se convertian en
fecundos periodos creativos, y en el
papel pautado aparecian temas popu-
lares, los gritos de los vendedores calle-
jeros escuchados a /a orilla del sueno
en los despertares de su infancia, los
remedos de las resonancias metalicas
de la fdbrica de campanas, o las voces
ingenuamente primitivas que se oian
por el barrio del Somorrostro.

Cuando en 1941 se queddé Mompou
definitivamente en Barcelona, hacia ya
muchos anos que era un artista de
gran prestigio internacional. Desde
entonces, su estampa, alta, siempre

serena y envuelta en ese silencio
elocuente de /os hombres que saben
vivir en profundidad, preside las acti-
vidades musicales de su ciudad natal.

SIGNIFICAC/ION DE SU OBRA

Pero tras este breve esquema bio-
grdfico, acerquémonos a lo que maés
directamente puede hablarnos de este
gran musico espanol: su propia obra.

(Qué significé en el ambito univer-
sal, y de un modo concreto en Esparia?
Para el publico de Paris, un publico
que se encontraba en el momento
adecuado para apreciar su obra, ésta
fue el escalén siguiente, la musica
que esperaba. En 1921 hacia ya tres
anos que Debussy habia muerto, die-
cinueve del escandalo provocado por
el estreno de «Pelleas et Melisande»,
veintitrés de Jlas primeras obras de
Ravel. Y si bien es cierto que las nuevas
tendencias del/ arte habian aparecido
(cubismo en 1909, dadaismo en 1918,
atonalismo en 1911) e incluso se hab/a
estrenado ya «la consagracién de la
primavera» (1913) de Strawinsky, obra
que declard la guerra al impresionismo,
esos movimientos incidian solamente
en un publico reducido. Mientras tanto,
el concepto de un nuevo primitivismo,
Z’ e en pintura venia representado por

ousseau y en musica por el «grupo
de los seis» (Darius Milhaud, Germaine
Tailleferre, Arthur Hnnegger Francis
Poulenc; Louis Durey, Georges Auric),
rmpu!sadn por el compositor Erik Satie
y el escritor Jean Cocteau pretendia
algo parecido alo que Mompou buscaba
en aislada tarea: liberar al arte de toda
rigidez y convencién y volver a la
esencia y a la frescura inicial, A eso
nuestro musico daria el nombre de
«recomenzar», y del mismo modo que
Satie, dando entrada a toda fantasia
ponfa en sus partituras anotaciones
como «ahora puede fumarse un cigarri-
llo», él eliminaba los «Adaggio» o
«con motto», sustituyéndolos por «can-
tad con la frescura de la hierba hume-
da» y olras expresiones similares.

En Espana la aparicién de Mompou
supuso nada menos gque una toma de
conciencia. El panorama musical era
muy distinto del de la capital francesa,
en 6|/ existia un retraso de cincuenta
afios (los que habian tardado en es-
trenarse las sinfonias de Beethoven),
con lo cual el romanticismo musical
vino a ser representado por Albéniz y
Granados, y no hay que olvidar que
Gnyescas se estrendé en 1913, y que
el gran salto llevado a cabo por '‘Manuel
de Falla no tendria lugar hasta 1923 con
el estreno de Elretablo de maese Pedro.
Concretamente en Cataluna, el arte




musical pasaba por un periodo de
purificacién de diversas influencias
(wagneriana, 6pera italiana, etc.) ba-
sdndose en la revalorizacion del fol-
klore, Pero hasta ahora, y precisamente
gracias a Federico Mompou, no hallaria
su verdadero camino. «lLa musica
catalana —dice Manuel Valls en '"'La
musica espafola después de Manuel
de Falla'' — precisé de la obra de Mom-
pou para adquirir conciencia de su
personalidad»,

Mompou, siempre clarividente, se
definia a s/ mismo ya por entonces
como un musico cataldan con un «men-
saje universal».

CREDOQ ESTETICO

Pero ac/aremos primero el sentido
de la palabra «recomenzar» con |la
que Mompou ha resumido su credo
estético.

Hablando una vez con el maestro
de/ punto de saturacion a que |las
bellas artes han llegado y de qué so-
lucion habia, casi riéndose me con-
testo: «Recomenzar. Ahora s/ que
hemos llegado a ello. Del mismo modo
que hace cincuenta anos, cuando este
sentimiento nacié en mi, estaba equi-
vocado, porque no era el momento,
ahora s/ que no hay escapatoria. Todos
los simbolos actuales conducen a
esto, JcOmoO quieres que se admita en
una exposicion el '"'cuadro blanco’’,
sino con un sentido simbdlico? Como
simbolo, es el que mas acepto y el
que comprendo mds. Tal vez soy de los
pocos que lo entienden en todo su
sentido. EI gran publico, ante una in-
novacion, siempre ha pensado: (¢"y
después qué"”?, y siempre se ha equi-
vocado. Ahora bien, cuando llegamos
al cuadro blanco ya no falla».

Exactamente, jqué quiere decir Mom-
pou con esas palabras?, ;qué signifi-
cado tiene «recomenzar»?

«Mi musica —dijo en el discurso
pronunciado el dia de su recepcion
publica en la Academia de Bellas Artes
de San Jorge— acepta heroicamente
el sacrificio de '"'Recomenzar’’, esfor-
zandose en olvidar que unas bellas
artes hayan existido jamas, y luchar
por un nuevo camino.

El nuevo punto de partida es ideal
y situado en nuestra época.

Estamos recomenzando, el camino
es largo...».

ESENCIALIDAD Y PRIMITIVISMO

«He aqui un musico de calidad. Uno
de esos artistas raros que transforman
todo lo que tocan y que sacan sortile-
gios y evocaciones madgicas de los
elementos musicales mas sencillos y
usuales., Nada de deslumbrante, nada
de ruidoso... una leccion discreta y
atenta, dos o tres notas que ofrecen
inmediatamente el cardcter de un
hallazgo. Esta pequena tercera me-
lancoélica que se evapora como un
perfume, ¢la habéis escuchado alguna
vez antes de él/? Esta cuarta, que tin-
tinea dulcemente bajo nuestros dedos
como s/ hubieseis golpeado un vaso de
cristal, ¢habiais sospechado la exis-

SU MADRE.

tencia secreta en este teclado, del cual
podéis enorgulleceros de conocer todos
los tesoros después de los descubri-
mientos e inventarios tan minuciosos
de Chopin, Listz, Debussy y Ravel?
En €/ no hay acordes penetrantes
erizados de disonancias resplande-
cientes, de fruslerias armdnicas de alto
precio, de materia suntuosa incrustada
de notas preciosas cinceladas, piezas
de coleccion que nuestros joyeros
encierran en un trozo de piano como
en un escaparate. Efectos sencillos,
procedimientos elementales, pero que
adquieren en seguida, no se sabe
por qué, la importancia de una revela-
ciénn., Con estas palabras iniciaba
Emile Vuillermoz el mencionado articu-
lo aparecido en «lLe Temps» en abril
de 1921, y con ellas apuntaba los rasgos
principales de la obra de Mompou:
sencillez, pureza, ingenuidad, poder de
evocacion y misterio, esencialidad. En
oftro pdrrafo establecia la vinculacién
existente entre la obra del musico
espanol y la de Debussy, del que con-
sidera es el Unico sucesor, sin que por
ello deba adjudicdrsele el apelativo de
«impresionista» tantas veces rechazado
por Mompou como también por De-
bussy.

Por lo que a Mompou se refiere,
basta ver el titulo de su primera obra,
Impresiones Intimas, donde deja claro
que no se propone hablarnos del
mundo exterior, de efectos de luz,
sombra o movimiento, sino de /o que
sucede en lo mas profundo de su alma.
Y si acontece que de pronto surge en
la melodia el recuerdo de un «gitano», o
de una «barca», no nos describira
unos rasgos, sino el sentimiento, /a
impresion intima que éstos le producen.

e
W
il

P
.

S
Mkt LB Y S

L}
.I-:I. - » ._H

MOMPOU, NINO.

As/, toda la obra de Mompou manara
directamente de su interior, aunque el
elemento descriptivo alcance gran im-
portancia, como sucede con algunas
de sus obras como. Suburbios, Esce-
nas de nifios, Fiestas /ejanas o Tres
variaciones.

CONCISION

En esta ultima hace un verdadero
alarde de concesion, pues consigue
efectos extraordinarios manteniendo el
tema completamente intacto. En la
primera variacion, llamada soldados,
por toda floritura deja oir el toque del
cornetin como punto final. En la se-
gunda, cortesla, ni siquiera eso, todo
consiste en un cambio de ritmo vy
armonia acompanante, mientras que
en la tercera, nocturno, por medio de
arpegios, que dan al tema un caracter
diluido, evoca el silencio a veces roto
por el canto de un animal nocturno.

S/ en esta obra la busqueda de /a
esencialidad se manifiesta en la con-
cisién, en otras, el remontarse a la
pureza primigenia, lleva a Mompou a
entroncar su obra con [l0os mismos
origenes de la musica y su caracter
mdgico y religioso. Asi nacerian los
Cants magics (1917-19) y los Char-
mes (1920-21), que constan de las for-
mas Ssiguientes: para adormecer el
sufrimiento, para penetrar las almas,
para inspirar el amor, para las cura-
ciones, para evocar la imagen del
pasado y para evocar la alegria.

En ellas se pone de manifiesto esa
gran fuerza que tiene la musica, y que
aun hoy dia las tribus en estado pri-
mario, por medio de la repeticion
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insistente de una misma melodia o un
mismo ritmo, utilizan en sus rituales
de magia.

PRELUDIOS

Inaprensible es /la musica, como ina-
prensible es el mas alla, el mundo
trascendente, el mundo de /as esencias,
y el mundo interior del hombre siempre
en evolucion y siempre huidizo. Y tras
esa fase de primitivismo a ultranza,
en gran parte correspondiendo al pe-
riodo de residencia en Paris de Fede-
rico Mompou, su espiritu se torna mas
romantico, mds agudo, mas humano,
mds reflexivo y maduro, ddndonos sus
extraordinarios Preludios.

Los seis primeros, escritos desde
1927 a 1930, forman una linea ascen-
dente que expone la evolucion del
espiritu del artista desde sus primeras
creaciones concebidas como el la-
mento del enamorado consciente de
los limites de su propio amor, como
en el nostalgico Preludio niamero 1,
hasta llegar al intenso mondlogo para
mano izquierda sola que es el Pre-
ludio nimero 6.

Ya he citado anteriormente el Pre-
ludio numero 2, llamado «Gritos de
vendedores ambulantes», donde, tras
un pregon inicial, vemos aparecer, en
una atmosfera de luz tamizada tipi-
camente barcelonesa, a los vendedores
gque anuncian sus mercancias, entre
el bullicio callejero. Los gritos de unos
y otros se entremezclan con el estado
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de animo siempre melancolico de
artista.

En el tercero de sus preludios, en
cambio, Mompou nos invita a la refle-
xion metafisica, y en el cuarto—evoca-
cion del «Cantar de los Cantares» de
Salomén— se hace portavoz de un
sentimiento religioso.

Tal vez e/ mds conocido de entre
sus preludios sea el numero 5, que
e/ propio autor define como ''basado
en una séptima’’, y que consta de una
primera parte muy simple, donde Ja
armonia alcanza la mads pura transpa-
rencia, de una parte central, y de una
tercera parte que no es mas que e/
retorno al tema inicial.

Si el preludio al que acabamos de
referirnos es el mds conocido, el mas
significativo es sin duda alguna el
que lleva el numero 6, exponente de
toda /a teoria sonora de Federico
Mompou, Los sonidos —sostiene— no
pueden modificarse antes de ser emi-
tidos, pero después de ello, aprovechan-
do el aumento y descenso de su inten-
sidad en el tiempo, se puede producir
una armonia nacida no del acorde
sino de las resonancias. No sélo es
en este preludio donde Mompou hace
alarde de su dominio en el terreno
de la sonoridad, asi por ejemplo, mul-
tiplica esos efectos en sus «Variaciones
sobre un tema de Chopin» (version
para piano).

Los restantes preludios /os escribio
Mompou fras su regreso definitivo a
Espafa. E! numero 7, titulado «Pal-
mera de estrellas», entra en la linea
de sus obras descriptivas, y esta ins-
pirado directamente en /a fiesta mayor
de Badalona.

El Preludio numero 8, que encierra
gran riqueza armoénica, es el mas
complejo de todos ellos, mientras el
numero 9 se acerca al llamado segundo
estilo de Scriabin.

EL FOLKLORE CATALAN
Y LAS «CANCIONES Y DANZAS»

Si me he permitido hablar con tanto
detalle de los preludios es porque, a
mi modesto juicio, son obras sobre
las que se ha hecho menos hincapié
que en el resto de la produccién de
Mompou, /o cual considero totalmente
Injusto.

Como he dicho, ya en su juventud
el mismo musico se definio a si mismo
como un catalan con un mensaje
universal. Tal vez basdndose en ello,
tanto el publico como la critica ha re-
saltado de entre sus obras aquellas
que por su linea externa, sea descrip-
tiva o sea por recrear un tema folklo-
rico, evocan su tierra catalana. No
obstante, el catalanismo a que Mompou
se referia era muy otro, era un cala-
lanismo intrinseco, tan hondo y poco
visible como los genes hereditarios.
Nicolas Meéus, musicélogo belga que
ha estudiado a fondo la obra de Mom-
pou, ha expuesto alo largo de dos vo-
lumenes en qué consiste ese catala-
nismo que radica no solo en lo que
entronca a su obra con la musica
popular, sino también, de modo indi-

recto, con la obra de Debussy. Gilbert
Chase, en su obra «la mdusica en
Espana» escribia: «Muchos de los
nuevos procedimientos gque parecian
invencion de los impresionistas eran
corrientes en la musica popular es-
pafiolan, y entre ellos citaba las ar-
monias y melodias modales, las falsas
relaciones y cadencias rotas, la am-
biguedad tonal, el empleo de quintas
sucesivas, la simultaneidad de ritmos
diferentes, y otros que constituyen
caracteristicas de ambos autores.

El padre Sopefia decia en su obra
«La musica espafiola contempordnea»,
que la juventud de Federico Mompou
habia transcurrido «en una Barcelona
nutrida de orfedn, banda municipal, ver-
siones populares directas y a veces
crudas de un folklorismo exaltado
hasta la vecindad del mito». En efecto,
e/l panorama de Catalufia a principios
del siglo XX era de un intenso regiona-
lismo, de modo particular en el aspec-
to musical. La fundacién del «Orfeé
Catalé» y con él/ del Palacio de la
Musica Catalana, la creacién del «Can-
cionero Popular» impulsada por dicha
organizacion, que no Ssolo rescataba
centenares de canciones que en otras
circunstancias habrian caido en el
olvido, sino que creaba concursos de
armonizacion de temas populares o
de danzas, impregnaba el ambiente.
No puede sorprender, por consiguiente,
que Mompou se llenara de esos ele-
mentos y los hiciera propios, ni tampoco,
que en repetidas ocasiones tomara
temas propiamente populares y los
recreara, como hizo en su serie de
«Canciones y Danzas».

En ellas, el musico, toma dos temas
pertenecientes al folklore, y los dota
de una armonia personal. No siempre
e/ tema que constituye la segunda
parte, es decir, la «danza», es una
danza propiamente dicha ni viceversa,
pero Mompou les da la forma adecuada,
utilizando siempre motivos que se
complementan a la perfeccion.

De las trece «Canciones y danzas»
de Federico Mompou (1921-1972), dos
(la 5§ y la 6) son completamente ori-
ginales, la numero 3 lo es solamente
en la parte que corresponde a /a danza,
la nimero 10 se basa en dos Cantigas
de Alfonso X el Sabio. En todas las
demads los temas pertenecen al folklore
catalan. Asi, en ellas, apareceran
«Lo noi de la mare», «Muntanyes
Regalades», «lo Mariner», «El tes-
tament d’'Amelia», «la filla del Carme-
si», wla dansa de Castelltersol», «El
ball del ciri» o el «Galop de Cortesia»,
que tras el toque mdgico de Mompou
adquieren una profundidad dotada de
tal sutileza y etereidad que parecen
darnos /o mas auténtico de si mismas.
As/ salen a flote las propias raices an-
cestrales ignotas de todo /o que por
popular tiene cardacter anonimo. Por
ello, Mompou es capaz de cerrar con
una sardana original la cancién «Lo noi
de la mare», en la «Cancion y danza
namero 3», sin que se perciba el menor
desequilibrio, o de inventar una danza
en cuyos compases centrales aparezca
el motivo popular del «Barretinaire»
de Prats de Mollo, para completar la




numero 9, cuya cancion es «Lo ros-
sinyol», de origen rosellones.

SANTIAGO DE COMPOSTELA

Mompou, que repetidas veces ha
sido [llamado «poeta del piano» ©
«Chopin del siglo XX», mas de una
una vez ha sido atrapado por las redes
de la orquesta. S/ a excepcién de su
primera cancion «La hora gris», sélo
se interesé por ese género para el
que resultaria estar extraordinariamen-
te dotado cuando llevaba ya quince
annos componiendo, por la orquesta
tardaria muchisimo mds, y sdlo se
decidirfa a componer para ella por
encargo. Por encargo del Sadler's
Wells Ballet de Londres llevaria a
cabo /as «Variaciones sobre un tema
de Chopin», y por encargo del Comité
Organizador del Festival de Musica
Religiosa de Cuenca, su obra Impro-
perios (1963).

En Improperios, si cabe, el mu-
sico penetra aun mas en su interior
en esa incesante busqueda de Dios y
del «mas allan. Pero no olvidemos
un factor que tuvo gran importancia
en la vida privada de Mompou y en
la repercusion de su obra. Desde 1958,
ano de su fundacion, se requirié la
presencia del compositor como maes-
tro, para exponer su propio pianismo,
en los cursos internacionales de «Mu-
sica en Compostela».

Tal como decia el Codice Calixtino,
el peregrino, al llegar a Santiago, tras
el gran esfuerzo del viaje, sentia la
«alegria de la paz recobrada». Eso

fue lo que le acontecio a Mompou,
peregrino de caminos internos. En
Santiago entregaria todo lo que lenia
y le seria devuelto con creces en valores
espirituales.

Seria en Santiago donde daria a
conocer a planistas de todo el mundo
Sus ideas respecto a la sonoridad, sus
secretos de interpretacién y donde
tocaria en publico toda su obra. Tam-
bién alli le cabria el honor de ser el
primer pianista que tocara este ins-
trumento en el interior de la Catedral
y como ofrenda al Apdstol, hermanan-
dose a todos aquellos juglares, y aque-
llos coros de peregrinos de los que
nos cuenta el Cébdice «unos tocan
citaras, otros liras, otros timpanos,

otros flautas, caramillos, trompetas,

arpas, violines, ruedas britanicas o
galasy...

«IMPROPERIOS»

No sorprende, pues, que durante
este periodo, su produccion se vuelva
mas cerebral y contenida, dando obras
como los cuatro cuadernos de Mu-
sica callada (piano, 1959-1967), Carros
de Galicia (piano, 1960), Ultreia
(Coros, 1962), Ave Maria (Coros,
1958), Suite Compostelana (quitarra
1962) e Improperios (Baritono, coros
y orquesta, 1963).

El oratorio Improperios —segun
el propio autor, una excepcion dentro
de su obra, de clara vocacion interna
y despojada de todo /o que no sea
esencia pura— ha sido considerado
por el suizo Prevel como «el mas

BARCELONA, ENERO 1973.
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bello escrito en Espana durante Ia
actual mitad del siglo XX». A ello
afiade que «solo tiene parangoén con
el ''Stabat Mater' de Poulenc y la
""Misa'' de Strawinsky». En esta obra,
tras una introduccion para orquesta,
el baritono entona el «Popule meus».
El coro interviene primero como un
eco de /a voz del solista hasta cobrar
independencia y expresarse con gran
fuerza y brillantez, sin que por ello
pierda el dramatismo y la contencion
que requiere el texto, las palabras
mds desoladas que jamds dirigiera
Cristo a los hombres, las mads Llristes.
Un clamor de trompetas anuncia la
antifona «Crucem tuam adoramusy,
suave y lirica.

«MUSICA CALLAD A»

Ahora bien, si en la primera etapa
de la creacion de Mompou resaltan
como obras mas caracteristicas las
Escenas de nifios o los Suburbios,
en esta ultima etapa hay que senalar,
sin lugar a dudas, los cuatro cuadernos
de Mdusica callada.

En ellos el camino hacia la esencia-
lidad recorrido por Mompou llega a
la cumbre, hallando el titulo adecuado
en los versos del «Cantico espiritual»,
del gran poeta castellano San Juan
de la Cruz, donde dice:

La noche sosegada

en par de los levantes de /a aurora,
la musica callada,

la soledad sonora,

la cena que recrea y enamora.

Mompou se sintio inmediatamente
identificado con esos versos, la musica
callada era precisamente el objeto de
aquella busqueda que €l habia iniciado
en el ano 1909. El mismo la definiria
en el discurso que pronunciara el dia
de su recepcion en publico en la Aca-
demia de Bellas Artes de San Jorge
del siquiente modo.

«Esta musica es callada porque su
audicion es interna, contencion vy
reserva., Su emocion es secreta y so-
lamente toma forma sonora en Sus
resonancias bajo la boveda fria de
nuestra soledad...».

«No se le pide llegar mads alla de
unos milimetros en el espacio, pero
s/ el cumplir la mision de penetrar en
las grandes profundidades de nuestra
alma...n.

«...ES simbolo de renuncia. Renuncia
a la continuidad en las lineas ascen-
dente de progreso y perfeccion del
arte, porque en esta escalada es nece-
sario, alguna vez, descansar...».

Pero Federico Mompou no descansa,
Federico Mompou, ahora, a sus ochenta
anos, compone un concierto para
piano, unas piezas breves para orques-
ta, ha terminado recientemente una
Misa para la abadia de Monlserrat,
y vive lleno de proyectos. Siempre fiel
a s/ mismo en su incesante tarea
frente al teclado, siempre «recomen-
zando», como en el primer dia en que
se inicio su «busquedan.

CLARA JANES
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NOTIGIARIO INTERNAGIONAL

ARTE VENECIANO

La ciencia y la técnica al servicio
del arte de Venecia. Ambas han pro-
gresado mucho en el sector de las
restauraciones de obras de arte, es-
pecialmente en el campo de la pin-
tura y escultura. Sin embargo, cuan-
do se trata de obras de arte en metal
o aleaciones metalicas que se ven ex-
puestas a los efectos del ambiente,
lo mejor que se puede hacer, por aho-
ra, es protegerlas del progresivo de-
terioro a que se ven sometidas.

Esta es la consideracién que ha lle-
vado a las autoridades de Venecia
a adoptar una singular iniciativa
para salvaguardar lo conservacion de
los antiquisimos caballos dorados de
la Logia de San Mateo, uno de los
mas importantes monumentos artis-
ticos de la famosa capital véneta.
Detras de uno de los cuatro caballos
del conjunto ha sido instalado un
ventilador de tres centimetros de
diametro, que tendra como finalidad
remover durante la noche el aire de
la superficie metalica, evitando asi
la formaciéon de las condensaciones
acidas que con el paso del tiempo van
formando una costra de o6xido que
acaba por danar peligrosamente la in-
tegridad fisica del monumento.

PATRIMONIO
ARQUITECTONICO
EUROPEO

En Zurich y bajo la presidencia del
ex ministro inglés Duncan Sandys,
presidente de Europa Nostra, y or-
ganizada por el Consejo de Europa,
se ha celebrado la conferencia pre-
paratoria del Afno del Patrimonio
Arquitecténico Europeo 1975. El pre-
sidente de la delegacion espanola,
marqués de Santa Cruz, consejero
de Estado, fue elegido para desempe-
far una de las tres vicepresidencias
de la conferencia.

El vicepresidente de nuestra dele-
gaciébn, marqués de Busianos, pro-
nuncid un discurso al inaugurarse
el debate general, en el que dio cuen-
ta de la constitucion del comité es-
paﬁnl de participacion en el Ano Ar-
tistico Europeo, cuya presidencia de
honor ostenta el Principe de Espafia;
recordo que el primer paso para la
organizacion de esta conferencia fue
dado en Espana en 1965, con la lla-
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mada «Declaracion de Palma de Ma-
llorca», y destac6é la importancia de
los proyectos presentados por Espa-
na al Ano Arquitecténico.

Formaron asimismo parte de la De-
legacion espanola, el comisario ge-
neral del Patrimonio Nacional, los ar-
quitectos Vicuna y Pons Sorolla, y
los presidentes del Colegio de Arqm—
tectos de Espana y de la Asociacion
de Amigos de los Castillos.

ARTE DEL SIGLO XX,
EN BASILEA

El Salén Art 4’73 —Salon Interna-
cional de Arte del Siglo xx— se ha
celebrado en los salones de la Feria
Suiza de Muestras de Basilea, al que
concurrieron cerca de trescientas
galerias y editoriales de arte de die-
cinueve paises europeos y america-
nos, exponiendo obras de dos mil ar-
tistas de nuestra época. Todas las
corrientes y tendencias estilisticas
estuvieron aqui representadas, aun-
que posiblemente acentuando, mas
que en el anterior salén, la presen-
cia de los grandes clasicos modernos.
La frecuencia con que las grandes
figuras del arte moderno, en general
altamente cotizadas, figuran en el
Salén Internacional de Basilea de-
muestra que tanto las galerias sui-
zas como las extranjeras cuentan
con una rica clientela, particular-
mente la de los coleccionistas.

Se ha confirmado que no disminu-
y6 la atencién publica hacia los su-
rrealistas, e igualmente hacia el
«pop». Los expresionistas alemanes y
los representantes del primer abs-
tractismo ruso se expusieron en ma-
yOor numero que en anteriores salo-
nes, lo que no ha impedido que las
maneras artisticas mas recientes,
como las del arte «minimal» o «con-
ceptual», hayan estado también am-
pliamente representadas en Basilea.

El Salén ha tenido alrededor de
40.000 visitantes. Por el estudio de los
cuestionarios cubiertos por los ex-
positores, se ha podido apreciar que
el éxito del Saldn se debe, principal-
mente, a las ventas, marcadas por
una tendencia general a adquirir, de-
bido a la incertidumbre de la actual
situacion economica y monetaria, los
llamados «bienes de larga duracién»,
que aqui se traducen, siguiendo la
tendencia apuntada ya sobre este Sa-
l6n, por obras de «arte moderno cla-

sico». En este sector, las operaciones
de venta fueron visiblemente nota-
bles, favorecidas en las adquisicio-
nes al comercio artistico norteameri-
cano en razon de la baja del ddlar.
Se calcula que las ventas efectua-
das en esta IV edicién del Salén de
Basilea alcanzan los 25 millones de
francos suizos: ocho millones mas
que en 1972, a cuyas cifras se habran
de adicionar las compras realizadas
durante los seis u ocho meses si-
guientes a la clausura del Salén ba-
lés. Pero estas cifras no se refieren
solamente a las adquisiciones de
«Arte moderno cldsico», pese a ser
las mas solicitadas, sino también a
las adquisiciones de arte conceptual,
de pequeno formato, etcétera, en mas
de una ocasion ofrecidas directamen-
te por los artistas o por modestas
galerias dedicadas al arte de avan-
zada.

La fecha del proximo Salén con-
sagrado al arte del siglo xx Art 574,
ha sido fijada desde el 19 al 24 de
junio de 1974.

EL «QUIJOTE», EN CUBA

Cuba acaba de publicar por prime-
ra vez una edicion del «Quijote», ilus-
trada por un artista cubano. La edi-
cion fue impresa por el Instituto Cu-
bano del Libro, con ilustraciones del
pintor Juan Moreira, que trabaja en
la actualidad como profesor de Ia
Escuela de San Alejandro, de La Ha-
bana. Los dibujos de Moreira cons-
tituyen una version «tropicalizada»
del universal libro, con paisajes vy
ambientes tipicos de Cuba. La obra
viene a engrosar la larga lista de li-
bros ilustrados sobre «El caballero
de la Triste Figura» y su escudero,
que han aparecido en todas las épo
cas desde la primera edicion del
t{OuijﬂtEH, en 1605.

MUSEO VAN GOGH

LLa Reina Juliana de Holanda ha
inaugurado en Amsterdam el nuevo
Museo Nacional dedicado al gran pin-
tor holandés Vincent van Gogh. El
museo incluye 230 pinturas, 500 di-
bujos y 700 cartas del artista, asi
como distintas obras de los pintores
que influyeron en el arte del famoso
artista: Gauguin, Bernard y Monti-
celli. La inauguracién del nuevo mu-
seo se realiza ciento veinte anos des-



pués de su nacimiento, y justamen-
te un siglo después de haber escri-
to Van Gogh la primera de sus car-
tas famosas a su hermano Theo.

VIGILANCIA DEL ARTE

La creciente ola de depredaciones
artisticas y las dificultades para la
contratacion de personal de vigilan-
cia idoneo esta induciendo a los mu-
seos de todo el mundo a buscar so-
luciones que garanticen la seguridad
de las obras puestas bajo su custo-
dia. Algunos, como el Museo de Arte
Moderno de Paris, han acudido al
discutible —y desde luego enojoso
para los visitantes— expediente de
reducir, clausurandolas alternativa-
mente, las salas visitables, con obje-
to de concentrar dicha vigilancia en
las abiertas al publico. Otros, con
vision mas certera, eficaz y encomia-
ble, estan poniendo en practica, para
la salvaguarda de sus acervos, los
multiples recursos que brinda la
técnica actual, Tal es el caso del Mu-
seo Vaticano, en cuyas salas se es-
taAn instalando unas pequefas cama-
ras de televisibn que funcionan en
circuito cerrado. Desde una sala, y
por medio de un panel de monitores
se puede observar en cualquier mo-
mento a las personas que recorren
el museo y prevenir cualquier posible
robo o atentado contra las obras al-
bergadas en él. También se han ins-
talado en el Museo Vaticano moder-
nos sistemas electroacusticos, que
impiden a los visitantes aproximarse
excesivamente a los objetos y vi-
trinas.

Por otra parte, y también relacio-
nado con el anterior informe, los
mas 1mportantes museos romanos
permanecen cerrados al publico du-
rante estos meses estivales; es decir,
durante el periodo de mayor afluen-
cia turistica extranjera y nacional
hacia la capital italiana. Segun decla-
racion del profesor Raniero Benedet-
to, asesor municipal de Bellas Artes,
Antiguedades y Asuntos Culturales de
Roma, «nos hemos visto obligados a
tomar esta decision a causa de la fal-
ta de personal de custodia, que ac-
tualmente es de solo sesenta y cinco
personas. No tenemos posibilidad de
reemplazar a este personal que, por
otra parte, tiene derecho, como cual-
quier otro trabajador, a disfrutar du-
rante el verano de sus vacaciones».
«Lamento —ha anadido el profesor
Benedetto— que en Roma no exista
una tradicion politico-administrativa
en favor de la culturan».

MONEDAS DEL SIGLO XII

En el cementerio de la localidad
alemana de Regensburg, y dentro de
una lampara de aceite, descubierta
al realizar unas excavaciones, fueron
halladas trescientas monedas de me-
tal, acunadas en el siglo x11. Se cree
que las monedas fueron acunadas du-

rante el reinado de Enrique el Leon,
a principios del siglo x11, pero el mis-
terio radica en que no se encuentra
explicacion al modo cémo llegaron
dichas monedas a este cementerio,
que fue construido hace solamente
doscientos anos.

LUIGI MORETTI

Uno de los realizadores del com-
plejo de Watergate Development, en
Washington, escenario de aconteci-
mientos que han creado una grave
crisis en la politica estadounidense,
el arquitecto italiano Luigi Moretti,
ha fallecido a consecuencia de un in-
farto de miocardio cuando realizaba
una excursién en barca por aguas de
la isla Capraia. Creador de una gran

arte de las edificaciones del Foro
talico de Roma y de algunos planes
urbanisticos en la época de nito
Mussolini, Moretti fue asimismo el
realizador de la ciudad olimpica ro-
mana, de la Stock-Exchange Tower,
de Montreal, y de otras construc-
ciones diversas, dentro de las mas
avanzadas técnicas arquitectonicas.

BIENAL JUVENIL
Y DELACROIX

La primera gran exposicion pari-
siense del curso que abrira en el oto-
o sera la Bienal Internacional de
Arte Juvenil, en la cual van a figu-
rar, representando a Espana, el Equi-
po Crénica de Valencia, y el pintor
madrileno Alberto Corazén. La Bie-
nal promete numerosas innovaciones,
puesto que, obligadamente, por natu-
raleza, es ella en pensamiento, in-
novacién pura y continua. Digamos
para empezar que la Bienal se reali-
zara no en el Parque Floral, como
en 1971, sino en las salas del museo
de Arte Moderno de la Villa de Paris
y en las del museo Nacional de Arte
Moderno, y su duraciéon se prolon-
gara hasta la mitad del otono. Como
siempre, esta reservada a los ar-
tistas comprendidos entre los veinte
y los treinta y cinco anos. A diferen-
cia de las otras grandes Bienales in-
ternacionales, su caracter es eminen-
temente experimental.

Se trata en principio de reunir en
los principales dominios de la crea-
cion artistica las busquedas funda-
mentales y novedosas, tanto indivi-
duales como colectivas. Cruce de
ideas nuevas, la Bienal da a todos
los artistas jovenes la posibilidad de
reunirse para afirmar y confrontar
sus busquedas respectivas, cumplien-
do al tiempo una misién informativa
y didactica del mas alto interés cul-
tural. La finalidad de la Bienal es,
pues, la de dar un panorama verda-
dero de la vanguardia internacional,
entendiendo como una necesidad real
de nuestra €época la de hacer un ana-
lisis del presente y una proyeccion
al futuro a través del lenguaje y sig-
nificacion artisticos.

También hay en Paris, en el tiem-
po en que redactamos esta noticia

con duracién hasta el 15 de octu-

re, la posibilidad de admirar, con
el arte nuevo de la gente nueva, que
a su hora significara la Bienal de la
libertad del arte joven, el arte que
fue nuevo a través de una gente que
también fue nueva en el pensamien-
to de su pintura en su tiempo, con
igual arrojo, modernidad y novedad
liberadora que se puede admirar hoy
en la inventiva del arte moderno. Nos
referimos concretamente al gran pin-
tor Eugenio Delacroix. El museo pa-
risiense dedicado a Delacroix pre-
senta hasta mediados de octubre,
como se indicd, una exposicion titu-
lada «Delacroix y la pintura liberadan»,
en la que se reune un centenar de
obras, muchas de las cuales se pre-
sentan publicamente por vez prime-
ra. La exposicion constituye igual-
mente un homenaje a Delacroix en
el 110 aniversario de su muerte.

Los lenzos, los disenos y dibujos
reunidos con este motivo han sido
escogidos en funcién de sus relacio-
nes con la nocion de libertad tal y
como la concebia Delacroix: libertad
de inspiraciéon del pintor, que tenia
una preferencia por los temas roman-
ticos e historicos; libertad en la téc-
nica propia de Delacroix; libertad
que gozaba el artista en la floracion
de su arte —y que de modo tan na-
tural permite que su inventiva esté
exhibida al tiempo de la de los jo-
venes de la Bienal de Paris.

Libertades pictoricas tan naturales
en la obra de Delacroix, puesto que
el pintor no cesd, a lo largo de toda
su vida, de llevar a cabo un duro
combate por «haber osado ser el
mismo», a pesar de la encarnizada
hostilidad de sus adversarios.

S
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ACADEMICOS
DE SAN FERNANDO

Tres nuevos académicos numera-
rios han ingresado en la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando:
el compositor Ernesto Halffter y los
arquitectos Luis Blanco Soler y Fer-
nando Chueca Goitia. Halffter verso
su discurso de ingreso sobre «E] ma-
gisteriﬂ permanente de Manuel de

alla», el espanol, con Picasso, mas
universal en el arte de nuestra cul-
tura. Al estudiar «La Atlantida», la
obra capital de Manuel de Falla, in-
dic6 que representa ella un trabajo
en el cual lo literario, lo musical y lo
humano se entrelazan emocionada-
mente.

— Luis Blanco Soler estudié en su
discurso la vida y la obra del gran
arquitecto Secundino de Zuazo Ugal-
de, importante, entre otras razones,
por su propia dimension y por la pro-
yecciéon que tuvo sobre la juventud
de su tiempo, entre los anos veinte y
treinta. Fue Zuazo un adelantado de
la técnica del urbanismo y a él se
deben obras de tanta jerarquia como
la Casa de Correos de Bilbao, y en
Madrid, el Palacio de la Mausica, el
Frontén Recoletos, la Casa de las Flo-
res, los Nuevos Ministerios, etcétera.

— Fernando Chueca Goitia dedic6 su
discurso a una «Varia neoclasica», al
neoclasicismo, que es un estilo —«el
ultimo gran estilo unitario de Occi-
dente», senalé el profesor Chueca—
por el cual se mueve muy comoda-
mente el gran saber historico del
nuevo numerario sanfernandino y al
cual dedic6é magnificas atenciones a
lo largo del tiempo.

* * *

A la vez han sido otorgados nue-
vos nombramientos de académicos
correspondientes de San Fernando,
en numero de dieciocho: once de los
elegidos lo fueron como componen-
tes en arte: Adrian Espi, en Alican-
te; Antonio Zoido Diaz, en Badajoz;
Gas ar Sabater Serra y José Masca-

asarius, en Baleares; José Maria
Lecanda Ruchelet, Antonio Bilbao
Aristegui y Luis de Lazaro Uriarte,
en Bilbao; José Maria de Mena, en
Sevilla; Salvador Aldana Fernandez
y Manuel Sanchis Guarner, en Valen-
cia, y Salvador Moreno, en Méjico.

De los siete restantes, cuatro son
pintores: Rodolfo Waldo Aguiar Car-
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mona, en Bilbao; Gonzalo Moreno
Abril y Miguel Rodriguez Acosta, en
Granada: Sebastidan Garcia Vazquez,
en Sevilla. Dos arquitectos: Antonio
Lozoya Auge y Juan Bassegoda No-
nell, en Barcelona, y un musicélogo,
también de Barcelona, Francisco Bo-
nastre Bertran.

MULTIVISION

En el Museo de América, de Ma-
drid, ha sido instalado un dispositi-
vo de multivision, que fue presen-
tado al subdirector general de Be-
llas Artes, senor Falcén; directores
de los museos de Madrid y otras
personalidades del arte nacional. Se
trata de un novisimo sistema audi-
visual a base de doce proyectores,
un magnetofono con ocho altavoces
y un programador electréonico, que
por primera vez se aplica a un mu-
seo y que permite hacer ante los vi-
sitantes la presentacion de las prin-
cipales piezas y colecciones, orien-
tandoles en su visita por medio de
la proyeccion de 324 diapositivas en
color, combinadas entre si para for-
mar distintas unidades en la panta-
lla, a un ritmo de una diapositiva
cada dos segundos, en tanto que, con
una perfecta adecuacién a cada ima-
gen, la voz grabada del locutor va
explicando qué importancia tiene y
donde se encuentra cada pieza de las
mas relevantes del museo. El direc-
tor del museo, senor Martinez Bar-
beito, explicé previamente las carac-
teristicas, modo de funcionamiento
y fmalldad de este sistema, ahora
incorporado a la museistica espano-
la, v resalto las ventajas de caracter
didictico que ofrece este medio au-
diovisual, tan sugestivo y espectacu-
lar como eficaz para que los museos
desarrollen al maximo sus peculia-
res actividades pedagdgicas.

MURALLAS ESPANOLAS

En Toledo se ha derrumbado Ila
torre del palacio de los Maqueda y
un fragmento del lienzo de la mura-
lla de la ciudad, que datan de 1450.
Parece ser que, dado el interés his-
torico artistico del palacio, se hara
cargo de la reconstruccion de la
parte afectada la Direccion General
de Bellas Artes. Los fundadores del
palacio de los Maqueda fueron don
Gutierre de Cardenas y dona Teresa
Enriquez, quienes también mandaron

edificar la capilla de la Antigua, en
la catedral, y la colegiata del pueblo
toledano de Torrijos. Al adquirir el
palacio el pintor Matias Moreno, y
encontrarlo en estado semirruinoso,
ordend su reconstrucciéon a finales
del siglo pasado, sin que hasta ahora
hubiera experimentado ninguna nue-
va restauracion. En la actualidad, el
palacio pertenece a los herederos del
indicado pintor.

— El hallazgo en Tarragona de parte
del muro ciclépeo que sirve de base
a la muralla vieja de la ciudad ha
hecho que vayan a prolongarse unos
doscientos metros mas las excavacio-
nes que se venian realizando junto
a la torre de Carlos V, en la bajada
de San Hermenegildo. Uno de los
bloques aparecidos tiene una longi-
tud de cinco metros y cuarenta y
cinco centimetros, con un peso de
tres mil kilos, el mayor que existe
en toda la muralla tarraconense. Tras
visitar dichas excavaciones en com-
pania del director del Museo Arqueo-
l6gico, el arquitecto del Patrimonio
Artistico Nacional, don Alejandro
Ferrand, confirmé la necesidad de
prolongar la busqueda arqueolégica,
que se estima puede llegar a resulta-
dos muy afortunados.

FUNDACION BERROCAL

Las esculturas que dono a Malaga,
su tierra, el famoso escultor y pintor
Miguel Berrocal ya no estan en el
Museo Provincial de Bellas Artes de
la capital andaluza, segun informa-
cion del diario «Sur», al ser llevadas
nuevamente a la ciudad italiana de
Verona, donde reside Berrocal desde
hace algunos anos, pedidas por el
artista para ser expuestas en la pré-
xima Bienal de Sao Paulo, junto al
monumento a Picasso, que realiza
Berrocal para su instalacion en Ma-
laga.

Al margen de esta version, el pe-
riodico «Sur» refiere las vicisitudes
de estas esculturas, que llegaron a
Malaga como regalo del artista para
constituir el primer fondo de un
futuro museo Berrocal, que se veria
incrementado con obras del titular o
de otros famosos artistas. Para ello
era necesario crear un Patronato
Berrocal, que legalmente se hiciera
cargo de las obras, las cuales, por
deferencia a la ciudad, las autorida-
des aduaneras permitieron que se
depositaran en el Museo Provincial




en tanto se cumplian los tramites
de constitucion del Patronato.
«Como un ano mas o menos —ana-
de el peridédico—, las esculturas han
estado en el museo. A lo largo de este
ano, el procedimiento administrativo
y aduanero fue quemando etapas. Se
dieron numerosos plazos para legali-
zar una situacion que nadie entendia,
y como no era posible entrar en con-
tacto con el Patronato, que debia
hacerse cargo de las obras, porque
un ano después todavia no se habia
creado, las esculturas fueron declara-
das en abandono». La informacié6n
termina preguntandose si las obras
de Miguel Berrocal volveran algun
dia a Malaga, cosa aun no confirma-
da cuando redactamos esta noticia.

NUEVOS MUSEOS

— Ha sido inaugurado en Guadala-
jara por el ministro de Educacién
y Ciencia y con asistencia de otras
autoridades nacionales y provincia-
les, el nuevo museo provincial de
Bellas Artes, instalado en la planta
baja del Palacio del Infantado.
Consta de cinco salas, con un cente-
nar de cuadros y distintas escultu-
ras procedentes de los fondos de la
Direccibn General de Bellas Artes.
Sesenta de las pinturas expuestas
pertenecen a la coleccion exhumada
en enero de 1972 por la Diputacién
Provincial, que formaba parte de un
museo de pinturas que existio en el
siglo pasado en el antiguo convento
de la Piedad, de Guadalajara, cons-
tituido por mas de ochocientas pie-
zas, reunidas como consecuencia de
la desamortizacion de Mendizdbal.
Entre las mas interesantes firmas
del museo estan las de Ribera, Ca-
rrenio de Miranda, Alonso Cano, et-
cétera.

— El pueblo vizcaino de Ceberio va
a contar con un museo de arte re-
higioso en la iglesia de Santo Tomas,
€n el que se reuniran en exposi-
cion las imagenes, tallas y bajorre-
lieves de todas las ermitas del tér-
mino municipal. Una de las razones
para la creacion del nuevo museo
es la de los continuos robos de ima-
genes valiosas, puesto que en Cebe-
rio los caserios estan muy disemi-
nados y las ermitas muy alejadas
unas de otras. Todas las imagenes y
tallas que se consideren de valor se
reuniran en el nuevo museo. Las
imagenes de los distintos patronos
que se veneren en las ermitas seran
trasladadas a ellas sélo en las rome-
rias. Las obras de valor se estiman
en medio centenar, la mayoria de
hace tres siglos, con algunas del xv.
Al museo también seran incorpora-
dos otros objetos valiosos, como li-
bros y documentos antiguos.

CARTELES

El pintor Joan Miré ha entregado
al Fomento de Turismo de Mallor-

NUEVA LAPIDA VISIGODA
HISPALENSE

El dla 7 de octubre de 1972, y merced
a gestiones de don Salvador de Sancha
Fernandez, director del Museo de
Artes y Costumbres Populares, de
Sevilla, pudo adquirirse para el Museo
Arqueoldgico Hispalense un intere-
sante eplgrafe visigodo.

Tratase de una lapida de méarmol

risaceo, que pocos dlas antes de la
echa citada descubrié casualmente
don Manuel Rodriguez Bordallo al
efectuar obras de cimentacién en la
calle Imperial nimero 31, de Sevilla.

Nuestra lapida (lam. |) mide 0,60 m.
de altura por 0,20 m. de ancho
0,10 m. de grueso. Estd deteriorada
por su costado derecho y especial-
mente por el angulo inferior del mismo
lado. Mas, por fortuna, la rotura no
afecta seriamente al texto que con-
tiene, aunque si a la primera letra de
cada uno de los renglones primero a
cuarto.

En la cabecera de la lapida en cues-
tion vense grabadas muy esquemati-
camente dos palomas, vistas de perfil
y a ambos lados de un Crismén. Se-
guidamente viene el epigrafe, cuya
transcripcion sigue:

LVCINVS FA
MVLVS DEI VI
XIT ANNOS PL
VS MINVS XIi
RECESSIT IN
PACE P Il
IDVS APRI
LES ERA
DCXVHI

«Lucinus, famulus Dei, vixit annos
plus minus XIll. Recessit in pace

EN

EL MUSEO ARQUEOLOGICO

D(ie) Il Idus Apriles, Era DCXVIiiI»-
Esto es: «lLucino, siervo de Dios,
vivi mas o0 menos doce anos. Des-
cansé en la paz del Senor el 11 de
abril de la Era 618». Ahora bien, refi-
riendose dicha Era a la Hispénica,
que dio comienzo justamente el ano 38
antes de Cristo, y cuyo caracter ha
sido estudiado amplia y satisfactoria-
mente por el profesar doctor don Al-
varo d'Ors, catedratico de la Univer-
sidad de Navarra (1), debemos recti-
ficar el ano que figura en la lapida, ya
que con respecto a la actual Era Cris-
tiana hemos de deducir los treinta y
ocho anos de adelanto de la Era His-
panica. En consecuencia, la fecha
exacta del é6bito de Lucino fue la del
11 de abril del ano 580.

De todo ello se desprende clara-
mente que nuestro epigrafe fue redac-
tado en el ultimo cuarto de siglo VI.
Hemos de observar que presenta
nexo de M y V en el segundo renglon
(FAMVLVS). Y en el renglén VI aparece
la D de D(ie) atravesada por un trazo
oblicuo. Finalmente hemos de consig-
nar que el grabador, aun cuando se
atuvo a escribir el texto dentro de las
correspondientes pautas, sin embargo,
conforme iba grabando cada renglon
iba desplazandose paulatinamente
hacia el margen izquierdo, por lo que
el epligrafe, con respecto a su eje
vertical, se encuentra torcido hacia la
derecha del espectador.

C. F. CHICARRO

(1) Véase A. d'Ors: «La Era Hispanica». Pam-
plona, 1962,
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ca, en la capital balear, un cartel
con su firma para que sirva a la pro-
mocion mallorquina en el mundo. El
cartel es una sinfonia de colores ins-
pirada en un rutilante sol, con el
nombre de la isla en el fondo. Joan
Miré lleva mas de treinta anos resi-
diendo en Mallorca, y esta ofrenda
suya de un cartel turistico original
es una prueba mas de su grande y
hondo afecto a la isla.

— EIl Jurado calificador del concur-
so Carteles Turisticos 1973, presi-
dido por el director general de Pro-
mocién del Turismo, ha otorgado
los siguientes premios: Primero,
de 100. pesetas, a Fernando Alca-
zar Serrano; segundo, de 75.000 pe-
setas, a Alfredo Carrasco Gutiérrez,
y tercero, de 50.000 pesetas, a José
Luis Giménez.

— El XIII Concurso-Exposicién Na-
cional convocado en Granada por la
Fundacién Rodriguez-Acosta con
motivo de los festivales granadinos
de musica, y que este ano versaba
sobre «El arte de la ilustracién en
la obra literaria y poética de Fede-
rico Garcia Lorca», concedid los si-
guientes galardones: Primer premio,
de 75.000 pesetas, a Irene Iribarren;
segundo, de 50.000, a Alejandra Iz-
quierdo; tercero, de igual cuantia,
a Juan Gutiérrez Montiel. El Premio
de la Direccién General de Bellas
Artes, también de 50.000 pesetas, a
Francisco Delano Gaete; Premio de
la Universidad —35.000 pesetas— a
Manuel Castro Mellado; Premio del
Ayuntamiento, de 25.000 pesetas, a
Joaquin Villegas Forero; Premio de
la Diputaciéon, de igual cuantia, a
Cayetano Anibal; Premio del Patro-
nato de la Alhambra, de 25.000 pe-
setas, a Niyokisi Yamaoka, y Premio
de la Caja de Ahorros, de la misma
cantidad, a Lorene Karol.

PLASTICOS
EN LA CONSTRUCCION

Organizado por el Centro Infor-
mativo de Materiales de la Construc-
cion, con la colaboraciéon de la Agru-
pacion Nacional Autonoma de Indus-
triales de Plasticos, se ha celebrado
en Madrid la Primera Semana de
Plasticos en la Construccion. Al cer-
tamen, que estuvo patrocinado por
el Ministerio de la Vivienda, presta-
ron también su colaboracién el Sin-
dicato Nacional de Industrias Quimi-
cas y el de la Construcciéon, el Insti-
tuto Nacional de Racionalizacion vy
Normalizacién, Instituto de Plasticos
y Cauchos del Patronato Juan de la
Cierva, Instituto Eduardo Torroja
y el Grupo de Empresas de Obras
Publicas de Ambito Nacional SEO-
PAN.

El objetivo principal de estas jor-
nadas fue difundir las posibilidades
de los distintos materiales plasticos
en el campo de la construccién vy
la arquitectura, pretendiendo esta-
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blecer contacto entre empresas
constructoras, arquitectos, apareja-
dores y técnicos en general para
mostrar los diferentes campos de
aplicacion de los productos plasticos
y presentar las soluciones ofrecidas
por estos materiales a las necesida-
des modernas de la construccion.

La produccion del sector espanol
de plasticos en el ano pasado puede
valorarse en unos sesenta y seis mil
millones de pesetas. Durante la Pri-
mera Semana, estuvo abierta tam-
biéen en la capital espanola una ex-
posicion monografica de materiales
plasticos y su aplicacion.

CASA DE LAS CONCHAS,
DE SALAMANCA

El Ayuntamiento salmantino ha
cedido el contrato de arriendo de la
Casa de las Conchas a favor de la
Direccion General de Bellas Artes.
Desde 1967, el Ayuntamiento de Sa-
lamanca tenia en arrendamiento el
edificio por un periodo de noventa
y nueve anos, y por el precio sim-
bdélico de una peseta-oro al ano, se-
un acuerdo hecho con el conde de

anta Coloma, propietario del in-
mueble, cuyo precio no se altera aho-
ra en virtud de la cesién actual.

FRANCISCO NUNEZ
LOSADA

Ha fallecido en Madrid, a los
ochenta y tres anos, el pintor y ca-
tedratico, Francisco Nunez Losada;
fue enterrado, segun sus deseos, en
los Picos de Europa, que tantas ve-
ces llevéd a su pintura. Nunez Losa-
da habia nacido en la localidad sal-
mantina de Candelario en 1889, cur-
sando sus primeros estudios en Va-
lencia v en Madrid, tiempo después,
con Cecilio Pla. Catedratico de pai-

saje, restaurador de la Junta de
Conservacion del Tesoro Artistico
Nacional, primera medalla en la Na-
cional de Bellas Artes de 1941, fue
estimado de siempre como uno de
los mas importantes paisajistas es-
panoles del tiempo moderno, con
una paleta muy personal y verisima
en la captacion de las grandes com-
posiciones naturalistas espanolas.

DESCUBRIMIENTOS
SUBMARINOS

LLa expedicion de cientificos y es-
tudiantes norteamericanos que bus-
can el legendario continente de la
Atlantida en aguas del litoral gadi-
tano ha descubierto en el fondo del
mar columnas, paredes y caminos,
después de una investigacion subma-
rina realizada por cinco buzos de la
expedicién a unas dieciséis millas al
Norte del Peibn de Gibraltar. «Este
puede ser el comienzo de nuestras
investigaciones sobre la Atlantida»,
ha declarado a la prensa la doctora
Maxime Asher, directora de la expe-
dicién. Pero ante la demora que el
grupo americano sufre a causa del
permiso para poder investigar en el
fondo submarino a bordo de su bar-
co, los buzos americanos realizaron
este viaje en un pesquero.

Segiin el profesor inglés Sikes, de-
dicado durante cincuenta afos a es-
tudiar los restos de la Atlantida, «los
restos aparecidos, dada la profundi-
dad donde se encontraron, no pue-
den ser ni fenicios, ni griegos, ni ro-
manos». Al parecer, segin una pri-
mera impresion, datan de hace mas
de nueve mil anos antes de Cristo.

IMPUESTO DE PROPIEDAD
INTELECTUAL
A LOS ARTISTAS

De nuevo las autoridades fiscales
espanolas han puesto su atencién en
la obra del arte espanol, ya publica-
da en el «Boletin Oficial del Estado»
la Resolucién del Ministerio de Ha-
cienda en torno a los impuestos de
lujo que gravan las subastas de
obras de arte y de la que a su hora
dimos cuenta en este noticiario.
Ahora el «B. O. E.» ha publicado una
nueva Orden de Hacienda, regulan-
do la tributacién de los artistas por
el concepto de propiedad intelectual.
El informe dice lo siguiente:

«Se establece que los pintores ar-
tisticos y escultores tributen, por el
concepto de propiedad intelectual,
en el impuesto sobre los rendimien-
tos del trabajo personal. La Orden
de 26 de diciembre de 1972 —dice
la nueva disposicion— regulé que
la actividad de pintura y escultura
de adorno, heraldica, historica, géne-
ro o retrato, tributara, a partir
de 1972, por el impuesto sobre los
rendimientos del trabajo personal,
por lo que se hace preciso determi-



nar el concepto por el que, dentro
de este 1mpuesto, deben someterse
a gravamen las citadas actividades.

Considerando que la ley sobre la
propiedad intelectual califica como
tal la de todas las obras de arte pic-
torico y escultura, este Ministerio
ha tenido a bien disponer:

Los rendimientos que los propios
autores obtengan de la venta, repro-
duccién y exposicion de obras de
arte de pintura y escultura, cual-
quiera que sea el modo o la forma
de expresién, se consideraran remu-
neraciones especiales derivadas de la
propiedad intelectual, a efectos del
impuesto sobre los rendimientos del
trabajo personal.

La base imponible estard consti-
tuilda por la diferencia entre los in-
gresos obtenidos en cada ano natu-
ral por la venta de las obras y, en
su caso, por la de los derechos de
reproduccién y exposicion de las
mismas, deducido el importe de los
materiales empleados en la ejecu-
cion de cada una de las obras ven-
didas v el de las comisiones corres-
pondientes a las ventas realizadas,
aplicando a dicha diferencia el coe-
ficiente de gastos del 25 por 100 es-
tablecido por la orden del 20 de no-
viembre de 1964.

La base liquidable coincidira con
la imponible, a la que se aplicara
el tipo de gravamen del 10 por 100.

El ingreso directo se efectuara por
declaracién que formulara el contri-
buyente en modelo oficial T. P. 6 en
el mes de enero de cada ano, con re-
lacion a los rendimientos obtenidos
en el ano inmediatamente anterior.

Seran de aplicacién a estos contri-
buyentes cuantas normas tributarias
rigen para los demas autores de la
propiedad intelectual en cuanto les
sean aplicablesn».

ARTESANIA ESPANOLA

La artesania nacional esta disfru-
tando actualmente de un amplio fa-
vor publico, tanto nacional como in-
ternacional, y a tal punto, que se
atribuye a su obra el ingreso de un
15 por 100 de las divisas que llegan
al pais, calculandose que pueden al-
canzar ellas un 40 por 100. De los
datos facilitados por la Empresa Na-
cional de Artesania, recogemos los
siguientes informes:

— Este sector artesanc es mucho
mas desconocido de lo que se puede
pensar, y precisamente, tal vez por
Su caracter primario, poco investiga-
do. Sin embargo, existen algunos
censos que nos pueden aportar el
dato de que hay en Espana entre
los 600.000 y 700.000 talleres, con una
plantilla laboral cercana al millon
de personas, que estan viviendo mo-
mentos cruciales de su expansion,
puesto que lo artesano espanol es

uln argumento comercial de primera
clase.

— El1 21 por 100 de los talleres ar-
tesanos son de caracter unipersonal,
un 33 por 100 son familiares, un
24 por 100 emplean a uno o dos asa-
lariados, un 17 por 100 cuentan con
tres a cinco empleados y unicamente
un 5 por 100 dispone de una plantilla
superior a las cinco personas. Pro-
ducto de esta raigambre familiar es
que cerca del 30 por 100 de la pro-
duccion proceda de talleres estable-
cidos dentro del propio hogar.

— En la estructura comercial del
sector se advierte que un 15 por 100
de los artesanos venden su produc-
cion a mayoristas, comercializando
el resto a minoristas o comprado-
res ocasionales. Un poco mas del
10 por 100 tienen contacto con im-
portadores extranjeros y un 20 por
ciento realizaron sus exportaciones
directamente.

— La capacidad de gestion de las
empresas artesanas se encuentra sélo
entre un 14 y un 20 por 100 de ellas.
Al menos —segun los informes de la
Empresa Nacional de Artesania— el
81 por 100 obtendria mas beneficios
si dispusiera de unos servicios co-
mercilales eficaces y de moderna con-
cepcion, capaces de canalizar con-
juntamente su produccion y de orien-
tarla sobre las exigencias del mer-
cado.

— Se calcula que los estudios e in-
vestigaciones que es necesario ha-
cer en torno a este sector artesa-
nal valen unos 300 millones de pe-
setas, con cargo al Plan de Desarro-

- 1lo hasta 1975. Pase lo que pase, vy

sea cual sea la direccion futura de
nuestra artesania, la verdad es que
es ella fuente mas que importante
de divisas para Espana.

CONSERVACION DE OBRAS
DE ARTE SAGRADO

El arzobispo de Pamplona, monse-
nor Méndez Asensio, y su obispo au-
xiliar, monsenor Larrauri, han hecho
publicas unas disposiciones para la
conservacion del patrimonio artisti-
co v de documentacion de la didce-
sis. Disponen que, para lograr este
objetivo, se tomen, entre otras, las
siguientes medidas:

— Primera: Que los edificios del cul-
to sean provistos de cerraduras, a
fin de que estén abiertos en horas
aptas y permanezcan cerrados con
garantias el resto del tiempo.

— Segunda: Los edificios situados
fuera de las poblaciones, como, por
eijemplo, ermitas, deben permanecer
cerrados cuando hava objetos valio-
SOs en su interior, aunque advirtien-
do expresamente la forma en que
puedan ser visitados.

— Tercera: Antes de emprender
obras de restauracion y cambios en

la disposiciéon de objetos sagrados,
debera consultarse a la Comision
Diocesana de Arte, que aconsejara
oportunamente al respecto.

— Cuarta: Especial cuidado en cuan-
to a la seguridad debe ponerse en
los objetos sagrados de facil movi-
lidad, tales como ornamentos antl-
guos, retablos pequenos, cruces pro-
cesionales, imagenes exentas, calices,
custodias, etcétera.

— Quinta: Los objetos que ya no se
utilicen para el culto y sean accesl-
bles al expolio, deberan recogerse
en un lugar adecuado, que provisio-
nalmente puede ser el Museo Dioce-
sano o en museos comarcales donde,
junto a condiciones de seguridad, sea
posible su contemplacion con rela-
tiva facihidad.

— Sexta: Los objetos que hayan sido
rechazados al efectuar reformas en
los templos o lugares de culto, debe-
ran ser trasladados a Pamplona para
su evaluacién o posterior enajena-
cion, si no existe ningun inconve-
niente.

— Séptima: También los archivos
parroquiales de localidades deshabi-
tadas que no reunan condiciones para
su seguridad, se traeran a Pamplona
para su conservacion. Los libros pa-
rroquiales cuya antiguedad sobrepa-
se los cien anos, €s conveniente sean
entregados al archivo diocesano para
su custodia.

Con la presente disposicion, el Obis-
pado controla, vigila, conserva y se
responsabiliza del tesoro artistico Yy
documental de la diocesis, de forma
qite la medida aqui reproducida ha-
bra de ser comentada sin duda mas
ampliamente por la importancia que
ella tiene y las repercusiones que
pueda ocasionar de cara a la con-
servacion de buena parte, hasta aho-
ra no debidamente atendida, del te-
soro artistico sagrado nacional.
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MANUEL

Manuel Castillo es, hoy por hoy, uno de los hombres
mas prestigiosos de la musica espanola contemporanea.
Incluso podriamos decir que es el mas solido valor de
cuantos compositores de su edad discurrieron por ca-
minos laterales a los de la linea vanguardista. No olvide-
mos que Castillo se inserta, por edad y formacion, den-
tro de la llamada «generacion del 51», y que dentro de
esta promocion es donde se operaron las transforma-
ciones serialistas espanolas. Pues bien, Castillo fue aje-
no a las mismas, pero también lo fue a los intentos de
mirar atras y concebir la composicion musical como
un eterno retorno o como la manera de recrear una y
otra vez formas y maneras que cristalizaron en un mo-
mento y que mas tarde se consideran inamovibles. Inde-
pendiente y reflexivo, Manuel Castillo no se ha adscrito
a ninguno de los dos pensamientos, y ha seguido su
evolucion de una manera propia e intransferible, insen-
sible a la censura y también al halago, que a veces
puede ser igualmente perjudicial o aun mas.

Manuel Castillo nacié en Sevilla en 1930. Sus estudios
se desarrollaron primeramente en su ciudad natal, de-
dicandose al piano y a la composicion bajo la direccion
de Pantion y Norberto Almandoz. En Sevilla obtuvo
los premios fin de Carrera y Joaquin Turina, pasando
luego a Madrid, donde amplia estudios pianisticos con
Antonio Lucas Moreno y compositivos con Conrado del
Campo. Mas tarde sera Paris quien le acoja en las figu-
ras de Lazare Levy y Nadia Boulanger, que le daran
su ultimo toque formativo.

En 1956 obtiene Manuel Castillo una catedra de
piano, por oposicion, en el Conservatorio de Sevilla, cen-
tro del que desde 1964 es director y catedratico de com-
posicion. Asi pues, el compositor vuelve a su ciudad
natal para proseguir en ella su labor, gesto muy nece-
sario para poder mantener la vida musical de las pro-
vincias a un nivel que la emigracion de los musicos
hacia Madrid y Barcelona hace cada vez mas dificil.

La labor docente de Manuel Castillo no le ha hecho
abandonar la composicion, ya que regularmente se es-
cuchan nuevas obras suyas. Tampoco ha podido el tra-
bajo didactico con sus animos de concertista, pues no
hay que olvidar que Castillo es un excelente solista de
piano que ha ofrecido numerosos recitales y cuyas obras
pianisticas ha estrenado él mismo en su mayoria, empe-
zando por sus dos conciertos para piano y orquesta.

Las primeras obras del compositor se fechan ha-
cia 1949 y estan aun cercanas a las ultimas consecuen-
cias del nacionalismo espanol. En esta etapa se ha que-
rido ver una influencia de Turina, lo cual seria légico,
puesto que Castillo es en la actualidad el Gnico repre-
sentante de talla de la escuela andaluza, y ésta entronca
directisimamente con Turina. Pese a ello, el compositor
afirma que tal afinidad es unicamente circunstancial, y
que un detenido examen de la forma y la armonia lo
pondria de manifiesto. Igualmente ocurre con otras
influencias que se han querido ver, especialmente en
las obras de piano de Federico Mompou. Pero ello es
también circunstanciado, y especialmente el tipo de pia-
nismo es distinto. Otra cosa podria ser que la influen-
cia de ciertos aspectos de la escuela francesa, siempre
presentes en la obra de Turina y Mompou, como en la
de tantos otros compositores espanoles, se encontrara
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también en algunos rasgos de la primera etapa de Cas.
tillo; primero, por un influjo de la musica, y luego, por
sus estudios parisinos. De cualquier manera, estas pri-
meras obras son considerables ya y muestran un talen-
to propio y una manera de expresarse que no es epigo-
nal. No en vano Manuel Castillo fue saludado en su
aparicion por la critica como un descubrimiento y no
ha dejado nunca de hacer honor a esa confianza inicial.

[as primeras obras a las que hemos hecho referen.
cia son la «Sonatina», de 1949; la «Suite para piano» y
la «Tocatta» ambas obras de 1952 y siempre pianisti-
cas, como corresponde a un compositor que es, ademas,
un excelente concertista de piano. Hacia 1957 encon-
tramos ya una mayor libertad armoénica y constructi-
va. Un ejemplo podria ser la «Suite para érgano», una
obra donde aparece ya este mstrumento, no muy usado
por los compositores espanoles actuales, pero que, sin
embargo, tiene una notable presencia en la obra de
Castillo. Esta libertad y personalidad pasan al «Concier-.
to para piano y orquesta numero l», obra que en 1958
estrena el propio autor como solista de la Orquesta
Sinfonica de Madrid. En aquel momento, un concierto
pianistico de los miembros de esa generacion era una
novedad, pues apenas si existian tales obras, si se ex-
ceptua el concierto de Cristobal Halffter. La obra fue
saludada con la atencion que merecia, y es, ademas,
una nueva manera de encarar las relaciones piano-
orquesta desde una perspectiva espanola después de
obras como «Rapsodia sinfonica», de Turina, o «Rapso-
dia portuguesa», de Ernesto Halffter.

Un ano mas tarde, en 1959, Manuel Castillo obtiene
el Premio Nacional de Musica con su obra «Preludio,
diferencia y tocatta», una obra en la que el propio autor
reconoce haber encontrado una nueva forma de tratar
el tema de raiz popular dentro de una musica de mas
altos vuelos.

Una obra crucial en la evolucion de Manuel Castillo
es la «Sonata para violin y piano», obra que no ha deja-
do de figurar en los repertorios desde su estreno en 1962.
Aqui, Castillo intenta un trabajo formal, que no se ale-
je de los principios fundamentales de la forma de so-
nata, pero que al mismo tiempo introduzca una evolu-
cion muy sensible desde el punto de vista de la intro-
duccion y desarrollo de los elementos tematicos. Este
tipo de mentalidad le lleva a componer el «Concierto
para piano y orquesta numero 2», obra que estrenara
con la Orquesta Sinfonica de la Radio y Televisiéon Es.
panola en 1966. Las diferencias con el primer concier-
to son aqui sensibles. Ni tematica ni armoénicamente en-
contramos ya la directa ligazén con la musica naciona-
lista espanola del primero, y sus aspectos formales son
de una personalidad desconocida en el anterior, espe-
cialmente en lo que se refiere al problema de los des-
arrollos tematicos.

También de 1966 es el «Salmo 41», para soprano y
seis instrumentos, una obra en la que se logran resulta-
dos formales interesantes por un sistema muy similar al
de los ciclos aleatorios recurrentes, pero empleado en
un sentido totalmente distinto y con un material muy si-
milar al utilizado por Castillo en las obras inmediata-
mente anteriores. La evoluciéon es, pues, palpable y ve-
nida desde el interior de la propia musica del composi-




tor, no desde influencias externas. Ello se acentuara en
las «Cuatro invenciones para cuarteto de cuerda», en-
cargadas por el II Festival de Musica de América y Es.-
pana y estrenadas en el ano de su composicion, 1967, por
el norteamericano Cuarteto Claremont. Aqui hay una
voluntad de forma y, al mismo tiempo, una libertad for-
mal. De la dialéctica entre ambos principios surge una
obra coherente y propia, capaz de situarse en una linea
de avanzada frente a la labor anterior del compositor,
sin por ello desdecir en nada una evoluciéon perfecta-
mente logica.

Poco después de esta obra, compone Manuel Casti-
llo, por encargo de la Radiotelevision Espanola, su «Sin-
fonia», hasta ahora la unica obra de envergadura escrita
por el autor para orquesta sin instrumento solista. La
«Sinfonia» representa un notable esfuerzo por enfren-
tarse con la gran forma y adaptarla a las conquistas par-
ticulares que el autor habia ya situado en su musica de
camara. Al propio tiempo, es un intento de crear un
mundo propio, no sélo en el campo de la forma, sino
también en el de la autonomia de materiales tematicos,
armonicos y ritmicos. Estos no se fuerzan para distan-
ciarse de los anteriormente empleados, pero, sin embar-
go, no queda ya en ellos ningun rasgo anecdotico de
andalucismo ni de esencias nacionalistas superficiales.

Tras la «sinfonia», Manuel Castillo vuelve a las obras
solistas con la «Sonata para organo y cuerdas», un
auténtico concierto para este instrumento que el com-
positor acaba también por dominar profesionalmente.
En esta obra encontramos ya presentes los elementos
de la «Sinfonia» tratados quiza con mas sencillez, pero
también con mas esencialismo, libre de la carga tim-
brica de la orquesta y pudiendo ensayar la de la regis-
tracion organistica, tan apta para fundir con la cuerda.
La obra es de 1969.

Posteriormente, Manuel Castillo recibe un encargo
de la Comisaria General de la Musica: las «Antifonas de
Pasién» para la Semana de Misica Religiosa de Cuen-
ca. A partir de ese momento, su obra esta mas que
afirmada en un camino libre e independiente. Una nue-
va indicacién de la Comisaria General de la Musica le
lleva a componer su «Sonata» para piano, que €l mismo
estrena en la Decena de Musica en Sevilla de 1972.

Mil novecientos setenta y dos sera el ano en que
componga dos obras de organo. La primera es la «Fan-
tasia para un libro de 6rgano», encargada por la Comi-
saria General de la Musica para la inauguracion del or-
gano restaurado del Palau de la Musica Catalana; la
segunda, un «Preludio, tiento y chacona», que se pres.
tan muy bien a sus animos de experimentacion formal
en un contexto independiente.

Aun hay que anadir una obra mas a esta ejecutoria,
una pieza que en el momento de escribir estas lineas
esta a punto de ser estrenada, y lo estara ya cuando
aparezca: la «Suite del regreso», para soprano y cuarte-
to de cuerda, escrita en 1973 por encargo de la Comi-
saria General de la Musica para la Semana de Musica
de Camara de Segovia.

Manuel Castillo puede considerarse ya un maestro
apenas rebasada la barrera de la cuarentena. Su evolu.-
cion, sin embargo, es seguro que no ha concluido. Las
obras que hasta ahora nos ha ofrecido le han llevado a
un envidiable grado de madurez, pero ello no le impone
de por si ni el anquilosamiento ni la involuciéon. Dentro
de su estilo propio y del manejo absoluto de sus recur-
sos creativos, la obra de Manuel Castillo nos depara, sin
duda, un futuro brillante, lleno de nuevas creaciones y
de distintos derroteros. No en vano fue una esperanza
de la musica espanola y ahora una realidad.

TOMAS MARCO
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PIET MONDRIAN. «REALIDAD NA-
TURAL Y REALIDAD ABS-
TRACTA».

BARRAL EDITORES. EDICIONES DE BOL-
SILLO. BARCELONA, 1973, 110 PAGINAS

Piet Mondrian, que recorrié en su itine-
rario plastico casi todas las tendencias de
su tiempo, sufriendo especialmente y con
mayor fuerza el influjo del cubismo anali-
tico picassiano, desemboco, a través de una
auténtica accesis de purificaciéon, en un
tipo de pintura que es abstracta en el madas
exacto sentido de esta palabra, por cuanto
no se trata simplemente de una no re-
presentatividad, sino de una esquematiza-
cion a base de sucesivas abstracciones
realizadas a partir de la realidad natural.

Una serie de circunstancias, como una
grave enfermedad de su padre que le hizo
regresar a Holanda, el estallido de la
guerra europea que le obliga a una larga
permanencia alli, su conocimiento del
critico Theo van Doesburg, con quien
Jundé la revista ”De Stijl”, en torno a la
cual se formé uno de los grupos de mayor
avansada en la pintura europea de su
tiempo, hicieron que Piet Mondrian fuese,
a partir de 1918, tanto escritor como pintor.
A sus articulos publicados en "De Stijl”,
siguieron una serie de estudios y ensayos
escritos en francés tras su regreso a su
estudio de Paris y, mas adelante, otros
redactados en lengua inglesa durante su
estancia en Nueva York.
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Parte de estos trabajos acaban de apare-
cer en castellano, en cuidada traduccion
de Rafael Santos Torroella. Son aquellos
que versan sobre la realidad natural y la
realidad abstracta, y que, expuestos en
forma de didlogo, recogen el nicleo del
pensamiento de Mondrian sobre la pin-
tura; sin duda, aquellos que con mayor
precisién justifican la pintura que él
realizé en la iltima época de su vida.

Conociendo la pintura plana geometri-
sante de Piet Mondrian resulta sumamen-
te interesante contemplar su defensa de
la Naturalesa y el espiritu; lo que él llama
interiorizacidon en estas paginas, que no
son obra de un pintor que, con mds o
menos torpeza trata de explicar lo que
hace, sino el producto de un teérico del
arte reflexivo y preparado.

Mondrian, no cabe duda, justificé su
pintura y dio, con su vida y su obra, una
alta lecciéon de rigor y disciplina como po-
cos artistas han sabido dar. Lo que se hace
mas problematico, especialmente al leer
sus escritos ahora, mas de treinta anos
después de que fueron compuestos, es la
Justificacion que él intenta del futuro de
esa pintura. Unos de sus antagonistas en
los duilogos llega a hablarle de un pintor
que considera que en arte se ha interiori-
zado durante tanto tiempo la apariencia
exterior, que ya los artistas no son ellos
mismos lo bastante interiores; de lo que
deducia que el arte volveria en el futuro
a la aparicion exterior de la Naturaleza.
Mondrian no veia légico este razonamien-
to, y, sin embargo, es lo que ha ocurrido.

A mi juicio, valen mas como actitud que
como realizacion las teorias de Mondrian.
Y también creo que nociones establecidas
por él, como la citada de interiorizacién
a través de la abstraccidén, como las del
papel del punto, la linea recta y el plano
en la Naturaleza, la de oposicién de colo-
res y lineas, la de realidad abstracta, las
de relacion de posicion, relacién de pro-
porciones, etc., son conceptos fecundos,
que pueden dar juego todavia, incluso en
una direccion del arte no forzosamente
idéntica a la que él siguid.

M. G. V.

V. KANDINSKY. «PUNTO Y LINEA
SOBRE EL PLANO».

BARRAL EDITORES. LIBROS DE ENLA.
CE, 211 PAGINAS. BARCELONA, 1971

Pocos artistas habran unido la teoria y
la practica del arte en la medida en que

lo hizo Kandinsky. Ya en Lo espiritual
en el arte. Reflexiones sobre la forma y
el color”, muestra sus profundos conoci-
mientos de los nexos existentes entre la
pintura y otras artes, cormno la mausica, ¥y,
con su especifico entusiasmo intelectual,
pretende construir una teoria sobre el
valor expresivo de las formas, de los
colores y de las distintas combinaciones
gque con estos elementos se pueden hacer.

En este libro, cuya primera redaccion
data de 1926, trata de erigir una gramd-
tica” de las formas mas primarias y de sus
derivaciones en los diversos grados de su
evolucién espacial. Su teoria estética, que
encierra un indudable paralelismo con el
desarrollo de su obra, se caracteriza por
sucesivos descubrimientos especulativos
que traducen en lo posible al lenguaje
ensayistico, el de la obra de arte. El titulo
de este tratado es suficientemente expre-
sivo de la geometrizacion a gque por en-
tonces se encontraba sometido Kandinsky.
A principios de la primera guerra mundial
pasé tres aiios en el lago Constanza, arnios
que dedicé a sistematizar sus ideas y a
efectuar las experiencias prdcticas corres-
pondientes plasmadas en esta obra. Cons-
truye sus Leorizaciones, basicarnente,
sobre la doble dimension de lo real, exte-
rioridad-interioridad. Se puede contem-
plar la calle tras la vidriera de un ventanal
como el "otro lado”, y se puede salir,
asimismo, al encuentro de este otro lado,
profundizando en el ser.

La obra de arte refleja también la
superficie de la conciencia y permanece
aislada de esta capa superficial; también
se puede profundizar en ella, adentrdn-
dose en su nucleo intimo. Aunque se
separe el valor cientifico en el andlisis
de los elementos artisticos que concu-
rren en la obra, "es un puente hacia
su pulsacion interior”. En el analisis
refuerza la valoracién, ne la anula ni
desvirtua.

Para Kandinsky, la arquitectura y la
musica tienen principios mas definidos
que la pintura; en esta ultima, hasta la
fecha, no se han podido analizar sus
elementos ni establecer leyes. En otras
épocas, sin embargo, existié ensenianza y
sujecion a normas de las que hoy no queda
practicamente nada.

Los impresionistas hubieron de volver
al contacto directo con la Naturaleza, al
destruir la preceptiva tradicional. Su
tesis, la naturaleza es la unica teoria del
arte, fue la piedra angular de la nueva
ciencia artistica. No desdeiia Kandinsky la
aportacién de la Historia y la considera
como una de las mdas importantes de la
ciencia artistica, enfocada como historia
del arte, en relacion "a los elementos,



construccién y composicion, abarcando
diversas épocas y diferentes pueblos”.

Las investigaciones de la nueva ciencia
artistica tienen dos imetas: primero,
ciencia pura desligada de los requeri-
mientos de las necesidades practicas;
segundo, lo relativo a la quiebra de las
fuerzas creadoras basadas en la intuicion
y el cdlculo, ciencia practica. La primera
pregunta que se plantea en este terreno
es la relativa a los elementos artisticos:
"Materiales de construcciéon de cada obra
variaran, por lo tanto, segun cada género
artistico”. Se distinguen los elementos
bdsicos, sin los cuales un género artis-
tico no podria existir, de los secundarios.
En este libro se trata de los elementos
basicos que forman, ademas, el arte
grédfico, independiente de la pintura.

Kandinsky se limita conscientemente al
examen minucioso de cada fenémeno
observado, a la oposicién de los fené-
menos entre si, interaccién y comparacién,
y se abstiene deliberadamente de extraer
conclusiones generales. De lo paciente y
detallado de su andlisis da fe el desarrollo
de su investigacién, basada en andlisis
microscopicos conducentes a la larga a
una amplia sintesis.

Esta introduccién general a la teoria
del arte en que consiste este libro, se
centra la atencion en los elementos bdsi-
cos: Primero, en abstracto, aislados de
la forma real de la superficie que los
rodea. Segundo, sobre la superficie de la
materia "afecto de las propiedades basi-
cas de ésta”.

En cuanto al punto, es en si invisible,
ente abstracto oculta diversas propie-
dades humanas”, fuente inica y esencial
entre la palabra y el silencio. El punto
geométrico es simbolo de interrupcién,
de no existencia (componente negativo), y
al mismo tiempo, es puente de una unidad
a otra (componente positivo). Tal es su
significado intrinseco en la escultura.

En su exterioridad es elemento practico-
utilitario que se convierte en costumbre,
"oscurece el sonido interior del simbolo”.
Lo interior queda amurallado dentro del
exterior. Aplica aqui Kandinsky su cate-
goria interioridad-exterioridad con notoria
eficacia y brillantes expositiva: " Yacemos
muertos bajo lo practico-funcional”. Esto
crea un habito sélo roto a veces por con-
mociones del exterior, que nos hacen
desear volver a la situacién de siempre.
No ocurre, sin embargo, asi cuando la
conmocién procede de dentro; entonces se
produce una renovacién profunda que
hace emerger activamente ese mundo
soterrado. Hay que despertar al punto
desde su proyeccién dindmica latente, "su
letargo habitual”, fuera de la servidumbre
prdctico-funcional. Se establece, de este
modo, una bitonalidad escritura-punto:
"Blanco entre dos mundos que jamdis
podran neutralizarse”.

En cuanto a los limites entre el concepto
de punto y el del plano, Kandinsky esta-
blece dos condiciones a tener en cuenta.
Primero, relacién de tamario entre el
punto y el plano. Segundo, relacién del
tamaiio del punto y otras formas sobre
el plano: "El punto es un pequeiio mundo
mdas o menos desprendido de todos lados,
sometido a una tensién concéntrica”. Re-
presenta la formacién interna mas per-
manente y escueta. "Es el elemento mas

sumario de la cultura, y en especial de
la obra gradfica”. La densidad de estos
conceptos denota, a lo vive, la intensa
fuerza expresiva con la que Kandinsky
los vivié y pensd.

Concede mas importancia a las tensio-
nes y fuerzas vivas inherentes a la forma
que a las formas exteriores en la verti-
ginosa transicién de temas en que se
desenvuelve una trayectoria artistica.
Afirma que, en pintura, tiene cabida el
elemento temporal, y tilda de artificiosa
la rigida separacién entre miisica y pin-
tura basada en la del espacio-tiempo.
Postula que el punto es la minima forma
temporal. A esta conclusion llegé desde
que introdujo lo abstracto en la pintura.
Al suprimir al espacio su forma habitual
se ha de apoyar en cierta dimension de
tiempo. La repeticion es elemento inte-
grante de todo arte. El incremento cuan-
titativo del punto, en su forma mas pri-
maria, implica una modificacién mas
importante y completa. Con la repeticiéon
incorpora la idea de ritmo que no tiene
por qué ser exclusiva de la composicién
musical.,

Al tratar de la linea se establece que
ésta, como el punto, es un limite, y que la
linea esta generada por el movimiento de
un punto. Surge de la destruccién del
reposo del punto a través del movimiento.
Transito de lo estdtico a lo dindamico.
Examina las distintas formas de lineas, la
vertical, la horizontal, la quebrada y la
diagonal en sus caracteres madas especificos,
asi dice: "La diagonal pura se contrapone
a las otras, llamadas rectas libres, y que
clasifica en centrales y acéntricas’; estas
ultimas pueden compararse con los colores
cromdticos (excluidos el blanco y el ne-
gro), "en especial el amarillo y el aszul
llevan en si tensidén de avance y retroceso”.
"El blanco y el negro, colores silenciosos,
se contraponen con lo vertical y hori-
zontal respectivamente”.

Su andlisis del plano recoge todos estos
elementos y los combina con la maestria
y rigor de que hace gala. Asi, llama al
plano "superficie material llamada a
recibir el contenido de la obra”. La forma
objetiva del plano bdsico, en su perfil
mas esquemdtico, es el cuadrado.

En cuanto a la relacién entre historia y
arte de la cultura, Kandinsky ve tres posi-
bilidades: Primero, el arte se somete
a la época. Segundo. el arte se rebela
contra su época. Tercero, el arte rebasa
las fronteras de su época y se extiende
hacia el futuro.

He aqui, en apretada sintesis, las lineas
fundamentales de este libro, del mas alto
interés para la elaboracién de la gran
teoria del arte.

J. A, M. M.

«L I BER LIBRORUM, 5.000 ANS
D'ART DU LIVRE».

VARIOS AUTORES. DIRECCION DE H. D. L
VERVLIET. ARCADE. BRUSELAS, 1972

Es este, sin duda, uno de los mas bellos
ejemplares editados durante el Arno Inter-
nacional del Libro. Y uno de los madas
interesantes.

Gran formato, 27,5 X 31 centimetros;
en sus 512 paginas se reparten 264 ilustra-
ciones, de las cuales, 112 son cuatricro-
mias. Completemos la ficha descriptiva
mencionando las ediciones simultaneas
de esta obra: la holandesa, realizada tam-
bién por Arcade; la inglesa, por Phaidon
Press, en Londres ¥y en Nueva York, y la
alemana, llevada a cabo por Weber, en
Ginebra.

H. D. L. Vervliet, que ha dirigido esta
obra magna, ha sido conservador del
Museo Plantino-Moretus, y es, actual-
mente, bibliotecario-jefe en la Universidad
de Amberes. Colaboran con él veinticuatro
especialistas en bibliografia, bibliologia ¥
bibliofilia, arquedlogos, paledgrafos, his-
toriadores de las artes, bibliotecarios Yy
directores de museos dedicados al libro y
a las artes gridficas.

La introduccién se debe a Herman
Liebaers, conservador-jefe de la Biblio-
teca Real de Bélgica, presidente de la
Federacién Internacional de las Asocia-
ciones de Bibliotecarios y presidente del
Comité de Apoyo del Ainio Internacional

del Libro.

El posfacio ha sido escrito por Ruari
McLean, técnico editorial, que expone y
resume los canones que las artes graficas
tienen ante si, y que necesariamente im-
pondran determinados cambios en la
edicion y en el libro.

Como es natural, se dedica la mayor
parte del texto a la presentacion y estudio
de manuscritos, empesando por la pre-
historia del libro, la invencién de la escri-
tura. A través de la ilustracion y del
comentario se va siguiendo la evolucion de
la cultura y del libro, fundamental testigo
Y exponente de un estilo de vida.

En la parte que podemos llamar pre-
histérica, no sélo se estudian Mesopotamia
y Egipto, sino también las escrituras maya
¥ aszteca.

De las ostracas, tablillas de arcilla y
papiros, pasamos al pergamino, vitela y
papel. La iluminaciéon y la ilustracién son
ya habituales. A la encuadernacion se
presta, a lo largo del texto, la importancia
que merece. Todo este camino se sigue en
la segunda parte del libro, dedicado al
Oriente: el libro hebreo, el Islam, Asia
Central, los manuscritos del Asia Cris-
tiana, China, Japoén, India, Ceilan y Sudeste
asiatico.

La tercera parte, "El libro manuscrito
en Occidente”, es para nosotros la mas
interesante. En ella se estudia detenida-
mente la evolucion silenciosa que el libro
goza desde los rollos y cédices ilustrados
griegos y latinos hasta la miniatura rena-
centista. Los manuscritos bizantinos, la
iluminaciéon medieval, los manuscritos
goticos en Inglaterra, Francia, Paises
Bajos, Alemania e [talia, son otras tantas
etapas de este caminar por el mundo del
libro. Echamos de menos la revision
detenida de los cédices hispanos, mencio-
nados sélo los moszdrabes en el capitulo
dedicado al Islamn. La encuadernacion
durante ls Edad Media cierra esta tercera
parte del libro.

La cuarta esta dedicada al libro impreso
en Occidente, comenzando con las edicio-
nes xilograficas. Gutenberg merece espe-
cial capitulo, al que siguen los centrados
en la evolucién del libro y de la encua-
dernacion hasta nuestros dias.
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& Chronica llamada ¢l Triumpho de los nucuc

Al enfrentarse estos dos personajes, en
principio destaca el reconocimiento mutuo
y el mutuo asombro ante las respectivas
obras. Es mas, incluso Gombrowics llega
a manifestar ante Dubuffet que: ... la
literatura francesa ha perdido en usted,
jay!l, un escritor de gran talla”. Sin duda,
Gombrowics no se refiere a textos de
Dubuffet tan interesantes como Asphy-
xiante cultare, y otros semejantes, que si
le acreditan como un escritor sensible y
respetable ensayista no dan la medida de
lo que podria ser de haberse expresado
por caminos equivalentes a los que sigue
en su obra plastica. Gombrowics, a con-
tinuacidon de enfrentarse en el estudio de
Dubuffet con su obra, le escribe una carta
donde confiesa que ello: ”fue para mi una
experiencia muy curiosa y excitante”, y,
ademadas, "he comprendido que usted no
es pintor, sino mads bien, diria yo, un Cris-
téobal Colén de la materia, un explorador,
una sensibilidad en vias de penetracién...,
pues es algo que me toca muy de cerca”.
Y remata la primera carta con esta pos-
data: "El gran descubrimiento es que
usted es la tensiéon y el sosiego™. A partir
de estos presupuestos, Gombrowicz no

browies. “Es necesario qgue el pensa-
miento aprenda a volar de nuevo, que deje
de andar”, Dubuffet.

El enfrentamiento de estos dos singu-
lares creadores es altamente estimulante.
Sus ideas, mas que afirmaciones conclu-
ventes, quedan como suscitaciones para
la meditaciéon del hecho artistico en si,
en sus mas amplias posibilidades.

El volumen se completa con dos inte-
resantes apéndices. El primero, de Jean
Dubuffet, dedicado a "La compaiia de
L’Art Brut”, donde nos enteramos de los
pormenores de esta sociedad que tanta
influencia tiene en un sector del arte con-
tempordneo. El segundo apéndice son
unas "Pdginas del Diario”, de Witold
Gombrowicz, publicados en el numero de
"L'Are” dedicado a Dubuffet. En este
diario, de wuna manera aporentemente
tangencial, se crea una atmésfera a través
de la que las reflexiones personales y las
confidencias engloban las preocupaciones
artisticas actuales.

A. F. M,

FRANCESCO VALCANOVER. «VE-

NECIA, GALERIA DE BELLAS
ARTES».
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duda en hacer observaciones, en aden-
trarse en el mundo de Dubuffet y en
agredirle intelectualmente, siempre en el
plano de las buenas formas, la admira-
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Como puede verse por esta exposicién
sumaria de su contenido, no es este un
libro sélo para especialistas. Puede inte-
resar a todos los lectores curiosos y cul-
tivados que ansian ampliar su campo de
conocirnientos. No en vano, este texto
monumental se ha concebido como home-
naje al lector —en general— vy al libro,
en el Ano Internacional promovido por

la UNESCO.
L. S.

WITOLD GOMBROWICZ-JEAN DU-
BUFFET. «CORRESPONDENCIA»

EDITORIAL ANAGRAMA BARCELO

NA, 1972

De extraordinario interés para el enten-
dimiento del arte suelen ser los testimo-
nios escritos de los propios artistas que
también han venido cultivando, a lo
largo del tiempo, si bien en general con
menos asiduidad de la que seria de desear,
la literatura sobre el tema.

En este caso, el interés se dobla, pues se
trata de la correspondencia cruszada
entre dos grandes creadores, el escritor
polaco, desaparecido no hace muchos
arios, y el defensor del "Art Brut”. La
ocasion para esta correspondencia surgio
cuando Gombrowicz fue requerido por la
redaccion de la revista "L’Arc” para

colaborar en el niimero que le dedicaria
a Dubuffet.
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cién y la amistad. Pero, curiosamente,
sus objeciones son, sobre todo, a Ilo
escrito por Dubuffet, que no se corres-
ponde exactamente con su trabajo plas-
tico. Gombrowicz parece efectivamente
haber dado en el clavo, y Dubuffet no
duda en confesar: ”... esas notas en 'L’ Arc’
no me complacen mucho, no estoy con-
tento, las encuentro pomposamente for-
muladas, me he dejado llevar por un tono
pompose que no era, en absoluto, el mas
adecuado; en fin, mala suerte; estaba
demasiado ocupado en mis trabajos de
esculturas decoradas vy arquitectura,
que desde hace un ano me absorben
enormemente”,

Gombrowicz, que hasta el momento
parecia, si no ajeno al fenémeno del arte,
si distanciado, el trato con Dubuffet le
empuja a reflexionar sobre ello y comu-
nicar sus reflexiones a Dubuffet. Ello
hace que Gombrowicz ponga en tela de
Juicio la legitimidad de su existencia, tal
Yy como aparece ante nosotros. Es cues-
tionada la sinceridad de nuestra admira-
cion hacia las grandes obras de arte, y en
qué medida esto no procede de las ideas
que se vienen transmitiendo a través
de los sistemas educativos, en los distintos

niveles y canales. En consecuencia, estima
la conveniencia de suscitar un sentimiento
general de desconfiansza hacia la pintura,
tal y como se viene entendiendo. Las suge-
rencias de Gombrowicz estimulan las
réplicas de Dubuffet que, aunque esen-
cialmente de acuerdo con el escritor, no
obstante le hace algunas apasionadas
objeciones. En ellas afirma, incluso,
extrermmando la postura de Gombrowics,
que: ... es necesario que no se haya sal-
vado nada de lo anterior...”. En esta corres-
pondencia, frente a las discrepancias que
parecen surgir mas a travées del lengnaje
que por el meollo esencial de la cuestion,
destacan las frases como éstas: "La pin-
tura necesita ser revisada. Como cual-
quier otro arte, por lo demas”, Gom-

EN BLANCO Y NEGRO Y 100 DIAPOSITI
VAS EN COLOR. COLECCION LIBROFILM
424 PAGINAS. AGUILAR S. A. DE EDICIO.
NES. MADRID, 1973

Venecia —se ha dicho— esta construida de
forma no clésica, sino abierta y dirigida al
tiempo. Su original situacién de maravilla
aislada la hacia muy bien dispuesta para
ser una republica independiente; pero
después de madas de un milenio de existir
como ciudad auténoma fue incorporada
al reino de Italia. Esto ocurrio en 1805.
Poco antes, el 24 de septiembre de 1750,
se habia creado la academia en unos edifi-
cios frente al Gran Canal, junto a la iglesia
de Santa Maria de la Caridad, siendo su
primer director Giambattista Piazzetta,
aunque faltaba tiempo —hasta el 10 de
agosto de 1817— para que naciese la
Galeria de Bellas Artes. Entre los que
desde sus origenes han estado al frente
de ella hay que recordar a Giulio Canta-
lamesa, Fogolari, Vittorio Moschini, ¥y
ahora, Francesco Valcanover.

La pintura veneciana comenzo6 a poseer
personalidad propia hacia el trescientos,
con Giotto y Paollo Veneciano. Poco
después, Lippi, Donatello y Andrea del
Castagno afirmarian la nueva concepcion
del hombre en el centro de una realidad
visible y dentro de los términos de una
racional sintesis perspectivo-especial. Ante
esto, puede estimarse que Andrea de Man-
tegna supuso una reaccion al tratar de
darle nueva consistencia a lo antiguo.

La gran revelacién del cuatrocientos
seria Giovanni Bellini, a quien Valcanover
considera el primer gran poeta de importancia
europea de la pintura veneciana, y ello lo con-
sigue reelaborando, en gran parte, las
experiencias de su propio padre, Jacopo,
y de Mantegna, cuyo resultado fue un
estilo donde el sentimiento adquiere
luces, formas y colores de calidad poética
extraordinaria.




En la centuria que sigue, aparece Gior-
gione. Puede decirse que de él arranca la
pintura moderna, respondiendo a una
vision neoplaténica muy caracteristica de
lo veneciano. Sera Tiziano gquien prota-
gonice el paso adelante gracias a su aven-
tura de color de las mas fascinantes de
todos los tiempos. Tres notas principales
distinguen a este pintor: 1) juvenil clasi-
cismo cromético; 2) riqueza de tonos deslum.-
brantes; 3) magia alquimia cromitica. Lotto,
Girolano, el Romanino y Moretto, entre
otros, van llevando a la pintura hacia el
mundo realista que culminara en Cara-
vaggio,

Tras este esplendor devino una crisis
de la que ni Tiziano acertaria a librarse,
hasta que el cromatismo humanistico de
Tintoretto, el canto colorista de Veronese
y el luminismo de Bassano sirvieron para
superar el gran bache.

El seiscientos y el barroce coinciden; y
en Venecia lo representan Maffei y Max-
soni, aunque mas aun Giordano. Durante
la centuria posterior, la pintura veneciana
se orienta hacia Europa y el rococé (Ben-
covich y Piazzetta). Tiépolo —frescura del
color y prodigiosa vivacidad de invencion—
marca la frontera de lo gue mas adelante
significara el aporte de Longhi y Carve-
lani. Este ultimo se dedica a retratar
Venecia. Pero, al cabo, Guardi se encarga
de ir transfigurando la realidad. Asi tiene
remate un periodo de vinco siglos de
pintura veneciana, su mensaje de color,
compenetrado con el irreprimible palpito de
la luz, al que continuaran acudiendo los artistas
de toda Europa en los siglos venideros.

El minucioso y expresivo de Valcanover
describiendo y analisando esta trayectoria,
ofrece un amplio ejemplario, del que
destacaré las siguientes diapositivas:

Del trescientos: Paolo Veneciano: Polip-
tico de la coronacién de la Virgen. Del cuatro-
cientos (primera mitad): Jacopo Bellini:
La Virgen con el Nifio. Mantegna: San Jorge;

francesco valcanover

venecid

galeria de bellas artes

Piero della Francesca: San Jerénimo y un
devoto. (Segunda mitad) Bellini: Poliptico
de San Sebastian; Ciorgione: La tempestad;
Tiziano: La Piedad. Del quinientos (primera
mitad): Tiépolo: El rapto de Europa. Del
seiscientos: Longhi: El concierto. Del sete-
cientos: Tiéepolo: Cain y Abel. Guardi: Inte-
rior de la escuela de Santa Maria de la Caridad.

La belleza original de la ciudad del
Adriatico, hoy bajo vaticinios muy agore-
ros, guarda en ella un espléndido con-
junto pictérico que se corresponde al
interés que produce lo que esta a la vista
y atrae de continuo. Y en la plastica vene-
ciana anda reflejado el espiritu de toda
una historia.

L. ]. M.

« I TALICA: ANTOLOGIA LIRICA
PARA UNAS RUINAS».

RECOPILACION Y PROLOGO DE ROBERTO
T Nalala il 1R 1 (E A A L
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Al cumplirse cuatro siglos del nacimien-
te de Rodrigo Caro, sevillano de Utrera,
arquedlogo y poeta, la sevillana coleccion
de poesia Aldebaran dedica su quinto
volumen a presentar una antologia de
poemas sobre Itdalica. Se abre la seleccidn,
naturalmente, con la "Cancion a las rui-
nas de Italica”, el famosisimo poema
que todo lector culto conoce incluso de
memoria. Se discutié durante algin tiem-
po la paternidad de la ”Cancion”, pero ya
parece seguro que fuese Caro su autor,
desde los estudios que le dedicé6 Menéndez
Pelayo.

Se ha escrito mas de una vez que estos
versos ejemplifican el barroco hispano.
Sus tres ayes lastimeros, las exclamacio-
nes, imprecaciones vy actualizacion del
tiempo de esplendor para compararlo a
las ruinas estan en consonancia con lo que
debia sentir el espainiol del siglo XVII al
examinar su bancarrota histérica. En cual-
quier caso, el autor acerté a poner una
carga de sentimientos tal que el tiempo
no puede arruinarlos y sigue siendo cierto
para la "Cancion” lo que el autor dice
de las ruinas: "Mas adn el tiempo da en
estos despojos [ espectiaculos fieros a los
ojos™.

Itélica sigue siendo lugar de atraccidn
y los versos de Rodrigo Caro mantienen
su vigencia literaria y sentimental. Te-
nemos hoy tantas o mds motivaciones que
en el barroco para sentir preocupacién
por el devenir humano: aquellos campos
de soledad se han convertido en campos
de exterminio para los inocentes, aquellas
murallas rotas son como un presagio de
las guerras interminables de nuestra
época en cualquier rincén del mundo.
Italica representa hoy a todo el planeta.
Quiza por ello los versos de Caro se man-
tienen vivos.

Diecinueve textos poéticos (uno de ellos
en prosa) de dieciséis poetas espaiioles
actuales demuestran que se perpetia el
valor historico y simbdlico de Italica.
Casi todos son andaluces, pero también

el catalan Diaz-Plaja y el castellano Jorge
Guillén han expresado su sentimiento
ante las ruinas famosas. Es natural, por
otra parte, el poder de la proximidad
geografica.

Resulta al menos curioso examinar los
textos poéticos de nuestros contemnpora-
neos tras los versos de Rodrigo Caro. La
estatua de Venus, por ejemplo, da pie para
diversos examenes: Diaz-FPlaja, en prosa,
describe su aparicion, con un lenguaje
recargado y barroco, si se quiere, en que
describe co6mo "clarines de plata gritaron
de alegria y tremolaron los banderines del
jubilo” cuando se descubrié la estatua.
Para Jorge Guillén no importa que este
rota: en un centenar de versos blancos la
va retratando pulgada a pulgada, en toda
su bellesa inmarchitable, con palabras
mas volcadas a la meditacion que al ju-
bilo y termina llamandola invulnerable
Venus tutelar™.

Agustin de Foxa, por su parte, se dirige
a la escultura en serventesios alejandrinos,
modernistas, tan frios como el mismo
marmol. Joaquin Caro Romero, en cam-
bio, le dedica un poema carnal, de erotis-
mo nada contemplativo. Son cuatro estilos
de contemplar una escultura, en nada
parecidos; cuatro generaciones ante una
forma intemporal del arte reaccionan de
maneras diversas.

También Caro Romero contempla las
ruinas que cantara el otro Caro poeta y
siente no la nostalgia por el tiempo de
esplendor pasado, sino "no dejar tras
nosotros ni una flor, ni una marca [ ni un
orgullo de bronce, ni un relieve [ digno. de
visitarse manana”: actitud mas desola-
dora, si se quiere, que la del poeta barroco,
puesto que ni ruinas piensa que van a
quedar de nuestro paso por el planeta.

Frente a esta postura, Manuel Mantero
afirma: "Mas no reine en Itdalica la muer-
te’’; es que ha visto a una pareja de enamo-
rados y eso le demuestra que la vida no
se interrumpe; ruinas, si, en torno, pero
el amor se salva. Parecido comentario
hace Maria de los Reyes Fuentes, quien
recapacita como algo permanece inaltera-
ble cuando al leer unos versos escritos
hace mas de trescientos anos "vuelve lo-
zana la fragancia aquella [ de tu elegiaca
voz .

Una visién negativa es la de Roberto
Padrén; invoca a las ruinas desenterradas
como Lazaro, pero leprosas, no sanas en
la nueva vida, y las invita a volver a en-
terrarse. En cambio, José Luis Nuiies
opone a la destrucciéon de las obras roma-
nas la pervivencia de los pueblos sevillanos
que estdn en pie viendo aquellas ruinas
con ojos de aguila planeadorae sobre el
tiempo. Otra contemplacion distinta es la
de Antonio Luis Baena, que al ver Italica
piensa en los ignorados hombres que
vivieron en ella, los anénimos que traba-
Jjaron para los Césares cuya memoria
guarda la Historia (asi hablaba Bertolt
Brecht). Cabe también cantar a Italica de
nuevo, como hacen Arcadio Ortega o
Manuel Ferndndex Calvo... La antologia,
en fin, demuestra como la contemplacién
del arte por el artista resulta siempre
inédita: pervive Italica y también la me-
moria de Rodrigoe Caro, luego vencieron
al tiempo.

A. DEL V.
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DISCOGRAFIA

que se caracteriza por su rigor musicologico, la interpreta-
cion es excelente, la grabacion irreprochable y la presenta-
cion bien documentada.

SEIS SONATAS, OP. 3. Il. PASTOR FIDO, DE
VIVALDI.

HANS-MARTIN LINDE, EDUARD MELKUS, ALFRED
SOUS, RENE ZOSSO, GARO ATMACAYAN, WALTER
STIFNER Y HUGUETTE DREYFUS. ARCHIV PRODUK-
TION. 2533 117. ESTEREDO.

Poco a poco vamos conociendo méas de la vida y de la
obra del gran Antonio Vivaidi, que, inexplicablemente, su-
fri6 un eclipse durante muchos afos, hasta el extremo de
atribuirse obras suyas a otros autores. Pocas veces se ha
dicho una frase mas injusta que la gue parece pronuncio
Dallapiccola —aunque la he visto atribuida a otros, como
suele ocurrir con la mayoria de las ingeniosidades—, segun
la cual «il prete rosso» habia escrito 300 veces el mismo
concierto., El que Vivaldi, con algunos de sus geniales con-
temporaneos del barroco italiano, fijase unas formas, no
quiere decir que esas formas no estuvieran llenas de fan-
tasia y, en cada una de las ocasiones, de ideas ricas y dife-
rentes. Es sabido que Vivaldi publicaba la mayoria de sus
obras que vieron la luz en ediciéon, como celecciones con un
titulo general, a veces ampuloso y rimbombante, como «Il
cimento dell'armonia e dell'invenzione», y otras senciilo
pero significativo, como «La cetra» o «L’estro armonicon».
A esta segunda clase pertenece el nombre de las seis sona-
tas grabadas en este disco: «Il pastor fido», es decir, «El
pastor fiel». Al escuchar esta deliciosa musica, el titulo no
nos parece caprichoso. En verdad hay en ella algo de inge-
nua y picaramente pastoril, del mismo modo que ocurre en
toda una escuela de pintura francesa dieciochesca.

Aunque no se conocen bien las relaciones de Vivaldi con
Francia, lo cierto es que «Il pastor fido» se publicé en Pa-
ris en 1737, y el estilo de las sonatas esta bien proximo al
gusto francés de la época. Casi no se encuentra aqui la
larga melodia italiana, llena de inflexiones de caracter vo-
cal, sino el ambiente alegre de caramillos y gaitas. Este
caracter se acentila por la presencia de un instrumento
como la viella —no la antigua viola espafola, sino la viella
de rueda—, también llamada zanfona, zanfonia, chinfonia y
con otros varios nombres. Este curioso instrumento, que
en su principio fue popular v lo volvidé a ser en el siglo xix
hasta nuestros dias, en el xvii1 era obra de los mejores
violeros, v entrd en los salones con todos los honores. Las
cuerdas de la viella son frotadas por un disco que se acclo-
na con una manivela, mientras su longitud se varia median-
te unas pequenas clavijas con la mano izquierda. Ademas,
la zanfona tiene otras cuerdas, que vibran por simpatia, y
los bordones, cuyo sonido continuo corresponde al del
«roncon» en la gaita popular. Este artefacto, que nacio en
la Edad Media, ha sido durante siglos utilizado por mendi-
gos y musicos ambulantes. Casi perdido —por ejemplo, en
nuestra region gallega donde se cultivo— se mantiene sdlo
gracias a la labor de algunos entusiastas musicologos.

Ademas del curioso sonido de la viella, en esta grabacion
vivaldiana interviene el «continuo», formado por violoncello
o fagot y clave —el bajo cifrado ha sido improvisado segun
el uso antiguo por Huguette Dreyfus—, mas flauta dulce y
travesera, violin y oboe. Cada una de las sonatas, realmen-
te preciosas, tiene una instrumentacion distinta, y todas
ellas nos traen, a través de los anos, el mensaje del Vivaldi
mas alegre y sonriente. Como corresponde al sello Archiv,
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GRANDES DUOS DE AMOR

DUOS DE «UN BALLO IN MASCHERA» Y «OTELLO», DE
VERDI;, «FRANCESCA DA RIMINI», DE ZANDONAI, Y
«MADAME BUTTERFLY», DE PUCCINI. PLACIDO DO-
MINGOQO, TENOR, Y KATIA RICCIARELLI, SOPRANO.
ORQUESTA DE LA ACADEMIA DE SANTA CECILIA DE
ROMA. GIANANDREA GAVAZZENI, DIRECTOR. RCA
1.SC-16358. ESTEREO.

Placide Domingo es hoy, con plena justicia, uno de los te-
nores mas cotizados del mundo. No sabemos por qué causa
escasean en nuestiro tiempo las grandes voces y, sobre todo,
las capaces de abordar con fortuna el gran repertorio ope-
ristico del siglo X1X, con todas sus variedades. En esta
grabaciéon se une a la de Placido Domingo la voz de Katia
Ricciarelli, joven soprano a la que se considera una reve-
lacion del pasado ano. Efectivamente, se advierte en la
Ricciarelli, a través de lo que nos manifiesta el disco, una
acertada y rica expresiéon dramatica y una gran calidad
vocal, aunque a veces en los agudos se fuerce un poquito
la emisién y el sonido resulte algo estridente. Salvado ese
pequenio reparo, la verdad es que Katia Ricciarelli da una
réplica de gran altura a Placido Domingo, y ambos se en-
cuentran perfectamente «arropados» por la maestria de
Gavazzeni, que es un gran director de o6pera. La compene-
tracién de los dos cantantes queda de manifiesto no sélo
por el excelente resultado, sino por un detalle que nos
comunica Franco Soprano en su comentario de la carpeta:
«Dos de los duos fueron grabados de una sola vez, sin repe-
ticiones. Esto es una cosa rarisima en el moderno mundo
del disco, donde lo corriente es la manipulacién de la cinta
magnetofonica y los innumerables cortes».

En cuanto al contenido del disco, no puede decirse que
resulte absolutamente equilibrado. Es muy distinto el Verdi
de la época media de «Un ballo in mascherar», todavia con
parte de las convenciones, pero sin la riqueza melddica de

. «El trovador», «La traviata» o «Rigoletto», al plenamente

evolucionado de «Otello», obra perfecta en su hondura, lo-
grada al final de una carrera gloriosa.

Riccardo Zandonai, desaparecido en 1944, fue famoso
como director de orquesta. Discipulo de Mascagni, conti-
nué el «verismo» en pleno siglo xX. Su estilo de composi-
tor esta fuertemente ligado al ultimo de Puccini —«Turan-
dot»— y al de las obras de menor fortuna de Mascagni y
Leoncavallo. Entre sus ¢peras la mas conocida es precisa-
mente «Francesca de Rimini», algunos de cuyos fragmentos,
como este duo, se mantienen justamente en el repertorio.

Decia Puccini que su «Madame Butterfly» era, entre todas
las obras que habia compuesto, la unica que le gustaba
volver a ver y escuchar, pues «le divertia y le emocionaban.
Quiza se debiese esto a que en esta opera, de artificial am-
biente japonés, se encuentran algunos de los momentos
mas logrados en toda la produccion pucciniana. Aunque los
criticos sigan atacandole por todos los caminos —hace poco
uno le ha calificado de fascista—, el valor de Puccini se
mantiene por su especial acierto dramatico, que se mani-
fiesta plenamente en paginas como el hermoso duo de amor,
estupendamente interpretado en el disco que comentamos.

s o e,
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BARCE, Ramén (compositor)

Nacié en Madrid el 16 de marzo de 1928. Estudié en el Real Conservatorio mientras cursaba el Bachi-
llerato y estudios universitarios, hasta alcanzar el doctorado en Filosofia. Es catedratico de Literatura.
Fundamentalmente autodidacta en la musica, trabajé en Darmstadt con Messiaen y Ligeti. Su labor
literaria y tedrica se refleja en numerosos ensayos sobre técnica, estética y sociologia musical publicados

en revistas espanolas y extranjeras. Ha publicado en espanol El teatro y el cine, de Fedor Stepun, El -

estilo y la idea, de Schonberg, y Claude Debussy, de Strobel. Fundador del grupo Nueva Musica (1958),

del grupo ZAJ, con Hidalgo y Marchetti (1964), y del grupo y la revista Sonda (1967). Cofundador del
Aula de Musica del Ateneo de Madrid (1959).

Fue uno de los primeros en producir, dentro del ambiente espanol, una verdadera musica de vanguardia.
Su arte se inicia con un expresionismo atonal que incorpora luego los principios dodecafénicos, para
para alcanzar por fin una técnica personal en la que la estructura depende, en cada caso, de plantea-
mientos distintos. Ha inventado las cuatro escalas de lo que él llama «Sistema arménico de niveles»,
que emplea en todas sus obras desde 1965. De esta forma ha llegado a una especie de «nueva tonalidad».

Obras: Cuarteto de cuerda 1 (1958), Sonata 1, para violin y piano (1959); Canciones de la ciudad (1959),
Estudio de sonoridades (1962), Pardbola (1963), Objetos sonoros (1963), Concierto de Lizara 2 (1964), Estudio
de impulsos (1964), Siala (1964), Abgrund, Hintergrund (1964); Alfa (1965), Cuarteto de cuerda 2 (1965),
Nueva sintesis de Siala (1965), Nueve preludios para piano (1965), Estudio de densidades (1965), Cantata 1,
sobre texto de Elena Andrés (1966); Concierto de Lizara 1 (1967), Periodos en nivel re (1967), Las cuatro
estaciones (1967), Canadd-Trio (1968), Obertura fonética (1968), Coral hablado (1968), Mutsica fiinebre (1968),
Métrica 1 (1969), Progresién (1969), Métrica 2 (1970), Nuevas polifonias (1971), Espectro siete (1972), So-
nata 2, para violin y piano (sonata Kupelwieser) (1973); Cuarteto de cuerda 3 (Cuarteto Gauss) (1973), La-
mentaciéon de Jerusalén (1973).

ALVAREZ, Francisco (Francisco LOPEZ ALVAREZ) (Pintor, dibujante, grabador).

Nace en Madrid el 24 de junio de 1936. Autodidacta que asiste por libre a las clases de pintura y dibujo
del Circulo de Bellas Artes de Madrid. Posteriormente su interés por el grabado le ha conducido a la
Escuela Nacional de Artes Gréficas. Es miembro del grupo Estampa Popular.

Premios conseguidos: Primer Premio de Pintura en el Concurso Internacional de Arte de Pizzo (Italia), 1972.

Exposiciones individuales: 1960, Madrid (galeria Abril); 1961, Madrid (Circulo de Bellas Artes —sala
Minerva—); 1965, Valencia (galeria Lope de Vega); 1967, Madrid (Club Pueblo), Madrid (galeria Ebusus),
Valladolid (Caja de Ahorros de Salamanca), Segovia (Casa del Siglo XV); 1968, Avilés (Casa de Cultura),
Valencia (galeria Mateu), Gijon (Ateneo Jovellanos), Madr d (galeria Da Vince); 1970, Bilbao (galeria
Mikeldi); 1971, Roma (galeria I Volsci), Castrovillari (Italia) (galeria Il Coscile); 1973, Madrid (galeria
Grosvenor).

Exposiciones colectivas: 1 Exposicién Antolégica de la Critica de Arte en Madrid, 1962; Exposicién Na-
cional de Bellas Artes, 1962: en San Sebastidn, 1963; Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1964; Expo-
siciéon Nacional de Bellas Artes, 1968; XVII Exposicién de Primavera al Aire Libre en Madrid, 1969;
Grupo Estampa Popular en la galeria Cultart de Madrid, 1969; XVIII Exposicién de Primavera al Aire
Libre en Madrid, 1970; XIX Exposicién de Primavera al Aire Libre en Madrid, 1971; Todos somos
Picasso en la libreria Antonio Machado de Madrid, 1971; Grupo Estampa Popular en la libreria Antonio
Machado de Madrid, 1972; XX Exposicién de Primavera al Aire Libre en Madrid, 1972; y otras muchas
celebradas en Paris, Londres, Florencia, Venecia, Rimini, Bahia (Brasil), Munich v Nueva York.

ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS

EUFEMIANO (Eufemiano SANCHEZ GOMEZ) (pintor, dibujante)

Nace en Marchena, provincia de Sevilla, el 19 de septiembre de 1921. Tras realizar sus primeros estudios
artisticos en la Escuela de Artes y Oficios de Sevilla, ingresa en la Escuela Superior de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria en la misma ciudad, donde obtiene el titulo de profesor de Dibujo. En 1951
marcha a Argentina, donde reside hasta 1963, afio en que regresa a Espana.

Premios conseguidos: Tiene como norma personal el no presentarse a concursos o certAmenes de tipo
competitivo.

Exposiciones individuales: 1941, Sevilla (Circulo Mercantil); 1942, Jerez de la Frontera (hotel Los Cisnes);
1943, Sevilla (Circulo Los Luises); 1944, Sevilla (salones de La Econémica); 1945, Sevilla (salones de
La Econbémica); 1947, Sevilla (salones Hernal); 1948, Madrid (Direccién General de Marruecos y Terri-
torios Africanos); 1950, Sevilla (Club La Rébida); 1953, Buenos Aires (galeria Veldzquez); 1959, Buenos
Aires (galeria Veldzquez); 1960, Rosario (Argentina) (galeria Diez); 1961, Buenos Aires (galeria Willdens-
tein); 1963, Sevilla (Club La Ré4bida), Madrid (galeria Quixote). A partir de este momento se aisla, pre-

firiendo pintar en silencio, solamente roto en dos ocasiones: 1966, Madrid (galeria Quixote), y 1973,
Madrid (Comisaria General de Exposiciones de la Direccién General de Bellas Artes).

Exposiciones colectivas: Siempre se ha negado a mostrar su obra en este tipo de exposicién, salvo en alguna

ocasiéon y por fuerza mayor, de la que quizd sea la més importante la Il Bienal Hispanoamericana de
Arte celebrada en La Habana el ano 1954.

Cuenta en su haber con alguna conferencia y notas de prensa, estas ultimas anénimas, sobre la Filosofia
de la Pintura,

Por razones personales no estd representado en ningin museo.

MARTINEZ BUENO, Leonardo (escultor, dibujante).

Nace en Pajaroncillo, provincia de Cuenca, el 29 de mayo de 1915. Asiste a la Escuela de Artes Apli-
cadas y Oficios Artisticos de Madrid, para pasar mas tarde a la Escuela Superior de Bellas Artes de San
Fernando, donde obtiene el titulo de profesor de Dibujo en 1943. Este mismo ano marcha a Barcelona
a ampliar estudios con la beca Conde de Cartagena, y en 1948 a Londres con otra igual para el extranjero,
asistiendo a las clases de Henry Moore en la Escuela Politécnica de Chelsea, durante 1949. Ha sido desde
1945 profesor numerario de la Escuela Superior de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria de Sevilla,
y durante el curso 1963-1964, de la de Ceramica de Madrid. En 1958 se le concedié la pension de Bellas
Artes de la Fundacién Juan March.

Premios conseguidos: Segunda medalla en la Exposicién Nacional de Barcelona, 1942; tercera medalla
en la Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1943; Premio Nacional de Escultura en los Concursos Nacio-
nales de Bellas Artes, 1956; Molino de Oro en la XVIII Exposicion Manchega de Artes Plasticas de
Valdepefias, 1957; Segunda medalla en la Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1957; Premio de la Dipu-
tacién Provincial de Barcelona, 1958 Segundo Premio en la IX Exposiciéon Nacional de Montilla, 1959.

Exposiciones individuales: 1946, Barcelona (galeria Syra); 1949, Londres (Instituto Espanol); 1952, Madrid
(Galeria Biosca); 1957, Barcelona (Galeria Syra); 1967, Madrid (Ateneo); 1969, Cuenca.

Exposiciones colectivas: Exposicién Nacional de Sevilla, 1940; Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1941;
Exposicion Nacional de Barcelona, 1942 ; Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1943 ; Exposicién Nacional
de Bellas Artes, 1945; Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1948; 1 Bienal Hispanoamericana de Arte
en Madrid, 1951; II Bienal Hispanoamericana de Arte en La Habana, 1954; Concurso Nacional de Bellas
Artes, 1956; XVIII Exposicién Manchega de Artes Plasticas de Valdepenas, 1957; Exposicion Nacional
de Bellas Artes, 1957; IX Exposicién Nacional de Montilla, 1959; Exposicion Nacional de Bellas Artes,
1960; Exposiciéon Nacional de Bellas Artes, 1962...




Es autor de los monumentos siguientes: A don Andrés Hurtado de Mendoza, en Cuenca (Ecuador); a fray
Luis de Leén, en Belmonte (Cuenca); a don Agustin Planas, en Castellote (Teruel).

Se encuentra representado en: Barcelona, Museo de Arte Moderno (Seccién de Arte Contemporineo);
Ciudad Real, Museo Provincial de Arte; Madrid, Museo Espanol de Arte Contemporaneo.

Discos: La laguna gris (Hispavox); Dos canciones sefardies, Sofia Noel (Philips); Canadd-Trio, Sempere-
Parra-Tamayo (Hispavox). En preparacién: Muisica finebre, Concierto de Lizara 2, Obertura fonética,
Franco Gil.
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CORTINA Y ARREGUI, Enrique (pintor).

Nace en Madrid ¢l 30 de enero de 1933. Durante tres afios, 1951-1953, asiste por libre a las clases de
dibujo del Circulo de Bellas Artes de Madrid. En 1958 marcha a Ginebra, asistiendo a una academia
privada para ampliar su formacién en la pintura y el dibujo. Més tarde ha realizado viajes de estudios
8 Paris, Londres y Estados Unidos. En la actualidad comparte la creacién artistica con las funciones
de director de empresas turisticas.

Premios conseguidos: En la Exposicién Arte Joven del Centro de Instruccion Comercial de Madrid, 1954;
Segundo Premio en la Exposicidon Arte en Chamberi de Madrid, 1966; medalla al Mérito Turistico, 1967.

Exposiciones individuales: 1956, Madrid (galeria Abril); 1970, Nueva York (Jablon’s Gallery), Madrid
(galeria Circulo 2, conjunta con C. Toral); 1971, Valladolid (galeria Castilla), Nueva York (Spain
Gallery), Madrid (galeria Circulo 2); 1972, Barcelona (estudio de arte Nepence), Vitoria {(Caja de Aho-
rros); 1973, Madrid (galeria Bayo-Guillama).

Exposiciones colectivas: Arte Joven en ¢l Centro de Instruccién Comercial de Madrid, 1954; Pintores de
Africa en Madrid, 1954; Seleccién de Alumnos del Circulo de Bellas Artes de Madrid, 1954; [II Bienal
Hispanoamericana de Arte en Barcelona, 1955; en la galeria Quint de Palma de Mallorca, 1956; Pintores
de Africa en Madrid, 1956 v 1957; Premio Francisco Alcéntara del Circulo de Bellas Artes de Madrid,
1964, 1965, 1966 y 1967; Arte en Chamberi en la galerfa Circulo 2 de Madrid, 1965, 1966 y 1970; Pin-
tores de Africa en Madrid, 1966, 1967 v 1972; Premio Circulo 2 (minicuadros) de Madrid, 1968, 1969,
1970, 1971 y 1972; Concursos Nacionales de Bellas Artes, 1971; en la Caja de Ahorros Provincial de
Valladolid, 1971...

SANTIAGO HERNANDEZ, Santiago de (escultor).

Nace el 25 de julio de 1925 en Navaescurial, provincia de Avila. Autodidacta. Ha realizado viajes de
estudios por Marruecos, Francia e Italia. Actualmente es director de ANSIBA y tesorero de la Asociacién
Nacional de Pintores y Escultores.

Premios conseguidos: Medalla de bronce en la Exposicién Nacicnal de Educacién y Descanso, 1953;
Segundo Premio en la Exposicién de Melilla, 1953 ; tercera medalla en el XXIX Salén de Otono de Madrid,
1957; primera medalla en el XXX Salén de Otono de Madrid, 1959; Premio Aledo, 1959; medalla es-
pecial de la EXINCO, 1962; primera medalla de Artes Decorativas en el XXXIII Salén de Otono de
Madrid, 1963; Premio Oriol, 1963; medalla Mateo Inurria, 1966; Premio del Ayuntamiento de Madrid
en la Exposicién Temas de Madrid. 1968; Premio Exaltacion al Trabajo y Espiga de oro en el II Salén

Nacional del Movimiento de Valdepenas, 1970; Premio Especial Princesa Sofia en el XLI Salén de Otono
de Madrid, 1971.

Exposiciones individuales: 1959, Madrid (galeria Los Madrazo), El Pardo (Regimiento de Transmisiones);
1961, Madrid (galeria Alcédn); 1962, Oviedo (Caja de Ahorros); 1963, Madrid (sala Eureka), Avila;
1964, Cérdoba, Segovia (Casa del Siglo XV); 1965, Madrid (sala Eureka), Santander; 1966, Segovia (Casa
del Siglo ¥V), Bilbao; 1967, Madrid (galeria Grifé y Escoda); 1968, Avila, Segovia (Casa del Siglo XV),
Vancouver (Canadd); 1969, Barcelona, Aguilas (Murciaj, Florida (USA), Portland-Oregon (USA),
Carolina del Norte (USA); 1970, Madrid (Grifé y Escoda), Valdepenas, Benidorm (hotel Don Pepe),
Segovia (Casa del Siglo XV), Madrid (hotel Melid); 1971, Valencia (galerias San Vicente), Barcelona,
(Camarote Granados), Almeria (hotel Aguadulce), Granada, Madrid; 1972, Oviedo, Gijén, Aviles,
Madrid (galeria Villares-Toro), Barcelona (Camarote Granados). :

Exposiciones colectivas: Exposicién Nacional de Educacién vy Descanso en Madrid, 1953; Concurso
Nacional, Monumento a Donoso Cortés en Madrid, 1953; Marruecos y colonias en Melilla, 1953

CUBILES, José (pianista).

Nacié en Cédiz el 15 de mayo de 1894 y murié en Madrid el 5 de abril de 1971. A los cinco afios, sin
maestro, comenzd a tocar el piano. Por sus extraordinarias facultades se le llevé a la Escuela de Musica
de Cédiz. Progresé tan rdpideamente que hubo de trasladarse a Madrid, donde estudié con Pilar Fer-
nindez de la Mora, en el Real Conservatorio, completando su formacién musical con otras disciplinas,
gracias a la proreccidon de la infanta dona Isabel de Borbdn. Fue a ampliar estudios con Diemer a Paris,
donde, en 1914, obtuvo el primer premio de piano en el Conservatorio, con medalla de oro y una recom-
pensa especial consistente en un piano de gran cola. Profesor del Conservatorio de Madrid (1916) v,
desde entonces, concertista en toda Europa. Hizo también musica de cdmara con el violinista Thibaud
y el violoncellista Cassadé. Amigo e intérprete predilecto de Falla, estrend sus Noches en los jardines de
Espafia, el 9 de abril de 1916, con la Orquesta Sinfénica v Arbds, Fue también director, al frente de las
mejores arquestas espanolas y otras europeas. Catedritico de piano (1926) y de virtuosismo (1943). Fue
comisario general de la Musica, miembro del Consejo Nacional de la Mdsica y director del Real Conser-
vatorio, Académico de Bellas Artes de San Fernando (1943), de Santa Isabel de Hungria, de Sevilla: de
Bellas Artes y de la Academia Hispanoamericana de Cadiz. Caballero de la Legién de Honor de Francisa
y Gran Cruz de Alfonso X el Sabio.

Gracias a su musicalidad, su flexibilidad y su técnica, Cubiles abordé el més amplio repertorio pia-
nistico, pero donde brillé més su arte fue en la interpretacién de la musica espaiiola, a la que daba un
sentido peculiar. Estrend muchas obras de nuestros més grandes compositores.

Como profesor, su labor fue importantisima. Muchos de los mejores pianistas espafioles contemporé-
neos fueron sus discipulos.

Discos: Recital Albéniz: Tango, Granada, Cdrdoba, Castilla, Evocacién, El puerto, Almeria (RCA).

MASSIEU VERDUGO, Lola (pintora).

Nace en Las Palmas de Gran Canaria el 9 de marzo de 1921. Su formacidn artistica se desarrolla con su
tio, el pintor canario Nicolds Massieu y Matos, a partir del ano 1941. Hasta 1958 trabaja y perfecciona
su estilo en absoluto aislamiento. En 1961 entra a formar parte del grupo Espacio de la Escuela Lujan
de Las Palmas de Gran Canaria. En la actualidad es directora de la Academia de Artes y Oficios Lola
Massieu de Las Palmas.

Premios conseguidos: Segundo Premio de Pintura en la X Exposicién Regional de Bellas Artes de Las
Palmas, 1962; Mencién Especial en la Hl Exposicién Regional de Pintura y Escultura de Santa Cruz de
Tenerife, 1962; Premio de Honor en la XVIII Exposicién Regional de Las Palmas, 1970.

Exposiciones individuales: 1958, Las Palmas de Gran Canaria (Museo Canario); 1959, Santa Cruz de Tene-
rife (Casino), Las Palmas de Gran Canaria (Gabinete Literario); 1962, Barcelona (Museo de Arte Con-
temporaneo), Santa Cruz de Tenerife (Circulo de Bellas Artes), Munich (Instituto de Cultura Hispanica);
1963, Santa Cruz de Tenerife (Circulo de Bellas Artes); 1964, Madrid (Ateneo, sala del Prado); 1966,
Las Palmas de Gran Canaria (Modern Art Gallery); 1968, Santa Cruz de Tenerife (Museo Municipal
de Bellas Artes). :

Exposiciones colectivas: Bienal Regional Canaria, 1960; Pintores Canarios en el Museo Canario de Las
Palmas, 1960; Arte Contemporédneo de Las Palmas y Santa Cruz de Tenerife, 1961; Pintores de Gran
Canaria en el Puerto de la Luz (Tenerife), 1961; Grupo Espacio en el Circulo de Bellas Artes de Santa
Cruz de Tenerife, 1961; | Salén Femenino de Arte Actual en Barcelona, 1962; X Exposicién Regional
de Bellas Artes de Las Palmas, 1962: Testimonio de Pintura Abstracta en Santa Cruz de Tenerife, 1962;
Pro damnificados de Barcelona, 1963; IV Exposicion Regional de Pintura y Escultura de Santa Cruz de
Tenerife, 1963; XXV Anos de Arte Espanol en Madrid, 1964; 12 Mujeres en el Arte en el Circulo de
Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife, 1965; Homenaje a Oscar Dominguez en el Museo Municipal de




Santa Cruz de Tenerife, 1968; Seis Pintores Abstractos en la galeria Wiot de Las Palmas, 1968; cincuente-
nario de la Escuela Lujin Pérez en el Museo Canario de Las Palmas, 1968; XVIIl Exposicién Regional

de Bellas Artes de Las Palmas, 1970; Homenaje a Josep Lluis Sert en el Colegio de Arquitectos de
Santa Cruz de Tenerife, 1972...

Se encuentra representada en: Las Palmas de Gran Canaria, Museo Casa Colén; Puerto de la Cruz (Tenerife),

Museo Westerdahl; Barcelona, Museo de Arte Moderno (Seccién de Arte Contemporéneo); Madrid,
coleccién del Ateneo.

vy 1954; Salén de Otofio de Madrid, 1956, 1957, 1959, 1963, 1971; Exposicién Nacional de Bellas
Artes, 1957, 1960; EXINCO en Madrid, 1962; Grupo LID en la Sala Eureka de Madrid, 1963; 1 Bienal
Nacional de Escultura en Barcelona, 1968; Temas de Madrid en el Ayuntamiento de Madrid, 1968;

I Bienal de Arte Contemporéneo Espanol del Museo Galiera de Paris, 1968; 1l Salén Nacional del Movi-
miento de Valdepenas, 1970...

Es autor de los siguientes monumentos: Al doctor Ruiz Jiménez, en Jaén; al general Capalleja, en Melilla;

a los Caidos de la Legién, en Zaragoza; a Gregorio Catal4, en Osa de la Vega (Cuenca), y en los Angeles
de San Rafael (Segovia).

Se encuentra representado en: Barcelona, hotel Manila; Cordoba, Museo Provincial de Bellas Artes; Madrid,
Casa de Jaén, Lineas Aéreas Iberia, Colegio de San Estanislac de Kostka, iglesia de San José, cementerio
de San Justo, colegio de las MM. Escolapias, Casa Sindical, sala de la FAE, ‘cementerio de El Pardo,

colegio Kinderland y Sociedad de Autores; Segovia, Caja de Ahorros; Soria, Caja de Ahorros; Val-
depefias, Museo Municipal.



No viaje
con dinero

Nosotros haremos que viaje sin
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UAN GRIS

Juan Gris, Vida y Pintura, de Daniel-Henry Kahnweiler, segundo volumen de la coleccion Arte de Espana, es
otra de las grandes figuras dei arte espanol, probablemente el mas riguroso y sutil de los maestros cubistas;
su obra puede ser considerada como la quintaesencia de esta corriente artistica.

Se trata de un volumen de 30 X 25 centimetros, wjosamente encuadernado, con sobrecubierta a todo color y
mas de 400 paginas de texto e ilustraciones en color y negro.

El libro esta dividido en tres partes. La parte | describe la vida de Juan Gris de manera tan grafica y de-
tallada que esta biografia sequira siendo siempre fundamental para su conocimiento. En |la parte |l desarrolla
Kahnweiler una teoria estética del arte tan extremadamente tenaz y sistematicamente construida, que le permite
no sdlo interpretar la evolucion artistica de Gris, sino analizar también la totalidad del arte cubista. En estas
consideraciones se incluyen también otros ambitos culturales, como poesia, musica, teatro y ballet. La Ill parte,
can todos los escritos de Juan Gris entre 1919-1927, representa un testimonio importante del cubismo no sdlo
por el significado de estos textos, sino porque en aquella época ningin otro de los cubistas destacados solia
expresar por escrito sus ideas estéticas. Asi, este libro va mas alld de |la simple monografia de un artista, para
ser documento de una de las revoluciones artisticas mas importantes del siglo XX.

El precio de venta es de 2.000 pesetas. Puede adquirirla en su librero habitual o directamente, enviandonos
la tarjeta correspondiente encartada al comienzo de esta revista.

PUBLICACION DEL PATRONATO NACIONAL DE MUSEOS. DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES. MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA

DANIEL-HENRY
KAHNWEILER

r—
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DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES

Coleccion dirigida por Amalio Garcia-Arias Gonzalez

TITULOS PUBLICADOS:

P = b md b ek ek ol ok sk b
COPNDUBUNSOOINDUAEWN =

NN
M) =

Moo NN
~Noohs o

WwwWwwmhm N
SONSOoL®

w
o

Joaquin Rodrigo, por Federico Sopena.
Ortega Munoz, por Antonio Manuel Campoy.
Joseé Lloréns, por Salvador Aldawma.
Argenta, por Antonio Fernandez-Cid.
Chillida, por Luis Figuerola-Ferreti.

Luis de Pablo, por Tomas Marco.

Victorio Macho, por Fernando Mon.

Pablo Serrano, por Julian Gallego.

Francisco Mateos, por Manuel Garcia-Viio.
Guinovart, por Cesareo Rodriguez Aguilera.
Villasenor, por Fernando Ponce.

Manuel Rivera, por Cirilo Popovici.

Barjola, por Joaquin de la Puente.

Julio Gonzéalez, Por Vicente Aguilera Cerni.
Pepi Sanchez, Por Vintila Horia.

Tharrats, por Carlos Arean.

Oscar Dominguez, por Eduardo Westerdahl.
Zabaleta, por Cesareo Rodriguez Aguilera.
Failde, por Luis Trabazo.

Miro, por José Corredor Matheos.

Chirino, por Manuel Conde.

Dali, por Antonio Fernandez Molina.

Gaudi, por Juan Bergés Massé.

Tapies, por Sebastian Gasch.

Antonio Fernandez Alba, por Santiago Amon.
Benjamin Palencia, por Ramoén Faraldo.
Amadeo Gabino, por Antonio Garcia-Tizon.
Fernando Higueras, por José de Castro Arines.
Miguel Fisac, por Daniel Fullaondo.
Antonio Cumella, por Roméan Vallés.
Millares, por Carlos Arean.

Alvaro Delgado, por Raul Chavarri.

Carlos Maside, por Fernando Mon.
Cristobal Halffter, por Tomas Marco.
Eusebio Sempere, por Cirilo Popovici.

Cirilo Martinez Novillo, por Diego Jesus Giménez.
José Maria de Labra, por Raul Chavarri.

Gutiérrez Soto, por Miguel Angel Valdellou.
Arcadio Blasco, por Manuel Garcia-Vino.

Francisco Lozano, por Rodrigo Rubio.

Placido Fleitas, por Lazaro Santana.

Joaquin Vaquero, por Ramén Solis.

Vaquero Turcios, por José Gerardo Manrique de Lara.
Prieto Nespereira, por Carlos Arean.

Roman Vallés, por Juan Eduardoc Cirlot,

Cristino de Vera, por Joaquin de la Puente.

Solana, por Rafael Florez.

C. Ortiz-Echagiie y Rafael Echaide, por Luis Nuahez
Ladeveze.

Subirachs, por D. Giralt-Miracle.

Juan Romero, por Rafael Gomez Pérez.

Eduardo Sanz, por Vicente Aguilera Cerni.

Puis, por Antonio Fernandez Molina.

Lahuerta, por A. M. Campoy

Pedro Gonzalez, por Lazaro Santana.

EN PREPARACION:

José Planes, por Luis Nunez Ladeveze.

Oscar Espla, por Antonio lglesias.

Fernando Delapuente, por José Luis Vazquez Dodero.
Manuel Alcorio, por Jaime Boneu.

Cardona Torrandell, por Cesareo Rodriguez Aguilera.
Andrés Segovia, por Carlos Usillos.

Pancho Cossio, por Leopoldo Rodriguez Alcalde.
Vicente Vela, por Raul Chavarri.

Begona lzquierdo, por Adolfo Castano.

Angel Ferrant, por José Romero Escassi.

Isabel Villar, por Josep Melia.

Zacarias Gonzalez por Luis Sastre.

Amador, por José Maria lglesias.

Canogar, por Antonio Garcia Tizon.

Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacion y Ciencia
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madrid - marbella
ARTE CONTEMPORANEO

EXPONE OBRAS DE:

CAMIN
CARDENAS
CARRILERO
CELIS
DELGADO, ALYARO
EGUIBAR
FRAILE
FRECHILLA
GOMEI-MARCO
GUIJARRO
HIPOLITO H. DE C.
LAPAYESE, R.
LAPAYESE DEL RIO

I CAMIN

SERRANO, 19- TELEFONO 226 05 43 - MADRID-1

GALERIA DEL CISNE

Eduardo Dato, 17 MADRID
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MARIA CARRERA

-%nfym 27 - 'Z:/?/ - 419 94 € 2 - Madhsid ¥ |

GALERIA JUANA MORDO, s. A.

Madrid-1 Teléf. 225 11 72

Villanueva, 7

SALVADO

24 DE SEPTIEMBRE AL 20 DE OCTUBRE

CANOGAR

23 DE OCTUBRE AL 17 DE NOVIEMBRE

_/
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FEDERICO SOPENA

ANTONIO GALLEGO

GAVAR

GALERIA VASCA DE ARTE

Menéndez Pelayo, 79 - Tel. 252 48 24
MADRID-7 -

HOMENAJE A

RICARDO BAROJA

DEL 2 AL 20 DE OCTUBRE

N

GALERIA CIRCULO 2

MANUEL SILVELA, 2 -TEL. 223 5540 - MADRID - 10

BEATO ¢ o o PINTURA

1 AL 17 DE OCTUBRE

BOLEDA . . . escuLtura

1 AL 17 DE OCTUBRE

ESTRADERA - rintura

18 DE OCTUBRE AL 3 DE NOVIEMBRE




- MACARRON S-A

PINTURA-DIBUJO-GRABADO
| ESCULTURA-DIBUJO TECNICO
REPUJADO-MARCOS-EMBALAJE |
Y ENVIO DE OBRAS DE ARTE
MONTAJE DE EXPOSICIONES
EXPOSICION Y VENTA DE
CUADROS

JOVELLANOS, 2 TELEFONOS 2226497-6-5-4 MADRID-14

N
/’

N\

1

L RODOLFO LAMA - CONSTRUCCIONES, S.A. ==
I
ROLACSA

CENTRAL: DUQUE DE SESTO, 40 : TELEFONO 226 43 30 - MADRID-9

N




DIRECTORIO PRACTICO DE ARTE

" ANTICUARIOS

ANTIGUEDADES «ATELIER»
Ribera de Curtidores, 15. Tda. 10
MADRID

ANTIGUEDADES MIQUELEZ
Avda. de Roncesvalles, 11
PAMPLONA

JUSTINO LUENGOS RAMOS
Avda. Los Cubos, 46
LEON

ANTIGUEDADES ALONSO
Eloy Bulléon, 11
SALAMANCA

H

ANTIGUEDADES ESPEZANZA
Mon, 20
OVIEDO

OLD HOME
Serrano, 118. Teléfono 262 78 49

MADRID

SALAS Y
GALERIAS DE ARTE

GRLERIR

RRTETR
Iparraguirre, 15
Teléf. 23 93 69
BILBAO-9

CALLES

Hortaleza, 41

MADRID-4

ESTI-ARTE OBRA GRAFICA
CONTEMPORANEA
Almagro, 44

MADRID

GALERIA ANNE BARCHET

Claudio Coello, 116
MADRID

GALERIA BETICA
General Goded, 12
MADRID-4

GALERIA CIRCULO 2

Manuel Silvela, 2
MADRID

GALERIA EDURNE
Monte Esquinza, 11. Telét. 419 13 88
MADRID-4

GALERIA EGAM
Villanueva, 29
MADRID-1

GALERIA DE ARTE TOISON
Orientada hacia el Arte Joven
Arenal, 5. Teléfono 232 16 16
MADRID

GALERIA FORTUNY, S. A.
Zurbano, 61
MADRID-10

l —

GALERIA NOVART
Monte Esquinza, 46
MADRID

GAVAR

Menéndez Pelayo, 79
Teléfono 252 48 24
MADRID-7

GALERIA ORFILA
Orfila, 3. Teléfono 419 88 64
MADRID-4

GALERIA OSMA
Reyes, 19
MADRID

GALERIA PISCIS
Joaquin Garcia Morato, 25
MADRID

GALERIA REDOR
Villalar, 7. Teléfono 27567 76
MADRID-1

GALERIA ROMA
Augusto Figueroa, 39
MADRID

GALERIA ROTTENBURG
Almagro, 27. Teléfono 419 94 02
MADRID-4

GALERIA SEIQUER
Santa Catalina, 3. Teléf. 221 96 91
MADRID

GALERIA TARTESOS
Serrano, 63. Teléfono 226 42 01
MADRID

SALA DELTA
Fuencarral, 55. Teléfono 232 60 87

MADRID

SALON CANO
Paseo del Prado, 26
MADRID

SERVICIOS

Embalajes, mudanzas
y transportes

A. CERDA (Embalador)
Especialista en obras de arte
Avino, 29

BARCELONA-2

\ Restauraciones

JORGE CRUZADO ASENJO
Especialidad en mosaicos
Romanos, Bizantinos, etcétera
Colonia San Nicolas, 9
MADRID

J. F. BOLET
Técnico restaurador
C. Milans, 4. Teléfono 232 23 53

BARCELONA-2
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«SONATA PARA PIANO»
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REVISTA EDITADA POR LA DIREC-

CION GENERAL DE BELLAS ARTES

e MINISTERIO DE EDUCACION Y
CIENCIA | ESPANA

Bi&s73

su informacion
quedara

como documento de
nuestro tiempo.

- N - O Py e N N e R e By e Baw e e R e ey R aan e N e e e S e

ARTE DE
ESPANA

Vazquez Diaz, Vida y Pin-
tura, de Angel Benito Jaén;
Juan Gris, de Daniel-Henry
Kahnweiler; La Mdusica en el
Museo del Prado, de Federico
Sopena y Antonio Gallego, y
Tartesos y el Carambolo, de
Juan de Mata Carriazo, son
los cuatro primeros ftitulos de
la coleccion Arte de Espaiia,
nueva serie de volumenes con
los que la Direccion General
de Bellas Artes desea contri-
buir a presentar dignamente
los grandes temas del arte es-
panol, en especial los de nues-
tro tiempo.

Se lrala de voliumenes de
30 x 25 centimetros lujosamen-
te encuadernados, con sobre-
cubiertas a todo color, impre-
sas en papel especial de
Fournier y profusamente ilus-
trados en color y negro.

Puede adquirirlos en su librero
habitual o directamente en-
viandonos la tarjeta correspon-
diente.
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REVISTA EDITADA POR LA DIRECGION GENERAL DE
BELLAS ARTES e MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA

Bi&73

Deseo suscribirme a BELLAS ARTES 73 por un ano (10 nume-
ros), al precio de 900 ptas., que abonaré contra reembolso.

e

Nombre
T P R N
Civdad =

i e Wi - A

Provincla

. N e G B S RS W BEE BN e S S e e g e e e e S e e e e e g - . . - e .

ARTE DE
ESPANA

COLECCION ARTE DE ESPARA « PATRONATO NAGIONAL
DE NUSEOS « DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES

Deseo recibir:
| | VAZQUEZ DIAZ, de Angel Benito Jaén (2.000 pesetas).
| | JUAN GRIS, de Daniel-Henry Kahnweiler (2.000 pesetas).

7 LA MUSICA EN EL MUSEO DEL PRADO, de Federico
Sopena y Antonio Gallego (2.000 pesetas).

] TARTESOS Y EL CARAMBOLO, de Juan de Mata Ca-
rriazo (3.000 pesetas).

Abonaré el importe por:

giro postal, cuyo resguardo adjunto a esta tarjeta.
talén que adjunto, a favor de Bellas Artes 73-Madrid.

Nombre e i e o

e

Domicilio
cydad . OO Dio.Poslal

Provincia

. N O e O S D S T . e e S A aa e a T e . e . e e e e e e . S - — e e S - (e e e e -——

Deseo envien, como obsequio mio, un ejemplar de

| | VAZQUEZ DIAZ, VIDA Y PINTURA, de
Angel Benito Jaén (2.000 pesetas).

JUAN GRIS, de Daniel-Henry Kahnweiler (2.000 pesetas).

] LA MUSICA EN EL MUSEO DEL PRADO, de Federico
| Sopena y Antonio Gallego (2.000 pesetas).

TARTESOS Y EL CARAMBOLO, de Juan de Mata Ca-
rriazo (3.000 pesetas).

Abonaré el importe por:

giro postal, cuyo resguardo adjunto a esta tarjeta.
talon que adjunto, a favor de Bellas Artes 73-Madrid.

Nombre de quien hace el obsequio

Para enviar a:

Nombre
Domicilio .
Cludad .. Dto. Postal

Provincia




fea es tha reve aCIO
1 ¢s una revolucion.
mbre es Omega Dynamlc

l:l Omcga D}'namlc deqaﬁa a la tradicion.

n la tradicion, un . tiene que ser
necesariamente rednndn rectangular o cuadrado.
El Omega Dynamic es ovalado. No “flota” sobre
el apofisis cubilal, ese pequeno hueso piramidal
que se encuentra a la izquierda de su propia
muneca.

1 r 1
Segun la tracdiicion, 1a +

L tiene que ser
necesariamente de un solo cnlnr y la del
Omega Dynamic esta dividida en “zonas

de tiempo” de diferentes colores, para
permitirle leer la hora en un quinto de segundo.
Un color para las horas, otro color para los
minutos; un tercero azul celeste, por ejemplo
para el segundero central.

gun la icion, la correa debe quedar
sujeta en ambns ladns del reloj; la correa del
Omega Dynamic, de una sola pieza, se atornilla
debajo de la caja y es de Corfam perforado (por
tanto, transpirable) practicamente indestructible,
e insensible por completo al agua.

Una maquina automatica y de alta precision
Omega, se encuentra herméticamente encerrada
dentro de la caja del Omega Dynamic. Es decir,
que para dar cuerda al Dynamic basta con
llevarlo puesto. El mas ligero movimiento de su
muneca se transforma en energia. Incluso cuando
no lo lleva puesto, el Dynamic continuara

funcionando durante 48 horas.

Fste OMEGA DYNAMIC automatico

se fabrica en las versiones con o sin

calendario. En este ultimo su fecha cambia cada
dia a media noche. El Omega Dynamic normal
tiene las mismas siete ventajas que los
anteriores. Y todos resisten la presion del agua
hasta 30 metros de profundidad. Y para

todos la correa se fabrican en catorce colores
diferentes para que armonicen con el vestido
que lleva en cada ocasion.

(2 OMEGA



