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Gallego Gallego.
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FIG. 1. ARMELLAS.



URANTE toda la Edad Media,
las teorias astronomicas de
Ptolomeo con algunas modi-
ficaciones geograficas de Cosmas
Indicopleustes y de San Isidoro,
asumieron la categoria de dogmas,
pero a partir del siglo xIir se ad-

mite y demuestra la esfericidad de
la Tierra, v Alfonso el Sabio

(1221-1284) establece que la eleva-
cion del Polo sobre el horizonte es

igual a su distancia astronémica a
la linea equinoccial.

Con la reconquista por las tropas
cristianas (1085) de la antigua corte
visigoda, Toledo inicia un renacimien-
to de su pasado esplendor, merced a
las diversas corrientes que alli con-
curren: la europea a través de la re-
forma cluniaciense, y la oriental, re-
presentada por la ciencia arabe y ju-
dia, que cuaja en la Escuela de Tra-

ductores toledana, animada por el
arzobispo don Raimundo (1125-1151).

LLa fama de la Escuela se extiende
por toda Europa, y a ella acuden sa-
bios musulmanes, judios, y de las
diversas partes de la Cristiandad:
Domingo Gundisalvo, el fil6sofo se-
goviano; el judio converso Juan de
Sevilla; el italiano Gerardo de Cre-
mona, que aprendid el arabe en To-
ledo; el matematico inglés Daniel de
Morlay; el escocés Daniel Escoto; el
aleman Hermann; el dalmata de igual
nombre... Entonces se tradujeron,
primero al latin vulgar, y después en
la edicion definitiva al latin culto, las
obras de Avicena, Costa ben Luca,
Alfragano, Euclides, Ptolomeo, Gale-
no, Aristoételes...

[La obra, iniciada por el arzobispo
don Raimundo, fue continuada por el
gran arzobispo don Rodrigo Jimé-
nez de Rada (1170-1247), y con renova-
da fuerza por Alfonso X, quien por
la proteccién y cuidados que le dis-
pensO puede ser considerado como el
fundador de la Segunda Escuela to-
ledana de Traductores.

ILa Escuela alfonsi, alterna la tra-
duccion al latin culto con la redac-
cion de obras en romance castellano,
centrando su atencion en un amplio
campo de la cultura: poesia, histo-
ria, filosofia, leyes y ciencias puras
y de aplicacion.

Esta labor realizada durante los
siglos XII y XIIT tiene una resonan-
cia extraordinaria, y las mas famo-
sas Universidades europeas, en espe-
cial la de Paris, se interesan ante las
nuevas ldeas importadas desde Es-
pana por medio de las ediciones de
la Escuela. Las doctrinas difundidas
por Domingo Gundisalvo, Gerardo de
Cremona y Miguel Escoto hacen re-
tornar a Occidente la ciencia antigua,
pero no en compendios como los de
Marciano Capella o San Isidoro, sino
de manera mas completa, en los co-
mentarios arabes, o en las traduccio-
nes de las obras originales de la cien-
cia griega. LLas doctrinas neoplatdni-
cas y misticas del filésofo hispano-

FIG. 2. ASTROLABIO REDONDO.

FIG.3,. EJEMPLARUN!CO DEL ASTRO-
LABIO REDONDO, FIRMADO «OBRA
DE MUCA,K ANO 885» (1480-81), OXFORD
MUSEUM OF HISTORY OF SCIENCE.
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FIG. 4. ASTROLABIO LLANO.

musulman Aben Masarra se infiltran
en la escolastica cristiana, y en la
«Divina Comedia», de Dante, se re-
cogen ideas de Avicena, Algacel vy
Averroes (1).

La figura del Rey de Castilla lle-
na toda la historia astronémica de
la decimotercera centuria con sus
dos grandes obras cientificas: las
Tablas astronomicas —llamadas
alfonsies— y los Libros del Saber
de Astronomia.

[Las Tablas, que costaron la canti-
dad de 400.000 escudos, estan calcula-
das para el meridiano de Toledo, y
tienen canones de la ecuacion
del tiempo para todas las longitudes
del Sol; reduccién de afnos a sexage-
nas; movimiento medio de las estre-
llas; ortos y ocasos, etcétera. Aun-
que en su redaccion se admitié el
sistema de Ptolomeo, las Tablas al-
fonsies sustituyeron a las de éste
con ventaja, especialmente en las
épocas y movimientos del Sol, cuyo
apogeo fijan para el ano 1252, en
los 48° 41' de Géminis, cifra que sélo
difiere de la verdadera en menos de
1°30°, v en una mayor exactitud en
el computo del ano, al que asignan
365 dias, cinco horas, cuarenta y nue-
ve minutos y dieciséis segundos (2).

Para llevar a efecto esta labor, el
Rey Sabio, dando un admirable ejem-
plo de tolerancia politica y religiosa,
nombré una Comisién integrada por
los mas célebres astronomos de la
época: cristianos, arabes y judios, para
que revisaran los calculos de Ptolomeo
y Albategnio. Dicha Comisién, com-
puesta por Aben Ragel, Alcabicio,
Aben Musio, Abufali, Abuma, Aben-
mosca, Abenzagut y otros, realizo su
trabajo, y las Tablas fueron redac-
tadas.

Las Tablas se imprimieron por pri-
mera vez en latin en 1483 con los ca-
nones de Juan de Sajonia. Siguieror.
las ediciones italianas de 1487, 148§,
1492 y 1517. Luego, la de 1594, anota-
da por Gaurico, vy posteriormente, las
de 1545 y 1553, dirigidas por Pascual
Hamel. La relacion de los comenta-
ristas de las Tablas alfonsies resulta
ser la de las mayores eminencias en
los estudios astrondmicos: Juan de
Sajonia, Juan de Sicilia, Juan de Bri
xia, Pedro Gilabert, Jacobo Carsi,
Juan de Linneris, Nicolas de Limet:1
Juan de Monti Fortii, Juan Lanna,
todos ellos del siglo xiv. En la cen:
turia siguiente, Martini, Juan de Spi-
ra, Melchor de Friquienti, Erhardo
Retdol, Blanchini, Roberto de la Rue,
Juan de Renoult, Alfonso de Codrdo-
ba —que en 1474 hizo en Sevilla
las Tablas llamadas de la Reina Isa-
bel—, Juan Lucilio Santritter, Enri-
que Baten, Regiomontano, Nicolas de
Cusa y Jorge Puerbach. En el si-
glo xvi, Copérnico, Juan Virdundu,
Juan Schindelio, Bernardo Walthero,
Jorge Joaquin Rhetico, los ya cita-
dos L. Gaurico y Pascual Hamel, el
P. Andrés de Ledn el bachiller
Francisco Morales. Finalmente, en el




FIGS. 4A Y 4B. ASTROLABIO LLANO
HISPANOARABE. FIRMADO EN FEZEL
746 H. (1345 D. DE J. C.) POR MOHAM-
MED BEN ALBAHRI. COLECCION
PARTICULAR. MADRID.

FIG. 5. LAMINA UNIVERSAL.

siglo xvii, Francisco Garcia Venta-
nas, que publicé en Madrid en 1641
unas Tablas alfonsies, precedidas de
una explicacién latina.

La relacién anterior, en la que soélo
se citan los nombres de primera ca-
tegoria, tiene la suficiente elocuencia
demostrativa de que el apellido de
Sabio, con que se designa en la His-
toria al Rey de Castilla, es un tribu-
to de justicia al hombre que como
hombre de ciencia es acreedor a los
mas calidos elogios.

La otra obra monumental de Al-
fonso X son los Libros del Saber de
Astronomia, cuyo cédice completo
fue terminado hacia 1280. Los de las
Estrellas, Azafeha y Alcora se con-
cluyeron en 1256 los dos primeros,
y en 1259 el tercero, segun se lee en
sus proélogos respectivos, y en 1276
se emprendié la redaccién definitiva.

Alfonso X admite ocho cielos;
calcula una tabla de los lugares de
las estrellas fijas, que no sélo des-
miente la clasica afirmaciéon de que
después de Hiparco y Ptolomeo no
existieron catalogos estelares hasta
los de Bayer, Ticho Brahe y Heve-
lio en el siglo xviI1, sino que demues-
tra una vez mas la ignorancia (cuan-
do no mala fe), de tantos eruditos
extranjeros en lo que respecta a la
historia cientifica de Espana; descu-
bre la primera estrella doble cono-
cida, atisbo de la idea de asociacién
estelar que siglos después habian de
confirmar el anteojo y el espectros-
copio; resuelve los problemas de As-
tronomia practica por habiles pro-
cedimientos en los que tiende a re-
ducir al minimo el coeficiente de
error personal; explica como se cons-
truyen y manejan los instrumentos;
demuestra profundos conocimientos
de trigonometria, y, en una palabra,
establecio las bases de la Astronomia
moderna (3).

Los cédices que pueden ser utili-
zados para el conocimiento de los
instrumentos astrondmicos utilizados
por don Alfonso X son esencialmen-
te el regio perteneciente hoy a la
Universidad Complutense y su co-
rrecta copia realizada en 1562
Honorato Juan, conservada en el Mo-
nasterio de El Escorial.

El primero es un coédice en vitela,
en folio mayor, conservado hasta fi-
nes del siglo xv en San Juan de los
Reyes de Toledo, hasta finales
del x1x en la Universidad de Alcala
de Henares, de donde pasé6 a Ma-
drid. Es tenido, con razén, por el coé-
dice regio por su magnificencia en
la caligrafia e iniciales miniadas, asi
como por la finura de sus dibujos y
laminas explicativas. Al codice le fal-
tan, por desgracia, unos setenta fo-
lios, ademas de padecer de otras mu-
tilaciones y amputaciones.

El antes citado en segundo lugar,
hecho en papel 3' también en folio
mayor, es copia del complutense, ve-
rificada en 1562 por Diego de Valen-
cia por encargo de Honorato Juan,
preceptor del principe don Carlos,
siendo de clara y correcta letra, y
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de Juan de Herrera los cuidados vy
bellos dibujos de sus figuras.

Para llenar las lagunas de ambos
codices se cuenta ademas con la co:
pia del siglo xvi de la Biblioteca Na:
cional de Madrid (letra L, num. 3),
la del siglo xv de la misma Biblio-
teca (L. 91) v la de la Real Acade-
mia de la Historia de finales del si-
glo xvi (estante 26, grada 4., D. nu-
mero 97) (4).

UN OBSERVATORIO-MUSEO
ALFONSI EN TOLEDO

La personalidad cientifica de Al-
fonso X y el enorme interés de
los instrumentos que utilizé para
sus trabajos en el observatorio

FIG. 9. AZAFEHA DE AZARQUIEL.

real de Toledo, justificarian la re-
construccion de los aparatos que
describe en sus Libros del Saber
de Astronomia, de la misma ma-
nera que en Italia, por Iniciativa
de Arturo Uccelli, se emprendid,
con motivo de la Mostra Leonar-
desca de 1939, la interpretacion,
estudio y reducciéon a modelos a
escala natural de las maquinas
ideadas por Leonardo da Vinci.

El Observatorio-Museo podria
emplazarse en Toledo en un pun-
to alto y despejado o en cualquie-
ra de los viejos palacios dignos
de conservarse, que conveniente-
mente restaurado se destinase a
tal fin. Naturalmente, el observa-
torio debera montarse al aire li-
bre; por ejemplo, en un jardin,
donde se pondrian en estacion los
instrumentos de observacion: la
gran esfera armilar, los astrola-
bios, azafehas cuadrantes, asi
como los relojes de sol, hidrauli-
cos, de mercurio, la llamada «casa

FIG. 10, CUADRANTE
DE RECTIFICAR.

de las horas»..., que exigen los tra-
bajos a cielo descubierto. En las
salas del Museo podrian exhibirse
modelos de los restantes aparatos,
ejemplares originales, ediciones de
las obras del Rey Santo, etcétera,
convenientemente ambientadas.

Los modelos de instrumentos
deberian realizarse a tamano na-
tural y con los materiales que los
Libros del Saber de Astronomia
aconsejan emplear: latén o azé-
far, madera, pergamino, etcétera,
como senalan para cada caso par-
ticular, y con la técnica manual

FIG. 11. RELOJ DE PIEDRA
DE SOMBRA.
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FIG. 12. RELOJ DE AGUA.

adecuada, para llegar a una re-
construccién no exenta de carac-
ter. La interpretacion de los pla-
nos que suministran los codices
alfonsies no ofrecen dificultad,
dado el esmero con que se deta-
llan y describen en la exposicién
que les acompana. No obstante, la
direccion de estos trabajos debera
encomendarse a persona compe-
tente y de sensibilidad, que reuna
los conocimientos y entusiasmo ne-
cesarios para llevar a buen térmi-
no su mision. La colaboracion de
la Direccion General de Bellas Ar-
tes con el Museo Naval de Madrid
podria ser el cauce mas conve-
niente para realizar tan delicado
cometido.

Los principales instrumentos que
podrian ser objeto de reproduc-
cion, y que se describen al por
menor en los Libros del Saber de
Astronomia, son los siguientes:

A. El primero de los instru-
mentos del codice alfonsi es, na-
turalmente, la esfera armilar, a la
que denomina «armellas», «dar-al-
halac» en arabe, y en latin «ar-
millas». El libro, redactado por
Rabi Saad de Toledo, describe la
construccion de los diversos circu-
los, que recomienda se hagan de
laton amarillo (azofar), facil de
trabajar y tornear (figura 1).

B. Sigue el astrolabio "redon-
do”, es decir, esférico, redactado
también por Rabi Saad, quien pro-
pone asimismo su construccion
con laton amarillo o madera, tra-
bajandose en el primer caso al tor-
no (para esferas chicas), v en el
segundo por ensamblajes adecua-
dos, que describe minuciosamente
para ambas técnicas. En cualquie-
ra de los casos, la alhidada y la
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FIG. 13. RELOJ DE AGUA.

red se construyen siempre en la-
ton (figuras 2 y 3).

C. A continuacion, el astrolabio
"llano”, es decir, el usual o plano,
que recomienda se construya inte-
gramente de latén (es el instru-
mento de precision por excelen-
cia), describiendo con sumo deta-
lle el trazado de la «madre» por
sus dos caras o haces, la red o
arana, las laminas, la alhidada y
el colgadero (figuras 4, 4A y 4B).

D. EI "atacir”, del mismo autor
toledano, se construye en latén y
sus laminas de papel. La alhida-
da es, como siempre, de latén (fi-
guras 5 y 6).

E. La «lamina universal», tam-
bién de Rabi Saad, debe ser cons-
truida con la técnica y material
del astrolabio plano (figuras 5
y 6).

F. La "azafeha'’, ideada por
Azarquiel para Al-Mamun, Rey de
Toledo, por lo que también se la
llamé «almamonia». Fue mejorada

FIG. 14, RELOJ DE ARGENT VIVO,

después en Sevilla por el mismo
Azarquiel, dedicandosela entonces
a su Rey Almotamid, y alli se la
conocia por esta razon con el nom-
bre de «alhabedia». La traslaciéon
del arabe la hicieron el maestro
Fernando de Toledo, Bernaldo «el
arabigo» y el hebreo Don Abra-
ham, alfaqui de don Alfonso X,
en la era cccxv. Se puede hacer
de latén o de madera y pergami-
no, segun el tamano, aunque re-
comienda mas el azéfar o laton
amarillo (figuras 7, 8 y 9).

G. Las "ldminas de las VII pla-
netas’”’, obra de Abulcagin Abena-
gan, se deben labrar sobre laton
O pergamino, y su reduccion en
una sola, dando el trazado com-
pleto.

H. EI "cuadrante de rectificar”

FIG. 15. RELOJ DE LA CANDELA.,

es obra de Rabi Saad, el de Tole-
do, en la era cccxv; debe realizar-
se de madera dura de boj o no-
gal, siendo la corredera de igual
materia (figura 10).

Los Libros del Saber describen
a continuacion y con detalle un
interesantisimo conjunto de relo-
jes de sol y mecdnicos, como ne-

- cesario complemento de los instru-

mentos de observacion. Son los
que siguen:

I. "Relogio dicho de la piedra
de sombra”. Este reloj de sol esta
descrito por Rabi Saad, y se ta-
llara sobre piedra o marmol, con
su «Faz bien igual», dandose el
trazado de los circulos de las al-
turas, horas temporales, demos-
trador y datos para su correcto
montaje y orientacion (figura 11).

J. "Relogio de agua”. Se descri-
ben los distintos elementos de esta
clepshidra, capaz de funcionar las
veinticuatro horas del dia natural,

¢

dando planos y detalles para su
cnn;:trucc:ién y montaje (figuras 12
y 13).

K. ”"Relogio de argent vivo” o
de mercurio. El libro es de Rabi
Saad, segun la doctrina del filo-
sofo Iran, y describe la construc-
cion de este ingenioso reloj mo-
vido por mercurio, que impulsa la
«arana» de un pequeno astrolabio
que senala las horas y la corres-
pondiente posicion de las estrellas
y del Zodiaco. El mecanismo esta
dotado de «campaniellas» peque-
nas, que tanen a las horas desea-
das del dia y de la noche (figu-
ra 14).

L. ”"Relogio de la candela”. Es
un ingenioso reloj mecanico en el
que la candela mueve el mecanis-
mo, que sefala en la tabla o dial
las horas diurnas y los signos del
Zodiaco (figura 16).

M. El "relogio del Palacio de
las Horas”. Es un monumental re-
loj, que exige una construccion de
fabrica en edificio especial. El tal
edificio lo dibuja como una cons-
truccién mudéjar, con sus huecos
de arco de herradura, apuntados

con dovelas alternadas rojas y cla-
ras como en lo cordobés. Con este
magnifico reloj se culmina la inte-
resante serie de artificios para me-
dir el tiempo astronéOmicamente.

Entre los ejemplares que cono-
cemos para la realizacién de los
antes enumerados Se encuentran
los que siguen:

Astrolabio redondo. Ejemplar
unico, conservado en Oxford, Mu-
seum of History of Science.

FIG. 16. RELOJ DE LA CANDELA.




FIGS. 17 Y 18. OBSERVATORIO REAL DE JAIPUR (INDIA). DISENADO POR JAI SINGH EN 1734,

Astrolabios llanos. Varios y mag-
nificos ejemplares de época, en
el Museo Naval, Arqueolégico Nacio:
nal v en la Academia de la Historia
de Madrid. (Cfr. SALVADOR GARCIA
Franco: Catdlogo critico de los astro

labios existentes en Espana. Ma-
drid, 1945. «Boletin Real Academia
de la Historia», CXXXVI, 1955.)

Azafeha de azarquiel. Un ejemplar
incompleto, en el Observatorio Fabra
de Barcelona.

Armellas o esfera armilar. No se
conocen ejemplares de esa época.

Ldmina wuniversal. No hay noticia
de que se conserve ninguna.

Cuadrantes. Ejemplares en el
Museo Naval, Arqueolégico Nacional
y Observatorio Fabra de Barcelona.

Reloy de piedra de sombra. Dos
ejemplares en Medina Azahara
y otro en la Alcazaba de Almeria;
los museos de Coérdoba y Granada
poseen también ejemplares. (Cfr. «Al
Andalus». 1958, p. 391 y ss.)

Por ultimo, y para referencia de
lo que eran los antiguos observato-

rios orientales, como lo seria el de
don Alfonso X, incluimos el de Jai-

pur (India), que aunque tardio, pues
yva pertenece al siglo xvii, ilustra

nuestra propuesta.

(1) ANGEL GONzALEZ PALENCIA: Moros y cris-
tianos en la Espana medieval, p. 169 y ss.

Idem: Historia de la Espana musulmana,
p. 203 y ss.

(2) José SoriaANo VIGUERA: Contribucién al
conocimiento de los trabajos astronomicos des-

arrollados en la Escuela de Alfonso X el Sa-
bio. Madrid, 1926.

(3) Francisco VERA: Historia de la Ciencia.
Barcelona, 1937, p. 162 vy ss.

(4) MANUEL Rico Sinosas: Libros del Saber
de la Astronomia, gran edicion in‘ gran folio
con facsimiles. Madrid, 1863-67, cinco volume-
nes (publicados sélo los cuatro primeros).

(5) ArtURO UcceLLl, Storia della tecnica dal
Medio Evo ai nostri giorni. Milan, Ulrico Hoe-
pli, 1945,
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FRANCA HELG

NA de mis preocupaciones actuales se centra en la
instalacion de museos en edificios monumentales.
Es un tema de detalle, que se inserta en el marco
actual, mas amplio, de la utilizaciébn y adaptacion de
antiguas estructuras a nuestra vida.

En este tema se contiene, implicitamente, |la proble-
matica de la tradicion, y de su continuidad a traveés de la
mutacion de su renovacion, mediante la busqueda y la
expresion de una dinamica contemporanea.

Sobre esta premisa he elegido algunos ejemplos italia-
nos que, desde mi punto de vista, son especialmente signi-
ficativos por su relacion con el devenir de las instancias
critico-culturales y por su contribucioén a la renovacion del
lenguaje expositivo.

Considero particularmente importante, como autén-
tico cambio en la técnica expositiva y en la relacion entre
ambientes antiguos y utilizaciones contemporaneas, la
exposicion de Scipione (pintor figurativo romano, muerto
en 1933), organizada por el profesor Pacchioni vy
preparada por Franco Albini en 1940, en algunas salas de
Brera, en Milan. Albini introduce por primera vez, en un

C. SCARPA Y G. VIGNI. PALACIO ABATELLIS. PALERMO.

palacio antiguo y para una manifestacion oficial, la pole-
mica de la escuela del movimiento moderno milanés, y
experimenta su poética personal, hecha de esencialidad,
de pureza de gusto, de uso de las estructuras modulares
como elemento de ritmo y de enriquecimiento del espacio.

En la reordenacién de los museos que las destruccio-
nes de los sucesos bélicos imponen, en ltalia, alrededor de
1950, la influencia de la critica conduce a calificar el
coleccionismo mediante un compromisq estético, y a
entender el museo como instrumento de cultura y de edu-
cacion, mas que como lugar de recogida y conservacion de
objetos de arte.

La nueva disciplina de la museologia analiza y define
el nuevo papel del museo; la museografia media en l|a
relacion entre publico y arte.

Se quiere que el museo transmita, incluso a un puablico
con una preparacion no especifica, como las obras de arte,
antiguas o no, pertenecen a nuestra cultura, a nuestra
vida; se confirma la interdependencia y la interaccion entre
arte y sociedad y se quiere que el museo, de polvoriento y
separado de la realidad cotidiana, se convierta en un ele-

F. ALBINI Y F. HELG. PALACIO ROSSO. GENOVA.




mento para la continuidad de la tradicién y para la con-
tinua evolucion de los valores culturales.

El objetivo de los ordenadores y de los arquitectos es
la formacion de museocs en los que el publico pueda estar a
gusto y donde se favorezca la contemplacion y la com-
prension de las obras expuestas.

Y no solamente hay que gozar de las obras, sino que
debe valorarse también el edificio que las alberga: los
ordenadores proponen que los antiguos espacios sean
interpretados en términos actuales, de forma que su atrac-
tivo para un publico contemporaneo no corra el riesgo de
la abstraccion.

La reorganizacion de los museos del Castello Sfor-
zesco de Milan (dirigida por el profesor Costantino Baroni
y realizada por los arquitectos Belgioioso, Peressuti y
Rogers, desde 1948 a 1958) es un ejemplo tipico: el Cas-
tello, tangencial al corazon de la ciudad, y, sin embargo, un
oasis dentro del trafago, cargado de recuerdos y de
sugerencias historicas, posee colecciones muy ricas y
variadas: las piezas de calidad auténtica y preciosa son
relativamente pocas, pero todas estan cargadas de recuer-
dos ligados a la tradicion milanesa.

La ordenacion y la realizacion del museo deja sentir |a
fascinacién popular que el conjunto del Castello y su
parque ejercen sobre la ciudad, y en cada elemento expo-
sitivo se la tiene en cuenta, exaltando, con las intervencio-
nes museograficas, las sugerencias del ambiente y la
funcion didactico-popular.

Desde 1950 a 1960, las intervenciones museografi-
cas en antiguos edificios y la reordenacion de antiguas
colecciones en ltalia son muchas, y algunas de gran cali-
dad.

Por razones de tiempo debo limitar la ilustracion a
pocos ejemplos, que he elegido entre los dos arquitectos
italianos que han sido jefes de escuela, de gran tempera-
mento: Carlo Scarpa y Franco Albini.

De temperamento bastante distinto, ambos han
tenido la suerte de colaborar con ordenadores de gran
inquietud y capaces de felices intuiciones.

Ambos pertenecen a esa corriente cultural que con-
sidera que el compromiso de sistematizar un museo lleva
consigo complejas relaciones, que tienen todas raices
comunes en la relacion entre publico-ambiente-obra de
arte; y, por otra parte, los ordenadores que han presidido
las mejores realizaciones de Albini y Scarpa han realizado
su propio trabajo de una manera abierta y sin prejuicios,
teniendo en cuenta, ademas del indispensable rigor cienti-
fico, historico y estético, los problemas de comunicacion
con el publico.

El profesor Giuseppe Samona lo aclara, con su
habitual lucidez:

“El artista es, en definitiva, el creador del museo. La
habilidad y la pericia del critico-historiador-ordenador con-
sisten en la claridad con que sepa dar al arquitecto una
idea, suficientemente precisa y circunstanciada, de las
finalidades museol6gicas que se quieren alcanzar para
aquel determinado caso y para aquel determinado tema,
pero el ordenador valido debe también aceptar y plegarse,
en parte, ante las exigencias creadoras del arquitecto.

Estas exigencias estan casi siempre dirigidas a encon-
trar un contacto humano entre las obras expuestas y el
publico, a través de una especial atmosfera del ambiente,
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que, al contrario de lo que a menudo se piensa, es siempre
un ambiente emotivo y no un marco neutral para las obras
de arte”. '

Scarpa realiz6, en 1952, la sistematizacion del Palazzo
Abatellis, en Palermo. Es un palacio complejo, por sucesi-
vos anadidos, en el corazon de la ciudad antigua: la parte
va terminada se remonta al 1400 y es de factura arago-
nesa.

La excepcional sensibilidad de Scarpa ha conseguido
coordinar la restauracion realizada por Dillon con la orde-
nacion de Giorgio Vigni, y ha planteado la distribucion y la
técnica expositiva de manera que se valore al maximo el
palacio, y ponerlo en completa y feliz sintonia con las pie-
zas artisticas expuestas.

Mediante una sabia, meditada técnica museografica,
ha conseguido crear un conjunto en que se sensibiliza, de
manera perfecta e impresionante, la relacion dimensional y
de estilo de los objetos expuestos, con el ambiente,
instaurando una especie de resonancia, que hace mas
explicitos y mas caracterizados los valores del ambiente y
de los objetos, casi por una exaltacion reciproca.

Un segundo trabajo de Scarpa es la ampliacién de la
Gipsoteca Canoviana, en Possagno: aqui, los principios
que informan esta realizacion son la insercion en el dulce y
modulado paisaje véneto, el respeto a la pre-existente y la
amorosa interpretacion de Canova.

En su intervencion, Scarpa ha utilizado los materiales
murales tradicionales; revoco de guijarros arenosos y ele-
mentos de soporte modernos, de acero; pero, sobre todo,
ha utilizado con fantastica sabiduria la luz, que exalta la
esencia de la escultura, enriqueciendo, con la variacion de
las condiciones atmosféricas, |la posibilidad de goce de los
valores estéticos de los yesos. -

Finalmente, entre las mas recientes —por |0 menos
como utilizacion— de sus obras, la restauracion del Castel-
vecchio de Verona, realizada con el profesor Licisco
Magagnato.
~ . La restauracion y la repristinizacion han sido estudia-
das de una manera filoldgicamente rigurosa e irrepren-
sible, y, al mismo tiempo, formalmente libre, auténtica,
llena de invenciones creadoras.

El profesor Magagnato precisa su entendimiento: “Se
ha reconocido que al momento critico que libera a un
antiguo edificio de las obras que lo adulteran, debe seguir,
necesariamente, un momento creador’’, y confirma su gran
(y bien correspondida) confianza en Scarpa, diciendo:
“Donde hay que reconstruir una unidad formal, la tarea no
puede ser confiada mas que al artista”. Y Scarpa sigue el
rigor del historiador y es capaz de apresar el valor de la
forma y el caracter de la obra que hay que restaurar, y de
las obras que hay que exponer, reservando, donde hace
falta, sus propios elementos que completan los fuegos Op-
ticos imperfectos. El ejemplo mas evidente es la sistemati-
zacion de la estatua ecuestre de Cangrande sobre una
estructura de hormigébn a la vista: escultura sobre
escultura.

Estos ejemplos ponen en evidencia la excepcional
capacidad de Scarpa para comprender las obras y los artis-
tas, y su gran calidad al exaltar los valores expresivos del
ambiente arqguitecténico y, al mismo tiempo, de la obra
que hay que exponer, al organizar los detalles de los edi-
ficios existentes y de los nuevos creados por él mismo,




hasta convertirlos en los verdaderos factores de la
atmosfera general de la expresion y de su misma unita-
riedad.

Paso ahora a la presentacion de la personalidad de
Albini en el terreno museografico y a la ilustracion de algu-
nas de sus realizaciones (en parte nuestras) y de algunos
de nuestros ultimos proyectos.

Gloso algunos de los conceptos que, a lo largo de su
experiencia, Albini ha tenido que expresar. Interior vy
exterior del monumento antiguo, obviamente inseparables,
son igualmente respetados, y ello vale también para los
espacios internos que, por su menor importancia o por su
mal estado de conservacion, permitiran, a veces, a primera
vista, una completa libertad de accion. Y, sin embargo, es
suficiente considerar al monumento como un sencillo

envoltorio que hay que conservar.
Los especialistas que se ocupan de estos temas tienen

la tarea de interpretar el monumento con los medios y con
el lenguaje que son propios de la cultura contemporanea, y
llegar a expresar cumplidamente, a través de tal interpre-
tacion, los valores que sin esta accion revitalizadora per-
manecerian en estado potencial.

Hay que considerar que un edificio antiguo, sea

F. ALBINI Y F. HELG. PALACIO BIANCO. GENOVA.

palacio, convento o castillo, perdida |la propia destinacion
original y privado de los antiguos mobiliarios, que creaban
tensiones de atmosfera mediante las especiales relaciones
con los espacios y entre ellos mismos, ha perdido la carga
expresiva correspondiente a la primitiva sistematizacion,
derivada precisamente de esas relaciones. Sin embargo,
los espacios antiguos, aunque sean depauperados de sus
funciones y de sus mobiliarios, poseen un valor intrinseco
suyo; valor que constituye un potencial emotivo que soOlo
una nueva intervencion, atenta y sensible, que instaure en
ellos una nueva funcion y que realice nuevas relaciones
espaciales, podra liberar y convertir en explicito y activo.

La intervencion, por anadidura atenta y sensible, debe,
sobre todo, ser un hecho creador: una intervencion fria no
consigue potenciar los valores originales del monumento y
corre el riesgo, incluso, de disiparios.

La intervencion creadora y de gran complejidad
requiere la contribucion del designer y del ordenador. En la
primera fase es el ordenador quien, a través de un proceso
cientifico flanqueado por intenciones metalogicas, plantea
el tema al arquitecto, organiza las finalidades museoldgi-
cas, determina las secuencias —cronologicas, o por
escuelas, o por otras afinidades— de las colecciones que
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hay que exponer: etcaracter y la compaginacion del monu-
mento, y la naturaleza de las colecciones, son los limites
dentro de los que el ordenador puede explicarse.

No solamente las obras de arte, sino también el monu-
mento, deben ser expuestos. Y esta es una de las tareas de
la museologia: en efecto, si algunos apuntes para la orde-
nacion y la preparacion proceden de la situacion del monu-
mento, reciprocamente la sistematizacion y reagrupacion
de las obras pueden intervenir y expresar el caracter del
propio monumento.

Ordenador y arquitecto operan con instrumentos dis-
tintos y, sin embargo, en coordinada colaboracion; el
primero, a través de la definicibn de las funciones
museologicas, la eleccion y la colocacion de las obras a
exponer; a través de la eleccion y la invencién de los
medios expositivos y de revitalizacion, el segundo.

En esta colaboracién dialéctica pueden engendrarse
nuevas relaciones y podran surgir valores antes latentes.

En estas condiciones ideales, con |a ordenacion y la
direccion de Caterina Marcenaro, Albini realizd, entre
1949 y 1950, Ia sistematizacién como museo del Palazzo
Bianco, y, entre 1952 y 1961, la restauracion y la sistema-
tizacion como museo del Palazzo Rosso, en Génova.

Ambos palacios estan en la Via Garibaldi: la “calle
nueva’  que fue instalacion alesiana destinada a familias
aristocraticas, y que hoy es camino de trafico de peatones
y —a menudo— de vehiculos.

La “calle nueva” nacié como unidad urbanistica com-
pacta, comarca de ndbles, sin presencia de artesanos o de
pueblo vulgar, alineando, sobre los dos frentes de la calle,
palacios de tipologia analoga: tras el patio, la balconada
interna se abre, hacia el monte, sobre jardines o parterres;
hacia el mar, sobre terrazas o )ardines colgantes.

Los espacios son fastuosos de dimensiones, ricos en
fluida transparencia, a menudo enriquecidos con pinturas
al fresco, aunque el detalle arquitecténico sea frecuente-

mente de escasa calidad.

Calle nueva, cerrada antano, a su término esta ahora
Via Garibaldi repleta de funciones terciarias y civicas.

En las nuevas sistematizaciones de los dos palacios se
ha interpretado la nueva funcidn urbanistica de Via Gari-
baldi: las colecciones de los viejos museos estaban orde-
nadas en funcién del mobiliario de los palacios destinados
a viviendas patricias; mientras las nuevas sistematizacio-
nes, a través de la rigurosa seleccion de las piezas y la
preparacion que hace mas facil su contemplacién, abren
los museos a un pablico amplio, que ya no esta compuesto
solamente de especialistas.

En 1949, tras las destrucciones belicas, el Palazzo
Bianco habia sido reconstruido por Obras Publicas, que
habia restaurado las estructuras murales y las supervivien-
tes decoraciones de estuco de la bovedas. Al comienzo del
trabajo de Albini, los espacios internos se presentaban en
su grandiosa exactitud, determinada por las paredes des-
nudas, por las bovedas con ligeras y claras decoraciones, y
por el pavimento oscuro; las ventanas, altisimas, desa-
rrollaban un importante papel, no sélo en la ritmada com-
posicion externa, sino también en el interior, por la fuerte
luminacion.

La integridad del monumento, entendida como unidad
indivisible de interior y exterior, espacios y voliumenes,
estructuras y decorados, ha sido asumida como elemento
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fundamental para la nueva intervencion. intervencion que
fue cauta y esencial. Luigi Moretti dice: "La figura de las
salas ha sido organizada y resuelta apoyandose exclusiva-
mente en los parametros esenciales y no reducibles,
dependientes del estado de hecho de los ambientes a dis-
posicion y de las necesidades estrictamente técnicas, liga-
das a la buena visibilidad de las obras de arte.

Estos parametros son rapidamente enuarerables: los
espacios propios del edificio, en la figura y en su dotacion
de luz natural; los sostenes tirantes o apoyos de las obras
de arte,; las obras de arte por si mismas, con sus valores de
superficie, con sus exigencias para una perfecta conser-
vacion y para una buena contemplacion’.

En efecto, los elementos nuevos son poquisimos, de
minimo estorbo y tenazmente repetidos: operando sobre
estos elementos y organizandolos, Albini ha intentado
alcanzar una unién entre arquitectura y obra de arte, entre
exigencias museogréaficas y exigencias formales de los
ambientes, y ha intentado traducir a términos actuales la
espacialidad de las salas del Palazzo Bianco, sin turbarla y
sin oponerse a ella, sin embargo.

Con el Palazzo Rosso se inicia mi colaboracion en los
trabajos museograficos de Albini.

Palazzo Rosso, construido entre 1670 y 1680 por
Matteo Lagomaggiores, para los hermanos Ridolfo y Gio
Francesco Brignole-Sale, es una excepcion en los trabajos
formales de la época, porque los hermanos Sale pidieron
(y obtuvieron) dos plantas nobles, para habitar cada uno
en una; la primera planta noble qued0 carente de decora-
dos interiores por la prematura muerte de uno de los her-
manos, mientras la segunda fue pintada al fresco, en pare-
des y bdvedas, por artistas como Bartelomeo Guidobono,
Gregorio de Ferrari, Carlo Antonio Tavella, Piola y algunos
Otros.

Se convirtié en museo publico en 1874 por donacién
completa de las colecciones, hecha por la familia De
Ferrari a la ciudad de Génova.

Los muchos retoques realizados entre 1700 y 1800, y
finalmente los eventos bélicos, habian deformado el
palacio, tanto desde el punto de vista arquitectOnico como
desde el punto de vista decorativo. La restauracion fue
bastante compleja, de consolidacion, de reajuste del
palacio sobre los cimientos originales y de revalorizacion
de frescos y “‘graffiti’’. Las exigencias del museo, como es
obvio, fueron atemperadas a las de la restauracién y al res-
peto arquitectoénico. También los criterios museograficos
de visibilidad, de flexibilidad y de secuencia racional de las
obras expuestas, tienen presente el monumentioc y su
espacio original. En este sentido se ha resuelto también el
dificil problema de las comunicaciones horizontales y ver-
ticales: la nueva escalera de acero interpreta y exalta la
organicidad del espacio continuo que recorre el monu-
mento.

La interpretacién en términos actuales se consigue
también gracias a la utilizaciéon, de manera no usual, de los
materiales caracteristicos de nuestra época: el uso del

~acero, del vidrio de lamparas, de produccion y de uso

industriales, la esencialidad del disefio de los detalles
constructivos nuevos para completamiento del palacio y
para todos los accesorios expositivos, estan en intencio-
nado y, en nuestra opinidén, eficaz contraste con el
ambiente barroco y ayudan a su percepcion, incluso por
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parte de un publico contemporaneo pero no especiaimente
preparado.

Introduciendo el elemento moderno de forma res-
petuosa, y, sin embargo, con un valor autébnomo, se ha
aicanzado una especie de expresividad rica en comuni-
.cacion, y el rigor de la exposcion tiene en cuenta las opor-

tunidades didacticas.
La exposicidn de las obras y del palacio se inicia en el

atrio, prosigue en la terraza del entresuelo {liberada, en la
restauracion, de feas superestructuras de finales del XIX),
atraviesa el primer entresuelo, en el primer piso se
expande en la pinacoteca, vuelve, en un “promenade
architecturale” que disfruta también de la Via Garibaldi, a
la terraza de la primera planta noble, y concluye en la
suntuosa segunda planta noble, en la que algunas salas
son un contrapunto sobrio entre las decoraciones pictori-
cas de las paredes y los candelabros dieciochescos de rara

factura que alli se exponen.
Hace ya unos anos, Albini, hablando de sus propias

experiencias museograficas, aunque reconociendo la nece-
sidad de un trabajo analitico para la reestructuracion de
antiguos edificios, propugnaba un nuevo ensanchamiento
del campo cultural y critico.

“En el actual momento cultural, nuestro interés no se
centra solamente en la pintura, en la escultura o en aisla-
das obras de arte antiguo, sino que se dirige también a
todos los aspectos de ambientes y centros historicos y
hacia paisajes que han tomado forma en muchas y sucesi-
vas intervenciones, durante siglos de civilizacion”.

El sentimiento de la tradicion, ligado a nuestra cuitura
mas avanzada (tradicion y no restrictivo sentido de conser-
vacidon), nos abre a la comprensién y al disfrute de los
valores ambientales, densos de historia, que son
caracteristicos de los paises europeos. |

En efecto, la civilizacibn estéd desarrollandose: el
interés se ha ampliado al edificio, a su contexto, a su cir-
cunstancia, a su posibilidad de insertarse en el tejido
urbano, en una dinamica respetuosa con los valores tra-
dicionales, pero, sin embargo, participe de las necesidades
y de las formas de la vida de hoy.

Con esa direccion cultural se corresponden nuestros
actuales trabajos.

El complejo de S. Agostino (el proyecto, iniciado en
1966, todavia no se ha comenzado, por causa de las exi-
gencias burocraticas y financieras) estd en el corazéon del
centro histoérico de Génova, y afecta, ademas de a la
iglesia romanica-gotica y al sugestivo claustro de planta
triangular, también al antiguo claustro del siglo XV, de

gran planta cuadrada.
El centro historico alrededor de la Piazza Sarzana, a

donde da el frente mayor del complejo, esta, por vetustez,
abandono, miseria y efectos de la guerra, bastante degra-
dado, aunque todavia no ha sido corrompido {en parte a
causa de esas condiciones de absoluta pobreza, en parte
gracias a las oportunas disposiciones de salvaguardia que
el municipio de Génova ha tomado) por ninguna legalistica
operacion de renovacion especulativa.

Ahora se propone como elemento reestructurador del
nucleo histérico en torno a Sarzana, la Universidad huma-
nista y los servicios necesarios para la comunidad
estudiantil, y el Museo de S. Agostino |que sera, esencial-
mente, museo arqueoldgico y lapideo) sera uno de los
puntos firmes de la renovacioén.
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El proyecto prevé la restauracion de cada estructura
todavia restaurable,y para la parte destruida del claustro
del siglo XV, una estructura de acero que esté en relacion
con los ritmos circundantes. )

Para dar una nueva posibilidad al disfrute visual de la
iglesia, se preve que el recorrido de visita a las cotecciones
expuestas (el recorrido se inicia en el claustro triangular y
prosigue por los dos planos del cuadrangular) pueda
concluirse penetrando por encima de la cobertura de piza-
rra de los claustros y de la nave principal, concediendo una
contemplacidon excepcional de las nervaturas de la
cobertura y del espacio bajo ella.

Siempre con este espiritu de complejo antiguo parti-
cipe de la ciudad viva y actual, se estudia la restauracion
(de que nuestro estudio se esta ocupando con la
colaboraciéon de Antonio Piva) de los claustros de los Ere-
mitas en Padua, y la construcciéon de un nuevo edificio
para la pinacoteca.

La zona es centralisima y de especial sugestion, por la
presencia de monumentos de épocas distintas que expli-
can la estratificacién de las aportaciones de las sucesivas
civilizaciones y la vitalidad del nuicleo urbano: el circo
romano la capilla de los Sorovegni, los claustros de los
Eremitas, la iglesia de los Eremitas, una calle medieval
todavia integra. La intervencion es, en parte, conservadora,
en parte debe ser de construccion para completamiento, y
la pinacoteca requiere un’ edificic nuevo.

Es dificil expresar un juicio sobre las cosas que se van
haciendo; mejor se pueden decir las intenciones y las
dudas: la intencion fundamental es el respeto hacia todo lo
que hay alli que sea anterior, aunque sea de modesta sus-
tancia y factura.

Se han propuesto, para las diferentes partes que cons-
tituyen el complejo, funciones distintas: la exposicion de
obras de escultura en los pisos bajos de los claustros; las
de pintura, con mayores dimensiones, en las salas mas
amplias; toda la serie de servicios menores, como el gabi-
nete fotografico, el de restauracion, etcétera, en las casitas
medievales. Las partes para completamiento del claustro
incompleto seran de acero, con campos de luz bastante
amplios, adecuadas a la nueva tecnologia e intencional-
mente en contraste con el ritmo estructural del siglo XV:
esta dinadmica de ritmo, por el contrario, se continia en |a

partitura de las vidrieras.
La pinacoteca, finalmente, estd pensada como un ins-

trumento para la buena conservacion y la buena con-

-templacidén de las colecciones, y en sintonia volumeétrica

con los edificios circundantes: ia mole es cerrada, no
posee ritmos de ventanas que compitan con las fachadas
vecinas, y tiene una faceta mas hacia los claustros y es,
por el contrario, mas compacta hacia las casas mas peque-

nas.
Concluyo citando un parrafo del profesor Roberto

Pane:
"El encuentro entre lo nuevo y lo antiguo a través de la

forma plastica, y la compleja panoramica que de ello se
deriva, nos induce hoy a considerar juntos, como partici-

'pqs_de un panorama unico, a los diversos campos en l0s

que tal encuentro esta determinado por las exigencias de
la vida y de la cultura. Asi la museografia, la urbanistica de
los centros antiguos y la restauracion de monumentos,
ofrecen los multiples aspectos de una Unica experiencia
histérica y estética’.
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Precisamente asi, en mi opinidon, en ese sentido y con
ese espiritu, se viene entendiendo la sistematizacion para
museos de edificios antiguos y monumentales: el encuen-
tro, el goce de la obra de arte en un ambiente rico en
valores historicos y en recuerdos de cultura, representa un
hecho tipico de ios mas antiguos paises europeos.

En estas condiciones se puede alcanzar un excepcio-
nal nivel de comunicacion con los visitantes, en ciertos
casos se produce una especial emocion y sugestion por la
presencia contemporanea, aunque sea en terminos distin-
tos, de obras de arte en ambientes analogos a aquellos
para los que las propias obras fueron creadas.

Nuestros museos no son visitados solamente por las
obras que en ellos se exponen, sino también por el interés
que suscitan en cuanto edificios antiguos, y tanto mas rico
es ese interés si se inserta en una compleja relacion urba-
nistica, en un contexto de antigua civilizacion.

La secuencia de relaciones que se encadenan y se
amplifican, segun los casos, engendra valores, sentimien-
tos, reflexiones de excepcional interes.

Como he senalado mas atras, por razones de tiempo
he tenido que limitar mi exposicion a nuestras experiencias
y a las de los otros pocos autores cercanos a nosostros en
las elecciones culturales.

Me urge aclarar, sin embargo, que del vivo debate que
sobre estos temas se ha desarrollado en Italia en los ulti-

mos veinte anos, se ha derivado un nutrido grupo de espe-
cialistas museograficos y de cultivadores de problemas de
reestructuracion de centros historicos.

Las perspectivas de desarrollos culturales se extienden
en una variedad de tendencias, desde las ligadas a inter-
pretaciones rigurosas a las de declarado eclecticismo;
pero, sobre todo, el campo de intereses e intervenciones
se va ampliando del monumento aislado al centro
histarico, entendido como un hecho unitario que hay que
gozar en la complejidad de sus estratificaciones.

Para ese ambito, mas amplio, hace falta una conver-
gencia de esfuerzos por parte de participantes de distintas
competencias y a distintos niveles, desde los adminis-
tradores de las cosas publicas a los especialistas de temas
socioeconoOmicos, a ordenadores que penetren en la sus-
tancia artistico-cientifica del tema, a arquitectos capaces
de dar soluciones concretas y formales a la doble instancia
de conservar memorias y vestigios de los tiempaos pasados
y de hacer a los lugares cargados de historia aptos para las
costumbres actuales. Solamente con la sensibilizacion de
los administradores y la participacion de anchas zonas de
la cultura y del publico, se podran insertar, en la escala y
en la atmosfera de los centros antiguos, manifestaciones
de auténtica contemporaneidad.

(Traduccion de Marcelo ARROITA-JAUREGUI)
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vasos griegos que en el museo
Arqueolégico Nacional se conserva,

queremos destacar en este trabajo un
grupoc de tres hydrias aticas perte-
necientes al ultimo gran periodo creador
de la técnica de las Figuras Negras.

La primera de las hydrias nos des-
cribe un episodio de la vida cotidiana en
Atenas: la reunion de unas mujeres que
llenan sus jarros de agua en una fuente
publica. Narra el segundo ejemplar la
lucha mitica que sostuvieron Herakles y
Apolo por el tripode sagrado de Delfos.
La escena del tercer vaso, de contenido
epico, cuenta la partida en su carro del
anciano rey Priamo.

Se pueden fechar estos tres
ejemplares en el altimo cuarto del si-
glo VI a. de C. Representan precisa-
mente estos anos un momento clave y
decisivo para los ceramistas vy
decoradores de vasos que trabajan por
entonces en Atenas. Es época creadora,
de blisqguedas e innovaciones técnicas
en los alfares de la ciudad, cuya apor-
tacion mas original va a culminar en el
Hamado estilo de las Figuras Rojas. Sin
embargo, y aunque esta nueva manera
de pintar acaparara rapidamente el
gusto del comprador y los lugares de
preferencia en el mercado, lograra aun
coexistir a su lado brillantemente aigu-
nos anos aquel antiguo procedimiento
ceramico que pintaba convencional-
mente a las figuras con siluetas negras,
senalandose sobre elias y con incisiones
a buril los detalles interiores (rasgos
anatomicos y pliegues de los vestidos).
Es éste el caso de nuestros vasos, cuya
cuidada ejecucion en los detalles de
color y pulcritud de los dibujos incisos
parecen querer rivalizar abiertamente
con los mejores talleres innovadores
que utilizaban ya entonces las Figuras
Rojas.

Atenas sufria ahora importantes con-
mociones politicas y sociales. Conocen
estos anos el sistema tiranico de fos

ENTHE la rica y variada coleccion de
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hijos de Pisistrato y el inicio de la Cons-
titucion democratica de Clistenes. El
tirano Hiparco es asesinado en el 514;
su hermano Hipias, expulsado de Ate-
nas en el 510, ano en que los Alcmeoni-
das han regresado de Delfos y entre
ellos Clistenes, instaurador principal del
nuevo régimen.

Toda expresion artistica guarda refle-
jos claros del contexto historico en el
que ha vivido. Un arte de calidad, como
son estos vasos pintados, ha sido
especialmente concebido para el
ambiente peculiar de unos compradores
aristocraticos, los unicos que podian
pagar entonces estos productos caros
de la artesania ateniense. No sera dificil,
pues, encontrar una relacion estrecha
entre los temas que decoran estas tres
hydrias aticas y el ambiente social que
vivio el pueblo de Atenas y en especial
su aristocracia rectora bajo la tirania
primero, después bajo el régimen de
Clistenes.

La hydria, con su tendencia a los
perfiles articulados y claramente defini-
dos, fue un vaso caracteristico de este
periodo final de las Figuras Negras.
Practicamente desaparece su primacia
en los anos posteriores a las Guerras
Médicas, cuando ya otras formas, como
la copa, han acaparado la atencion e
intereés primordiales de los ceramistas y
pintores de vasos.

La forma de la hydria, como ocurre
con los restantes vasos griegos, esta
claramente concebida para una funcion
especifica y primaria, en este caso llenar
la vasija del agua de ia fuente y trans-
portarla a casa. El asa vertical permitia
levantar ia hydria, asi como verter el
liquido posteriormente.

Tres son los circulos, aristocraticos o
domeésticos, en los que encontro su des-
tino este vaso. Unas veces era utilizado
en la casa, donde circularia de mano en
mano entre las mujeres del hogar. En
otras ocasiones su destino era el

banquete de los varones. En él, segun

e s I

N D HFIGUR
AROLUREOLOGICO NACTONAL

IS

A= N

cantan los liricos arcaicos, un presidente
del symposion decidia las cantidades de
agua y vino que el esclavo debia verter
sobre la cratera. También en la palestra
se servian de {a hydria los jovenes atle-
tas. Con el agua se limpiaban ei polvo
antes de ungir su cuerpo con ios aceites
perfumados.

El primero de nuestros ejemplares,
que por su tematica y estilo da nombre
a su pintor, llamado de la Fuente de
Madrid, describe la reunion de unas
mujeres en una fuente publica de Ate-
nas. El ambiente que rodea la escena
nos sitla en los anos caracteristicos de
la tirania a8 que arriba aludiamos. La poli-
tica de los tiranos trajo consigo una
serie de reformas sociales y religiosas
que trataron en cierta medida de adap-
tarse a las exigencias de un pueblo al
gue no podia ya olvidarse por completo.
Sus consecuencias quedaron manifies-
tas en la vida ciudadana. Numerosos
edificios de caracter publico se erigieron
entonces en Atenas y, entre ellos, las
fuentes. Especialmente famosa en la
antiguedad fue la fuente llamada de los
Nueve Chorros, ''Enneakrounos’’,
construida en época de los tiranos. En |a
pieza de Madrid la fuente ha sido repre-
sentada de frente y ocupa el centro
mismo de la escena, siguiendo las nor-
mas del orden dorico entonces imperan-
te: las columnas arrancan directamente
del estilobato y el friso esta dividido en
triglifos y metopas. El agua mana de dos
cabezas de leon y un muchacho se esta
banando bajo uno de sus chorros. Tal
vez, creemos, se trata de una de las
fuentes situadas junto a la palestra,
como la representada en una hydra
famosa del pintor de Antimenes que
conserva hoy dia el museo de Leyden.

Fueron las fuentes, por aquellos anos,
lugar predilecto de reunidn para las
mujeres atenienses. Al despuntar el sol,
a veces también en el ocaso de la tarde,
las muchachas de la ciudad colocaban
las hydrias vacias sobre sus cabezas y
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abrian los o0jos, avidos de sensaciones,
al mundo abigarrado y colorista de la
Atenas arcaica. Tal vez fuera ésta, para
muchas de ellas, |a Unica ocasion del dia
en que podian salir de casa y relacio-
narse asi con un mundo femenino
semejante al suyo.

Una rica y exoOtica sensacion de
colores y de movimiento consigue
comunicarnos este bello ejemplar del
museo de Madrid. Unas mujeres llegan
con las jarras aun vacias, otras ya se van
con las hydrias llenas y verticalmente
colocadas sobre sus cabezas. Una
muchacha se acerca ante uno de los
chorros de agua para llenar su vasija. Su
companera, mientras tanto, ofrece entre
sus manos unas ramas de arbusto con
las que quiere coronar las columnas de
la fuente. Se trata tal vez de una ofrenda
a las divinidades femeninas de las
aguas, las misteriosas y sagradas naya-
des.

Pero con todo, y a pesar del
movimiento que nos quiere expresar
esta escena, cada figura ha sido conce-
bida en soledad, absortas todas ellas en
si mismas, como Si tratara de represen-
tar cada muchacha la tipificacion
escultorica de un gesto, de una actitud o
de una sonrisa. La kore de la derecha,
posiblemente la mas bella de toda la
escena, es un ejemplo claro de esta con-
cepcion. Su rostro se inclina suave-
mente para oler una flor que sostiene su
mano. A la vez su brazo izquierdo esta
doblado por el codo para manifestarnos
asi mas claramente toda la belleza plas-
tica de los pliegues zigzagueantes del
himation que viste. Caen los rizos de sus
cabellos sobre el pecho, y una sonrisa
clara parece dibujarse sobre su rostro
atento. El ojo, alargado, convencional-
mente de frente, ayuda a concebir, junto
con los otros gestos, un tipo femenino
ideal y abstracto, un prototipo de kore
no individualizado. Asimismo, |8s actitu-
des diversas de las manos en esta y en
las demas muchachas, con sus dedos
caracteristicos que parecen carecer de
huesos, contienen en si una funcion
expresiva, tal vez ritual, como la de fijar
una actitud de ofrenda o la de presentar
ante el espectador que la contempla
acciones simples y claras: sostener un
jarro, ofrecer ramas de arbusto, tener
simplemente una flor.

Un friso en la espalda del vaso ha
detenido el tiempo en el momento
inicial de la partida de un guerrero.
Recoge esta escena un consabido
motivo plastico transmitido de maestros
a discipulos por una larga tradicion arte-
sanal. Es caracteristica la figura del
auriga, representado con las riendas en

la mano, un pie ya sobre el carro y otro
pie aguardando sobre el suelo. Delante
y detras de él, dos ancianos contemplan
la escena sentados uno y otro sobre un
diphros de patas cruzadas. Un mucha-
cho —viste clamide sobre sus hombros—
se despide del anciano que esta detras
del carro.

El sequndo vaso, obra que ha dado
nombre a su pintor llamado de Madrid,
describe en su escena principal la lucha
mitica de Herakles y de Apolo por el tri-
pode de Delfos. Fue éste un antiguo
motivo mitico perteneciente a la saga
heroica de Herakles y cuya represen-
tacion plastica mas antigua se encuen-
tra ya, en época Geomeétrica, sobre uno
de los pies de un tripode de bronce
halladoe en Olimpia.

Se funden en este mito dos elemen-
tos religiosos de diferente caracter. Por
un lado, la figura mesurada de Apolo,
cuyo santuario delfico senaldo durante
todo el siglo VI las pautas de una
religion aristocratica y de una moral
limitativa. En contraste con su figura
serena, Herakles fue un héroe caracteri-
zado por su fuerza y desmesura, con-
cepcion peloponésica en su origen y
especialmente revestida de un caracter
popular.

Dos son las variantes fundamentales
que recoge este motivo iconografico de
la saga de Herakles: en la mas antigua,
Herakles y Apolo aparecen afrontados,
luchando ambos por el tripode al que
agarran por igual desde ambas partes.
La segunda variante describe el
momento preciso en que el dios Apolo
sorprende a Herakles tratando de huir
con el tripode en sus manos. Es ésta la
representacion habitual en la ceramicay
la que recoge asimismo nuestro
ejemplar de Madrid. El gesto apasio-
nado, sorprendido, de la mano exten-
dida de Apolo y su mano izquierda que
con premura se agarra a las orejas cir-
culares del tripode, nos situan, uno y
otro elemento, en el instante inicial de la
persecucion y de la lucha.

Con fina sensibilidad ha caracterizado
el pintor a una y otra figura. El rostro de
Herakles, barbado y adulto, contrasta
con el imberbe y mas juvenil del dios
Apolo. Viste el héroe la piel del ledén que
matdé en Nemea, de la que se sirve a su
vez como coraza y como casco. Las
armas de ambos contrincantes son aqui
el arco y el carcaj lleno de flechas.

Una corona de laurel délfico cine la
cabeza del dios Apolo. Rizado en largas
trenzas cae el cabello sobre sus hom-
bros y su espalda, de acuerdo con la
imagen sagrada del Apolo axepsexcpyg,
de cabello no cortado.
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Se ha servido el pintor de todos los
elementos convencionales que ca-
racterizaron al arte ceramico de las
Figuras Negras, pero a su vez quiere el
artista reflejar en sus figuras el interés,
creciente por estos anos, por expresar el
movimiento y por analizar la anatomia
humana, motivos ambos que tanto
preocuparon a sus rivales de oficio, los
maestros de las Figuras Rojas. Si en la
hydria anteriormente descrita de las
mujeres en la fuente cada figura habia
sido concebida en individualidad vy
aislamiento, en esta pieza, por el con-
trario, sentimos que una unidad funda-
mental rige toda la composicion. No se
puede separar aqui la figura de Herakles
y concebirla aislada en su expresion de
la del dios Apolo. El centro que amal-
gama y da unidad a toda la escena es el
tripode sagrado por el que se ha promo-
vido la disputa. De ahi la intencion por
parte del artista de hacer recaer en él
nuestra mirada y atencion primordiales.

Esta unidad estética entre accion vy
movimiento se ve asimismo sutilmente
acompanada por una afinidad a su vez
de contenido entre las diversas escenas
que decoran la pieza. En la espalda del
vaso se describe la despedida de un
guerrero. Un anciano, sentado en un
taburete, y una mujer en pie y con una
lanza entre sus manos, aguardan el
momento de la marcha. Debajo de |a
escena principal del vaso, un pequeno
friso o predella recoge en miniatura un
motivo caracteristico de lucha entre
animales, dos jabalies y dos leones. En
el contenido comun de estas tres esce-
nas subyace la concepcion griega de la
vida como lucha, como certamen, como
agon. El motivo principal de Herakles vy
de Apolo recoge esta idea en un proto-
tipo mitico y eterno: el caracter
grandioso y sobrehumano que encierra
la lucha entre un héroe y un dios. La pre-
della inferior expresa este mismo conte-
vdo bajo la vision aristocratica e inmu-
table del mundo animalistico. Es ésta
una imagen sensible de la realidad ago-
nal de la Naturaleza, en cuyos paradig-
mas respalda el noble su propio sentido
de la lucha y del valor. La despedida del
guerrero en la espalda del vaso nos
acerca a su vez al mundo humano,
idealizado en la figura de los héroes del
pasado. Pues en cada escena de partida
hacia el campo de combate veian todos
los griegos, debajo de la figura del
guerrero, la imagen idealizada del
troyano Héctor, cumplidor de su destino
ante las miradas de su esposa, Andro-
maca, y de su padre, Priamo.

No sabemos hasta qué punto pudo
influir directamente en el arte ceramico

18

del siglo VI a. de C. la recitacion oficial
de los viejos poemas heroicos atribuidos
a Homero, acto religioso y popular que,
Instituido por Pisistrato, tenia lugar cada
cuatro anos en las fiestas de las Gran-
des Panateneas. En una reciente obra,
cargada de sugerencias para el estudio
de las relaciones de la literatura y las
artes plasticas en Grecia (1), el espe-
cialista inglés en estos temas, T. B. L.
Webster, analiza, dentro siempre del
marca de la sociedad ateniense de los
siglos VI y V a. de C., este problema difi-
cil de las mutuas influencias entre la
poesia épica y los vasos pintados.
Recoge Webster una serie relativa-
mente amplia de motivos ceramicos
procedentes del ciclo épico de Troya, en
especial de la lliada y de la Odisea
homéricas. Uno de ellos, la relacion
Priamo-Aquiles, es precisamente el
pasaje que en su momento inicial narra
la tercera de las hydrias por nosotros
estudiadas. Se trata de una pieza tem-
prana del llamado “"Pintor de Priamo™ vy
en ella se describe, de acuerdo con un
motivo de taller habitual en esta época,
la preparacion del carro del anciano rey
de Troya, quien aparece dispuesto a
marchar hacia el campamento de los
griegos para rescatar de las manos de
Aquiles el cadaver maltratado de su hijo
Héctor.

Hay una mezcla constante en todas
estas obras de pasado y de presente
convencionalmente entrecruzados. El
motivo habitual de la cuadriga de
caballos o la aparicion reiterativa de ele-
mentos mMmas 0 menos exoticos coe-
taneos del pintor nos dan una imagen
plastica de como el hombre arcaico
actualizaba y acercaba a su mundo
cotidiano de sensaciones los elementos
ancestrales del mito y de la saga
heroica.

En esta pieza de Madrid aparece el
rey Priamo aguardando sobre su carro el
momento crucial de la partida. Dos
caballos han sido ya uncidos al yugo, la
pareja de los caballos laterales es
guiada ahora por sendos criados de
Priamo. Entre ambos sirvientes un per-
sonaje, vestido de un quitdon blanco sin
mangas, observa ensimismado las bri-
das que sostiene entre sus manos. Se
trata del experto o técnico en caballos,
siempre presente en este tipo de com-
posiciones y caracterizado general-
mente por la tanica talar que viste y por
la expresion atenta y fija en la accion
que se esta llevando a cabo.

Encima de los caballos puede leerse

(1) T.B. L. Webster, Potter and Patron in Cla-
sical Athens, Londres, 1972.

una inscripcion pintada. Se trata de una

leyenda laudativa a la belleza de un
muchacho: TEAEEX KAAOY: hermoso

muchacho. La primera palabra esta
escrita de derecha a izquierda, |la
segunda en sentido inverso.

Detras de la escena aparece un per-
sonaje que viste un pintoresco atuendo
oriental. Cubre su cabeza un gorro frigio
de pano rojo con fargos flecos que cuel-
gan sobre sus hombros. El resto de su
vestimenta es un atuendo escita, par-
ticularmente de moda en la Atenas de
aquellos anos por cuyas calles pulula-
ban numerosos mercenarios traidos de
Oriente por Pisistrato como policias de
la ciudad y arqueros del ejército.

Una inscripcion sobre su mano exten-
dida nos aclara la identidad de esta
figura: 11API KAAOZ, Paris es hermoso.
Parece un rasgo tragico e ironico a la
vez la presencia del troyano Paris, cau-
sante de la guerra, y la alabanza a su
belleza en una escena como ésta que
resume un contenido funebre: el rescate
del cadaver de Heéctor, muerto por
Troya. Y, sin embargo, tal vez esta idea
—la belleza que contienen las cosas—
fuera por si sola capaz de justificar ante
los griegos de la epopeya y acaso del
arcaismo, todo el sufrimiento sinnumero
de la guerra y la desaparicion de tantas
vidas jovenes que cayeron en Troya.

Quedan finalmente por senalar dos
detalles esenciales para la comprension
estetica de la obra: la busqueda de pro-
fundidad, por una parte, lograda gracias
a la superposicion de los diversos planos
de la escena cuyo fondo cierra un arbol
estilizado. En segundo lugar, los inten-
tos por expresar la anatomia del cuerpo
humano, patente en la figura del criado
que conduce el caballo. Buscan los
pintores ahora caminos nuevos de
expresion para romper con el viejo sis-
tema de frontalidad aque encasillaba en
sus leyes rigidas al cuerpo humano. De
ahi la sulucion de compromiso a que se
ha llegado en este torso: su pecho y
hombros han sido representados de
frente; su torax y bajo vientre de tres
cuartos. Estos avances paulatinos que
por estos anos se inician tendran su
pleno cumplimiento en la nueva técnica,
mas innovadora, de las Figuras Rojas.

Las tres piezas del museo de Madrid
son una muestra excelente del ultimo
gran periodo creador de las Figuras
Negras, cuya manera de pintar entré en
crisis no solo por haber agotado todos
los medios expresivos que tenia a su
alcance, sino por haberse apagado con
ella toda una época de vida ciudadana
tan peculiar y rica en matices como lo
fue la tirania en Atenas.




La vida artistica de Tomas Flo-
res esta vinculada por el momento
a Marbella. Alli vive, pinta y ven-
de inmediatamente cuanto sale de
su paleta, a precios increibles para

un «naif» de prestigio puramente
local.

En el «caso Tomads Flores» hay
otros muchos elementos tan in-
creibles como sus precios: Expone
y vende (fulminantemente, como
ya he comentado, por lo que nun-

ca puede verse mas de un cuadro
suyo a la vez) no en una galeria
de arte, sino en un bar, el Bar
de Menchu, pequeno local al que
la personalidad excepcionalmente
atractiva de su duena ha conver-
tido en punto de reunioén casi obli-
gado para la iniciacion satisfacto-
ria de cada «noche de Marbella», y
en cuyas paredes cuelga Menchu
cuadros de pintores con los que
simpatiza. Su «descubridor» es la
duquesa de Alba, quien comproé
sus dos primeros cuadros y le es-
timulé a seguir pintando, catapul-
tando una carrera artistica muy
peculiar, en que las unicas inco-
modidades para el artista las plan-
tea la impaciencia de los clientes
que esperan (la técnica de Tomas
Flores es minuciosa, casi de mi-
naturista, y emplea, por tanto,
muchas horas en cada cuadro), y
en la que la sucesion de sorpre-
sas culmina con la noticia de que
el pintor padece discromatopsia
(0 «daltonismo»), y por tanto no
distingue una serie de colores.

Tomas Flores no ha hecho nin-
guna exposicion, ni podra hacerla

mientras los cuadros desaparezcan
de su estudio o del Bar de Men-
chu con la pintura aan «tiernar.
El propio pintor no ha salido aun
de su asombro, no se explica lo
que pasa, qué provoca lo que pa-
rece una especie de «psicosis CoO-
lectiva de posesion de un Toma-
sito», n1 sabe bien como debe reac-
cionar ante ella; lo unico que se
le ocurri6 fue subir los precios,
con el resultado de que gana mas,
y sigue sin saber qué hacer, ex-
cepto, por supuesto, seguir pintan-
do, lo que como a todos los «naif»,
es lo que mas placer le propor-
ciona.

Tomas ha comenzado a pintar
hace poco mas de dos anos, la
clientela pertenece al nucleo de
los «rich and beautiful» que ve-
ranean en Marbella, y que en sus
maletas de retorno al pais de ori-
gen van dispersando por el mundo
la interesante obra de Flores Ca-
margo, que sigue inevitablemente
desconocida por todos los que no
han pasado aun por el Bar de Men-
chu (que, aunque piensen lo con-
trarilo mis amigos de Marbella,
constituyen un sector bastante im-
portante de la Humanidad).

Tomas Flores nacié en Sevilla
en 1934, de padre sevillano y ma-
dre boliviana, siendo el menor de
seis hermanos. Estudia —sin gran
entusiasmo— en el colegio de los
padres jesuitas de Villasis hasta
cuarto ano. Desde entonces pasa
la mayor parte de su juventud en
una finca que sus padres poseen
en Aznalcazar, pueblo cercano a
Sevilla.

Desde pequeno muestra una sin-
gular facilidad para el dibujo, afi-

cion que su familia estimula, es-
pecialmente el padre. A los diez

JUAN ANTONIO VALLEJO-NAGERA

anos intenta los primeros cuadros,
y es entonces cuando se percata
de que no distingue adecuadamen-
te los colores, y que, por tanto, no
puede pintar del natural, empezan-
do a copiar. La finca de sus pa-
dres esta contigua a un rio y que-
da fascinado «por la belleza de ar-
boles y plantas, que a lo largo del
tiempo me llega a obsesionar». A
partir de los quince anos deja de
pintar, «con gran disgusto para mi
padre». A los veintidés anos se las
arregla «para viajar y conocer Eu-
ropa», entrando a trabajar después
en una fabrica de envases de car-
tbn que monta su padre.

En 1964 decide establecerse en
Marbella, y se coloca en la tienda
de antigiiedades y decoracion que
Jaime Parladé abre con el nombre
de «La Tartana», y que, por mu-
chos motivos, es una de las piezas
clave de la especial orientacion que
Marbella adquiere en esos anos.

Alli trabaja Tomas hasta su cierre,
en 1969, «y alli es donde comienzo
a conocer todo tipo de arte, que
es lo que me llama la atencionn».

En 1970, Tomas Flores abre su
propio negocio, una tienda de ca-
racteristicas similares a las de «La
Tartana», con la que continua hoy,
y... «un buen dia comienzo a pin-
tar mi primer cuadro, el cual llama
la atencién de toda persona que lo
ve». Esto lo dice Tomas con toda
sencillez, pues, como he comenta-
do antes, su triunfo no le ha infa-
tuado. Aun no ha salido de su
asombro. Pinta con delectacion,
casi siempre paisajes irreales, en
que satisface la anoranza de los
arboles y rio amados de su ado-
lescencia. Los puebla de animales
y personajes gratos, «creando un
mundo» fantastico y placentero, al
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T. FLORES CAMARGO. «PAISAJE»,

que su especial colorido de dalté-
nico da inesperado toque surrea-
lista.

Al sabernos interesados por este
tipo de pintura todo habitante de
Marbella responde, casi como un
reflejo condicionado: «;No has vis-
to los cuadros de Tomasito? Tie-
nes que verlos!». Es una especie
de héroe local, y ha provocado un
sentimiento de satisfaccion colec-
tiva con su triunfo (en el que par-
ticipan los pintores profesionales
alli residentes, mostrando, una vez
mas, la generosa disposicion, en-
tre sorprendida y protectora, que
el pintor suele adoptar hacia el
«naif»).

Todo esto resulta muy halaga-
dor, pero la realidad es que Tomas
Flores se encuentra ante un extra-
no e incomodo dilema. ;Qué ha-
cer? Puede interrumpir la venta
de sus cuadros, preparar una ex-
posicion y comenzar la dura y con-
vencial «carrera» de pintor, con el
riesgo de cortar un manantial que
puede no volver a brotar con la
misma fuerza. Puede también
abandonarse a la placentera situa-
cion actual, con el riesgo de que-
dar en anécdota local, circunscri-
ta a un sit1i0 y a un publico deter-
minados. ¢Qué haria usted, amigo
lector? Probablemente, mientras
el viento siga soplando de popa,
navegar a toda vela. Temo que esto
es lo que va a hacer este simpati-
co personaje llamado Tomas Flo-
res Camargo.

Para casi todos los comentaris-
tas, uno de los rasgos definitorios
de lo «naif» es «la honradez», que,
junto a ingenuidad, ternura, etceé-
tera, figura como calificativo casi
obligado. Pues bien, José Maria
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Fin6é Rosés es uno de los casos de
«honradez» mas soOlida y patente
que he conocido. Su «Honradez»
(asi, con mayuscula) abarca todos
los angulos de la vida, de modo
evidente su pintura, y dentro de
ella los mas peregrinos aspectos,
desde la realizacion sin trucos, sin
regatear los mayores esfuerzos (al-
guno de sus cuadros le ha llevado
doscientas horas), hasta la oferta al
publico («este no se lo puedo ven-
der, porque el paisaje lo he copia-
do de un calendario», me dijo en
nuestro primer encuentro, y como
la copia no era absoluta, pues mo-
dificé algunos detalles, lleva escri-
to en letra clara junto a la firma:
«Copia variada»).

Conoci a Finé Rosés en septiem-
bre de 1972. En agosto, el pintor
Gerardo Rueda paseaba por San
Sebastian cuando le llamé la aten-
cion ver en el escaparate de una
lenceria (Cristina Mimendia, calle
Narrica, 3) unos cuadros al éleo
con paisajes del puerto, de eje-
cucion «naif» y rara perfeccion.
Gerardo Rueda me sabia entrega-
do a la redaccién de un trabajo
sobre este tipo de arte, y deseoso
de que no dejase fuera a un artis-
ta al que, como gran conocedor,
habia catalogado de interesante al
primer vistazo, entro en la tienda
y dejo una nota escrita para el
pintor, con mi teléfono y la indi-
cacion de que me llamase. Asi lo
hizo.

Es José Maria Finé hombre cor-

pulento, de pulcro vestir y corte-
ses modales, que aparenta mucho

menos que sus setenta y seis anos.
Nacio en Barcelona en 1896; resi-

T. FLORES CAMARGO «PAISAJE».

di6 en Madrid desde los seis
anos, trabajando a los doce «de
pinche en un taller de esceno-
grafia».

Durante varios anos asiste a las
clases nocturnas de dibujo de la
Escuela de Artes y Oficios, y prac-
tica el dibujo de figura en el mu-
seo de Reproducciones Artisticas.
Se coloca de delineante en Ma-
drid, v mas tarde, a los veinte
anos, se marcha a San Sebas-
tian.

Trabaja como delineante con va-
rios arquitectos, y poco a poco, co-
nociendo gracias a ello las interio-
ridades comerciales de la profe-
sion, se independiza, establecién-
dose como contratista de obras.

Son anos de prosperidad infali-
ble en el negocio de la construc-
cién, prosperidad que, en el caso
de Find, limita dentro de marge-
nes razonables su insobornable
honradez. Es precisamente esta
pulcritud de conciencia la que pone
fin a la etapa de contratista: «Ha-
cia el ano sesenta hubo la prime-
ra restriccién de créditos, en toda
mi vida jamas dejé de cumplir en
su fecha una letra o un pago. Tuve
miedo de no poder responder asi
en la nueva situacion y decidi por
eso vender como fuese, ligquidar
todos mis compromisos y reti-
rarmen».,

Tiene Fin6é unos sesenta y cinco
anos, y de los cincuenta de traba-
jo continuado le han quedado, fru-
to de su austeridad y ahorro, tres
pisitos en Alicante, «vivo en uno
de ellos con lo que me da el alqui-
ler de los otros dos».

Habia comenzado a pintar en



sus ultimas visitas a Alicante, y
al jubilarse empieza a hacerlo con
placentera dedicacion, «al dleo,
con la minuciosidad de mis traba-
jos de delineante —unas cuatro o
cinco horas todas las mananas—.
Por las tardes no pinto, pues des-
pués de la siesta doy un paseo de
lo menos tres kilometros, por mo-
tivos de salud, y luego veo a las
amistades». Esta placida rutina de
jubilado activo continua en los ul-
timos doce anos, sin mas interrup-
cion que la de los meses de agos-
to, que pasa en casa de su hija
en San Sebastian.

Fin6 se siente al principio un
poco aprisionado por su técnica
minuciosa, residuo del trabajo
como delineante, e intenta liberar-
se, atraido por la soltura que per-
cibe en cuadros ejecutados con
grandes pinceladas o espatula.
Dada su proverbial honradez, de-
cide hacer las cosas bien, vy...
«compré numerosos cuadros eje-
cutados con abundancia de pintu-
ra y a rasgos grandes, para tratar
de asimilar alguno de dichos pro-
cedimientos, e incluso quise tomar
lecciones de pintura al 6leo con
un buen pintor de ésta, pero quiso
empezase por copiar bustos de es-
cayola, vy como no era lo que
deseaba abandoné dichas clases».
Asi, pues, a sus sesenta y cinco
anos decide seguir, «con mi estilo
propio, ya que no puede aprender
a hacerlo de otra manera». Admi-
ra a un .ecino, también pintor afi-
cionado, «que termina un cuadro
cada dia», pero, por fortuna para

-
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€l, queda aferrado a su precioso
estilo de miniaturista, que es la
clase de la perfeccién e interés de
sus cuadros, de ejecucion lenta y
penosa, «pero como disfruto pin-
tando no importa que cada cua-
dro me lleve tantas horas».

Al igual que Mallebreara, queda
Fin6 asombrado de la perfeccion
de sus propias obras desde la eta-
pa inicial, pero enfoca el destino
de sus cuadros de modo diferen-
te. Ademas de su produccién ori-
ginal, comienza a hacer reproduc-
ciones de obras famosas para su
propio solaz. Nos lo explica asi:
«Las copias de cuadros célebres
las hice para mi satisfacciéon par-
ticular, ya que originales no los
podia adquirir. He copiado a Zur-
baran, Metsu, Dali, Sorolla, Cha-
gall, Modigliani, El Bosco y Goya,
de quienes soy gran admirador.
En cambio, de Picasso, y aunque
sea un sacrilegio para muchos, no
tendria una reproduccion en mi
casa ni regalada». Es curioso que
a todos los «naif» espanoles les
entusiasme Dali, mientras a casi
ninguno le gusta Picasso, mientras
Picasso muestra (como vemos en
la biografia de Vivancos) mas in-
terés en el fendmeno «naif» que
Dali. Las copias de Finé logran
parecido asombroso, al menos, en
sus fotografias es muy dificil adi-
vinar cual corresponde al original.

Ante los elogios de algunos ami-
gos, envia cuadros a varias expo-
siciones, encontrandose con la in-
grata humillacion de que se los re-
chazan. Asi le ocurre en la Nacio-

nal del Retiro y en una convocada
«con tema libre, técnica libre, ta-
mano libre», etcétera, por la Caja
de Ahorros del Sureste de Espana,
de Murcia, «porque €so ya no se
lleva, queremos algo mas moder-
no» (la frase la tiene aun clavada
nuestro buen José Maria).

El ano 68 logra vender por pri-
mera vez un cuadro, «a un ame-
ricano que me alquilé uno de los
apartamentos de Alicante, donde
el cuadro estaba en una pared; me
pagé ocho mil pesetas. Mas tarde
he vendido uno mucho mas bara-
to a una senora alemana que me
subié el portero, asi que tengo uno
en Venezuela y otro en Munichn».

La fidelidad fotografica de sus
paisajes y bodegones, tanto del na-
tural como de fotos (le desagra-
dan mirones a su espalda mientras
trabaja, por lo que si el lugar del
paisaje no es muy solitario lo fo-
tografia y pinta posteriormente en
su casa), es tan llamativa que al-
gunos se lo critican. «Parece una
foto iluminada». José Maria es muy
sensible a las criticas..., «y enton-
ces decidi pintar cuadros de co-
sas que nunca han existido», y CoO-
mienza la fase surrealista, «a su
modo», en la que destacan los pai-
sajes urbanos imaginarios, en que
combina piramides egipcias, rasca-
cielos, columnas griegas y el Ca.
nén del Colorado, todo ello 1m-
pregnado de un simbolismo filo-
sofico-religioso tan minucioso como
sus pinceladas.

Sigue manifestandose su honra-
dez arquetipica (lastima no haber-
le conocido en la etapa de contra-
tista; seguro que sus casas no tie-
nen goteras, humedades ni cane-
rias defectuosas), y utiliza para
pintar los mejores materiales, so-
bre tablex Talens, dleos Rem-

T. FLORES CAMARGO. «ARCA DE
NOE»
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brandt con pinceles de marta
(mientras tanto pintor profesio-
nal usa hoy pinturas de bote des-
tinadas a la «brocha gorda», sin
temer a las variaciones cromaticas
que puedan sobrevenir en un futu-
ro inmediato).

LLa escrupulosidad de Fino se
patentiza al maximo en las copias
de cuadros famosos (sigue cre-
yendo que no tiene derecho a ven-
derlas por ser «copias»), en las
que, al hacerlas para su propio re-
creo, anade elementos o los modi-
fica. Por ejemplo, al bodegén del
gallo muerto de Metsu le anade
unos chorizos y un pedazo de pan;
junto a la firma aparece escrito:
«Metsu + chorizos + pan». Explica
de este modo su réplica del cuadro
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J. M. FINO. «aFUTUROn»,

de Dali, «Centauros marsupiales»:
«Al nino que el centauro tiene en
brazos le he anadido los pies, que

faltan en el original, y la centaura,
o como se llame la hembra, que
tiene en el cuadro de Dali las pa-
tas de atras de distinto color se
las he puesto iguales, y lo mismo
con las tres montanas del fondo,
que son de color distinto, y yo las
he pintado del mismo, porque no
veo motivo para hacerlo de otra
manera».

Al fin, en septiembre de 1972
(del 1 al 10), el entusiasmo de un
admirador le organiza su primera
exposicion, en la Caja de Ahorros
del Sureste de Espana, de Alican-
te (al parecer, de espiritu mas

abierto que la de Murcia). Edita
un programa ilustrado, y en €l la
autobiografia de José Maria Fino,
quien, en nuevo alarde de probi-
dad, la termina asi: «Como esta
€S mi primera exposicién, no ten-
g0 que decir que no he recibido
premios, medallas y honores que
exhibir a su curiosidad, e incluso
diré que he enviado algun cuadro
para la Exposicion Nacional y a
otras en la provincia y no han sido
admitrdos en ninguna». La exposi-
cion acaba de clausurarse el dia
de nuestra entrevista. Ausente de
Alicante, no pudo asistir, pero le
han informado que vendidé tres
cuadros, lo que inaugura la etapa
de triunfo comercial de Find, con-
tra el consolador argumento de su
esposa, dona Engracia Oyarzabala-
renas, en la fase de nula venta:
«Pero, José Maria, si disfrutas tan-
to pintando tus cuadros, jcomo
quieres que encima te los paguen
caros!».

Es Finé un «caso limite» en el
terreno «naif» y muy util para su
delimitaciéon. Suele el «naif» ma-
nifestar «arte sin oficlo», y la rea-
lidad que intenta plasmar directa-
mente esta modificada no por
unos condicionamientos estéticos
preestablecidos, como en el pintor
convencional, sino por las limita-
ciones de su torpe ejecuciéon. En
el «caso Find» nos encontramos
con que entre la realidad y el cua-
dro nada se interpone, ni prejui-
cios estéticos (que no los tiene)
ni torpeza de ejecucion, que tam-
poco existe, pues su adiestramien-
to de delineante, aquellas antiguas
clases de dibujo y sus excepciona-
les dotes naturales en este terre-
no le permiten reproducir la rea-
lidad sin filtros, de ahi la fidelidad
fotografica de sus paisajes y co-
pias. El cuadro, sin embargo, y
pese a su perfeccion, en ciertos
aspectos esta concebido, construi-
do y ejecutado de un modo dis-
tinto a como lo haria un pintor de
oficio (aunque mejor que por mu-
chos de ellos), por eso es «naif».
En cambio, sus obras surrealistas
no tienen va esa espontaneidad,
parten de un pie forzado, el em-
peno en «demostrar que no es co-
piado de una fotografia», lo que
supone ya un tipo de condiciona-
miento que les hace pertenecer a
un mundo y nivel distinto del de
sus paisajes, aunque no menos in-
teresante.



LEOPOLD® RNODARICUEZ ARLCALDY

Si la montana de Santander es hoy tierra de pintores, agra-
ciados algunos con internacional renombre, debemos reco-
nocer que esta situacion privilegiada no data de mucho tiempo.
La vieja costa de arriesgados pescadores y de prdsperos mer-
caderes no parecia propicia a los grandes mecenazgos; la
actual capital de la provincia era, hasta muy entrado el si-
glo XVIII, una modestisima villa atalayada por la torre sencilla

CASIMIRO SAINZ.

y majestuosa de su abadia, y aunque el paisaje, entonces
como ahora, no se cansaba de brindar sorpresas y maravillas
plasticas con su sucesién de costas y macizos, de praderios
y nieves, la medula recia de la raza parecia mas habituada al
trato de la piedra que al del pincel, como ya observara Menén-
dez y Pelayo en frase certera recogida y comentada por otro
gran montanés de hoy, José Simén Cabarga. Y en el curso
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PANCHO COSSIO. "PORCELANAS» Y sMESA DE ALMOTACENIAY»,

de los siglos perdieronse para siempre, sobre las playas o los
valles, visiones prodigiosas de luz o de niebla que ningun
pintor se cuid6 de reproducir. Por suerte, llegaria el tiempo
en que tales milagros fueron prédigamente captados por las
paletas de Agustin Riancho o de Casimiro Sainz, hasta que
el mar entregase resplandores de sus profundidades a la al-
guimia de Pancho Cossio.

No hay vestigio de inquietud artistica en la ciudad de San-
tander, tlamante capital de provincia, hasta la arribada del ro-
manticismo, aunque el municipio se apuntase el tanto del
retrato regio encomendado a don Francisco de Goya, que es
hoy pieza fundamental del modesto museo santanderino.
Portadora de las innovaciones roméanticas fue la familia Trueba
Cosslo, uno de cuyos vastagos, la delicada pintora dona Clara,
atrajo recientemente la mirada sagaz y experimentada de
Juan Antonio Gaya Nuno. Y es un artista romantico, don José
de Madrazo, el primer pintor montanés con puesto y rango
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en la historia de la pintura espanola, mas por algunos bellos
y entonados retratos —el magistral de la princesa Carini—
que por el aparatoso armatoste de «La muerte de Viriato»,
ostentosamente exhibido durante muchos anos en el madri-
leno Museo de Arte Moderno. Don José de Madrazo contri-
buyo a la historia de la pintura patria con su pincel y con su
sangre, pues de el arranca una dinastia de pintores a la que de-
bemos, gracias a don Federico, una inagotable galeria de be-
llezas decimondnicas, rutilantes de negra seda y rosada piel,
y gracias a don Raimundo, esa esbeltisima efigie de la duquesa
Rosario de Alba, que en el palacio de Liria eclipsa con su ma-
jestad sobria a los Zuloagas que perpetian las imagenes de
sus descendientes.

Deslizase en Santander el siglo XIX acompanado de dedi-
caciones pictéricas que nunca sobrepasan el nivel de lo ama-
blemente estimable: Eliecer Jaureguizar, Lino |barra, Juan
de Luna, Ramiro de Santa Cruz, Fernando de la Revilla, José
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Vallespin, Pedro de |baseta. Fernando Pérez del Camino,
médico pintor, hallé gran crédito entre sus paisanos con sus
numerosos y menudos paisajes, donde no faltan percepciones
delicadas. Rogelio de Egusquiza alcanza, por lo menos en el
terreno anecdoético, la fortuna de ser ilustrador casi oficial
de los solemnes y resplandecientes mitos wagnerianos. Y el
cultivo del paisaie se atina, con rasgos que podemos llamar
precursores, en las creaciones de Donato Avendafo, cuyos
lienzos poseen mas de una vez depurado sabor poético, o de
Tomés Campuzano, autor de grabados magistrales y de apun-
tes tan solidos de composicion como deliciosos de colorido.

La segunda mitad del siglo XIX, coincidiendo ya con ese
ignorado apogeo de un sorprendente «impresionismo» espanol
que hoy descubrimos con emocionado asombro, asiste a la
aparicién de dos pintores maximos, que convertiran el paisaje
montanes en una incomparable mixtura de color, musicalidad
y poesia: Casimiro Sainz, hombre de Campoo, y Agustin Rian-
cho, varén dei valle de Toranzo, van a registrar, por fin, sobre
lienzos pequenos y grandes, el caudal de sortilegios que la
Naturaleza generosa desenvuelve ante sus ojos. Casimiro
Sainz, aunque perseguido por una cadena de males fisicos
gue culminaron en la locura, conocidé en vida algunos momen-
tos de aprecio o de triunfo, cuando le fue concedida la me-
dalla en la Exposicion Nacional de 1876, o cuando coleccio-
nistas acreditados como Rothschild o Gravy adquirian sus
cuadros. Agustin Riancho, dotado de una saiud de roble,
acompanada de una salud espiritual no menos exuberante,
hubo de aguardar a la ancianidad para darse cuenta de que
su inmensa obra era conocida y amada. Encerrado en sus
valles, a cuya luz sentiase soberanamente libre, Agustin Rian-
cho atravesaba triunfalmente, y por su cuenta, todo un siglo
de pintura, descubriendo en su propia alma innovaciones vy
destellos que proclamaban, en Europa, escuelas y manifiestos
que el pintor nunca llegé a conocer. Sin duda fueron las an-
janas, las hadas buenas de los valles montaneses, quienes
revelaron a Agustin Riancho, en la soledad del monte, los se-
cretos magicos que tantos artistas del mundo se esforzaban
en conguistar.

Casimiro Sainz fue, sin duda, un inspiradisimo poeta del
paisaje, y pocos pintores espanoies aventajaron la delicada
sugestion lirica de muchos cuadritos del artista de Campoo.
Su nombre nunca ha sido olvidado por los espanocles amantes
de la pintura. Pero no tuvo las prodigiosas dotes adivinatorias
que surcan triunfalmente la ancianidad de Agustin Riancho,
convirtiendole en uno de ios grandes videntes de la historia
del arte: uno de esos seres privilegiados que encuentran en
sl mismos los secretos mas fecundos. Sin pretender, por su-
puesto, analogias inutiles o valoraciones atrevidas, he de
situar a los ultimos paisajes de Riancho, con Su opulencia de
negros y amarillos, en ia vecindad de las grandes adivinacicnes
plasticas: caprichos de (Goya o tantasmagorias cromaticas
de £/ Bosco. Con esa clarividencia absoluta de hombre del cam-
po, generadora de una milenaria sabiduria, Agqustin Riancho
adelanté con dedos firmes su pobre reloj de aldeano, poniendole
al compéas de la mejor hora europea. La trascendencia de su
obra no fue comprendida fuera de los limites de su montana,
donde ya hace tiempo que es objeto de culto, pdstumo por
desdicha. Algunos fervientes conocedores —Lafuente Ferrari,
Gaya Nuho, Jorge Larco— dieron la voz de alerta, que encontro
Su eco en la programada exposicion que reunirda en Madrid lo
mas grande de una creacion pictérica sorprendente.

Un tercer paisajista, menos original, pero diestro captador
de las bellezas naturales, sucede a los grandes nombres de
Casimiro Sainz y Agustin Riancho. Los paisajes de Manuel
Salces, breves en dimension y cuantiosos en numero, acre-
ditan una singular sensibilidad para convertir en pequena
obra maestra {a humeda atmosfera de la montana, la esmeral-
dina patina del boscaje o la penumbra gris de las altas nubes.
Pintor tardio y autodidacta, Manue! Salces adquirié un modesto
renombre que el pasc del tiempo va transformando en sélido
prestigio. Ateniéndose a normas tradicionales, supo infundir
a muchos de sus cuadritos esa poesla luminica, simple y clara,
que convierte a la realidad visible en pura obra de arte; su
produccion abundante es desigual, pero en ella menudean
reverberaciones exquisitas.

Avanza el siglo XX, y no es pequena la contribucion de
Santander a la pintura espanola. En esta ciudad nace, en 1864,
Francisco lturrino, vinculado por su sangre y por su carrera

a la evolucién seqgura y brillante de la pintura vasca durante la
actual centuria. lturrino, gigantesco de tamano y apasionado
de temperamento, es tambien desmesurado y vital en su pin-
tura, orgla de coloraciones claras donde se encuentran muy
a gusto sus hembras fachendosas, desnudas o vestidas de
abrumadores faralaes. La pintura de lturrino, verde, rosa y
malva, es el méas alegre grito de juventud y de sensualidad que
profirié la pintura espanola en su epoca. Hondo y arduo con-
traste con las torvas maravillas, encenagadas y mordientes,
del tremendo y enorme José Gutiérrez Solana.

Este, de sangre montafiesa aunque no nacido en Santander,
visitaba asiduamente la ciudad, de la que hallamos ecos en
algunos de sus grandes cuadros, «El viejo armador», o «Las
chicas de la Claudia». Su pintura, que mucho atrajo a los in-
telectuales y bien poco a la masa de publico, se ve rodeada
de un inmenso reflujo de admiracion y repulsion: ningun otro
pintor se ha mostrado mas propicio a la fealdad y a la miseria,
ninguno ha sabido dotarles, en tal grado, de calidad estetica.
La pintura de Solana parece derribar toda frontera entre los
conceptos tradicionales de belleza y de fealdad; nos permite
reconocer lo arbitrario, o lo fragil, de ciertas contraposiciones.
Una belleza superior cuélase de rond6én en el atroz mundo
solanesco para convertir en inasible luminosidad sus cardenas
tinieblas. Y aungque reconozcamos lo mucho que hay de li-
terario en tantas exaltaciones criticas de la creacion de Solana,
percibimos con mayor claridad ain que aquel universo pardo
y mugriento es, en definitiva, pintura. Pintura que puede ser
asombrosa en su densidad y en su materia, como atestiguan
«Las coristas», del museo madrilefio, o la impresionante «No-
chebuena» de la pinacoteca bilbaina.

Si la pintura de Solana comienza a adquirir relieve inter-
nacional, hace tiempo que lo alcanzd la obra de una mujer
santanderina, tan b.en dotada espiritualmente como desven-
turada en su apariencia fisica: Marfa Gutiérrez Blanchard,
cuyo nombre se cita mas de una vez entre los maestros del
cubismo. Gran parte de su obra se encuentra hoy en Francia,
donde se desarrollé el mayor perlodo de una existencia tormen-
tosa y atormentada. Pero en su ciudad de Santander consér-
vanse algunos lienzos juveniles que ya acreditaban un excep-
cional temperamento, y el Museo de Arte Contemporaneo de
Madrid tiene la inmensa suerte de poseer una cuantiosa se-
leccion de su mejor etapa creadora. Es posible que en la tarea
pictorica de Maria Blanchard compruébense rastros de su
melancolia o de su amargura, pero la espléndida coloracion
y la sorprendente riqueza de formas denuncian una vitalidad
que no Sse dirla muy compatible con una constitucion enfer-
miza o ftatigada. Fluctuando entre las delicadezas infinitas de
sus pinturas al pastel y el atrevimiento gallardo de sus cuadros
cubistas, la inspiracioén pictorica de Maria Blanchard aguaruc
aun el homenaje hispanico que merece.

Mientras la gran pintora combatia y sufria en Paris, su tierra
natal asistia al afianzamiento de ia reputacion de otros notables
paisanos. Ante los cuadros de Gerardo de Alvear proclamaron
algunos el nacimiento de una escuela montanesa de pintura:
realmente, eran bien apreciables las aptitudes del pintor,
que buscd mejor fortuna en las republicas americanas, donde
adquiri6 gran nombradia como autor de elegantes retratos.
Cuando regresé a Espafna eligi6 como casi unico motivo de
inspiracion la fina belleza de la bahia de Santander, extrayendo
de la misma un deleitoso capital de verdes, grises y malvas.
Otro pintor de su promocién, Ricardo Bernardo, fue calificado
de «Pereda del lienzo», cuando expuso a la publica admira-
cién su vigoroso cuadro de género «lLos piteros». La sensibi-
lidad estética y la calidad humana de Ricardo Bernardo eran,
posiblemente, superiores a sus reales cualidades pictoricas,
siendo estas grandes. Curioso de todos los movimientos ar-
tisticos, poseedor de una cultura refinada, prodiga en sus cua-
dros —sencillos y escuetos de linea— el blanco, el morado,
el verde y el azul Prusia, mostrando mayores aciertos en el
firme dibujo que en e! colorido. Similar destreza de dibujante
poseyd Flavio San Romén, de retina incomparablemente dies-
tra, para captar la realidad, aunque no para profundizar en ella:
adquirid y conservdé gran nombradia en Santander como re-
tratista capaz de depositar en el iienzo la mas estricta seme-
janza con sus senoriales modelos, engalanados con una nitida
sobriedad de colorido.

Angel Espinosa disfruté de gran credito, dentro y fuera de
Espana, con retratos bien ejecutados, notables muchas veces
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por la riqueza del color. Algunos de sus paisajes tienen la de-
licada energia y la pincelada sabrosa que acompanan a los
mas bellos momentos del impresionismo, evidenciando el
temperamento literario que se exteriorizd en libros de poemas
muy dignos de ser recordados en el ya extenso panorama de
la lirica nortena. Ceésar Abin, cuyas caricaturas obtuvieron
justa fama en Madrid y Parils durante las brillantes euforias
de 1920, verti6 mas tarde suntuoso y denso colorido en el ar-
bolado de sus paisajes, y en la prestancia de sus retratos,
avalorados por aterciopelada opulencia cromatica, jamas
alejada de un cuidado equilibric, Luis Polo mostrd vivaz ale-
grfa de color y juvenil travesura de dibujo en su pintura deli-
ciosamente decorativa, bien avenida con el jubilo de una época
que gustaba de la ornamentacion osada y de la gaya ilustra-
cién. Juan Jose Cobo Barquera, hombre de ingenio agudo y
de pluma considerable, ha cultivado y cultiva con idéntico
amor el paisaje y la figura humana; en ésta interviene mas
de una vez el toque de benévola ironfa, y sus paisajes se man-
tienen en la mejor tradicibn montanesa, que extrae fragancia
lirica del verdor de los campos y del azul de [os cielos; en sus
retratos predomina una sencitla y nerviosa expresividad,

Los artistas citados hallaron inicial trampolin en la sala
del Ateneo de Santander, donde colgé por primera vez sus
cuadros, en una hora particularmente viva de la historia de
la ciudad, el joven pintor Francisco Gutiérrez Cosslo. Sus
alardes de color y su desenfado de forma se nos antojarian
hoy muy moderadamente vanguardistas, pero en aquel enton-
ces (y en una bendita capital de provincias) parecieron ico-
noclastas. Tras larga y fructifera estancia en Parls, Pancho
Cosslo afilé de nuevo sus pinceles en Santander, y de aqul
salté definitivamente a la fama, mostrando a cuantos espanoles
quisieron verlo un mundo pictérico de apasionante originali-
dad. Los criticos, y sobre todo Juan Antonio Gaya Nufo, tan
sincero como experto, proclamaron su admiracién ante los re-
tratos, los bodegones, las marinas, los limitados temas enrique-
cidos con fabulosas variaciones. Los cristales y las porcelanas
eran una leccidon de magia pictérica; las marinas parecian
contener el ruido del océano y la luz difusa y estremecedora
de los fanales entre |la niebla; los retratos eran, ante tcdo, ro-
tundas sinfonias plasticas, en que la expresidén mostrabase
aliada, y no dominadora, de los inagotables recursos croma-
ticos. Pancho Cosslo, grundén e infantil, admirado y admirable,
adquirié purpura y laurel de maestro precisamente cuando la
pintura espafnola experimentaba el avasallador reflorecimiento

de una gloriosa tradicién.

Coincidiendo con la incorporacién de Pancho Cossio a
la plana mayor de la pintura hispanica, regresaba a Santander
Antonio Quirds, gque ya mostrara en plena juventud una calidad
vibrante de pintor, amante a la vez de la solidez de las formas
y del chisporroteo de las vivas coloraciones, Quirds trala con-
sigo un caudal puramente suyo, surcado de pesadillas que se
corporeizaban en extranas imagenes, tan inquietantes por su
significado como armoniosas por su construccién. Los temas de
Quirés pudieron llamarse diabdlicos, y no andaba lejos de me-
recer andloga designacién su tecnica, en cuya perfeccion
dijérase que intervenian los espiritus en mayor proporcion
que las humanas facultades. Con todo, seguimos creyendo que
el arte corresponde méas bien a los poderes angélicos, y ante
el prodigio técnico de la pintura de Quirés hemos de escudrinar
arcanos mas profundos que una lirica atribucién mefistofélica.
En nuestro pals de admirables domefnadores de la pintura,
el arte de Quirds se afirma como una empresa inédita, como
un extraordinario paso de enlace entre la alucinacion y el
equilibrio, que flegase a una inesperada reconciliacién de Dio-
nisio y Apolo.

En la década de 1940, hacia la que hoy se tornan bien opues-
tas miradas, diéronse a conocer en Santander numerosos
artistas. La luminosidad cantabrica, con su inagotable venero de
tonalidades, continuaba subyugando a los pintores; y los mo-
vimientos que comenzaban a airear y a rejuvenecer la pintura
espafnola encontraban eco en los modestos talleres y en las
moceriles aspiraciones. En algdn momento, el histoérico nombre
de Santillana del Mar adquirié resonancia europea, cuando el
apasionado e inteligente mecenazgo de Joaquin Reguera
Sevilla promovid las inolvidables asambleas de pintores y de
criticos que adoptaron el nombre de Escuela de Altamira,
Por aquel entonces, Miguel Vazquez Pesquera, voraz curioso
de problemas estéticos, iniciaba una carrera que adquirio
mas tarde singular plenitud, creando un interesantisimo tes-
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timonio pictorico, bien rico en calidades significativas, antes
de dedicarse con fortuna a la cerdmica, donde hallé singular
y delicado terreno de experimentacién. Casto del Castillo in-
trodujo en pequenas dimensiones exquisitas concentraciones
de paisaje, y Manuel Liano derramé una vena poetica de primer
orden, capaz de amar y de comprender todas las caricias de la
niebla o de la lluvia, en el delicado género de la acuarela,
frecuentado tambien por Manuel Gutiérrez de ia Concha y
Julio Sanz Sainz. El paisaje montanés, tan amado por Carlos
Pombo en promociones anteriores, hallé fervientes cultivadores
en Balbino Pascual y en los hermanos Herrera Blanco; la fi-
gura humana, con criterio aun realista, apasioné a Manuel
Pondal, y Agustin Pardo se acredité como retratista de elegante
composicion y de excelente dibujo. El médico Luis Garcia
Bustamante convertla el lienzo en una fuigurante explosidn
de todos los colores, concentrados en sonados panoramas y
en gallos insolentes.

Julio de Pablo, dulcemente franciscano en su carécter,
asombrosamente derrochador en su colorido, testimoniaba
su amor al paisaje por medio de la cancidén rotunda de los co-
lores, despojandose de toda intencion fotografica para con-
vertir arboles y prados en un suntuoso arco iris: mas tarde fue
desechando embriagueces de color para construir sus parajes
fantasmagoricos —ciudades, playas, bosques, campifas—
sobre cielos de uniforme plata, o rodeados de un mar que a la
nieve se asemeja. Lejos de la montana, en medio de las perpe-
tuas luces y sombras de Paris, Eduardo Pisano se recreaba en
el brioso sueno de su paleta, creadora de admirables sinfonias
donde rien payasas, brillan floreros o estremecen con su
melancolla imagenes de dramatica significacion.

Cerca de tantos coloristas hallamos a un dibujante extraor-
dinario: Fernando Calderén, enamorado de la figura humana,
a la que devuelve perfeccidon clédsica; en su abundante y se-
ductora creacién Fernando abarca innumeros matices de la
ironia, de la ternura, de la sensualidad; frecuentes estancias
en Ameérica han depositado en su obra surcos de fuego que
quiza orienten un nuevo rumbo de su inspiracion, también es-
pléndidamente ejercitada en grandes composiciones decorati-
vas. Su hermano Ramén participa del mismo refinado instinto
ornamental, si bien acusa el predominio del color sobre el di-
bujo, haciendo gala de una tantasia donde destella siempre
superior elegancia.

La presencia femenina se hace notar brillantemente en esla
generacion. No faltaron en anteriores lustros pintoras delicadas
y estimables como la ya citada Clara Trueba Cosslo, Dolores
de la Vega, Marla Medina de Hoyos, autora de breves paisajes
exquisitamente poeticos, vy Angeles Parra, destacada retra-
tista, Adquieren despues justo renombre Carmen Dosal, Marla
Mazarrasa, Carmen Alvarez Lavin, y la malograda Carmen
Gomez Raba, cuya prematura desaparicién lamentaremos
siempre; estad bien representada la mujer artista en la bendita
tierra de Marla Blanchard.

El capltulo actual de la pintura montafesa cuenta con nom-
bres de resonancia nacional: Fernando y Martin Sdez, Senén
Ubifa, que ha lievado su inquietud a tierras americanas; Angel
Medina, Manuel GOmez Raba, Eduardo Sanz, Enrique Gran,
Agustin Celis, bien conocidos ya de todos los amantes de la
pintura, seguros en sus pasos, y creadores, respectivamente,
de modos y de formas cuya originalidad y personalidad no
puede negar nadie. A su generacién pertenecen Esteban
Pérez de Foz, afortunado peregrino en el sendero maravilloso
de la abstraccién, y Gregorio Rodriguez, pintor de egregias
cualidades, cuyo dilatado silencio no comprendemas. La {abor
pictérica de José Luis Hidalgo, méas entusiasta que lograda,
no tuvo tiempo de alcanzar la plenitud de su paralela y apasio-
nante creacidén poetica.

Tras los artistas citados, ya situados en la madurez de la
existencia y de la paleta, entran en liza j6venes generaciones
con plena dedicacion y decision. En los Ultimos reemplazos
montaneses se hace patente la primacla de las vocaciones
plasticas sobre las literarias, y el ambiente en que han de mo-
verse se ha contagiado, por ventura, de esa atraccion que el
arte pictérico ejerce sobre nuestra flamante sociedad de con-
sumo. El creciente nimero de salas de exposiciones y de
certAmenes contribuyen decisivamente a la ebullicion que,
desde hace un siglo (poco tiempo, pero bien aprovechado),
palpita en esta comarca de mares azules, verdes campos y
nitidas nieves.



JOSE ENRIQUE AYARRA JARNE

~ Nombres musicalmente tan
1lustres como Pedro de Escobar y
Pedro Fz. de Castilleja, Pedro de
Villada y Diego del Castillo, Pedro
y Francisco Guerrero, Jeronimo y
Francisco Peraza, Juan Vazquez
y Cristobal Morales, Alonso
Mudarra y Francisco de
Penalosa, Alonso Lobo vy
Ambrosio Cotes, José y Manuel
Blasco de Nebra, Pedro Rabassa
y Miguel Hilaribn Eslava, Joseé
Munoz de Montserrat y Juan Rol-
dan, Eduardo Torres y Norberto
Almandoz, entre otros muchos,
serian testimonios mas que
suficientes para poder juzgar del
excepcional nivel musical de la
catedral sevillana, dificilmente
1gualable, mantenido a lo largo de
sus quinientos anos de existencia.

Pero si tuviéramos que desta-
car —dentro de este vasto perio-
do— la época mas brillante, la de
mayor prestigio e influencia den-
tro del campo de la musica, seria
sin duda alguna el siglo XVI, siglo
de oro de la musica religiosa
espanola, que gira en Sevilla en
torno al gran maestro Francisco
Guerrero: verdadero coloso de la
polifonia, componente junto con
Cristbbal Morales y Tomas Luis
de Victoria de la famosa triada
conocida en el mundo entero
como el maximo exponente de la
polifonia espanola, que la hara

rayar a la altura de la de los"

grandes maestros italianos Pales-
trina o Gabrieli.

~ Sin embargo, a pesar de la
ingente fecundidad creadora del
maestro Guerrero y del cuidado
que merecieron sus obras por el
indiscutible prestigio de su firma,
conservamos hoy en la catedral
tan s6lo una infima parte de su
musica (la misa ‘‘Iste Sanctus’’,
las cuatro Pasiones segun los cua-
tro evangelistas y unos cuantos
motetes) en copias del siglo XVIy
comienzos del siglo XVII. El
Interés por la musica antigua de

ciertos ‘‘coleccionistas’’
nacionales y extranjeros, que
encontraban aqui facil presa por
la ignorancia, desinterés o
ingenuidad de quienes debieron
salvaguardar la nuestra; la irres-
ponsabilidad y el abandono de los
propios maestros de capilla y
deméas encargados del archivo,
que lo utilizaron a su antojo y
siempre con absoluta inmunidad;
los continuos desplazamientos de
lugar por razones de con-
veniencia o exigencias de obras,
etcétera son algunas de las cau-
sas que explican la desaparicion a
lo largo del tiempo de tantas y
tantas partituras del riquisimo
patrimonio musical de nuestra
catedral.

Pero no es este el momento de
darnos a lamentaciones. Por el
contrario, podemos hoy celebrar
y anunciar con inmenso gozo el
hallazgo en nuestra catedral
hispalense de un valioso manus-
crito del siglo XVI, extraviado e
ignorado durante siglos.

EL MANUSCRITO

A) SU NATURALEZA
Y ESTADO DE CONSERVACION

En una de las dependencias de
la catedral, proxima a la famosa
Sala Capitular decorada por el
maestro Murillo, aparecio en
septiembre del pasado afio de
1972 un manuscrito musical del
siglo XVI. El muy ilustre senor
don Pedro Rubio Merino, cano-
nigo archivero, su descubridor,
fue quien me lo confi6 para su
estudio transcripcion. Y
después de analizarlo, llegue a la
conclusién de que se trataba de
un valioso ejemplar, con nueve
obras originales del maestro
Guerrero, desconocidas hasta
ahora en su mayor parte; a las
que mas tarde se afnadieron unos
apuntes musicales del maestro
Alonso Lobo, notable polifonista
también de fines del siglo XVI.

Su tamano es el caracteristico
de los antiguos ‘‘libros de atril o
facistol’’, tan comunes en nues-

EL MAESTRO FRANCISCO GUERRERO, SEGUN PACHECO.
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MANUSCRITO DEL MAESTRO GUERRERO.

tras viejas catedrales.

Encuadernado en pergamino,
consta de sdlo 15 folios, en papel,
con 0,41 x 0,29 metros de super-
ficie. En la portada figura el titulo
“COLLOQUIOS” en un tipo de
letra clara y esmerada, aunque
sencilla, y sobre él el nombre del
autor, "'Mtro. Guerrero'’, en letra
vulgar y distinta de la que
aparece en los folios interiores del
manuscrito.

Cada uno de estos folios consta
de doce pentagramas; y como era
normal en este tipo de libros ("'de
facistol’’), tiene en la pagina
izquierda la musica corres
pondiente a las voces “‘tiple” y

“tenor’’, y en la derecha la que
pertenece a las de “‘alto’’ vy
“"baxo’”’. En una de las obras, en

que figuran cinco voces, quedan
‘tiple 1.°" y "“‘tenor’” a la

1zqulerda y “tiple 2.°"", “alto” y
‘bassus’’ a la derecha.

El manuscrito esta en perfectas
condiciones, aunque natural-
mente le hayan afectado algo sus
cuatrocientos anos de vida. Prac-
ticamente no hay notas musicales
borradas; si bien es verdad que
en algunos casos (excepcionales
por tratarse ya de ‘‘notacion
blanca”" o de notas huecas) la
tinta ha quemado el papel, o ha
calado de un lado a otro del folio,
haciendo que puedan confundirse
las notas que pertenecen a una
hoja con las que se traslucen del
reverso de la misma.

La calidad técnica de la
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escritura: exactitud de signos y
figuras, ausencia de errores, etc.,
refleja los conocimientos
musicales y destreza del copista.
Resulta de lectura facil, aun sin
ser tan primorosa vy artistica
como otras de copistas pro
fesionales.

B) OBRAS QUE CONTIENE

De las nueve obras que
contiene, cinco estan dedicadas
al Senor, y cuatro a la Santisima
Virgen. Y son las siguientes:

1) “AVE MARIA" a ocho
voces, de las que figuran en este
cuaderno las cuatro voces (tiple,
alto, tenor y baxo) del primer
coro, segun se indica en la parte
superior del folio.

2) "EGO FLOS CAMPI’ a
ocho voces, de las que figuran
aqui las cuatro voces de uno de
los dos coros, seguramente del
segundo, porque comienza en ' 'si-
cut lililum"', con cuatro compases
previos de silencio, en los que el
coro primero cantara la frase
“"Ego flos campi”’.

3) "IN TE DOMINE
SPERAVI™ a ocho voces, que-
dando consignadas aqui las cua
tro correspondientes al segundo
coro. Suponemos que este es el ti-
tulo del motete, aunque la obra
comience de hecho unos compa:
ses antes, que son de silencio para
este segundo coro, porque de ser
otro el titulo lo hubiera apuntado
al margen, como ha hecho en el
motete anterior.

voces, de las que figuran aqui las
cuatro del primer coro.

8) O CLEMENS, O PIA" a
trece voces, conservandose en
este tomo las voces “‘tiple 1.°7,
“tiple 2.°"", "alto’’, "‘tenor’’ vy
“bassus’’ del primer coro.

9) “CHRISTE ELEISON" (le-
tania mariana) a doce voces, de
las que figuran en este cuaderno
las cuatro del segundo coro.

Como ya he observado antes,
se encuentran ademas en este
manuscrito, aprovechando los
dos folios finales que en un prin
cipio quedaron en blanco, apun-
tes de dos obras del maestro
Alonso Lobo, suplente del maes-
tro Guerrero durante algun
tiempo en el cuidado de los seises.
Figuran sus iniciales “A. L. en el
encabezamiento de las obras. La
escritura refleja, a simple vista,
una mano distinta. Con notacion
mas inclinada y basta, abunda en
errores y acusa cierta prisa.

1) La primera obra es un
motete, sin letra ni titulo, a ocho
voces, de las que figuran aqui las
cuatro del segundo coro.

2) De la otra obra: un motete
a seis voces, también sin letra, no
se conservan aqui mas que las
voces de “'tiple 1.9 y ‘tenor’

Estos apuntes, junto a otras
obras que recientemente he
encontrado en la catedral del
mismo maestro Lobo, bien mere
cen un estudio aparte que, S1 Dios
quiere, haré en otra ocasion.

C) CARACTERISTICAS
GENERALES
DE LAS OBRAS

1) Por lo pronto, el maestro
Guerrero utiliza de ordinario las
CLAVES de do en 1.2, en 3.2, en
4.2 vy fa en 4.2, Tan solo son
excepcion las obras numeros 3, 5
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MANUSCRITO CON LAS INICIALES F. G. EN EL CENTRO.

y 6, en que emplea las de sol, do
en 2.9 en 3.2, y fa en 3.%.

También A. Lobo se acomoda
en las suyas a la regla general.

2) En cuanto a los
COMPASES, usa exclusivamente
el signo de tiempo imperfecto,
unas veces ‘‘compasillo’” (= sin
partir) y otras ‘compas mayor’’
(= atravesado), y siempre con
prolacién imperfecta.

Como excepcion en este punto,
A. Lobo emplea en su primera
obra el tiempo imperfecto acom-
panado del 3 como numero pro-
porcional.

3) El motete naimero 2 ("Ego
flos campi’’) fue ya editado —se-
gun me indica el gran musicologo
José M. Lloréns— en 1589.
También lo fueron los nimeros 5
("0 altitudo divitiarum'’),
numero 6 ("'Laudate dominu de
celis"’) y ntmero 7 (""'Duo
Seraphim’’) en Venecia, en 1597.
Conservamos un ejemplar de esta
edicion en la Biblioteca Capitular
de nuestra catedral.

4) Existe una semejanza sor-
prendente entre el original
manuscrito de estas tres obras
(nimeros 5, 6 y 7) y su version
editada en Venecia; mas notable
s1 tenemos en cuenta que no fue
este manuscrito el que sirvio de
modelo a los editores italianos.
Las pequenas diferencias se redu-
cen a la supresion de alguna
alteracion, suplencia de ciertas
frases repetidas en el texto por el

correspondiente signo de repe-
ticion ('1)"°), etcétera.

D) INTERES
DEL MANUSCRITO

El simple hecho de tratarse de
un manuscrito del siglo XVI seria
motivo mas que suficiente para
considerar este hallazgo de gran
interés, dada la escasez de los
mismos.

Si ademés este manuscrito nos
descubre obras completamente
ignoradas hasta hoy de un maes-
tro como Francisco Guerrero, su
interés aumenta considerable-
mente. Es verdad que el hecho de
conservarnos tan solo una parte
de cada una de las obras (un coro
de los dos o tres que tienen estas
piezas) empana un poco nuestra
natural alegria, puesto que nos
impide conocerlas en su totali-
dad; pero por otro lado nos abre
también horizontes de esperanza,

y nos obliga a seguir buscando

con ilusion el cuaderno gemelo de
éste, que contenga el resto de las
voces, y nos permita gozar un dia
de todo el encanto y la grandiosi-
dad con que el gran polifonista
sevillano revestia sus motetes.

Pero hay otro motivo que hace
que este manuscrito cobre un
valor excepcional, y es que se
trata probablemente de un
manuscrito autégrafo del propio
Guerrero. Las razones que funda-
mentan esta afirmacién son las
siguientes:

1.2 Por lo pronto, y a
diferencia de todos los demas
libros manuscritos del siglo XVI
que conservamos -—incluidos
aquellos en los que se contienen
otras obras del propio maestro
Guerrero—, encontramos en este
que nos ocupa un detalle alta-
mente significativo y original que
no se repite ni por excepcion en
ninguno de los demas: aparecen
escritas las iniciales del maestro
(“F. G.”") al final de la mayoria de
las obras (concretamente despues
de las numeros 1, 3,4,5,6 y7) en
alguna o en varias de las voces.
Detalle sumamente importante
que, como digo, no se repite
jaméas en ningun libro hecho por
copistas o puntadores pro-
fesionales, al menos de los que
conservamos en la catedral de
Sevilla.

2.2 Pero es que, ademas, el
tipo de letra en general de este
manuscrito, y particularmente la
letra mayuscula ‘G’ (por cierto
muy original con el trazo hacia
abajo completamente vertical y
sin vuelta), que por ser una de sus
iniciales figura al final de casi
todos estos motetes, presenta ya a
simple vista unos rasgos absolu-
tamente idénticos al autografo
del maestro Guerrero que se
exhibe hace anos en el pequeno
Museo-Biblioteca del Ayun-
tamiento sevillano. No soy gra-
félogo y, por consiguiente, no me
atrevo a dar a esta mi afirmacion
una fuerza definitiva; pero espero
que algin dia pueda ver confir-
mada su aparente identidad.

3.2 Si a esto anadimos que
este cuaderno de los ""Colloquios™
difiere de todos los demas libros
manuscritos que conservamos de
aquella época en cuanto a su pre-
sentaciébn (namero de folios,
encuadernacion...), notacion, tipo
de letra, esmero y cuidado de la
copia, etc., y que no consta tam-
poco en los Autos Capitulares que
fuese encargada jamas a los
copistas de la catedral la pun-
tacibn de semejantes obras, creo
que tenemos razones suficientes
para poder afirmar, con bastante
probabilidad, que dicho manus-
crito es un autoégrafo del maestro
Guerrero, y, por consiguiente,
joya de incalculable valor para
quienes saben apreciar la valiosa
aportacion espanola al siglo de
oro de la polifonia religiosa.

29



aun la de los préximos anos,

no tan s6lo no podra prescin-
dir de los avances que la ciencia
de la psicologia viene alcanzando
en el terreno de la creatividad,
sino que debera forzosamente
aliarse con ella, por varias razo-
nes. Lo mismo que decimos de la
pedagogia podemos decirlo de
cualquier rama del saber, desde
la ingenieria hasta la medicina,
desde la arquitectura hasta la fi-
sica.

Si un nino vive con critica,
aprenderd a acusar; si vive con
hostilidad, aprendera a atacar; si
vive con ridiculo, aprendera a ser
timido; si vive con verguenza,
aprendera a sentirse culpable; si
vive con tolerancia, aprendera a
ser paciente; si vive con aliento, y
animo, aprendera a tener
confianza; si vive con alabanza y
estima, aprendera a valorar a los
demads; si vive con trato equili-
brado, aprenderd a ser justo; si
vive con seguridad, aprendera a
tener fe; si vive con aprobacion,
aprendera a superarse a SI mis-
mo; si vive con amistad y com-
prension, aprendera a encontrar
amor en el mundo; si vive con
creatividad, aprendera a ser
mejor y a encontrarse a si mismo.

LA pedagogia actual, y mas

EL PROBLEMA
DE LA ADAPTABILIDAD

En estos pensamientos hemos
querido sintetizar lo mas impor-
tante del decdlogo pedagbgico,
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EL NINO, EL HOMBRE, DESDE DEN-
TRO. UNA INTERPRETACION DE LA
REALIDAD INTERIOR DE LA CELULA
ES UNA ABSTRACCION SI EL ORGA-
NISMO COMO UN TODO NO SE CO-
PIENSA. (A. POLICARD, «CELLULES
VIVANTES ET POPULATIONS CELLU-
LAIRES»s. (PARIS, 1964.) 1. NUCLEO.
2: MITOCONDRIAS. 3: RETICULO
ENDOPLASMICO. 4: INVAGINACION
DE LA SUPERFICIE CELULAR.5: CEN-
TRIOLOS. 6: GOLGI. 7:MICROVELLO-
SIDADES DE LA SUPERFICIE. 8: VA-
CUOLOS. 9: MITOCONDRIA. 10: RI-
BOSOMAS).

pensando a la vez en los padres y
en los educadores.

“La imaginacién es mas impor-
tante que el conocimiento’’
(Einstein). Todos estamos de
acuerdo con esta afirmacioén,
pues si entendemos por cono-
cimiento, almacenamiento de
datos y algo mas, y por imagi-
nacion capacidad para encontrar
imagenes nuevas propiamente
subjetivas, aunque no siempre
resulten ser originales, aprecia-
mos y valoramos mas esta ultima.

Nuestra época lleva el sello de
las dificultades de integracion de
la personalidad, sobre todo en las
personas a quienes toca vivir en
las grandes ciudades. La psi-
c6logo americana Karen Horney
comenta en su obra, clasica entre
los modernos, ‘‘la personalidad
neurftica de nuestro tiempo’’,
como la integracion dindmica de
los mecanismos psicofisiologicos
aglutinantes de la personalidad,
son destruidos por los condicio-
nantes que imperan en nuestra
forma de vida. Nuestra
generacion ha conocido el mas
espectacular cambio jamas
operado en la Historia de la
Humanidad. Aqui esta la raiz del
mal. Mientras las ciencias de la
experimentaciéon y la técnica han
avanzado en proporcién geomé-
trica, las ciencias del hombre lo
han hecho apenas en proporcidén

aritmeética. El hombre sigue

siendo para el hombre un desco-
nocido, una incégnita. No cabe
duda ya ahora, de que el hombre
ha salido dos veces de la caverna,
la primera cuando lo hizo real-
mente. Los 0jos del hombre primi-
tivo, al igual que los del hombre
de hoy, debieron quedar cegados
ante tanta maravilla. En aquella
primera salida, el hombre vya
tomé conciencia del mandato
impuesto por el Creador: domina
sobre todo. Nuestro siglo ha tras-
pasado los umbrales de lo que
nosotros denominamos segunda
caverna. Ahi nacen las dificulta-
des para la integracion de la per-
sonalidad que acosan al hombre,
y ahi también, con ella, las des-



bordantes preocupaciones de
nuestra vocacion por darle
solucién. Parece un cuento y asi
es, pero se trata del mas mara-
villoso de los cuentos, el del hom-
bre y su incognita. Primero
superamos la oscuridad de la
primera caverna para adentrar-
nos en esta otra, que acabamos
de dejar, mezcla de sombra y
oscuridad aun. El problema esta
fundamentalmente en la adap-
tabilidad del sistema nervioso a
estos cambios que llegan a ser,
para €], “'shock’’ dificiles de fil-
trar.

Nos quedan por ver muchisi-
mas maravillas que seran otros
choques para nuestro sistema
Nnervioso.

Aqui y ahora, en nuestro sentir
existencial, el hombre de hoy, a
través de sus mecanismos bioqui-
micos y fisiolégicos, no logra,
porque no puede, ver claro frente
a los impetuosos rayos del Sol del
progreso técnico que le acechan.

Nuestra vocacion es el hombre
y es por ello que todo cuanto
suponga una ayuda para €l debe-
mos darla a conocer.

La creatividad y las Bellas
Artes proporcionan a quien las
practica un nuevo tipo de per-
sona, desconocido hasta enton-
ces. Ambas actividades permiten
dejar libre al inconsciente y de
esta forma, a través de mecanis-
mos de sublimacién o de simple
desinhibici6n, etcétera, toman
cuerpo estos componentes de la
personalidad profunda. La prac-
tica del arte en cualquiera de sus
facetas exige afectividad,
emocion, espontaneidad, capaci-
dad de impresionabilidad... y
todo cuanto ayuda al hombre a
descubrir y descubrirse. “‘Creati-
vidad para sobrevivir’ era el
tema de una comunicacién pre-
sentada no hace mucho en
Barcelona, con ocasion de cele-
brarse el IV Congreso Nacional de
Psicologia.

Podemos estudiar al hombre a
través de su comportamiento y
distinguiriamos asi una vision del
mismo hacia fuera; al revés que
sl este mismo comportamiento a
nivel de individuo o bien de
especie lo miramos desde dentro
de la persona. Todo sera psi-

cologia si queremos, pero debe-
mos distinguir un primer método
predominantemente exoan-
tropolégico (estudio de la con-
ducta hacia fuera), y un segundo
proceder eminentemente endoan-
tropolégico (estudio del hombre
hacia dentro).

En nuestro trabajo intentare-
mos ver, sobre todo, al hombre
desde dentro, auxiliandonos para
ello de los avances de la biologia,
de la quimica y de la endoan-
tropologia. A la psicologia hoy,
agarrada entre la filosofia y las
ciencias antes mencionadas, le
resulta aun dificil desentranar
todos los misterios del alma
humana.

PERSONOLOGIA
DE LA CREACION
EN EL ARTE Y LA CIENCIA

A) LAS ETAPAS
DEL PROCESO CREATIVO

En nuestro estudio sobre la
creatividad en el nino a través del
arte no entendemos el fenémeno
creativo como al hecho de dar
existencia a algo esencial o
absolutamente nuevo, sentido
este que se viene atribuyendo al
vocablo creacibn. Veamos un
intento de explicacion del feno-
meno creativo, concebido como
un acontecer en el que su princi-
pal caracteristica seréa la novedad
en la forma del producto, y en
determinados casos la apariciéon
de nuevos caracteres o propie-

dades.

De la formulacion de in-
numerables preguntas a tantos
libros y a mucha observacion,
hemos llegado a las siguientes
conclusiones, referentes a las eta-
pas de todo proceso creativo.

1.2 Es base de todo proceso
creativo un sentir y entendemos
por éste la emocién primaria del
sentir.

2.2 Una verificacion interior
(consciente-inconsciente) de los
valores que el sentir primario ha
producido.

3.2 En la ultima fase esta la
expresion.

EL ESTUDIO DEL NINO, AL IGUAL
QUE EL DEL HOMBRE, PUEDE REA-
LIZARSE A PARTIR DE SU COMPOR-
TAMIENTO EXTERNO.

A partir de la expresién, como
ultima consecuencia de aquel
incipiente sentir primario es
desde donde podremos entender
el método y hasta verificar su
verdad y su honradez (honradez
de la creatividad). Es asi como
veremos desglosado el exactismo
interior que acompana siempre a
un artista o a un cientifico serio.
Lo mas trascendental de las
conclusiones anteriores esta en
ver como los actos que forman
arte, colaboran en la forma del
devenir sirviéndole.

Mas aun, y aqui si que cons-
truimos el puente para seguir en
nuestras investigaciones sobre
tan apasionante tema: la célula
tiene multitud de recursos para
funcionar multilateralmente: nos
lo ha confirmado el microscopio
electronico. En lenguaje bioqui-
mico, emocion equivale a reaccio-
nes expresables y valorables.
Deberemos esperar un poco mas,
pero, al fin, aquella incognita del
hombre, de la que habla Alexis
Carrel, acabara por ser despe-

jada.
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Digamos también que en crea-
tividad muchas veces no hay que
construir nada, sino todo lo con-
trario; es preciso destruir lo que
nos bloquea. S1 esto es de-
masiado, ya sera mucho que
lleguemos a balbucear el lenguaje
del inconsciente.

B) EL ARTISTA Y SU MUNDO
a) El fenomeno de la intuicion

La creatividad se sitia entre la
inteligencia creadora, la espon-
taneidad creadora y la intuiciéon
intelectual. Para nosotros, la
invencion creadora es una
“buena forma“’, estructurando el
tiempo y el espacio, juntando
ideas, objetos, acciones, perso-
nas, percepciones espaciales, y
dandoles un sentido por primera
vez.

El pensamiento creador podria
ser definido como una nueva
asociacion de elementos agrupa-
dos, no con una intencion especi-
fica y util, sino casi al azar, lo que

final no resulte util. Cuanto mas

diferentes y distintos estos ele-
mentos, mas creador es el pro-
ceso o la solucion: se ven las
cosas fuera de una vision ad-
quirida, con "'0jos nuevos'’' y con
una curiosidad que plantea el
descubrimiento como si fuera un
jeroglifico o una novela policiaca.
Es asi como madame Curie descu-
briria la radiactividad: buscando
las causas de una anomalia sur-
gida en el interior de su gaveta.

b) Liberacion de la espontanei-
dad

“"Desarrollar libremente sus
posibilidades: he aqui la ver-
dadera felicidad’’.

La creatividad necesita, para
expansionarse, un cierto namero
de condiciones. Pero nada de un
confort afectivo o material mas
allda de un cierto minimo. Adler
nos hace advertir, por su teoria
de la sobrecompensacion, que
una cierta angustia, tedio, enfer-
medad, hasta defectos fisicos u
otras insuficiencias, el sen-
timientc de inferioridad, una

hasta una cierta neurosis, el per-
tenecer a grupos minoritarios,
etcétera, pueden, en determina-
dos casos, conducir a algunos a
sobrepasarse y a producir obras
notables: Demodstenes, Beetho-
ven.

Las desgracias estimulan a
unos y aplastan a otros: pueden
significar el hundimiento o la
presion necesaria para hacer
explotar la p6lvora. Y en cuanto a
la neurosis, es justamente un
camino para su curacion el que se
pueda desarrollar la fuerza
creadora: Creatividad o neurosis,
lleg6 a decir el psiquiatra Sellak.

En la evolucibn humana, la
espontaneidad habria aparecido,
segin Moreno, antes de la libido,
la memoria y la inteligencia.
Pronto seria ahogada y con-
trariada por los mecanismos
culturales. Una buena parte de
los traumas psiquicos y sociales
que sufre la Humanidad puede
ser atribuida a una liberacién
insuficiente de la espontaneidad.
De este razonamiento se despren-
deria que entrenar a los hombres

en servirse de la espontaneidad
seria el mayor provecho que
podria sacar de un proceso de
educacion. Mas de una vez, la
T 7 e ansiedad no senala sino una pér-

' . | ey BV e R L R dida de la espontaneidad.

S TGRSR LT B e Segun la hip6tesis de Moreno,

R | ot la espontaneidad estad como

sy A “coagulada’’ en el adulto, por lo
' que debe ser como “‘calentada’ o
liberada por un proceso de
“puesta en marcha’’ o “warming-
up’’, que revitalizaria los proce-
sos perceptivos y del pensa-
miento, segiin nuevas asociaclo-
nes; segin otros canales, tal vez
segin otras cadenas de neuronas
que nos pondrian en relaciéon con
otras ‘‘'memorias’’ que permitie-
sen la aparicién de percepciones
nuevas y de esquemas nuevos.
Este deshielo, y la posterior rees-
tructuracién, conducirian a la
creatividad.

Se podria, segun Moreno, con-
siderar que la "‘'mise en train’
despertaria la espontaneidad, y
que ésta, a su vez, despertaria la
creatividad, a la que ella serviria
de catalizador: la Creatividad
responde a la espontaneidad.

La espontaneidad creadora

no quiere decir que el resultado cierta inadaptacién social, y

SE DICE QUE EL NINO, EN SUS PRIMEROS MESES, PIENSA CON EL CEREBRO DE
LA MADRE. ELLA LE DARA EL TROQUELADO AFECTIVO. DECISIVO P
RESTO DE SU VIDA. REERVIGH Bl g
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consiste en dar una respuesta
nueva y adaptada a una situacién
nueva o antigua. La espontanei-
dad se encontraria en la relacion
dialéctica entre dos polos: la cos-
tumbre, el automatismo, casi la
actividad refleja por una parte, y
la Creatividad por otra.

Uno de los mayores problemas
de la segunda mitad del siglo XX
es el de poder resolver los agudos
problemas que la marcha del pro-
greso propone, y para lo cual, las
“‘conservas culturales’ vy las
respuestas aprendidas del
"mundo de papa’’ son a menudo
inadecuadas o insuficientes. La
radio, la television, la astronau-
tica, los alunizajes, el aumento de
las comunicaciones y de la infor-
macién, la introduccién y aun
dominio de los ordenadores...
transforman todos los procesos
del mundo moderno. El mundo va
teniendo, porque lo va exigiendo,
una dimension humana: sera pre-
ciso curar de la enfermedad de
los grandes conjuntos, que han
demostrado la incapacidad del
hombre para adaptarse al gigan-
tismo y al anonimato de las
estructuras impersonales.

c) Saturacion y creatividad

Es conocido que el nino descu-
bre el mundo, lo reinventa en
cada instante y vive en estado de
Creatividad y de espontaneidad.
L.a educacion y la escolaridad, al
pulirle, al transmitirle nuestras
normas y nuestras costumbres de
pensar y reflexionar, le imponen
al mismo tiempo una manera de
ver tradicional, ponen orejones a
su percepcion y en lugar de una
creatividad sugerente, gozosa o
ingenua, le pondra sobre los
railes de los modelos de pen-
samiento y de asociaciones, les
sumistrara todo el cuestionario
de respuestas a dar. Esta edu-
cacion le permitira seguramente

asar los examenes, integrarse a
as normas de la civilizaciéon, pero
no le preparara para un trabajo
creador en equipo, como le exige,
como le ira exigiendo cada vez
mas la sociedad. Para evitar la
aludida saturacidon, seria preciso
que la gente "‘airease sus ideas’’,
trabajase con gentes nuevas en su
dominio habitual —o trabajase en
varios dominios diferentes,

agrandando el campo de
conciencla—. Seria preciso inten-
sificar la comunicacién con los
demas y discutir sus ideas con
ellos. Montaigne hablaba de fro-
tar su pensamiento con el pen-
samiento de otro.

d) Liberacion de la espontanei-
dad creadora

Existen varias vias para
liberar la espontaneidad
creadora, para 'ponerse en mar-
cha' ("'to warm up’’) y efectuar
un trabajo personal, creador, util
y constructivo.

Se trata, a la vez, de moti-
vacion, de reactivacion de con-
servas culturales para conver-
tirlas en utiles-fuerzas; se trata
de cambios perspectivos. Es pre-
ciso revivificar y reactivar las
maneras de percibir habitual-
mente las cosas (la Gestalt), para

producir ideas-fuerza y per-

cepciones portadoras de un sen-
tido nuevo.

a) Cuando se trata de un
“blocaje’”” de las facultades de
crear, debido a una neurosis, se
puede utilizar la psicoterapia
individual o de grupo: psicoanali-
sis, analisis individual o de grupo,
psicodrama... Todo ello permite
tomar conciencia de los blocajes,
de los traumas de los nudos en la
comunicacion; permite anular la
influencia de “‘pensamientos
parasitos’’ y la fuga de energia
debidas a problemas personales
antiguos, de los cuales se arrastra
el peso.

b) Una ''puesta de reposo”
del pensamiento, después de la
fatiga fisica o psiquica profesio-
nal, o de la sobrecarga de tensio-
nes, también da resultado
habitualmente. Es lo que venimos
haciendo en las vacaciones
normales, si sabemos aprovechar
este ocio para practicar activida-
des creadoras. Ciertos ‘‘recicla-
jes’’, congresos, seminarios, pue-
den tener los mismos o0 mejores
afectos para la puesta en marcha:
suponen un enriquecimiento con
nuevos puntos de vista, suponen
una abertura a aspectos inéditos
del mundo cultural o profesional.

c) Una “'puesta en condicio-
nes de creatividad’’', en un
ambiente favorable en donde
bullan y se intercambian las
ideas, donde la moral del grupo
sea buena, ténica y vivificante;
en que se da a los escogidos el
encargo de buscar, de perseguir
objetivos, de encontrar alguna

LIBERACION DE LA ESPONTANEIDAD
CREADORA.

cosa util y eficaz (el Zweck de
Kant). De tales equipos de trabajo
salen luego maestros en el pensar
o en el manejar hombres,
sabiendo incitar a las gentes a
trabajar, a tener confianza en
ellos mismos... creando una
emulacion sana en un clima de
confianza y de amistad, de liber-
tad con un reconocimiento del
valor del otro, lo que permite al
“"buscador’® afirmarse, tener
confianza en sus valores propios:
realizarse en su trabajo, en una
palabra.

d) Un grupo de formacion en
las relaciones humanas y en la
dinamica de la interaccion
(“training-group’’), por meétodos
no directivos centrados en el gru-
po: reuniendo alrededor de una
quincena de ejecutivos en un
“1slote cultural’’, para sesiones
sin tema con un monitor
tolerante, dejando al grupo abor-
dar el tema que desea, pero ayu-
dandole a comprender su propio
funcionamiento.

Cada participante puede tomar
conciencia de la red de comuni-
caciones establecidas en el grupo,
de los roles que tiene cada uno, de
las proyecciones que hace sobre
otro, de los canales de comuni-
cacidén, de su manera de reaccio-
nar ante la autoridad, de sus
necesidades personales...

Otros potentes despertadores
de la creatividad petrificada son
los ejercicios de expresion
corporal (oral o plastica), la
pintura libre, el “juego draméti-
co'’, los “‘encuentros musicales’’,
el “"brain storming’’, los ejercicios
de comunicacion, etcétera.
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IRENE GARCIA ANTON

El impetu del movimiento modernista catalan afect6
de manera mas o menos directa y honda a muchas ciu-
dades espanolas, en especial a las situadas en la franja
costera del Levante e islas balearicas, por razén de facil
intercambio comercial y cultural con el centro irradiador
barcelonés.

Alcoy, como prototipo de nucleo industrial, esfor-
zado en el trabajo y hébil buscador del progreso, aguzé
el ingenio en la multiplicacién de sus productos fabriles

CASA DE LA CALLE JUAN CANTO, 2. ATRIBUIDA AL ARQUI-
TECTO VICENTE J. PASCUAL PASTOR.
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v en la manera de darles salida continua contra la hostili-
dad del terreno y su distanciamiento del mar.

Se equiparé con numerosos centros levantinos vin-
culados a Cataluna por la economia floreciente y aventajo
a otros en la afinidad con el cardcter laborioso, sagaz e
intrépido del hombre catalan.

PRIMERAS MANIFESTACIONES
DEL MODERNISMO ARQUITECTONICO

Las primeras manifestaciones arquitecténicas de ca-
racter modernista no aparecen en Alcoy hasta principio
de siglo. Coinciden con la llegada de dos joévenes arquitec-
tos, formados en la Escuela Superior de Arquitectura
de Barcelona: Timoteo Briet Montaud, oriundo de
Cocentaina, y Vicente Juan Pascual Pastor, del mismo
Alcoy.

Ambos ponen sus conocimientos y energias al servicio
de la reconstruccion y ampliacion de la ciudad, mediante
la puesta en marcha del Ensanche proyectado en 1875
por el ingeniero Vilaplana Julid v el ayudante de Obras
Publicas Balaciart Tormo. Dicho proyecto se aprobaba
en 1878.

Gracias a la aplicaciébn de estructuras metélicas en
la ingenieria y al descubrimiento de la gran resistencia
del hormigén armado, pudo pensarse en ampliar el area
urbana de Alcoy por medio de numerosos puentes o
viaductos, que unieran el antiguo nicleo de poblacién,
en elevado promontorio entre los rios Molinar y Barchell
y las laderas montafiosas del otro lado de la corriente.

En resumen, el Plan de Ensanche afectaba a tres zonas:

La primera, al conjunto de calles en derredor del casco
primitivo, y agrupadas entre la calle San Nicoléas y el rio
Molinar v a ambos lados de la antigua calle de San Cris-
tobal, actual avenida del Generalisimo.

Una segunda zona se encontraba comprendida entre
el «barranquet» de Soler, el rio Barchell y las prolonga-
ciones de la sierra de San Crist6bal.

Y por ultimo, la de la Huerta Mayor entre el rio
Barchell v el pequeno cerro de «lLes Llometes» y los
barrancos de Benisald6 y de Soler.

Sobrepasan la treintena los planos conservados en
el Archivo Municipal de Alcoy, relativos a viviendas y
reformas de locales comerciales. En su casi totalidad
estan firmados por los arquitectos municipales antes
aludidos, prueba evidente del dominio exclusivo en el



EL CIRCULO INDUSTRIAL. ARQUITECTO TIMOTEO
BRIET, 1909.

campo de la construccién por parte de Timoteo Briet
y Vicente ]. Pascual.

No obstante y pese a todo no es facil desembarazarse
del experto maestro de obras, al que le siguen encargando
importantes proyectos aun avanzando el siglo, como
ocurre con Jorge Villaplana Carbonell, del que conser-
vamos la casa nimero 26 de la avenida del Generalisimo,
curioso pastiche ecléctico.

DISTRIBUCION OCHOCENTISTA

A la vista de la generalidad de los planos, la distri-
bucién en planta sigue religiosamente las normas ocho-
centistas.

Ninguna casa sobrepasa la altura de cuatro pisos vy
si la amplitud del solar lo permite se establecen dos
viviendas por planta. El piso principal, como su nombre
indica, se distinguia de los mas altos de forma visible.

Una seccidén cualquiera de planta descubre el eje del
pasillo angosto y largo, que une las estancias abiertas a la
calle, gabinete y dormitorio principal, con la parte pos-
terior recayente a un patio, en donde se emplazaba de modo
sistematico el comedor. La cocina, despensa, sala de
recibir visitas, aseo y otras dependencias se abrian a uno
y otro lado del corredor. Las condiciones de higiene y
salubridad resultaban todavia harto deficientes.

La planificaciéon interior se traduce en la fachada en
un marcado racionalismo de huecos, logrando el resalte
de la planta principal mediante balcén-mirador y el del
primer piso por un balcén corrido.

Miérmol y distintas calidades de piedra caliza proce-
dentes de las canteras locales de los montes de San Ciris-
tébal y San Antonio constituyen los materiales basicos,
combinados en alto nivel artistico con abundante hierro
forjado o fundido en balcones, barandales, antepechos
de ventanas, balaustres o faroles.

Briet Montaud y Pascual Pastor, como discipulos que
fueron de Domenech i Montaner en Barcelona, acusan
la constante recionalista propugnada por el maestro y
sus seguidores, Puig y Cadafalch, Sagnier, Granell o
Soler i March, pero ninguno de los dos mantiene regu-
laridad dentro de una linea estilistica.

Vicente Juan Pascual es probablemente el mis go-
ticista, como lo prueban los planos de la hoy desaparecida
finca de la calle Entenza o la pétrea casa de la calle Al-
godonera con torreones poligonales esquinados; la huella
profunda isldmica en el pabellén neo-nazarita, que le
encarga realizar el pintor Fernando Cabrera en el jardin
posterior de su casa, o el remate almenado de la casa
nimero 31 de la calle San Nicol4s. Sin embargo, no deja
por ello de deleitarse en el disefio de amplios balcones
panzudos, sostenidos por grandes ménsulas de relieve
vegetal muy abultado, como en el nimero 4 de la misma
arteria, y dirige a conciencia y con precisiéon la mas
preciada obra de caricter «Art Nouveau», que subsiste
todavia en la poblacién: el edificio nimero 17 de la calle
San Nicolas.

ESCALERA EN LA CASA DE ALDOGONERA, 6. ATRIBUIDA
AL ARQUITECTO VICENTE J. PASCUAL PASTOR.

J
‘-:*_ "‘I‘I‘. L |

'J: ;
-l

35




&

B BT

*---l....h-_.,..__ -
e —— - —

| }: L ’Jﬁ.‘i

CASA DE LA CALLE DE SAN NICOLAS. 17. ARQUITECTO VI-
CENTE J. PASCUAL PASTOR. 1908.

Si bien a él le cupo la gloria de levantarla, a un artista
excepcional se debe la inspiracion de la fachada. Se trata
del pintor alcoyano Fernando Cabrera Cant6, cuyas dotes
en el manejo de los pinceles son equiparables a las de
sus coetdneos y paisanos Lorenzo Casanova o Emilio

Sala.

LA OBRA MAS ORIGINAL

San Nicoléds, 17, despunta sobre las demas obras por
la atrevida originalidad y la valiosa carga de elementos
simbdlicos en los motivos plasticos que conforman la
fachada. Se percibe el esfuerzo en la concatenacién de
detalles por un mayor logro unitario, al tiempo que un
esmerado tratamiento escultorico.

Briet Montaud lleva igualmente a la practica el pro-
yecto de Cabrera Canté para la iglesia de San Jorge en
estilo neo-bizantino, como asegura Figueras Pacheco en
su «Geografia General del Reino de Valencia»: «El pro-
yecto artistico del nuevo templo se debe al laureado
pintor alcoyano don Fernando Cabrera Canté y la direc-
cion técnica de las obras estd a cargo del distinguido
arquitecto don Timoteo Briet Montaud».

Es mas propio de su estilo la utilizacién de motivos
«sezessionistas», como coronas de laurel y bandas parale-
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las colgantes, estilizdindolas al miximo hasta convertirlas
en discos planos bajo el remate del edificio de la sociedad
El Circulo Industrial y también visibles en numerosos
alzados de construcciones desaparecidas. Del mismo modo
esquematiza el «coup de fouet» como cierre en el
encuadre de vanos. En alguna ocasién hace uso del
azulejo vidriado, de canto a bisel y en color verde claro
para recubrir grandes pafios de muro exterior creando
contraste de material y color al igual que en Valencia
presenta la casa nimero 21 de la calle Paz.

TIPOLOGIA ALCOYANA

Resumiendo en lineas generales la tipologia fachadis-
tica alcoyana, la concretariamos a los siguientes puntos:

Z6calos de material noble debidamente moldeados;
paramentos lisos en los que se abren simétricos vanos;
ventanales ammplios tripartitos y huecos contorneados de
ancha moldura plana a modo de orejeras; decoracién
esculpida y concentrada en determinados lugares, mén-
sulas bajo balcones, 4ngulos superiores de puertas vy
ventanas y remates de edificios; el muro, a veces se enluce
de una capa de estuco o se reviste de pequefio azulejo
apaisado.

Junto a estilos medievalistas, tan afincados en nuestro
pais, aparecen influencias del «Art Nouveau» francés,
belga o austriaco, asimilados en Alcoy bajo formas
mucho mas planas y rigidas.

Un papel interesante por lo que de mediatizador
supone lo desarrollan los hierros habilmente trabajados
en la forja. Rompen la bidimensionalidad del muro en
aras de un volumen si no real al menos sugerente, merced
al abombamiento de los retorcidos balaustres.

El mayor nimero de construcciones modernistas to-
davia en pie se concentra emr la primera zona de ensanche,
a ambos lados de la calle San Nicolas, de la primitiva
calle de San Lorenzo y de Juan Canté. Pero son incalcula-
bles los edificios demolidos vy las reformas de los bajos
comerciales para seguir la moda y obtener el propésito
de venta. Recurrimos a la «Guia de Alcoy», de Remigio
Vicedo, cuando alude a «la via comercial mas importante
de Alcoy, la cual dando principio en la misma plaza de
la Constituciéon termina al final de la de San Lorenzo;
bisuterias, librerias, central de teléfonos, fotografos, pa-
nerias, farmacias, tejidos, droguerias, ultramarinos, con-
fiterias»...

En las zonas en aquel entonces periféricas encontramos
algunas edificaciones de empaque como la Central Hi-
droeléctrica, habilitada desde hace algiin tiempo como
cuartel militar. Hermosas fincas de recreo han sucumbido
ante el constante aumento del censo de poblacién y la
necesaria imposicién de erigir grandes inmuebles.

El fenémeno de la formacién y destruccién de las '
ciudades es un hecho ineludible. La historia de la ciudad
de Alcoy es de las mas pintorescas; en el fondo, obedecié
a un impulso todavia muy arraigado en el espiritu de sus
moradores: la inquebrantable voluntad por la supervi-
vencia contra la adversidad del terreno y del clima.

Si a menudo sobrevivir implica el sacrificio de algo,
en el caso concreto de Alcoy supone la renuncia al pro-
ducto constructivo de una determinada época, aunque
con ello vaya minando poco a poco su antigua fisonomia.




Cansado estas, no muerto

hombre al fin, que estas sentado
en tu desnuda pobreza

de hombre resucitado.

Soriando con tu andamio
y tu polea, cansado
esperando la muerte,
con tu brazo cruzado.

Estas ahi, con tu sueno
con tu dolor estrenado,
con tu longitud de hombre
y con tus ojos cerrados.

Casillas te descubrid

con tu cigarro apagado,

y con tus hombros caidos,
sencillamente cansado.
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Sevilla cuenta desde el pasado mes
de marzo con un extraordinario Museo
de Artes y Costumbres Populares en-
clavado en un ala del hermoso pabellén
mudéjar, levantado en la plaza de
América del Parque de Marfa Luisa
con motivo de la Exposicién Iberoa-
mericana de 1929 y que, recientemente,
fue remozado y adaptado a las exigen-
cias muselsticas por la Direccién Ge-
neral de Bellas Artes.

La ciudad de la Giralda tiene un
ya extenso panorama museolégico que
ofrecer a propios y extrafios, pero ne-
cesitaba un museo destinado a acoger
a las artes y costumbres populares que
tan variadas y ricas muestras ofrecen
en el area de influencia de Sevilla.
El Sur de Espafa precisaba un centro
que ayudara de forma decisiva al sal-
vamento y a la conservacion del es-
pléndido acervo cultural mas represen-
tativo de las caracteristicas etnograficas
de la regién, amenazado de continuo
por las profundas transformaciones
socioecondmicas de la zona, asl como
por el consiguiente proceso de indus-
trializacion. De ahl que la puesta en

marcha de este reciente museo sevilla-
no fuese acogida con verdadero jubilo
tanto por la minorfa culta como por la
gran masa popular de la Baja Anda-
lucfa. El museo ha venido a cubrir
una necesidad imperiosa y de ahl su
éxito. Segun datos, el de Artes vy
Costumbres Populares es uno de los
museos sevillanos mas visitados —po-
siblemente el que mas— por el publico.

PARTIR DE CERO

E! museo se crea por Decreto
de 23 de marzo de 1972. A partir de
entonces se trabaja febril, entusiastica-
mente allegando fondos con los que
poder llenar —valiéndose, claro, de
material de gran interés— las distintas
salas con que, en un principio, ha de
contar el centro.

Antes, en enero de 1972, el director
general de Bellas Artes, don Florentino
Pérez Embid, habla encargado a un
grupo de expertos, encabezados por don
Salvador de Sancha Fernandez —el
joven y dinamico director-conservador
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del museo hoy—, un estudio de lo que
podria ser la base del deseado centro
cultural. Inmediatamente se redacta
una extensa memoria, se dibujan ma-
quetas y se apuntan posibles fondos.
El Decreto de creacion viene, pues, a
posibilitar de manera oficial un proyec-
to seriamente elaborado. Poco después
llega el dinero y durante todo el verano,
otofio y parte del invierno de 1972,
se inicia la busqueda del material de-
seado para su adquisicién. Partiendo
de cera, los fondos del museo crecen
por dlas. El equipo de compras re-
corrio miles y miles de kilémetros
por todos los pueblos andaluces para
lograr obtener un material wvalioso,
testimonio de una aneja Sevilla que fue
cabecera influyente del Sur en sus
aspectos folklérico-populares, artistico-
estéticos e historico-culturales.
Después, a partir de primero de ano,
se realizan las obras de adaptacion del
pabellén mudéjar y la colocacién de los
fondos procedentes unos de los exis-
tentes en el Museo Provincial de Bellas
Artes de Sevilla —entre ellos la valiosa
coleccién pictérica del conde de Aguiar,
con lienzos llenos de sabor y casticis-
mo-—; otros de donaciones y depésitos,
y la mayoria, obtenidos por compras
directas en cada pueblo, en cada aldea,
en cada caserfo rural de toda Anda-

lucla.

DEL PUEBLO, PARA EL PUEBLO

El museo cuenta con dos plantas y
s6tanos, y esta dividido en diez
grupos distintos, es decir, en diez
conjuntos unitarios para facilitar la
visita del publico y hacer mas ameno
el contenido de lo expuesto agrupado
por épocas, temas, etc.

En el criterio de seleccion de obje-
tos se han tenido en cuenta tres
importantes razones: la sociolégica,
la histérica y la artistica. Atendiendo
a ellas, en la planta principal —ven-
tanales amplios abiertos al precioso
patio mudéjar—, se exhiben en la
primera sala religuias de la vida
social sevillana —vestidos, joyas, uten-
silios domésticos, abanicos, etc.—, des-
tacando una colecciébn de sonajeros
de plata integrada por medio centenar
de piezas que, posiblemente, es la mas
importante de cuantas existen en el

mundo.
La sala 1) esta destinada a recordar



los cultos y los trajes populares. En
ella se puede estudiar la evolucién
que ha experimentado el traje tipico
sevillano a través del tiempo. Hay
también deliciosos trabajos monjiles y
estupendos cuadros llenos de color vy
sabor folklérico-religioso. En la Sala |11
se muestran instrumentos musicales y
literatura popular. Cautiva la deliciosa
colecciéon de pliegos con romancillos
y cantares de ciegos que se ofrece
adecuadamente enmarcada.

La amplia sala IV guarda una ex-
tensa muestra de la vida campesina y
de algunas de las actividades especiales
con él relacionadas, destacando una
interesante coleccion de utensilios agri-
colas que van desde el arado romano a
los trillos de principio de siglo.

La gran tradicion sevillana de la
orfebreria es recordada en la sala V
con delicados trabajos en plata, mien-
tras que en la sala VI se ofrece un
variado muestrario de tejidos de los
siglos XVI al XIX, en el que destacan
delicados bordados y una coleccién
de 26 camisas serranas realizadas
con primores costureros y que han
sido donadas por las hermanas Diaz
Velazquez.

En otra sala se han recreado los
ambientes sociales de distintas épocas
y se han montado varias habita-
ciones populares de la vida rural y
otras ciudadanas, burguesas, del si-
glo XIX, presididas al fondo por una
tipica caseta de feria de comienzos de
nuestro siglo ante la que se ha colo-
cado un artistico bronce de Mariano
Benlliure representando una bailaora.

En la galerfa principal se ha mon-
tado una valiosa seleccion de piezas de
ceramica fabricada en la sevillanl-
sima y vieja Cartuja, que la ha cedido
en depdsito.

En una segunda planta se ha habi-

litado el gran salén de actos grata-
mente acondicionado y exornado con
multitud de piezas artisticas de wvalor.
Por altimo, en el sétano se han mon-
tado los talleres de diversas industrias
rurales, magnificamente ambientados,
tales como una tahona, una curtiduria,
una herrerfa, una fabrica de embutido
matancero, un telar, una fundicidn
de metales y un lagar.

Y como sugestivo admirable com-
plemento, un torno alfarero con todos
sus elementos y piezas que pormeno-
rizan el proceso de la ceramica, com-
pletada con una extraordinaria colec-
cidn de azulejos sevillanos de los
siglos XIV al XIX, en la que figuran
ejemplares unicos de gran categoria.

MUSEO VIVO

Las instalaciones del Museo de
Artes y Costumbres Populares de Se-
villa se han quedado pequenas al poco
de nacer. Actualmente se cuenta con
numerosas piezas recién adquiridas
que estan almacenadas en espera de
una proxima ampliacion de las ins-
talaciones de exposicion. De aqui a
unos meses el museo se agrandara,
pues el municipio hispalense ha ofre-
cido algunas dependencias mas del
pabellén. Tras la tarea de ampliacion
del recinto expositor, su director, el
sefior De Sancha, tiene muy interesan-
tes proyectos. El nos dice: |

—E| Museo de Artes y Costumbres
Populares de Sevilla sera un museo
vivo. Este acaba de nacer y ya ofrece
material del maximo interés. Ahora
iniciamos un perfodo de franco des-
arrollo. No dejan de llegarnos nuevas
piezas que seran colocadas en nuevas
salas. Al tiempo que atendemos a la
ampliacion del museo daremos a éste

un mayor contenido didactico, organi-
zando ciclos de conferencias y semi-
narios sobre temas del mayor interes.
Asimismo trataremos, en las medidas
de nuestras posibilidades, fomentar la
artesanfa. Para ello aspiramos a tener
espacio suficiente —algunas de las
viejas casas de gran sabor artistico
con que cuenta Sevilla podian servir
para montar una serie de talleres de
orfebres, alfareros, tejedores, etcétera,
que mantengan viva y a la vista de
todos la gran tradicién artesana de
esta tierra en la que, por exigencias
tecnolbgicas, tiende a desaparecer en
sus formas mas puras y naturales.

—¢Ha sido dificil encontrar la ma-
yor parte del material que se exhibe?

—Muy dificil. Hemos tenido que
buscar a fondo por toda Andalucia,
acudiendo a aquellas familias, a aque-
llas personas que suponfamos tenian
algo de valor en su desvanes. Tam-
bién hemos comprado muchos objetos
a los anticuarios... Pero la mayor
dificultad la hemos tenido para lograr
una serie de piezas de gran valor
etnografico, entre ellas los vestidos
folklorico-religiosos de algunas de
nuestras fiestas y romerfas, que estan
practicamente extinguidos. Algunos de
estos vestidos, como los de los dan-
zantes del Andévalo, hemos tenido que
hacerlos de nuevo sacandolos de viejos
grabados.

—En cuanto a esas entranables
industrias rurales en trance de des-
aparicion...

—Hemos llegado a tiempo de salvar
el material que empleaban algunas de
eéstas para su conservacion, tales como
los de la primitiva tahona, el torno
alfarero, el telar, la fragua, etcétera.
Si no nos apresuramos no hubiese
quedado mas que una leve noticia
de ellos. Es mas, yo creo que si el
museo tarda cuatro o cinco afios mas
en hacerse no hubiese contado con
muchas de las cosas que hoy pueden
admirarse en él.

—¢Algin proyecto importante de
cara al futuro?

—SI, uno que consideramos del maxi-
mo interés: aplicaremos los modernos
métodos audiovisuales al servicio de
la tradicién social, cultural y fol-
klorica. Aspiramos a contar con una
gran fonoteca y también con una
filmoteca en la que se iran recogiendo
muestras sonoras y graficas de nuestra
cultura popular. Pregones, cantes an-
tiguos se grabaran en cintas magne-
tofonicas y recogeremos en diaposi-
tivas y filmaciones bailes caracteris-
ticos, detalles de romerias, etcétera.

—¢Y el flamenco? gTendra un
sitio en el museo?

—Lo tendrd. Sin duda alguna el
flamenco rubrica sonoramente un largo
perfodo de vida andaluza con una
riqueza folklérica admirable. Procura-
remos conservar todo tipo de cantes
para ponerlos a disposicién del estu-
dioso y del curioso. Con ello creemos
que podemos contribuir al mejor cono-
cimiento de un arte creado esponta-
neamente por el pueblo a través del
tiempo.

FAUSTO BOTELLO
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Néstor Basterrechea (1) es un artista
que ama la seriedad, la profundidad,
las formas que, en plastica plenitud,
evidencian wuna cierta gravedad in-
terior, una irradiacion del ser.

Como pintor, Basterrechea ama la
sobriedad, los tonos sordos, los colo-
res grisaceos y retenidos. En cualquier
exposicion colectiva, frente a la ca-
careante policromia de otros, Néstor
Basterrechea se da a conocer por
Ssu discrecion y reserva, por la con-
tinencia de sus modos expresivos.
Es un clasico.

Es un moderno. Basterrechea ama
la materia. Respeta el material emolea-
do. Acusa y hace cantar a la naturaleza
misma de /a materia: no solo del so-
porte (la veta del roble, la trama del
tejido o el carton), sino también del
instrumento y la herramienta. Las
formas van surgiendo ante tu mirada
afirmando su calidad entitativa mas
profunda: «Esto es lapiz, pastel, fuego,
humo, bronce, madera de roble...».

Nestor Basterrechea, en su obra
ultima (16 esculturas grandes, algunas
de mas de dos meltros, expuestas en
el Museo de Arte de Bilbao en mayo
y Junio de 1973), ha buscado su inspi-
racion en los hontanares de su tierra
y de su raza. Mas alla de la historia
estd el mito. Mds alla del mito —que
es ya forma e imagen— esta la fuerza
misteriosa ligada a la sangre y al
espiritu de un pueblo. Basterrechea
ha buscado las oscuras raices del
pensamiento, del sentimiento y de /a
/imaginacion del pueblo vasco.

Esto basta para dar a entender que
esta en los antipodas del arte anec-
dotico. Basterrechea no nos cuenta
nada. No describe nada. No imita
forma alguna natural. Y, sin embargo,
es ante estos lerios tallados donde he
sentido mas que nunca la impropie-
dad del término «escultor abstracto»:
Nada mas «concreto», singularizado y
preciso que estos espectros de roble
que salen de la qgubia del escultor
bautizados con nombres propios.

Como escultor, Neéstor podria ser
clasificado por algunos como «cons-
tructivistan, Para quien ha estudiado
la evolucion de la escultura en los
ultimos cincuenta anos, la obra de
este austero artesano se sitiua en la
linea de vanguardia y puede verse
como la culminacion de esa busqueda
de densidad, hermetismo y misterio,
iniciada por ciertos artistas de temple
iberico como Gargallo, Julio Gonzdlez
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vy Alberto Sanchez, y otros extranjeros,
como Henry Moore. Corriente llamada
«de vanquardia», pero tan antigua
como el arte que engendro los /dolos
precolombinos.

Fuerza, seriedad, profundidad, son
los términos que le vienen a uno a
/los labios para calificar la densidad
formal de esta escultura en que todo
es tensién cerrada, [forma apretada.
Nada es aqu/ facil, liviano, bonito.
Todo ess vigoroso. Todo es equijlibrio,
pero sin simetrias. Los perfiles, los
contornos, los entalles y /los planos se
articulan dinamicamente sin que el
ofo, por mucho que examine, descubra
qué trazado regulador, qué formula
matematica quarda el secreto de esta
perfecta arquitectura. Este concien-
zudo artesano, ¢ha adoptado algun
secreto «modulor» que, como decia
Le Corbusier, sea «una garantia contra
lo arbitrarion? |Imposible saberlo s/
no es preguntandoselo a el, porque,
en todo caso, la férmula ha quedado
oculta, sumergida en la obra misma.
Lo evidente es que una ley inexorable
y justa habita estas criaturas de ma-
dera, turgidas de vida interior, que
parecen caer sobre nosotros, como
vendavales, desde el fondo de /los
tiempos, desde lo mds profundo de
la sangre y el alma de nuestro pueblo.

He dicho que la escultura de Baste-
rrechea puede considerarse como cons-
tructivismo de la mas pura calidad.
Leo que en su juventud, alla en México,
le impresionaron los murales de José
Clemente QOrozco y Alfaro Siqueiros.
Y ahora comprendo por que este for-
malismo es tan elocuente, por qué
este escultor, apasionado por la per-
feccion austera de /a forma, pudo
evitar la tentacion del purismo absoluto
de Arp o de Brancusi, Siendo no-
figurativos, estos fantasmas «mudos»
de Basterrechea son, al mismo tiempo,
del mas concreto y radiante expresio-
nismo. La vida ha interesado a este
escultor tanto como la forma; el mis-
terio tanto como /a estructura. Jean
Guitton dice que el misterio surge en
las zonas de suturas e inherencias,
especialmente alli donde un «orden
de grandeza» se injerta en otro «orden
de grandeza» de valor menor, con el
cual queda intimamente ligado, como
ocurre en la conexion del alma con
e/ cuerpo, del sujeto con el objeto,
del pensamiento con la palabra, de
la gracia con la Naturaleza, de lo eler-
no con lo temporal, etc. Este es tam-

bién el misterio del arte, donde se pro-
duce el injerto de la expresion en la
forma plastica, de lo espiritual en lo
sensible. Tal es precisamente el mis-
terio que aflora con evidencia fulgu-
rante en estas tallas de Basterrechea:
en estos trozos de bosque hay «alma»,
estos robles inertes estan «hablando»;
y en estas formas puras, exigidas apa-
rentemente por una veleidad vangquar-
dista, palpita un aliento de milenios.

Las esculturas que Basterrechea ha
presentado en esta muestra de la ca-
pital vizcaina podrian agruparse bajo
tres epigrafes: Elementos cdsmicos,
monumentos y fantasmas.

Los fendémenos coOsSmicos, por su
superacion de toda medida humana,
parecen ofrecer una mas arbitraria elec-
cién de simbolos. Para su OSTADAR
(Cuerno del cielo o arco-iris). Baste-
rrechea ha elegido como signo un doble
arco, centrado en un nucleo de gran
plasticidad: es la oposicion equilibrada
entre las lineas curvas y distendidas
del arco en el firmamento, y la vida
humana, tensa y palpitante —corazon
v estuche— en el centro del circulo.

BOST AIZEAK (Los cinco vientos)
presentan una forma aun mas riguro-
samente geométrica. (Puede darse
forma al viento? El artista ha intentado
apresar el impetu en todas las direc-
ciones mediante una estructura regida
por el angulo recto —el cuadrado y
la cruz— vcifra de simbolos arqueti-
pICOS.

ILLARG!I AMANDRE (La Luna abuela)
es un simbolo de /a noche, sinuosa y
vac/ia como un regazo infinito, y lu-
minosa. No obstante, la severidad del
bronce, esta cara negra tiene algo de
tierno y femenino. Sobre un basamento
tosco de madera, surge el pescuezo
y la cabeza (en metal fundido), negra
y brillante, sobre cuyos planos res-
bala la Iluz, remansandose en Sus
aristas, acusadas por el pulimento del
bronce. Esta cabeza, modelada con
una aparente correspondencia sime-
trica de planos, esta, en realidad,
repleta de asimetrias dinamicas, su-
giriendo tocas aladas, curvas feme-
ninas. Todo es fuerte y negro como
la noche; pero delicado como la luz
cerulea de la Luna.

El seqgundo grupo de obras evoca la
historia y las costumbres constructoras
del primitivo pueblo vasco. MAIRUAK
(Pueblo primitivo y pagano, constructor
de cromlechs): El artista canta aqui
al alma de su pueblo, utilizando como

EN PAGINA SIGUIENTE: «INTXIXU»









medio expresivo no la masa, sino la
energia; no los objetos, sino los vacios.
Basterrechea enlaza aqui con Jorge
de Oteiza en el sentimiento de que el
hueco y el vacio son medios privile-
giados para expresar el alma primor-
dral del pueblo vasco. En este cuerpo
de roble todo son concavidades. El
cromlech es el radar del pueblo pri-
mitivo abierto al sentimiento de /o
infinito, Basterrechea crea un simbolo
del pueblo constructor de cromlechs:
Los volumenes se apoyan o se agarran
a los marcos de esta ventana —vacia
e/lla misma como si quisiera hacerse
organo de un pneuma trascendente—,

y en ellos nacen, como madréporas,

e€sos cabezales en los que se tallan
en hueco signos dindamicos.

TRIKUARRI (Dolmen): Vasconia, pals
riquisimo en monumentos dolménicos,
ha hallado en Eduardo Chillida, Jorge
de Oteiza y Néstor Basterrechea tres
elocuentes testigos de su espirituali-
dad. Cada uno da su propia version.
La de Néstor es una version caélida,
Intima, casi hogarena. Ha elegido
madera de roble, y a su volumen va-
cio le ha otorgado un alma. En la se-
veridad regular y geométrica del hueco
dolménico vibra ese pequefio organis-
mo, ese extrano centauro, plasticamen-
te vertebrado, cifra de poderosas ener-
gias. Y en las paredes del dolmen se
encrespa, labrado a punta de fino

buril, el arabesco de una llama que .

vibra al ritmo del genio que lo habita.

ARGIZAIOLA (Luz de muertos): Bas-
terrechea evoca una costumbre vasca
ancestral, propia de los cementerios
eclesiasticos: la de expresar la creen-
Cla en la supervivencia de los muertos
mediante figuras antropomorfas en
las que se prendian velas encendidas.
Una de estas argizaiolas es un cuerpo
horizontal, pesado como un muerto,
al que se le ha arrancado la negra
epidermis para que muestre en tiras
verticales una fina carne de madera.
La otra es un monumento mds expli-
citamente antropomorfo: Espiritu vy
materia estan sugeridos en este en-
samblaje de articulaciones donde el
funerario duende muestra un torso a
punto de desplegar sus extremidades,
e/ ritmo de los accidentes plasticos,
unificando el conjunto, se hace mads
lento y distendido en la parte superior,
hasta culminar en una delgada len-
gueta vertical: brazo, grito, llama o
espiritu de la masa inerte que queda
Inmovilizada en la base.

- (Qué pueblo de larga historia no
tiene sus fdbulas de genios, espiritus
y demonios? Muchos son los fantasmas
que han obsesionado el alma del pue-
blo vascongado, y Néstor Basterrechea
ha querido evocar algunos de los mds
conocidos.

AKELARRE (Pradera del macho ca-
brio): Aqui la gubia ha buscado la
expresion del caos moral. Pienso en
las brutales negruras y los brochazos
espesos del «Aquelarre» de Goya. A
aquellos betunes palpitantes del gran
aragones corresponden en el escultor
vasco las sombras profundas y repen-
tinas, las rupturas espaciales, los hue-
Cos tortuosos abiertos en este roble

de lres metros de altura, 10s ritmos
quebrados, los cuernos, los machetes
de madera, el afilamiento del material.

Un ritmo igualmente quebrado, pero
mas estilizado y preciso, se inscribe
en AKERBELTZ (El chivo negro): Ana-
tomia magnifica de un fantasma, ne-
gro como la noche en toda su superficie,
a excepcion de sus perfiles y aristas
que, dejadas en su color encendido y
claro, acusan la afilada cornamenta,
preriada de siniestra agresividad, pron-
ta a la maligna embestida.

GAUEKO (Hombre de la noche) es
evocado por un negro armazon de
dos patas y [ino costillaje, coronado
por una cabeza aérea, traspasada de
réfagas.

EATE (El genio de las grandes ria-
das) es la fuerza desatada en una
direccion, tragando, triturando y arras-
trandolo todo en un impulso horizontal.

IDITTU (El genio nocturno que apa-
rece en forma de animal, que se anun-
cia con una llama de fuego en la os-
curidad de la noche): El fuego es aqui
evocado con la madera vista, de en-
cendido barniz; la noche en ese manto
negro con que el fantasma se arropa;
el peligro y el terror es ese vaclo que
lo atraviesa de arriba abajo, tenso y
asimeétrico.

En AMALAUZANKO (El fantasma de
los 14 zancos) el artista ha puesto,
sobre un cuello una mandibula,
una horrida dentadura de catorce
tablas desiguales. Nadie echa aqui de
menos esos mecanismos electrénicos
que ponen en movimiento real a cier-
tas esculturas de vanguardia. Basta
mirar este conjunto de madera bruta
y sin brillo para imaginar el paso in-
quietante del «duende de los 14 zan-
cos» que se aleja llenando los valles
oscurecidos con resonancias de txa-
laparta.

EIZT ARIE (El cazador misterioso que
en noches huracanadas pasa con Su
jauria) es todo vibracion y ligereza:
Dos cuerpos de roble tallado, tensos
en opuestas direcciones. Esta estruc-
tura compleja, cuyas masas se ali-
geran creciendo en vigor y dinamismo
segun ganan altura, evoca la catapulta
o la ballesta, el cepo gigante a punto
de dispararse, el salto del cazador
montaraz y furtivo. Este leiio, que el
formoén ha rajado en varios sentidos
como abriendo vias a la presion in-
terior, sugiere el espectro que marcha
veloz rasgando con aullidos la sere-
nidad del espacio nocturno.

INTXIXU (Demonio silvestre, brujo o
genio que vive en despoblados y cue-
vas): Es una de las composiciones
mas amplias (2,25 metros de alta), y
la mas espectacular, dramalica y su-
gerente de esta muestra de Néstor
Basterrechea. Todos los terrores irra-
cionales se expresan en ese tridente
que «corona» la cornamenta gigante
de este fantasma, al cual la osamenta
general y la carne calida de /la madera
otorgan un aspecto casi humano. En
su estructura, adelgazada hasta ex-
presar la inaprensibilidad del duende,
la gubia ha perfilado ritmos arbores-
centes sugiriendo nervaduras y tem-
blores vitales. En esta obra es donde

ARGIZAIOLA I1I.

se revela mejor esa fusion de estruc-
tura y lirismo, de perfeccion técnica
hondura ancestral, que caracteriza
el arte de Basterrechea.
Concluiré insistiendo en que esla

-serie de esculturas ilustra, mejor que

cualquier leccion estética, lo que es
el verdadero arte creador: una sintesis
de forma y expresion. Y si mi voz tu-
viera autoridad suficiente para hallar
eco en altas esferas, me atreveria a
recomendar a las Diputaciones vas-
congadas la adquisicion completa de
esta obra gigante, para otorgarle su
mds natural destino: constituir el re-
vestimiento interior de un futuro mu-
seo de mitologia vasca.

JUAN PLAZAOLA

_— p— - ——

(1) Nace en Bermeo (Vizcaya), el 6 de mayo
de 1924, A los doce anos se ve obligado a salir
para Francia. Siguen anos de mucho viajar (Ca-
sablanca, Dakar, México, La Habana, Sudamé-
rica), que sin duda fecundan Su Iimaginacion,
vy a partir de 1942 radica en Argentina. Se dedica
a 'a pintura, pero poco a poco va descubriendo
su vocacion polifacéticamente creadora, reve-
landose pintor, escultor, fotdgrafo disefador
industrial, grabador, director de cine. De regreso
a la patlrie en 1952, gana el concurso para /a rea-
lizacién de las pinturas murales en la cripta de
la basilica de Ardanzazu, proyeclo que queda sin
realizar. Es seleccionado para /a Bienal de Ve-
necia y, cemo escultor, para la VI Bienal de Sao
Paulo.
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“No recuerdo haber pintado un cuadro sin haberlo
visto antes en la vida real. Y viéndolo, en la vida real, y
mirandolo y mirandolo, y sintiendo y sintiendo, su linea,
su color y su belleza, tanto me han emocionado a veces,
que a mis ofos se asomaron las lagrimas para verlo. Y ya
sin necesidad de volver a mirarlo a cada minuto, se deja
tiempo para que lo que se vio pueda filtrarse por la <ol

"

que cada cual lleva dentro de si’".

EVARISTO VALLE

APUNTES BIOGRAFICOS

VARISTO Valle nacié en Gijon el 11 de julio de 1873 vy
murid en este mismo lugar el 29 de enero de 1951.
Entre ambas fechas transcurrid una vida a través de |a

que se realizo una de las obras mas valiosas de la pintura espa-

nola de nuestro siglo. Y llamada a ser mucho mas conocida y

apreciada, no solo en nuestro pais, sino en el ambito universal,

pues tiene merecimientos suficientes para ello.

Valle era hombre de curiosa personalidad. Fue aficionado a
escribir, hasta el punto de pasar largas temporadas de su vida
durante las que cambid el pincel por la pluma. Pero siendo
interesante esta faceta suya de escritor, queda por debajo de su
obra pictorica y bastante por debajo de lo que escribiera Solana,
de quien si se puede hablar de una equivalencia entre sus activi-
dades de pintor y escritor.

Hijo de una conocida familia asturiana, tenia cinco hermanas
y un hermano, Antonio, con quien vivio mucho tiempo en la ul-
‘tima época de su vida. Comenz0 desde nino a pintar y dibujar y
a los diez anos se traslado con sus padres y sus hermanos a San
Juan de Puerto Rico, pues su padre fue nombrado magistrado
de aquella Audiencia. Alli, durante los seis primeros meses,
pint6é bastante, pero murid su padre y dejo de pintar. En sequida,
con toda la familia, volvié a Gijon. Paso por el instituto, estuvo
empleado en una casa de Banca, despues en una refineria de
petréleo y luego en una litografia, por estimar que esta actividad
estaba mas cerca de la pintura. Fueron anos dificiles estos de
sus comienzos. A los veintitrés consiguid marcharse a Paris,
donde se ganaba la vida como dibujante y litégrafo. Durante
estos anos de Paris dibujé caricaturas e historietas comicas,
ilustro algun cuento, realizd croquis para algan cartel e incluso
dibujo rotulos de tiendas.

En Paris conocié a Daniel Vierge Urrabieta, que aprecio sus
dibujos, le brindd su amistad y le dio tarjetas de recomendacion
que Evaristo Valle no llegé a utilizar nunca. -

Despues de la Exposicion Universal aflojo el trabajo en Paris
y en 1902 se volvié a Gijon.

Al poco tiempo viajo por primera vez a Madrid, donde visito
insistentemente el Museo del Prado, y también hizo excursiones
a Toledo y El Escorial. En Madrid intentd, sin consegquirlo, dibu-
jar en algun periddico. Trabajo dos dias en un taller de litografia,
pero en lugar de seguir acudiendo al trabajo se iba al Prado. A
las dos semanas volvio a Gijon, donde se habia abierto una lito-
grafia y reclamaban su colaboracion. Durante esta época se
debate ante el dilema de seguir trabajando en la litografia, su
medio de subsistencia, o dedicarse a pintar al oleo, actividad
que tiene abandonada desde hace diez anos. Por fin se decidio y
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volvio a pintar en 1904. A los treinta y un anos expuso en Gijon.
Como consecuencia de aquella exposicion, consiguid una
pension del Ayuntamiento, de 3.500 pesetas anuales, para pin-
tar en Paris.

Valle penso que aquel dinero no era suficiente para vivir y pintar

en Paris y creyo que le podia dar un mejor destino recluyéndose
con el dinero de la pension en Norena, entre prados, maizales y
robledales. Y, efectivamente, se despidido de todos como si se
fuera a Paris y se refugio en Norena. Alli hacia una vida con-
templativa, paseando y observando muchas cosas que despues
pasarian a su pintura. Pero un gijonés le descubrido un dia y lo
comentd en Gijon. Ello organizé el consiguiente revuelo,
dividiendo las opiniones, pues mientras unos opinaban que
estaba en Norena, otros afirmaban que estaba en Paris. Avisado
Valle, se traslado rapidamente a Paris, donde a toda prisa pinto
un cuadro que inevitablemente trataba de algo que habia obser-
vado en Norena; de donde los concejales dedujeron que aquella
obra solo habia podido ser pintada en ese lugar. A partir de este
momento, le suspendieron la pension.

Valle se sostiene como puede en Paris, donde conoce a
Anselmo Miguel Nieto, Aurelio Arteta y a Cristobal Ruiz, mas jo-
venes que él y con quienes le une una buena amistad. También
conocid por aquella época a Luis Bonafoux, que le presentd a
Ignacio Zuloaga.

Luis Bonafoux, en repetidas ocasiones, comentdé muy elogio-
samente la pintura de Valle. Por aquella época, el pintor realizé
bastantes retratos.

En 1909 acudié a Madrid con sus cuadros y expuso en Casa
Iturrioz, en la calle de Fuencarral, con gran éxito de critica. El
verano de 1910 lo paso en Gijon y después volvio a Paris. Alli
siquid haciendo retratos y lo que le interesaba mucho mas:
escenas y cabezas del hampa parisina. Durante dos anos segui-
dos expuso en el Salon Nacional. Comenzaba a abrirse camino
en Paris, pero su salud, al par, empezaba a resentirse. El propio
Valle explica su situacion: “No puedo cruzar la calle. Siento el
vértigo del espacio. Los asfaltados, los suelos lisos, me horrori-
zan. De este modo no puedo seguir en Paris. A Gijon. En casa,
bien; pero cuando pongo el pie en el portal me acomete una
grave excitacion nerviosa y tengo que dar la vuelta, escaleras
arriba. Varios anos asi encerrado en casa y sin pintar. Pero en
cambio no ceso de emborronar cuartillas. Ya que por mi enfer-
medad no puedo vivir el mundo de fuera, con esto de escribir he
inventado otro, para mi solo, y dentro de mi casa, que al cabo
me resulta mas interesante del que pudiera vivir en Gijon, o
acaso en Paris”’. Por fin consigue volver a pintar y en 1919
imprime su novela Oves e Isabel, en la que habia puesto mucha
ilusion. Pero sus paisanos no respondieron a su entusiasmo y un
dia, decepcionado, traslado6 los libros no vendidos al borde del
mar y, desde la altura de Lledon de Penia Rubia, los arrojo sobre

el acantilado.

Vuelve a exponer en Madrid y también lo hace en Bilbao, con
muy buena acogida. Pinta intensamente ya en plena madurez
que se habia de prolongar durante bastantes anos. En 1922
José Francés le proporciond una exposicion en el edificio de
Bibliotecas y Museos, donde obtuvo un éxito resonante,
especialmente entre los artistas e intelectuales. Al ano siguiente
viaj0 a Londres, donde un ano después expuso en la Dorien



Leigh Gallery, con gran éxito de critica. El éxito le llega a su obra.
El Museo de Bilbao le adquiere un cuadro en 1925 vy, al afo
siguiente, expone en Nueva York, en la Gainsborough Gallery.
Pasa una temporada en Cuba, donde se siente atraido por la luz,
el paisaje y los tipos humanos que traslada a algunos de sus
Cuadros. Vuelve a Gijén y pasa una larga temporada de des-
canso. El mismo pintor dice: "Demasiado descanso. Sin querer
me deslizo y caigo en una vida de gijonés vulgar. No recuerdo el
tiempo que durd este pecado. Aunque desde luego afirmo que
puede contarse por afos’.

Mientras tanto, su obra va haciendo su camino casi por si
sola. En 1935 expone en Madrid, en Casa Vilches, pero el acon-
tecimiento pasa practicamente inadvertido. Valle, desde sus dias
de vértigo en Paris, siente temor de caminar solo por la calle.
Unicamente cuando va acompanado este temor desaparece.
Interviene con el escultor Barrén en un negocio quimérico. Un
buen dia, desaparece el escultor y Valle tiene que liquidar el
negocio. En 1938, encerrado en su casa, escribe el drama E/ s6-
tano, en dos actos. Terminada la guerra, durante algun tiempo, y
aconsejado por su primo Gaspar R. Saturio, pinta cosas peque-
nas que él le ayuda a vender en Oviedo a 400 pesetas. De esta
Mmanera se alivia notablemente su apurada situacion econémica.
En 1944 expone en la sala Estilo, de Madrid. Aunque s6lo vende
un cuadro, a partir de esta exposicion comienza a recibir visitas y
a vender casi todo lo que pinta. En 1946 le visitd Enrique
Lafuente Ferrari, que anos después dedicaria un valioso vy
extenso volumen donde estudia su vida y su obra (1). Lafuente
animo al pintor a que escribiera sus recuerdos.

Cuando Evaristo Valle murié el 29 de enero de 1951,
desaparecia uno de los pintores que habia logrado una obra de
muy similar importancia y significacion a las de Isidro Nonell y
José Gutiérrez Solana.

PERSONALIDAD

La personalidad de Evaristo Valle fue singular por muchos
conceptos. El gran artista fue, desde su juventud, un hombre
sencillo y retraido, introvertido, con una intensa vida interior y
poseedor de un ingenio y de una elegancia muy peculiares.
Premioso en su conversacion, se manifiesta con cierta tartamu-
dez, pero a veces sus observaciones poseian una rotundidad
aplastante. Hay al respecto muchas anécdotas, que a.veces
muestran facetas de ingenuidad en su caracter. También poseia
rasgos de caracter infantil. Hombre de una gran sobriedad, no
quiso nunca lograr nada que no se hubiera ganado a pulso, ni
apoyar su real valor en la amistad ni en ninguna clase de favores.
Ello segquramente contribuydé en buena medida a que su obra no
fuera lo conocida que le correspondia, pero al conducirse de una
manera consecuente con su caracter, también ello contribuyé a
que en todo momento su obra se mantuviera fiel a su mundo, sin
que en momento alguno se dejara llevar por ninguan tipo de sus-
citaciones ajenas a su propia naturaleza.

De gran afabilidad en su trato exterior, con frecuencia se
encerraba dentro de su propio mundo o, de una manera mas
directa, en su casa, y rehuia cualquier clase de comunicacion
externa, acaso decepcionado profundamente de lo que con tanta
frecuencia es superficial motivo en quienes se acercan a los
artistas, mas movidos por la curiosidad o cualguier otro interés
ajeno a la persona en si o al valor de la obra sentida y lograda a
traves de una dedicacién absoluta.

Durante largas temporadas, que duraron a veces hasta anos,
padecio de agarofobia, se mantuvo recluido, a veces incluso sin
pintar, pero, fiel a la realidad, él la llevaba consigo, y poseia la
facultad de recrearla con su imaginacion de una manera exacta.
En muchas ocasiones realizd la aparente paradoja de vivir lo

e,

(1) ENRIQUE LAFUENTE FERRARI: La vida y el arte de Evaristo Valle.
Diputacién de Oviedo, 1963.

*EN LA CUENCA MINERA» (FRAGMENTO).

anteriormente visto, porque las cosas que le impresionaron
dejaron una huella intensa en su sensibilidad y afloraban al
exterior, en su obra.

Le gustaba mucho leer, y probablemente sus lecturas serian
el origen de su aficion a escribir. Tenia especial predileccion por
Dickens, Stendhal, Papini, Tolstoi y particularmente por el Gogol
de “Almas muertas”. Entre los espafnoles admiraba a “Clarin” en
principio y luego a los escritores de la generacion del 98, Una-
muno, Valle-Incldn, Baroja y Azorin. Y, acaso alin méas que a és-
tos, a Ramén Gomez de la Serna.

Le gustaba llevar cuenta exacta de sus minimos gastos, que
anotaba cuidadosamente. Poseia un humor socarron de aldeano.
En ocasiones, usaba de tretas, inocentes en el fondo, para colo-
car a clientes que acudian a él, mas llevados por la fama de
artista extrano y valioso que por un real interés y conocimiento
de la pintura, algun cuadro que no estimaba entre |0 mejor de su
trabajo.

En su vida parece estar ausente el aspecto sentimental. Y
este es un rasgo mas de su extrano caracter.

Cuando murio, a los setenta y siete anos, aun abrigaba la
esperanza de llevar a cabo bastantes de sus proyectos, tanto en
el terreno de la pintura como en el de la literatura.

COMENTARIO CRITICO

La pintura de Valle esta enraizada en la realidad, en una reali-
dad que es tanto exterior como interior, por elaborada en su inti-
midad. Valle, en cuanto pintor, tanto como en cuanto hombre,
no fue amante de la vida de la ciudad, y cuando pintd algo que
con ella se relacionara, lo hizo con un punto de ironia que pone
bien de manifiesto que si lo hizo fue porque pictéricamente le
interesaba, pero no porque le gustaba. Esto lo podemos apreciar
en los lienzos suyos que tienen como tema palcos de teatro ocu-
pados por encopetados asistentes, tales como "El palco de la
nina rubia”, "El palco familiar’ o “El palco del gomoso™. Pero
incluso en estas ocasiones se puede rastraer algo en la
atmosfera de su pintura, que conserva su aliento campesino. Fue
en el campo donde él respir6é a sus anchas; concretamente en el
campo asturiano, el cual observé cuidadosamente, y del que se

o

~empap6 hasta lo mas profundo. Por eso su interpretacion

ahonda en las esencias de una atmosfera y esta conseguida con
el color y la composicién que al mismio tiempo interpretan la luz
con una veracidad que, siendo exacta, es ideal al mismo tiempo.

En Valle hay una compenetracion absoluta entre el paisaje y
la figura. Esta suele formar parte esencial del paisaje, pero no se
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confunde con el como un elemento plastico, como una forma en
la que juega un papel estrictamente desde el punto de vista de |a
composicion y del color, sino que se integra en el cuadro conser-
vando su vida propia, su individualidad, en ocasiones muy
acentuada, marcando los rasgos acusados de un caracter o de
una fisonomia, que recuerda su época juvenil durante la que
dedicara muchas horas a la caricatura. Pero mas que exagerar
unos rasgos existentes, lo que suele hacer Valle es fijarse en los
tipos humanos que ya en si paseen esos rasgos acentuados. Ello
destaca sobre todo cuando el pintor retrata ambientes de
interior, casi siempre referidos a la vida del campo, como "'La
merienda’’, o “"Demetrio el guapo, en la taberna”, oleo de 1949,
en el que se resume mucha experiencia del pintor y se sintetizan
varios de sus temas predilectos. La ironia que hay en este cuadro
llegaria a ser sarcastica si no estuviera atemperada por la indu-
dable atraccion y el interés humano que el protagonista del cua-
dro, el timido amigo advenedizo y la tabernera que le sirve,
despiertan en Valle. Los tonos de los colores suaves y expresi-
vos, que sugieren también el recuerdo de sus paisajes, con-
tribuyen a darle algo de tono idilico a lo que de otra forma seria
la representacion de una burda francachela. Valle lo salva, y de
qué entranable manera, porque lo siente suyo.

Su inicial experiencia de caricaturista le valio también para
conseguir alguna obra maestra del retrato, tal como sucede con
el de Bernard Shaw, de una agudeza psicologica y de una fideli-
dad real tal, que no es exagerado asegurar que, ademas de un
retrato de muy alta calidad, es una pieza iconografica de extraor-
dinario interés para calar en la psicologia del escritor irlandés. La
seguridad del dibujo, de una linea suave pero de una gran
energia, armoniza perfectamente con el colorido, también suave,
pero matizado de forma que pone de manifiesto en todos los
detalles del rostro el resplandor del ingenio y la inteligencia,
como valores absolutos. La pericia de Valle para el retrato fue
excepcional, sobre todo cuando nos damos cuenta de que él no
fue esencialmente retratista ni parece que pretendiera mostrar
su maestria en ello. Casi siempre pinté las figuras como si fueran
una parte de un paisaje o de un ambiente.

Es interesante también para el estudio de su personalidad
tener en cuenta su autorretrato, que, como personificando a
Colén, realizé6 en 1948. La nobleza de sus rasgos, tal como los
podemos ver en sus fotografias, muestran una comprensiva
melancolia que parece el producto de la experiencia de la vida y
de la aceptacion de la propia circunstancia.

Pero no hay que pensar que el mundo que llevo Valle a sus
cuadros no fue un mundo alegre y dinamico, pues esos
caracteres estan en su pintura en muy alta dosis. Ella es un

canto a la vida y, por tanto, alegre. Los temas a veces no pueden
parecerlo, pero casi siempre resulta optimista, cercana, proxima
a nosotros. Nos pone a cada uno de los espectadores ante una
realidad directa, proxima, que ofrece la vida sin eufemismos,
pues su imaginacion no es una imaginacion escapista ni onirica,
como tampoco se complace en acentuar los tintes sombrios de
la realidad, sino que es una realidad observada y recreada en sus
caracteres esenciales, que nos confirman a cada momento el
profundo interés que el autor de esos cuadros sintid por la vida, y
que consideraba que la existencia ya es algo interesante de por
si. Esta actitud suya de observador constante se relaciona en el
plano literario con el interés que por la realidad y por sus aspec-
tos diferentes e insospechados tuvo Ramoén Gémez de la Serna,
como el poeta portugués Fernando Pessoa, pues, por boca de su
heterébnimo Alberto Caeiro, dijo: “Nuestra unica riqueza es ver'.
Valle, consciente de esa riqueza, hizo de ella su personal tesoro,
recreandose en fijar para la posteridad lo que él habia visto en un
momento transitorio. A él le atrajeron, mas que ningunos otros,
aquellos aspectos de la realidad de su tierra que estan a mitad
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de camino entre lo idilico y lo testimonial; arquitecturo los cua-
dros con naturalidad, colocando las escenas campestres con un
idéntico tono de valoracion entre lo anecdotico y lo intemporal.
Pinto, sobre todo, escenas de encuentros en el campo, encan-
tadores idilios plenos de candor y poesia, personajes que son
otros tantos tipos diferenciados de la region: el cura rural, el
indiano, los mendigos, los haraganes, los pescadores; figuras
caminando cubiertas con un paraguas bajo la lluvia, aldeanas a
caballo en su asno, encuentros de vecinas frente a la puerta de
su chamizo rodeadas de animales domesticos, escenas
marineras, de la cuenca minera, campos de minerales, etcetera.
Pero lo que le impresion6 de una manera mas diferenciada, de
forma que constituye una parte muy importante de su obra y de
bastante extension, son sus carnavaladas. En ellas, varias
figuras, a veces con la cara descubierta pero vestidas con atuen-
dos burlescos, realizan una danza que nos remonta a motivacio-
nes ancestrales de la Humanidad. Hacia 1922 ya habia realizado
bastantes obras maestras de este género, muchas de ellas en
museos y colecciones importantes, y de 1945 es una de las mas
significativas, la titulada "“Corriendo el carnaval o Cipriano el
hojalatero’’, en la que ante el fondo macizo de las siluetas de
unos edificios que quedan en segundo término, bajo un cielo
matizado pero que pesa sobre la escena, la figura central del
borrachin juerguista del lugar esta coreada por varias figuras que
dan rienda suelta a sus represiones gesticulando, alborotando y
emborrachandose disfrazados.

Proxima a esta tematica esta también la del entierro de |a sar-
dina, la rina de borrachos o la reunidon de brujas. Esto puede
hacer pensar en la proximidad de su mundo al de Solana. Sin
duda alguna la proximidad existe, pero no la influencia. Se trata
de coincidencia en algunos temas, pues las diferencias son muy
grandes. Aparte de la tematica, el mundo de Solana es mucho
mas obsesivo y cargado de tintas negras, nos habla a cada
momento de la caducidad de la existencia, mientras Valle ofrece
un espectaculo que le ha interesado y que ha resuelto plastica-
mente de una manera eficaz, pero sin invitarnos demasiado a
sumergirnos en pensamientos sombrios. En cuanto a las
preferencias tematicas que he senalado, sin duda son mas
amplias, aungue algunas nos sean desconocidas y otras no
llegara a realizarlas extensamente. El dijo: “"Todo me gusta. Lo
amo todo. Lo respeto todo. Dios me ha dado el poderoso don de
poder verlo todo como yo quiero que fuera” (2).

Valle, personal y esencialmente autodidacta, fue en la reali-
dad donde encontré a su maestro y la cantera inagotable de su
tematica. Su pintura, realizada dentro de las consecuencias del
impresionismo, tomo de este movimiento la libertad para inter-
pretar a la realidad con arreglo a su sensibilidad. Pero incluso los
colores de sus cuadros estan tomados de la Naturaleza, no de
una manera meditada cientificamente y con arreglo a una
evolucion de tendencia, sino sentidos por si mismos. De toda (a
historia de la pintura, se apoy6 en aquellas cosas que le eran afi-
nes y que le servian para dar expresion a su mundo. Por buscar
una relacion, que no influencia, que es dificil adivinar en él, se
puede hablar de Gauguin. Pero, como en el caso de Solana,
Gauguin buscaba mas un fin dltimo a la pintura que en Valle no
se advierte. Lo que destaca en su pintura es la fidelidad a la cir-
cunstancia que la motivd, su plasmacion plastica, y el hecho de
que, de este modo, como consecuencia, nos hagamos conscien-
tes de que algo en la realidad tiene, con la significacion escueta
de su existencia, la de la representacion, y que lo que vemos es
uno de los aspectos de la realidad, multiple en significaciones.

ANTONIO FERNANDEZ MOLINA

(2) Citado por Enrique Lafuente Ferrari.




URANTE el pasado mes de

julio se ha llevado a cabo,

patrocinada por la Direccién

General de Bellas Artes vy
con la colaboracién técnica del
Centro Internacional de Estudios
para la Conservacion y Restaura-
cion de los Bienes Culturales de
la UNESCO, una misién de docu-
mentacion de monumentos y ruinas
arqueologicas por medio de méto-
dos fotogramétricos. Bajo nuestra
direccién, como arquitecto de la
Direccion General de Bellas Artes,
y los técnicos del citado centro,
de la UNESCO, arquitecto Mario
Lappetti y el ingeniero Sergio Luca-
relli, se han llevado a cabo los tra-
bajos programados como una ex-
periencia orientada a utilizar la
fotogrametria para el levantamiento
planimétrico de ruinas arqueol6-
gicas y de monumentos.

En nuestros dias 14®fotogrametria
como método de levantamiento
topografico se ha impuesto en todo
el mundo especialmente por su
precision y por la asombrosa bre-
vedad del trabajo de campo. La

BICAMARA SMK 120 DE ZEIS IKON.

aplicaciéon del método al levanta-
miento de monumentos, que requie-
re instrumental especial esta todavia
en pleno desarrollo y hasta la
fecha apenas se ha utilizado en
Espana. Este método, pese al costo
inicial del equipo, permite realizar
levantamientos en tiempos asom-
brosamente breves especialmente en
lo que a toma de datos en el lugar
se refiere. Su aplicaciéon a los levan-
tamientos arqueoloégicos, apenas uti-
lizado se presenta con enormes posi-
bilidades.

[La mision realizada se ha desarro-
llado en dos vertientes. La primera
tenia como fin experimentar los
modernos métodos aplicandolos al
levantamiento de monumentos ar-
queologicos, concretamente en el
teatro y anfiteatro romanos de
Segdbriga (Cuenca).

El levantamiento completo se
realizd en el tiempo total de dos
dias incluyendo todo lo necesario
para el revelado de las placas y la
comprobacién de su calidad. El
trabajo fue realizado por los tres
componentes de la misién sin ne-

cesidad de ningin otro colaborador
y utilizando una plataforma de
elevacién amablemente facilitada por
el Museo Arqueolégico Nacional
que permitié la toma de fotogramas
desde una altura cercana a los diez
metros sobre el suelo. Las tomas
fueron programadas pensando en
la restituciéon de una planta general
vy dos secciones-alzados de cada
monumento a cualquier escala a
determinar desde 1/25 en adelante.
Se realizaron asimismo tomas en-
caminadas a la restitucion de deta-
lles a escala 1/10.

La segunda vertiente de la misién
se desarrollé sobre un tema mucho
mas experimentado, sobre todo en
otros paises, como es el documentar
un centro histérico. En Espana
solo se han realizado levantamientos
con este método de tres o cuatro
monumentos singulares. El trabajo
se realiz6 en Albarracin, como com-
plemento de documentacién del
Plan Urgente de Proteccién que la
Direccién General de Bellas Artes
esta elaborando para esta ciudad.
La misién ha experimentado los

COLOCACION DE LAS PLACAS EN LA BICAMARA,
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LA BICAMARA SOBRE LA PLATAFORMA ELEVADORA TRABAJANDO EN EL ANFITEATRO DE SEGOBRIGA.

resultados que se obtienen aplicando
la fotogrametria terrestre a la docu-
mentacion sistematica de un con-
junto monumental comprobandose
la velocidad y comodidad con las
que se trabaja y la garantia de contar
con la precision que se desee en las
restituciones segun la necesidad que
el arquedlogo o el arquitecto tengan.

Se realizaron diversas modalida-
des de levantamiento: edificios sin-
gulares, alzados de calles, interiores,
dos sectores de las murallas, uno
de los «castillos, etc. Todo ello
permitié apreciar las posibilidades
del método, incluso para medir
edificios de considerable altura e
inaccesibilidad con todo detalle vy

sin necesidad de andamios ni ningin
otro elemento auxiliar.

Por ultimo se realizé un rapido
levantamiento de un monumento
aislado: el castillo de Mora de
Rubielos. El objeto fue documentar
uno de los lados de las arquerias
del patio que por su excesivo des-
plome habra de ser desmontado y
remontado. La fotogrametria en
este caso permite una documenta-
cion detalladisima a la vez que nos
da la posibilidad de medir con toda
precision las deformaciones sufridas
por el edificio.

Para la mision, que durd en total
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seis dias, se dispuso del costoso
material de fotogrametria prestado

por la UNESCO a peticion del
profesor M. Almagro, comisario
general de Excavaciones Arqueolo-
gicas de la Direccion General de
Bellas Artes. Se utilizd6 un preciso
equipo formado por una bicamara

tipo SMK 120 de ZEIS IKON, con

todos sus implementos, asi como
el material necesario para revelar
las placas en el mismo campo de
trabajo.

En la actualidad la documenta-

cion recogida se encuentra en el Cen-
tro de la UNESCO, de Roma, para

ser restituida aquella parte que se
precisa, en un centro especializado.

Posteriormente todo el material
quedara archivado en Espana en la
Direccion Generalde Bellas Artes,
para poder ser utilizado en el mo-
mento que sea necesario.

Con esta mision se ha obtenido
una experiencia importante con vis-
tas al uso de este moderno método
de documentacion y a su posible
aplicacion en Espana, pais en el que
apenas se ha utilizado y que por la
magnitud de su patrimonio cultural
y dadas las multiples e inminentes
amenazas que se ciernen sobre él,
precisa de una urgente y completa
documentacion que sélo se puede

lograr aplicando estos modernos
meétodos que proporcionan una ma-
yor eficacia y gran economia sobre
todo de tiempo.

Asimismo, la colaboraciéon con

un Centro Internacional del que
Espana es miembro en la actualidad
de su Consejo Directivo, demuestra
la validez y conveniencia de incre-
mentar en cuanto sea posible estos
contactos internacionales con vistas
a la empresa comun de preserva-
cion del patrimonio cultural de la
Humanidad.

Queremos aprovechar estas li-
neas para agradecer desde aqui,
publicamente. la colaboracion reci-
bida por el Centro Internacional de
Estudios para la Conservacion vy
Restauracion de los Bienes Cultu-
rales de la UNESCOQ, de los técnicos
del mismo ya citados y del director
del Centro de Roma que facilito
a la Direccion General de Bellas
Artes la posibilidad de hacer una
experiencia practica, que creemos
podra ampliarse tras las ensefianzas
logradas en la primera campana de
trabajos de la que esperamos in-
formar mas ampliamente a cuantos
puedan interesarse por los resulta-
dos obtenidos.

ANTONIO ALMAGRO GORBEA



Al igual que su temporada de 6pera, el Gran Teatro
del Liceo ofrece anualmente con la misma estabilidad
un curso dedicado al ballet, de indiscutible categoria
Internacional, que, sin prescindir de las obras maes-
tras pertenecientes a la gran tradicion coreografica,
otorga especial preferencia a la danza moderna e in-
cluso a las corrientes de ultima vanguardia. La ultima
temporada coreografica, «Primavera 1973», ha sido un
maximo exponente de tales caracteristicas, gracias a
la feliz iniciativa de la empresa del Liceo, consistente
en la presentacion del Ballet du XXeéme. Siecle, de Bru-
selas, dirigido por el eminente coreografo Maurice Bé-
jart. Sin embargo, antes de abordar este tema, que me-
rece un analisis aparte, daremos una fugaz vision de
Otras companias que desfilaron por el escenario de
nuestro primer coliseo: el London Festival Ballet, de
Londres, v el Ballet Titular del Gran Teatro del Liceo,
dirigido por el maestro Juan Magrina.

Bajo la direccion artistica de Beryl Frey, la famosa
agrupacion britanica sigue cultivando una linea neta
mente clasica, cuya falta de novedades limita nuestro
comentario. Efectivamente, la unica obra de su reper-
torio que pretendia incorporarse a la danza moderna,
«Resonar de trompetas», con musica de Martinu y co-
reografia de Anthony Tudor, tan sdélo es un timido in-
tento, que ni siquiera logra rozar la problemiética y

“«LA CONSAGRACION DE LA PRIMAVERAY,

las multiples posibilidades que ofrece el ballet actual,
porque, a decir verdad, se necesita mucha imaginacion
para convertir en obra de arte un argumento tan trilla-
do como el del opresor y el oprimido. Tuvimos, pues,
que conformarnos con producciones y partituras cono-
cidas, y con los eternos «pasos a dos», que a nuestiro
juicio fueron lo mejor del London Festival Ballet en
cuanto a calidad, demostrando el excelente cuadro de
solistas que comporta la agrupacién. Las demas versio-
nes se desarrollaron con la correccién habitual que
siempre ha caracterizado al London Festival Ballet.

La presentacién del ballet titular del Liceo en Ia
temporada coreografica tuvo en un principio mayores
alicientes, por el simple hecho que supone el reconoci-
miento y estimulo hacia la incansable labor realizada
por los solistas y cuerpo de baile del conjunto barce-
lonés, que, bajo la tutela del maestro Magrina, han dado
pruebas de su respectiva valia. Aun reconociendo las
dificultades que suponen para una compania no subven-
cionada la creacion de repertorios clasicos y modernos
de interés, lo unico que lamentamos, tratandose de una
presentacion, por asi decir, oficial, fue la ausencia de
una produccion sélida y de la envergadura requerida
por las circunstancias y que a la vez tuviera un sello
de novedad. Pasando por alto el «Interludio de Vives»
(de la zarzuela «Bohemios»), los estrenos de «Fandango
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del candil» (gran divertimento espafnol) y de «Obse-
sién» no podian cumplii en modo alguno con esta tarea
por diversas razones: «Fandango del qﬂﬂﬂdllh rindio un
homenaje a la Escuela Bolera Espanola, lo cual con-
diciona la fantasia del coredgrafo, limitandola a las ti-
picas escenas pintorescas de un género folklorizante,
a pesar de la refinada y magnifica coreografia de Juan
Magrina. En «Obsesiéon» ocurre algo parecido: el di-
namismo y afan de innovaciéon que denota la notable
coreografia del bailarin-estrella, Alfonso Rovira, tan
s6lo sirvio para apreciar las extraordinarias dotes inter-
pretativas y técnicas del propio autor y de la bailarina-
estrella, Asuncion Aguadé, sin olvidar a Guillermina
Coll (valor en alza de la danza), ya que el refquidﬂ
montaje escénico fue netamente superior a la musica
impersonal del ballet. «A tiempo romantico», «Pierrot»,
«La moza y el estudiante» y «Tapices de Goya» son
obras dignas, pero mas bien de complemento, y lo
mejor que apreciamos en la actuacion del ballet del
Liceo fueron las versiones de «El sombrero de tres
picos» y también «El duelo», cuya partitura, de corte
mas bien tradicional, es valida para la trama argumen-
tal de esta obra, que se benefici6 de una estupenda
traduccion y de una magistral coreografia, original tam-
bién de Magrina.

Resumiendo nuestras impresiones acerca del ballet
liceista y su director, pudimos constatar, una vez mas,
la solvencia profesional de la agrupacion y la consu-
mada maestria de Magrina, hombre culto, que conoce
por completo la tradicion clasica de la danza, asi como
las posibilidades del ballet moderno, tal como lo ha
demostrado a través de las esporadicas actuaciones de
la compania en anteriores cursos operisticos. Como
todo conjunto estable, el ballet del Liceo necesita una
subvencion, y quizad también un asesor musical, por-
que su valia ya esta probada. De ser asi, la agrupacion
podra manifestarse no sélo en los escenarios del Liceo,
sino también por el resto de Espana y el extranjero
con grandes programas de verdadera calidad musical
y coreografica.

MAURICE BEJART Y EL BALLET DEL SIGLO XX

Ante las multiples tendencias y el acentuado confu-
sionismo del arte actual en general, Maurice Béjart
se nos presenta como un hombre estimulante y como
un artista que ha logrado algo muy dificil de conseguir
en nuestra época: la creacion de una obra coreogréafica
que equilibra y fusiona maravillosamente la danza
clasica y moderna, sin por ello destruir nada en abso-
luto. Asi, Béjart construye a partir de unos canones
establecidos, transformandolos mediante una porten-
tosa fantasia en un producto eminentemente pevsoial,
cuyo poder de irradiacion expresiva llega incluso al
espectador mas exigente. El hace una verdadera sin-
tesis de todos los elementos que integran el ballet,
trasplantandolos a su propio universo conceptual. Su
estilo es unico, porque sin pretenderlo desmitifica el
puro exhibicionismo de los «pasos a dos», los cuales
se manifiestan en sus coreografias no precisamente
como algo propio, sino como uno de los variados ele-
mentos que las componen. Ademas, Béjart es un pro-
fundo conocedor de la musica y se puede permitir el
lujo de escenificar obras de los mas diversos estilos,
a partir de J. S. Bach hasta las partituras electrénicas
de un Pierre Henry, entre otros. Infatigable investi-
gador, su produccion ha tocado los mas diversos esti-
los y géneros musicales, y si a lo largo de la misma
existen, al lado de obras realmente geniales, ballets
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discutibles, cabe incluso reconocer en éstos un arte
que siempre se apoya en bases muy solidas.

Los dos programas traducidos por el Ballet del
Siglo XX nos ofrecieron una amplia panoramica de la
aportacion del coredgrafo y marcaron un hito en la
larga historia de la danza en el Gran Teatro del Liceo.
La compania belga dispone de excelentes solistas, pero
lo que destaca ante todo es su magnifico trabajo de
conjunto, que anula cualquier tipo de «vedettismon»,
v la fabulosa version de la «Ofrenda coreografica», con
trabajo de equipo y la antes mencionada coordinacion
trabajo de equipo y la antes mencionada coordenacion
entre elementos clasicos y actuales representados por
el celebre tema musical del «Rey Federico de Prusia»
y por el «Anti-Tema», traducido por un percusionista
situado en la misma escena.

LLa coreografia realizada por Béjart de «El pajaro
de fuego», de Strawinsky, fue estrenada en 1970. En
esta obra el maestro suprime cualquier elemento pu-
ramente decorativo, dosificando maravillosamente los
juegos de luminotecnia y logrando un ballet con una
alta carga de poesia mediante una maxima simplifica-
cion de medios que traduce perfectamente la propia
descripcion de Béjart acerca de la obra: «”El pajaro
de fuego” es el Fénix, que renace de sus cenizas. El
poeta, como el revolucionario, es un pajaro de fuegon».
El Ballet del Siglo XX trajo consigo la verdadera mu-
sica, que, ademas de servir para la danza, tiene el sufi-
ciente potencial expresivo para cumplir también con
las exigencias requeridas por la musica pura o de con-
cierto. Nos referimos concretamente a la célebre
ya clasica «Consagracion de la primavera», de Stra-
winsky, partitura que, ademas de cerrar una gran época
orquestal, cuyo origen podemos hallarlo en un Monte-
verdi, plasma uno de los puntos culminantes del ex-
presionismo musical y desarrolla un factor que se
convertira en uno de los principales elementos de la
futura produccion strawinskyana y de la musica mo-
derna en general: el ritmo. Aqui nos hallamos ante una
de las mas portentosas realizaciones de Béjart (quiza
la mejor), que no vacilamos en situarla entre lo mas
definitivo de la danza conseguido hasta nuestros dias.
Siendo imposible describir con palabras la fascinante
plastica y la inimitable traducciéon de la coreografia,
nos limitaremos a decir que el alucinante espectaculo,
impregnado del primitivismo de la Rusia prehistorica,
quedara para siempre grabado en nuestra memoria.

Mahler, Mozart y Berlioz fueron tres de los cinco
compositores escogidos para el segundo y ultimo pro-
grama, pero donde mas brillé el genio de Maurice Bé-
jart fue en las versiones de «Actus tragicus», de
J. S. Bach, y del popular «Bolero», de Ravel. El coreé-
grafo penetré en lo mas profundo de la escritura del
autor de «La Pasion segun San Mateo», describiendo
y sincronizando magistralmente todo cuanto pueda
haber de visual en los pasajes fugados con su respec-
tiva trama contrapuntistica y en las partes vocales
solistas con acompanamiento. Los imponentes relieves
y simetrias adquirieron en la escenificacion de «E|
bolero» una nueva perspectiva, de caracter exodtico vy
orientalista, estructurando progresivamente un armo-
nioso edificio plastico a través del lancinante, persua-
sivo y excitante tema.

Por dltimo, senalamos un nuevo aliciente en estas
sesiones: la positiva reaccion del publico liceista, que
con sus muestras de entusiasmo capté la excepcional
trascendencia y significacion de estas memorables re-
presentaciones.

JUAN GUINJOAN



Los gallegos son un pueblo singular. Errantes,
tienen una tierra y unas raices historicas que pa-
recen llevar consigo y que lo aglutinan todo. Sin
embargo, muchos, como se ha hecho notar, han
acabado por tener dos patrias: la otra, claro esta,
Argentina, tierra de promisidén, por mas gue sea
la del Finis Terrae del mundo mediterraneo, la
vieja y humeda Galicia, la que en el fondo tire de
todo hacia si. No es extrano que se den casos de
verdadera doble nacionalidad sentimental. Galle-
gos que no terminen de saber del todo de doénde
son, y que andan, anos tras ano, cruzando el océa-
no para comprobarlo. Uno de ellos, gallego espanol
ante todo, pero bonaerense incluso de nacimiento,
que parece flotar a pesar de su humanidad, que se
hace notar en seguida por su volumen y entidad
espiritual, es Luis Seoane. La misma doble solici-
tacion la vemos en su arte: Seoane es pintor vy
grabador, y a la vez poeta. Claro que es muchas
cosas mas, pero éstas son las que aqui nos interesa
recordar. En las dos actividades ha marcado con
fuerza la historia de su pais con un amoroso ara-

nazo que tiene mucho de rabia.
Ahora, Luis Seoane acaba de exponer en Madrid

una coleccién de oleos. Con tan amplio reconoci-
miento como tiene su obra en Argentina y en Gali-

cia, en el resto de Espana no se tiene una idea su-
ficientemente clara de él. Su obra, decisiva, que

responde a una personalidad fuerte, no se sabe
exactamente de qué mundo nos viene, y su nom-
bre suena lejano para algunos por razones que se-
ria dificil explicar aqui. Asi que puede darse el
caso de que, hace cosa de dos anos, en una revis-
ta de arte que aparece en Madrid, se publicara un
articulo en que se hacia historia de la pintura ga-
llega, donde naturalmente se dejaba clara la im-
portancia de Seoane, y al mismo tiempo, en otra
seccion, una nota donde se juzgaba a Luis Seoane
como «el mas significativo grabador en madera

sudamericano».
Seoane, trabajadoral filo de la vanguardia in-

ternacional, lo hace en todo momento desde una
perspectiva gallega. Su representacion de la figu-
ra humana, la simplificacién de las formas y la dis-
tribucion de planos sobre la superficie tienen tanto
de una tendencia que podemos rastrear en la se-
gunda escuela abstracta de Paris como de pintores

gallegos anteriores, en una linea que puede ser
marcada por Castelao y Maside, que aportara, con
Seoane, a artistas como Colmeiro y Souto. La pro-

fundizacién en el paisaje y el espiritu popular ga-

llego de Castelao y Maside se dio a través de una
suerte de esquematizacion, con una vertiente ilus-
trativa en Castelao, nitida en sus perfiles, nervio-
sos y de aguda satira, y de trazos marcados, para
subrayarlo todo inequivocamente, con cierta rude-
za, en Maside.

Seoane ha continuado esta linea a la que ha do-
tado de un intelectualismo que trata de reforzar
esos problemas vivos. Seoane parece poner un fil-
tro. O lo que hace es lavar temas y materiales. O
someterlo todo a un largo y concienzudo proceso
que podriamos llamar alquimico hasta dejar redu-
cida la materia a un oro ideal que no deja de ser
materia pura. Esta impresion de absoluta desnu-
dez, de eliminacién obsesiva, radical, de todo lo
accionario es la que dan sus pinturas y grabados.

«ETAPA DE LA VIOLENCIA»

Naturalmente, esta realidad actual ha tenido
un desarrollo. Observemos que, en la evolucion
de su obra, existe una constante comunicacion con
la cambiante realidad histérica. Lorenzo Varela, en
un excelente ensayo, ha hecho notar como su pri-

«tFIGURA ABSORTAn»,
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mera etapa, que comprenderia de 1927 a 1942, y que
llama «de la violencia», corresponde «al clima so-
cial espanol de la época» que desemboco en la
tragica tormenta de la guerra civil. La violencia
que reflejaba Seoane entonces debia estar impul-
sada por algo que le caracteriza: la capacidad de
indignacion. Seoane, en su pintura y en su poesia,
en su conversacion, se indigna ante la injusticia y
ante la estupidez —que siempre segrega también
injusticia—. Esos campesinos, esos pescadores, son
personajes solitarios, aislados en sus valles, o fren-
te al mar, o en sus casas, por @na lluvia pertinaz
que no cae del cielo —eso es lo de menos: por el con-
trario es vivificadora y hace crecer los frutos en
los campos—, sino de mucho mas cerca, rasante,
y que impide que crezca hasta donde pueden y
deben esos frutos, y que los hombres crezcan
también.

Este caracter y el encuentro con sus temas de-
bian llevarle con frecuencia a la satira. Los dibujos
de su primera exposicién, en 1929, encauzaban su
violencia por una via muy propicia: la de acusato-
ria y tantas veces desesperada del dadaismo poli-
tico, el Dad4 berlinés, el de Grosz, que nos ha dado
también las peliculas y los fotomontajes de Heart-
field. En su segunda exposicién presenta también
carteles —con una misma preocupacién social y
politica— y temples hechos con el procedimiento
del estarcido.

Ya entonces se podia observar una doble aten-
cion del artista a lo gallego —madeja oscura, ama-
sada de luz y de sombra, ajena a la tradicion greco-
rromana— y a lo internacional. Profundamente eu-
ropeo, como gallego —lo hace notar Varela en el
mismo estudio—, aquel vocabulario para el grito
venido de Centroeuropa le resultaba comodo de ma-
nejar. Podemos ciertamente relacionar con facili-
dad a muchos artistas gallegos con el expresionis-
mo nordico, sin duda por una coincidencia en senti-
mientos y hasta en condiciones climaticas y por
ciertas raices histéricas.

LA POSGUERRA. BUENOS AIRES.
VIDA Y MITOS DE GALICIA

Después de la guerra civil espanola, en Buenos
Aires, comienza para el arte de Seoane unos anos
de anoranza que suavizan la violencia, aunque no
la hagan desaparecer: la encauzan v tifien de espe-
ranza. Su paleta se enturbia; se hace, diria, mas
gallega. Esta etapa es la que, de manera mas expli-
cita, ha dado pie a que Fernando Mon le haya po-
dido incluir en el grupo de pintores que llama «de
afirmacién racial». Se observan ciertas caracteris-
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ticas comunes a otros pintores de dicha tierra:
cierta tendencia a fundir el contenido de las for-
mas con el fondo del lienzo, mientras los perfiles
se subrayan con fuerza, con cierta agresividad; vy,
en relacién con esto, cierta confusién en el empleo
del color, lo que puede convertirse en una virtud
y que acaso esta de acuerdo con un sentimiento
sumergido en la Naturaleza, de la cual se saca esta
sensacion de comunién oscura, misteriosa e inquie-
tante. Seoane ha despojado posteriormente su obra
de estas adherencias y la ha transformado en algo
mas claramente expresado; formas, colores y fon-
dos estan pintados con pulcritud, con geométrica
claridad.

Los temas que se impondran hacia 1942, y que
perduran con oscilaciones hasta comienzos de los
afios 50, estan muy vinculados al universo gallego:
tiguras y paisajes, naturalezas muertas, el mar:
un mar revuelto, frente al cual las rocas permane-
cen desafiantes. Las figuras salen del fondo de los
tiempos, pero son asimismo reflejo del presente
—«la realidad del recuerdo y la realidad del pre-
sente, se mezclan en mis cuadros», ha escrito el
propio Seoane—: campesinos, romerias, temas del
folklore gallego, con su sabor medieval y las visi-
bles raices célticas. Tipos populares en su humani-
dad sufrida, resignada; una humanidad que, sali-
da de la tierra, v no distinta a ella, parece tener
una condicién sagrada. Todo ello —como hizo no-
tar Jorge Glusberg— integrandolo en lo aprendido
en la obra de Pablo Picasso.

LIBROS ILUSTRADOS. EL GRABADO

La estancia ininterrumpida en Buenos Aires du-
rante aquellos afios de la posguerra espanola seran
testigos de su dedicacion al dleo, donde cuajara de-
finitivamente todo lo que ha estado ensayando en
otros campos. Pero no debemos entender esto como
menosprecio a otra técnica como el grabado, por-
que es claro que Seoane siente también gran pre-
dileccion por él. Son muy de destacar las ilustra-
ciones que ha hecho, a lo largo de los anos, de li-
bros y textos diversos: de Alberti, Lorenzo Varela,
Rafael Dieste, Garcia Lorca y tantos otros, o con
textos del propio autor. De la importancia de esta
produccion debié dar buen testimonio la exposi-
ciéon retrospectiva que se celebro en el Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires en 1971, que —para
decirlo con palabras de Guillermo Whitelo, presen-
tador del catalogo— permitié «valorar la coheren-
cia profunda y la riqueza inventiva que aureola la
tarea de los grandes maestros». En los grabados
se sintetiza todo aquello que pretende en el con-
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junto de su obra, y se nos da recortado, esencial.
Alguno de los libros ilustrados quedan en su his-
torial como hitos, como el «Homenaje a la Torre
de Hércules» —éste con dibujos—, prologado por
Rafael Dieste (Editorial Nova, Buenos Aires, 1944),
que constituye una interpretacion de Galicia a tra-
vés de sus mitos; fue seleccionado por la American
Institute of Graphics y Arts y la Pierpont Morgan
Library de Nueva York como uno de los mejores
libros de dibujos publicados entre 1935 y 1945. Ci-
taré también los «Siete grabados en madera», que
acompanaban «jEh, los toros!», poemas de Rafael
Alberti (Emecé Editores, Buenos Aires, 1942). En
€stos, como en otros grabados, da muestras de ex-
traordinaria sensibilidad y dominio de la técnica,
con la clara y limpia interpretacion de las manchas
y veladuras con las sutiles y naturalisimas aguas

de la madera, todo intencionado y sentido, nece-
sario.

[LOS MURALES

En Buenos Aires desarrolléo Seoane otra activi-
dad de indudable interés: el mural, que liga muy
bien con su manera de hacer en pintura, especial-

mente en su tercera etapa. Mas de treinta murales
realizo en Argentina, sobre todo en la capital; algu-
no de ellos perdido, como el que llevé a cabo en el
café Casa de la Troya, donde los habia también
de otros artistas gallegos: Castelao, Colmeiro, Fe-
derico Ribas. Estas experiencias debieron servir
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de mucho a su autor. Existe en su obra una voca-
cion de ilimitados espacios, que estan explicitos,
con la apertura, en los 6leos actuales, y que acaso
ha hecho posible desvelar en gran parte aquellos
murales.

PLASTICA PURA, PASION PURA

Puede considerarse clave en el desarrollo y pro-
yeccion de su obra la exposicion individual que ce-
lebra, en 1954, en la galeria Bonino de Buenos Ai-
res. De los comentarios criticos que suscCito, uno
de ellos, el de Manuel Mujica Lainez, en «La Na-
cion», resulta muy definidor de lo que la pintura
de Seoane era en aquellos momentos: «... Limpio,
claro, rotundo —escribe—, Luis Seoane construye
sus Oleos enérgico y casi como un escultor, casi
como si manejara duras piedras multicolores. Con
trazos severos plantea el dibujo cerrado, que 1m-
posibilita cualquier fuga, cualquier trampa lirica,
y exige que el problema se resuelva con ineludible
exactitud. Y lo consigue sin que sus cuadros pier-
dan nada de la esencia lirica que los promovio».

La tercera etapa se configura entre 1954 y 1955.
La inclinaciéon al cartel, al estarcido y el grabado,
al mural, terminara por desembocar en estos anos
en una vision bidimensional, que quedara resumi-
da y alcanzara su mejor exponente en los 6leos con
figuras de perfiles muy marcados y tintas planas,
y en los grabados en madera, que caracterizan hoy
el arte de Seoane.

51



Unas tintas planas. Unos colores no puros, sino
algo velados, como si se desviaran de los tonos a
que parecian encaminarse y se fijaran en otros: por
delicadeza, también por elegancia; por jugar a en-
ganarnos, para mejor decirnos la verdad. Unos co-

lores basicamente calidos, pero que no queman,
aparentemente al menos: rojos, tostados, ocres,
amarillos oscuros, castanos..., y, de pronto, unos

verdes, o unos morados, o unos azules, que pueden
ser muy vivos, que saltan hacia nosotros, unos
blancos y negros; pero todo vuelve de nuevo a una
paleta asordada, que nos grita con discrecion, sobria
en su apasionamiento.

Las formas de las figuras o naturalezas muer-
tas que son ahora sus temas estan resueltas en una
geometria no sé si muy euclidiana, de tan inquie-
tante. Una dinamica geometria en que las lineas
curvas se quedan a medio hacer, lineas que se cor-
tan y que cortan, que se ven desbordadas por las
manchas de color que parecian iban a enmarcar
—cuando estas rayas estan justamente para lo con-
trario—, lineas que sugieren so6lo, que son suges-
tiones de un ritmo, porque todo tiene algo de me-
lodia rota, cancién popular sabida a medias, un
himno quiza también que sélo a medias se puede
cantar. Una pasiéon, esta de Luis Seoane, que se
viste, mal, de compostura, que gustaria de aspirar
a un clasicismo, pero que se sabe incapaz para ello,
con tantas cosas por hacer. Seoane es uno de esos
artistas, como Mondrian, que actian movidos por
una sed —insaciable claro estai— dé absoluto. Esto
los hace aparentemente sencillos y humildes, cuan-
do son muy complejos y orgullosos sin que sen-
cillez y humildad desaparezcan.

Domingo Garcia Sabell, en un licido ensayo,
afirma que la primera nota que caracteriza al arte
de este artista es el predominio de lo afectivo so-
bre lo intelectivo. «Seoane —dice— es un emotivo».
Se le ve al hablar, en su poesia, se le ve al pintar y
al grabar. Pero no conviene olvidar como juega la
razén, qué instrumento tan cortante y preciso es
en sus manos. Se me ocurre que los anos, es decir,
el trabajo, han conseguido para Seoane el poder
de la conciencia sin que pierda en absoluto aquella
efusién. Y en ella puede existir cierta ingenuidad,
una entrega a las gentes y las cosas que sélo frena
a veces algo la timidez y la experiencia, siempre
vencida finalmente por esa necesidad de comuni-
cacion. Seoane es, sobre todo, un lirico, irredimi-
ble, que trata de casarlo todo: la tensién nace de
la dificultad, o de la imposibilidad, no metafisica,
sino muy real, por trabas que se resiste a aceptar.

Seoane es claro en su obra; es concreto y puro,
duro, en esta pintura y este grabado matematica-
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mente preciso, acaso porque €l en el fondo no
lo es, sino incluso nebuloso, como buen gallego, y
por esto necesita afirmarse a través de lo contra-
rio. Su misma tendencia a la abstraccién le lleva
a aferrarse fuertemente a lo concreto, al argumen-
to si conviene. Y no constituye s6lo un pretexto, pues-
to que estas leyendas o historias las siente, y hay al-
go detras de ellas que él quiere explicar: la imagen
de un pueblo, de unas gentes. No sé si existe otra
tierra, como esta de Galicia, donde la historia sea
algo tan vivo, donde los fantasmas sean tan vivos,
donde las solicitaciones sean tan opuestas. Y Seoane
necesita vitalmente, para saber que existe, referirse
a cosas que existen con él. «Seoane —como escribe
Garcia Sabell— trata a cada instante de no des-
viarse de la realidad». Y no sélo en un plano artis-
tico. Seoane esta tratando siempre de tomar con-
tacto con una tierra de la cual ha de estar la mitad
del tiempo alejado, en algo que pudo ser primero
destierro y que ahora es costumbre o necesidad,
y quién sabe si vocacion, una manera de ser fiel a
esa tierra en la cual parece que no se pueda vivir
sl no es en esta contradiccion.

Desde hace anos, la pintura y el grabado de este
artista es un espectaculo de pura plastica, lo cual
no implica claudicacion alguna en su realismo, sino
el hallazgo del lenguaje propio. Los medios que
utiliza son éstos, «elementales y de colores fuer-
tes y vivos» —como ¢l mismo ha escrito—, estas
formas que acentia «para exaltar su caracter ex-
presivo, y que cobren importancia por si mismas,
independientemente de cada valor, y del color». El
milagro de este equilibrio es que resulte tan dificil
adivinar las tensiones que han de ser superadas
constantemente. Seoane sitia en un lugar abstrac-
to del espacio a sus personajes, pero es como Si
éstos, y lo que evocan, se hubieran traido consigo,
en el peregrinaje, todo su mundo.

Todos estos comentarios me los ha sugerido
la nueva exposicion de Madrid, que ha ido tirando
del hilo de los recuerdos y de una bibliografia sobre
Seoane que contiene textos penetrantes, en respues-
ta a una obra que, hemos de reconocerlo, no es
conocida entre nosotros como merece. Y €s preciso
ganarnos a este artista, que es, sobre todo, nuestro.
Porque su obra, que ha asimilado una vasta y pro-
funda cultura internacional, y que es a la vez verda-
deramente popular, por sentimiento e identifica-
cién, «ese constante panuelo popular que ya lava
o deslava tu color» —como ha cantado certeramen-
te Rafael Alberti—, constituye uno de los capitulos
mas reveladores de nuestro arte.

JOSE CORREDOR MATHEOS



Pese al caluroso verano, la temporada artistica se
inicio pronto. Apenas entrado septiembre abrié brecha
el Museo del Prado con la exposicion EpUARDO ROSALES.
Hay que destacar varias muestras colectivas como las

de la galeria Theo, que anteriormente habia presen-
tado en su filial de Valencia, Galatheo. La galeria Fron-
tera y la galeria Kreisler también presentaron al co-
mienzo del curso sendas muestras colectivas con las
firmas de sus artistas. Estas colectivas, aunque muy
provechosas para el publico que tiene ocasion, en una
sola visita, de tomar contacto con una variada mues-
tra de las producciones del arte actual, no presentan
atractivo para la critica o para la créonica periodistica,
ya que se trata de unas muestras, de unas firmas, que,
sin duda alguna, van a ser noticia de actualidad en un
futuro proximo. Preferimos, por tanto, dejar para mas
adelante los comentarios de estos expositores colec-
tivos para dar paso a otros expositores que centraron
la atencién en la vida artistica de Madrid en el pro-
ximo pasado.

Miles y miles de visitantes pudieron contemplar
en el Parque de Atracciones la exposicion de munecos
y juguetes de todo el mundo, organizada con piezas
de JuaAN RAMIREZ DE Lucas. Una interesante muestra
del sentido decorativo y artesano, fruto auténtico del
arte popular por el que este erudito y amante del arte,
que es Ramirez de Lucas, siente gran predileccion.
Estas muestras populares, fuera del marco tradicio-
nal de las galerias de arte, tienen una gran eficacia
difusora. Como en este caso, el contenido expuesto es
de signo popular, contribuye a un mayor entendimiento
del publico visitante del Parque de Atracciones que,
juntamente con todo lo que ofrece de distraccion,
suma este aspecto artistico de una plastica interpre-
tada con sencilla traza y, por tanto, de facil compren-
sibilidad.

La galeria De Luis abrio su temporada con una
interesante muestra de un artista joven: FRANCESC
CALVET, que, sin duda alguna y pese a su juventud
—tiene veintiséis anos—, ha trabajado mucho la pin-
tura de sintesis, a base de colores planos. Encontra-
mos en su obra todo un mundo de simbolismos refe-
rentes al hombre en su entorno. Lo humano y lo ve-
getal se entrelazan en representaciones graficas de
gran meérito que navegan en el espacio libre. La pre-
sencia frecuente de mariposas en pleno vuelo y de
nubes, dan testimonio de este sentido espacial que
Calvet muestra en sus cuadros. Hay un grupo de cua-
dros en los que la técnica de tinta plana cede paso
a las medias tintas. ;Se trata de un cambio radical?
¢Se trata de busqueda? Me inclinaria por lo segundo,
por creer en un afan de investigacion siempre elogia-
ble, ya que en esos contrastes de bloques coloristas
hay una mayor conviccién y madurez de ejecucion.

MARC ABEL expone en Rottenburg, galeria que la

pasada temporada se distingui0 por presentarnos a
una serie de artistas extranjeros, de distintas nacio-
nalidades, y que, sin duda alguna, presentaban para
el publico madrileno un interés informativo. Algo asi
ocurre con Marc Abel, artista del que creo es preciso
admirar una extensa colecciéon de cuadros, a fin de
[legar a comprender sus valores plasticos. En la pre-
sente muestra hay cuadros ante los que cabria pensar
en una comoda resolucién de planos a base de una
pintura rica en materia, facil para la insistencia de
trazos y de sombras hasta llegar a obtener el efecto
deseado en el total del cuadro. Hay, sin embargo, otras
muestras en las que asoma un artista mas importante
que el pintor que se limita a construir, con mas o
menos acierto, unas escenas determinadas. En este
segundo grupo de cuadros, nos referimos concreta-
mente a esas interferencias de lineas y de color que
parecen consideradas independientemente, pero que
aportan un aspecto muy importante en la composicion
e incluso en la interpretacion de las formas. Los fon-
dos, con su riqueza expresiva de colorido, penetran
en los cuerpos concretos con intencion que juzgamos
valiosa.

Lla sala Goya del Circulo de Bellas Artes presento
conjuntamente las colecciones de retratos de ISABEL
ALVAREZ ViLLAMIL y de RAFAEL MORENO. Sobre los re-
tratos de Isabel Alvarez Villamil cabe destacar el afan
con que la artista se entrega a la técnica, muy particu-

lar a base de cubrir el soporte con una pasta y des-
pués tenir con tintas rebajadas aquellas zonas libres

ILUDAIN SOLANO. «LA VENTANAD,
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MARC ABEL. «*CORPS SANS AME».

de ese cubrimiento de pasta que luego se retira. No
se limita a seguir el procedimiento siempre mgual.
Dentro de esa técnica, mas o menos descubierta en
las anteriores frases, cabe senalar también una con-
sideracion investigativa y el nacimiento mixto de nue-
vas técnicas y procedimientos. Ello queda visible en
los resultados de las obras, algunas de las cuales se-
mejan grabados y otras fotografias.

En los retratos de Rafael Moreno hay un contenido
expresivo de intemporaneidad, que es algo que un
retrato debe perseguir siempre, mas que nada por
huir noblemente de todo lo anecddtico, de toda refe-
rencia de moda. Rafael Moreno penetra en el mundo
interior del personaje retratado y con un dibujo co-
rrecto y un sentido del color bastante completo va-
lora, con el trazo e incluso con la cantidad de materia
empleada, aquellas zonas del cuadro que mas tienen
que decir al espectador en la apreciaciéon del retrato
expuesto. Pese a que los personajes retratados son
ilustres escritores y eruditos, cuyas fisonomias nos
sittan dentro de sus personalidades con gran dosis
de informacion, los retratos constituyen auténticas
pinturas capaces de descubrir esos mundos interiores
del pensamiento a cualquier espectador que nada
conociera de la vida y la obra de esos hombres y
mujeres. El sentido psicologico aflora en esas telas de
Rafael Moreno.

LEONCIO MAIRAL expuso en la galeria Peninsula una
coleccion de paisajes técnicamente bien pintados, en
los que valora mas las sombras que las luces. Para
el artista, las sombras y las penumbras tienen un gran
contenido ambiental. Sus paisajes son, por otra parte,
considerados desde el punto de vista de lo concreto.
No busca el artista anchos horizontes, sino recoletos
rincones, grupos de edificios, masas pé€treas que se
presentan como fantasmas. Hay en toda esta colec-
cion de cuadros de Mairal un sentido escultorico. Las
formas aparecen como bloques, en los que es facil
imaginarse la tercera dimension presente de manera
ilusoria en ese trato de la luz tamizada. Hay en este
artista unas espléndidas cualidades para su dedicacion
a la pintura mural de grandes proporciones.

Ante la exposiciéon del artista ILUDAIN SOLANO, que
mostro recientemente la galeria Bética, pensaba que
hay como un afan o necesidad entre los artistas por
retornar a la realidad de las formas, a esas realidades
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que nos rodean, v que no es que sean mas realidades
que otras que nos pasan en nuestra vida mas inadver-
tidas, pero si nos situan plenamente en nuestro medio.
Iludain Solano parece un caso de esos que ha investi-
gado mucho en el trato de la materia y en las calida-
des del color convenientemente tratado e incorpora
sus investigaciones a unos escenarios sencillos, de
cotidiana contemplacién por el hombre. Un paisaje,
un rincén de una casa, la presencia de una mata ve-
getal, una ventana... son los temas tratados sabia-
mente, con riqueza de calidades y con muy poca ma-
teria, sin empastes. En los cuadros que comentamos
es el pigmento el que tine sin cubrir del todo y tapar
trazos ejecutados con anterioridad. En los retratos
conserva esa técnica personal dentro de un dibujo
exigente que atiende al parecido del modelo retratado.

Jost GASSENT presenté en la sala Eureka una colec-
cion de cuadros en los que es facil descubrir a un
pintor que ha experimentado mucho en la pintura al
agua, en la acuarela. Gassent conserva en los empas-
tes al O6leo esa frescura de trazo de los acuarelistas;
frescura que le vale para esa simplificacion a la que
somete todas sus composiciones. Una constante huida
de la anécdota paisajistica y una busqueda ambiental
presentes en muchos cuadros de José Gassent descu-
bren sus dotes artisticas. Estas dotes, unidas a un
amor a la Naturaleza propia de los artistas levantinos
y a una observacion e 1dentificacion constantes con
los escenarios abiertos, son las premisas fundamenta-
les de los cuadros de este artista. José Gassent, sin
embargo, no hace una pintura luminosa de los pinto-
res valencianos seguidores de Sorolla. Su paleta huye
también de efectos agradecidos y se asienta en una
paleta sobria, de sienas, de tierras, de verdes nada lla-
mativos cromaticamente, pero si integradores a unos
paisajes vividos y tratados plasticamente en sintesis,
en esquemas que algunas veces podrian considerarse
apenas insinuados.

Cuando en la acuarela se investiga y se ahonda es
dificil conseguir mantener el ascenso constante que
se hallo al comienzo del aprendizaje del procedimiento.
Por eso nos llamo la atencion la exposicion que celebro
en la galeria Grin Gho el artista ANTONIO HEREDERO. Sus
acuarelas, aunque dentro de la técnica, se permite li-
cencias de procedimientos mixtos. Su personalidad
esta, segun esta muestra que comentamos, en la vive-
za de los colores y en la agilidad de la linea, muy su-
gerente en su conjunto por las imprecisiones de los
limites de las manchas.

Finalmente nos referiremos a la muestra de SALVADOG,
artista catalan que 1nauguro la temporada en la galeria
Juana Mordo. Una muestra muy interesante y muy
varia, fruto de logros anteriores y de esfuerzos por con-
seguir una evolucion que, como en el caso de Salvado,
partié de una obra totalmente figurativa. Abstraccion,
constructivismo, geometria... marcan esa evolucion.
Salvado es un artista preocupado por todo lo que pue-
da expresarse plasticamente, y para €l casi todo tiene
una explicaciéon plastica, aunque tenga, como tiene
muchas veces, que crear unas formas e inventar un
dialogo entre la materia y la idea. Dialogo que mas
tarde puede y debe hacerse coloquio cuando la obra
se presenta ante el espectador. La luz, el plano, el
color; la relacion de unas formas y otras, de los co-
lores y de las lineas, de lo corporeo y de lo aéreo, de
lo rectilineo y de las curvas, de lo simétrico y de la
asimetria, ponen en juego todo un mundo expresivo
al servicio de la idea de contemporaneidad, que asedia
la mente del artista y le ocupa como tal artista.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA



El de 1973 es un ano realmente funesto en el panorama
de la direccion de orquesta. Son pocos los verdaderos vir-
tuosos de la batuta, y resulta normal que algunos de ellos sean
titulares de dos orquestas, separadas a veces por miles de
kilbmetros. Ya pasaron los tiempos en que el director no salia
practicamente de su ciudad y realizaba una especie de labor
de artesania, dedicada casi exclusivamente a sus paisanos
artisticos. Mas tiempo hace alin de aquellas frases, medio en
serio medio en broma, de nuestro Pablo de Sarasate, en las
que se extranaba de que un sefor pudiese ir con un palito a
ponerse delante de un grupo de musicos, y encima le pagasen.
El verdadero director, el que maneja la orquesta como un
instrumento, es personaje principal en la musica, y su labor
resulta fundamental. Por eso es doblemente doloroso el ver
cOmo desaparecen hombres a los que hemos aplaudido y
cuyo nombre quedara en la historia. No es que los cinco di-
rectores muertos este ano pudieran ponerse al mismo nivel,
pero todos eran grandes figuras en su género, como lo demues-

tra, entre otras cosas, lo numeroso de sus grabaciones fo-
nograficas.

En primer lugar recordemos al patriarca Otto Klemperer,
al que se puede considerar como uno de los udltimos de una
gran época, de los que aun pudieron beber en fuentes abun-
dantes y puras que se han secado para siempre. Los otros
cuatro eran bien conocidos del publico espanol ante el que
actuaron repetidas veces: el finisimo y ponderado Hans
Schmidt-Isserstedt, el concienzudo Jascha Horenstein, Paul
Klecki, al que se podia calificar de auténtico genio, y por fin
el joven Istvan Kerstesz, muerto por accidente en Israel. Todos
ellos dejan un recuerdo imborrable.

Precisamente Schmidt-Isserstedt, ya sustituyendo a Klecki,
debia haber inaugurado este otofio la temporada de la Orques-
ta Nacional, que se nos presenta llena de novedades en nues-
tra gran agrupacidon y también de estrenos mundiales, tres
de ellos encargos de la propia orquesta a los compositores
Leonardo Balada, Rodriguez Albert y Carmelo Bernaola.
Se presenta también la obra «Eloges», con la que Angel
Arteaga gand el Premio de Composiciéon del Circulo de Be-
llas Artes. En el capitulo de musica espanola de muy diversas
tendencias, se encuentran también los nombres de Blanquer,
Joaquin Rodrigo, con su «Concierto para dos guitarras»,
Usandizaga, Espld, Larrauri y Conrado del Campo. Por cierto
que la «Espatadantza» de Juan Antonio Larrauri, el joven
compositor bilbaino, aparece en las dos grandes orquestas
madrilenas, lo cual dice mucho de la impresiéon que ha produ-
cido en el mundo musical. También del inolvidable Conrado
del Campo hay obra en la Orquesta Sinfénica de RTV. Qui-
siéramos que esto nofuera sélo un simple recuerdo en la con-
memoracion del XX aniversario de su muerte, sino el principio
de una seria revision de su obra ingente, muchas de cuyas
paginas merecen permanecer en el repertorio,

A nadie puede parecer raro que haya obras nuevas para
la Orquesta Nacional firmadas por Penderecki, Britten o
Skrovaczewski. Algo mas frecuentados debian haber sido
Janacek o Varése, aunque la verdad es que su obra es poco
escuchada en todos sitios. Pero lo verdaderamente curioso

es que se interpreten en la Nacional por primera vez obras
como alguna sinfonia de Tchaikowsky, paginas de Schumann
y Rachmaninoff y hasta «Cristo en el Monte de los Olivos»,
de Beethoven, que cuando se estrend en 1880, por la Unidn
Artistico Musical, bajo la direccion de Tomas Breton en el
teatro de Apolo, hacia escribir al critico Esperanza y Sola:
«El respeto y admiraciéon que nos produce el nombre del
coloso de la musica, no es parte para que hayamos creido
nunca que todas las obras de tan preclaro ingenio sean igual-
mente dignas de aplauso y faman.

En ambas orquestas, la Nacional y la Sinfonica de RTYV,
es magnifica la relacién de directores y solistas, espanoles y
extranjeros. En la de RTV estan Falla, Munoz Molleda, Ro-
drigo, Garcia Abril, Moreno Buendia, tantos anos dedicado
a una musica de mayor difusiébn y menos altura, Marco Yy
Peris, este con estreno absoluto. Como siempre, el coro
de RTV tendra mucho trabajo con grandes obras sinténico-
corales, y hay visitas de musicos internacionales tan intere-
santes como el norteamericano Aaron Cop.5nd.

La programacion de la Orquesta de RTV refleja una gran
inquietud y variedad, pero a esto ya nog tiene acostum-
brados.

El Il Festival Internacional de Ba'let de Madrid ha sido el
reflejo de una seleccion muy cuidada por parte del Ministerio
de Informacién. Solamente los paises representados con
ballets clasicos o folkloricos dan idea de un panorama muy
completo: Inglaterra, Méjico, Polonia, Japén, Francia, Grecia,
Peri, Holanda, Espana y Suecia. Al comenzar ya se vio la
intenciéon de contraste: la Samsova-Prokovsky London
Ballet Company con sus grandes solistas y su mezcla de
ballet clasico y contemporaneo, el alegre y multicolor Ballet
Folklérico de Amalia Hernandez, buen embajador de la cul-
tura mejicana, y el encantador Ballet Folklorico Mazowsze,
de Polonia. Son sélo ejemplos de las muchas manifestaciones
que pueden producirse a través de la musica y la danza.

Noticia de especial interés es el Concurso permanente de
Composicion Musical, promovido por la Comision Permanente
del Consejo Asesor de la Musica y establecido por el Mi-
nisterio de Educacion y Ciencia a través de la Direccion Ge-
neral de Bellas Artes y su Comisaria General de la Musica.
El Concurso tiene cuatro modalidades que se desarrollan
en los correspondientes trimestres del aino: obras sinfonicas,
de camara, para coro y, por fin, de investigacion y musicolo-
gia. Es indudable que este nuevo concurso viene a enriquecer
nuestra vida musical, a la que tanto han ayudado los certa-
menes de este o parecido género y los encargos.

Como noticia internacional, destaquemos l|la creacion de
un Centro de Documentacion Claude Debussy en Saint-
Germain-en-Laye, su ciudad natal. Sera un establecimiento
donde se retna y se estudie todo el posible material debus-
syano. Importante para la musica es también la celebracion
este ano del 75 aniversario de la Fundacion por Emil Berliner,
inventor del micréfono y del disco —que sustituia al cilindro
de Edison— de las dos primeras productoras de discos,
que todavia subsisten en Alemania e Inglaterra

CARLOS GOMEZ AMAT
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PUBLICITARIO

[LLa revista italiana «Domus», una
de las publicaciones de arquitectura
mas prestigiosas del mundo, ha ele-
gido, como marco para celebrar los
cuarenta y cinco anos de actividad en
los sectores de la arquitectura, del
diseno y del arte, el Museo de Artes
Decorativas de Paris. Conjuntamente
con la redaccion de la revista, el Mu-
seo de Artes Decorativas ha organi-
zado una importante exposicién, en
la que se trazé la historia de «Do-
mus», por una parte, y del grafismo
publicitario internacional, por otra.

Creada en Milan en 1928, «Domus»
es, ante todo, la obra del arquitecto
Gio Ponti, quien la anima todavia
hoy. Esta revista —con abundancia
de lectores profesionales en Espa-
na— ha sabido, en el transcurso del
tiempo, destacar las principales ten-
dencias del arte vivo. Para ilustrar
estas etapas, la exposicién escogio
un cierto numero de acontecimientos
de orden artistico, arquitecténico,
grafico industrial, musical. que evo-
caron el contexto de una época dada:

por ejemplo, el periodo 1956-1965 es-

tuvo representado por los artistas de
la Escuela de Nueva York, con los
nuevos realismos europeos y las ma-
quetas de las principales realizacio-
nes arquitecténicas: la torre Pirelli
milanesa, de Gio Ponti; la capilla de
Ronchamp, de Le Corbusier; los ae-
ropuertos de Nueva York y Washing-
ton, de Ero Saarinen...

El segundo aspecto de la exposi-
cion estuvo centrado sobre los pro-
blemas de la informacion y la comu-
nicacioén visuales: 400 inserciones
publicitarias ampliadas sirven de de-
corado a la presentacion de cinco ob-
jetos visuales vistos a través de los
anos: el automovil, la radio, la bom-
billa eléctrica, la silla y la cafetera-
filtro. En la entrada de la exposicion,
un lector fotocopista electréonico, des-
empenando el papel de expediente de
archivo, estuvo a disposicion del pu-
blico: un indice cifrado correspon-
diente. a 100,000 fichas perforadas
sirvié para que los visitantes pudie-
sen encontrar los articulos corres-
pondientes a un determinado tema.
El texto aparecia sobre una- panta-
lla y podia ser inmediatamente fo-

tocopiado.

M El Centro de Creacion Industrial
de Paris present6 una exposicion con-
cebida con el tema siguilente: la
Fabrica, el Trabajo y la Arquitectu-
ra. Fiel a su finalidad, que era la de
favorecer, el darse cuenta y, al mis-
mo tiempo, interrogarse sobre las no-
ciones tradicionales, el Centro de
Creacion Industrial quiso hacer la
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comprobacion de la organizacion del
trabajo en la fabrica y las relacio-
nes que pueden existir entre los tra-
bajadores, el medio, la ciudad y el
paisaje.

La exposicion constituyo, en pri-
mer lugar, una retrospectiva de la
historia de las edificaciones indus-
triales en Francia, desde las manu-
facturas reales hasta las fabricas de
hilar automatizadas. Esto permitio
seguir la evolucién de la arquitectu-
ra industrial y de controlarla con las
de las técnicas y las condiciones de
trabajo. Sirvio después a los especia-
listas —urbanistas, paisajistas, arqui-
tectos, ingenieros y sociélogos— para
actuar de manera coherente y simul-
tanea contra el aspecto inhumano de
las «zonas industriales».

;:GOYA EN RUSIA?

Un cuadro representando una es-
cena campestre, de 33 por 60 centi-
metros de tamano, ha sido encontra-
do en el museo de la ciudad rusa de
Kologriv, en la regién de Kostroma,
y registrado como del pintor Fran-
cisco de Goya. El descubrimiento lo
hizo un periodista de Moscu en la cita-
da ciudad, cuya poblacién no excede
de 4.000 habitantes. Kologriv es un
punto de dificil localizacion; figura
como ciudad, pero esta separada por
una distancia de 80 kilémetros de la
estacién del ferrocarril mas proxi-
ma. Su mejor edificio esta ocupado
por el museo, que cuenta con sec-
ciones de etnografia y arte. Esta ul-
tima dispone de unas 6.500 muestras,
entre las que se incluyen cuadros y
dibujos de grandes maestros, anti-
guos vestuarios, utensilios y arma-
mentos.

Toda esta colecciéon fue cedida por
un vecino de la ciudad, Gennedi La-
duchenski, maestro de la acuarela,
académico y coleccionista. Un grupo
de expertos de Leningrado ha reco-

nocido la posibilidad de que el cua-

tro en cuestion fuera pintado por
Goya, pero han declarado que no po-
drian afirmarlo con certeza hasta es-
tudiar directamente el original.

ARGENTINA
Y LAS EXPORTACIONES
ARTISTICAS

El Ministerio de Hacienda y Finan-
zas de la Republica Argentina ha he-
cho publico en Buenos Aires un De-
creto por el cual se modifica el ré-
gimen relativo a la exportacion de
obras de arte, teniéndose en cuenta
la necesidad de preservar el patri-
monio cultural de la nacion. Con este
objeto se suspende la exportacion de
tales obras en algunos casos y en

otros se la grava con diversos por-
centajes «con caracter cautelar», se
dice en las consideraciones del De-
creto.

NOTICIARIO ITALIANO

B Efemeérides importante para los
admiradores de la torre de Pisa,
puesto que la insélita torre inclina-
da pisana acaba de cumplir ochocien-
tos anos, al mismo tiempo que los
estudios mantenidos por los mas 1m-
portantes cientificos para mantener-
la en pie estan alcanzando su mayor
intensidad. El 10 de agosto de 1173,
segun escritos de la época, el artesa-
no de Pisa, Bonnano, maestro de
obras, empez0 a levantar el prodi-
gioso milagro de marmol, que, a con-
secuencia de la sorprendente incli-
nacion que iba adquiriendo, solo pudo
terminarse doscientos anos después,
por intervenciéon de otro eminente
arquitecto: Tommaso d’Andrea Pisa-
no. Bonnano, era, ademas, un habil
escultor, que labraba las puertas de
bronce de las catedrales con un sen-
tido casi «naif» de las proporciones.

El Ayuntamiento de Pisa celebro el
acontecimiento con una serie de ini-
ciativas: acunacién de dos monedas
conmemorativas, labradas por Emi-
lio Greco, autor de las modernisimas
y discutidas, pero ciertamente suges-
tivas, puertas de la antigua catedral
de Orvieto; publicaciéon de una obra
sobre la historia de la torre; organi-
zacion de dos conciertos de musica
sacra, con piezas de Lorenzo Perosi,

de una exposiciéon de documentos,
dibujos y grabados referentes a la
torre. Por su parte, los Correos del
Estado italiano y los de la Ciudad
del Vaticano pusieron a la venta se-
llos dedicados a esta efemérides his-
torico-artistica.

Por lo que se refiere al concurso
internacional convocado para resol-
ver el constante aumento del angu-
lo de caida de la torre, los proyectos
correspondientes seran presentados
en el curso del ano. La fantasia de
los arquitectos y hombres de cien-
cia, fuertemente ejercitada por lo su-
gestivo del tema, ha brindado una
gama de soluciones que resulta muy
variada y extraordinariamente intere-
sante.

Todos estan de acuerdo, sin em-
bargo, en que la torre dejaria de ser
«la torre de Pisa» si algun monstruo
de la ciencia positiva cometiera el
disparate de enderezarla. Habria que
modificar toda una serie de expresio-
nes ligadas a esta inclinaciéon, a ese
«estar siempre a punto de caer y
no caer nunca», que al conde Gio-
vanni Capasso Torre de Caprara
—cuenta un corresponsal de pren-
sa—, que era altisimo y andaba siem-
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pre fuertemente escorado, le valié
el apodo de Giovanni Capasso «Torre
de Pisa».

B El 44 por 100 del patrimonio ar-
tistico italiano ha empeorado leve-
mente en los ultimos cuatro anos, el
28 por 100 ha experimentado «un
grave empeoramiento», €l 21 por 100
permanece inalterable y sdélo un
7 por 100 ha experimentado alguna
mejoria. Este ha sido el resultado
de un amplio estudio efectuado en
los ultimos cuatro anos por un equi-
po de técnicos, historiadores y ar-
quedlogos dedicados a estudiar y vi-
gilar el estado actual de los monu-
mentos de Italia.

Segun se desprende de este estu-
dio, el tiempo, la contaminacion
los escasos cuidados dedicados al
patrimonio artistico italiano han mo-
tivado su actual deterioro. Analizan-
do sector por sector, €l mas perju-
dicado es el dedicado a la pintura,
seguido de los marmoles, piedras y
ladrillos. Por lo que se refiere a las
ciudades, es Roma la que mas ha su-
frido en cuanto a deterioro de sus
monumentos, seguida de Venecia y
Florencia.

@ E]I primer Banco Ecoldégico de
Italia, y probablemente uno de los
primeros del mundo, ha sido consti-
tuido en Venecia para el deposito de
datos relativos a la contaminacién
atmosférica y su utilizacion en la lu-
cha emprendida contra la misma por
organismos ptblicos y privados. La
contaminacion es actualmente uno
de los males mas graves soportados
por el arte veneciano.

La creacién de este Banco de da-
tos sobre la contaminacién fue acor-
dado en una reunién a la que asis-
tieron representantes de los entes
locales y regionales, asi como de los
principales industrias implantadas en
la zona de Friul-Venecia Julia, ante
la gravedad del problema que plan-
tea para numerosas localidades —en
su totalidad vinculadas al mundo de
lo artistico— en torno a la laguna
veneciana.

Se ha decidido asimismo llevar a
cabo un censo de las fuentes de con-
taminacion y un estudio sobre la evo-
lucion en funcién de las diversas
circunstancias ambientales.

B También Venecia es protagonista
de esta ultima noticia italiana. Cien
mil millones de liras dedicara el Go-
bierno de Italia a la restauracion y
conservacion del patrimonio artistico
e histérico de la region veneciana,
segun un plan presentado al Conse-
jo de Ministros. Dicho plan compren-
de una serie de disposiciones referen-
tes no s6lo a las medidas necesarias
para salvaguardar los monumentos

en el momento actual, sino a la vez
evitar cualquier otro peligro que en
el futuro pueda manifestarse en
ellos.

CARTELES EN EL MUSEO
DE ESSEN

Alrededor de dos mil quinientos
carteles, procedentes de cuarenta y
dos paises, han figurado en la expo-
sicion celebrada en el museo aleman
de Essen. La serie, verdaderamente
unica, comenzaba con unas «Alelu-
yas» sobre Napoledn I y se cerraba
con la propaganda electoral del Pre-
sidente Nixon, sin que faltase la que
tenia como protagonista a Mao Tse-
Tung.

No han faltado criticos que pusie-
ron reparos a detalles expositivos,
quiza minimos, pero que tales criti-
cos estimaron de primordial impor-
tancia. Por ejemplo, antes que agru-
par todo ese rico material por pai-
ses mejor hubiera sido haberlo he-
cho por temas: propaganda bélica,
electoral, econdmica, conmemoracio-
nes y fiestas nacionales, desempleo...
En honor de la verdad, puede decirse
que el ministro de Estado de Rena-
nia del Norte y Wesfalia, Heinz Kiihn,
con esta exposicion de arte al servi-
cio de la politica ha logrado un ex-
traordinario éxito.

MUSEO DEL «<MENSAJE
BIBLICO» DE CHAGALL

La Reunién de los Museos Nacio-
nales de Francia, el Ayuntamiento de
Niza y el pintor Marc Chagall han
trabajado conjuntamente durante va-
rios anos para realizar la construc-
cion del Museo del Mensaje Biblico,
en Niza, que ha sido recientemen-
te¢ 1naugurado con ocasion del
LXXXVI aniversario de Chagall. Este
ha elegido la region de Niza para
conservar la totahldad de sus obras
inspiradas en la Biblia. El Ayunta-
miento de Niza compré un terreno
del que hizo donativo al Estado, y
el proyecto del museo se inscribié
en el V Plan de Modernizacion y
Equipo. El arquitecto André Hernant
concibio un edificio de formas senci-
llas, de piedra blanca de la Turbie,
que da una 1mpresion de intensa es-
piritualidad.

Chagall ha depositado en el museo
la totalidad de sus obras gue se re-
lacionan con el «Mensaje Bibli-
co». 17 grandes cuadros, sus bocetos
preparatorios —45 pinturas al
O0leo, 91 pasteles, 10 6leos sobre pa-
pel, seis aguadas, siete «lavis»
y 43 dibujos; las 30 aguadas de la Bi-

blia, realizadas en 1931; las 105 plan-
chas de la Biblia grabada y sus co-
bres originales; 75 litografias bibli-
cas, tres esculturas, dos bajorrelie-
ves, una ceramica, un tapiz, un
mosaico y tres vidrieras, realizadas
especialmente por el maestro vidrie-
ro Charles Marq.

Segtn el deseo de Marc Chagall, el
Museo del Mensaje Biblico no debe
ser un lugar de «goce artistico, al
que se va para admirar las cosas»,
Su deseo es que, al mismo tiempo,
«no sea un Jugar religioso, pero si un
centro de meditaciéon y reunién». El
museo organizara exposiciones tem-
porales, conciertos y conferencias,
manifestaciones de todas las expre-
siones espirituales de la Humanidad,
sin distincién de lugares ni tiempos,
etcétera. «Es posible —ha dicho Cha-
gall— que vengan a esta casa los J6-
venes y los menos jévenes en busca
de un i1deal de fraternidad y de amor,
tal y como mis colores y mis lineas
lo han sonado... ¢ Es posible este sue-
fo? En el arte, lo mismo que en la
vida, todo es posible si en sus bases
esta el amor». Este es el pensamien-
to de la institucién, cuya jerarquia
artistica no necesita ser apuntada.

«SEMBLANTE DE LA CALLE»

Al «semblante de la calle», a su
aspecto, a su cara histérica, le ha
sido recientemente dedicado en
Lausana un importante coloquio in-
ternacional, organizado por el Comi-
té del Consejo Internacional de los
Monumentos y Parajes Historico-
Artisticos. Numerosas representacio-
nes internacionales se dieron cita
para €l encuentro en Lausana, en
donde estaban, representando a nues-
tro pais, los arquitectos Gloria Alca-
zar, Alvaro Gémez-Ferrer y Julian
Pena. Ha sido extenso y exhaustivo
el trabajo desarrollado, intervinien-
do diecisiete paises, en uno de los
mas urgentes y graves problemas
gue tienen actualmente planteados
las ciudades monumentales: el de
defender su presente y salvaguardar
su futurq viario.

HOMENAJES A MIRO

Después de la serie de homenajes
rendidos en distintas ciudades espa-
nelas a Miré al cumplir éste los
ochenta anos, han continuado ellos
por distintos paises. La Fundacion
Maeght, de Saint-Paul-de-Vence, ha
hecho exhibicién de un admirable
conjunto de esculturas y ceramicas,
preludio de la gran muestra que
para 1974 prepara Paris en homenaje
al polifacético Joan Miré.

37




Nueva York tampoco ha olvidado
al gran artista barcelonés, y muy
posiblemente cuando esta noticia le-
gue al lector se habra ya inaugurado
una gran exposicion-homenaje a
Miré en el Museo de Arte Moaodernao,
compuesta por pinturas, esculturas,
dibujos y «collages». La coleccion
mironiana del citado museo neoyor-
quino se estima como la mas impor-
tante y hermosa ofrecida por los
museos internacionales de arte con-
temporaneo, comprendiendo obra
realizada de 1921 a fines de 1972.

LA HERENCIA
DE MARK ROTHKO

Los herederos de Mark Rothko han
iniciado un proceso contra el direc-
tor de las Malborough Galleries,
Frank Lloyd. Rothko dejé alrededor
de 800 pinturas para que el producto
de su venta fuese destinado a una
fundaciéon para artistas necesitados.
Los albaceas testamentarios son acu-
sados de haber bajado el precio de
venta de dichas obras en beneficio
del comprador, las Malborough
Galleries. A Malborough AG, con se-
de en Liechtenstein, fueron vendidos
cien cuadros de Rothko por 1,8 mi-
llones de dolares. De dicho precio,
ya de por s1 muy bajo, solo serian
pagados al contado 200.000 doélares,
desembolsandose el resto en doce
anos sin interés de pago atrasado.
El acuerdo reconoce a Malborough
los derechos exclusivos de venta de
las restantes pinturas, asi como el
derecho de percibir una comision
del 50 por 100 por cada venta.

LA UNESCO PRO PAKISTAN

El director general de la Unesco,
René Maheu, ha prometido, con oca-
sion de una visita a Pakistan, cinco
millones de ddlares como contribu-
cion de la Unesco para los trabajos
de salvamento de los restos arqueo-
logicos amenazados por las inunda-
ciones del valle del Indus. El resto
del importe de los costes totales ne-
cesarios para estos trabajos, y que
se estiman en unos doce millones
de dodlares, debera aportarlos Pa-
Kistan.

Entre los monumentos amenaza-
dos se encuentran los de Mohendijo
Daro (Colina de los Muertos), que
cuentan con mas de cinco mil anos
de antigliedad, a 230 kildometros al
Norte de Karachi. Dichos monumen-
tos de la cultura hindu se vieron ya
severamente amenazados en las ulti-
mas inundaciones del Indus. Los
trabajos se iniciaran en el presen-
te ano.
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II MANIFIESTO
DE LA MAGDALENA

Los profesores y alumnos partici-
pantes en el curso «El hombre y su
ambiente», en la Universidad Menén-
dez Pelayo, de Santander, han hecho
publico el II Manifiesto de la Mag-
dalena, para «reavivar la atencion
de la opinién publica y los organis-
mos gubernamentales sobre el futu-
ro de la especie humana en relacion
con las profundas modificaciones que
vienen produciéndose en su medio
ambiente»., De los diez puntos que
consta el «Manifiesto» son de des-
tacar los que indican la urgente ne-
cesidad de conservacion de las esca-
sas zonas que aun quedan en Espana
en estado natural. Es preciso aumen-
tar el nimero vy la superficie de los
parques nacionales y dareas protegi-
das, que representan actualmente una
fraccion muy restringida de nuestro
territorio. Aparte de la urgente crea-
cion de nuevos parques, se llama la
atencion para la conservaciéon de los
existentes, algunos de los cuales se
encuentran amenazados por des-
arrollos turisticos inadecuados.

Se deberia evitar por todos los me-
dios el avance de la destruccion de
la Naturaleza, como ocurre, entre
otros muchos ejemplos, en la trans-
formacion del delta del Ebro, la Al-
bufera de Valencia y el Saler, las sie-
rras de Guadarrama y Gredos y todo
nuestro litoral. Las especies anima-
les y vegetales en peligro de extincion
tienen que tener medidas adecuadas
para lograr su supervivencia. La cre-
ciente contaminacion ambiental hace
necesario adoptar medidas de con-
trol que permitan alcanzar solucio-
nes inmediatas en rios, costas y cam-
pos. Siguiendo las recomendaciones
de la Unesco, se insiste en la promo-
cion de los estudios ecologicos en
nuestro pais a todos los niveles de
la educacion. Se ha de tratar de edu-
car no solo a los ninos y jovenes,
sino también a los adultos. Debe es-
perarse una proxima creacion del
Ministerio del Medio Ambiente y De-
fensa de la Naturaleza, capaz de sin-
tetizar en programaciones eficaces
los esfuerzos que hoy se producen
desde muy distintos sectores de la
Administracion Publica, con mani-
fiesta merma de su funcionalidad. El
pais, con su Gobierno, debe estar
preparado y dispuesto a cooperar
con todas las naciones para hacer
frente a los problemas de protec-
cion ambiental.

«Los reunidos —finaliza el ’’Mani-
fiesto”—, conscientes del interés y de
la responsabilidad que las autori-
dades gubernamentales todos los
espanoles sienten ante los problemas
de conservacion de la Naturaleza,
tienen fundadas esperanzas en que

los principios de¢ este ''Manifiesto”
contribuyan a lograr los fines que se
proponen». Firman el ’Manifiesto”
los profesores Villanueva, Asencio,
Edwards, Gonzalez Bernaldez, Ortiz,
Alvarado, Vaquero, Goémez Campo y
los alumnos del curso.

CONSERVACION
DEL MEDIO AMBIENTE

En relacién de propoésitos con el
«Manifiesto» de la Magdalena, y fija-
do igualmente en Santander, es el
concurso de la Fundacién Marcelino
Botin, destinado a premiar un traba-
jo sobre conservacion del medio am-
biente de la capital montanesa, su
bahia y alrededores naturales, cuyo
premio, de tres millones de pesetas,
ha sido concedido a un equipo resi-
dente en Madrid y dedicado al es-
tudio del urbanismo, sociologia y ar-
quitectura, presidido por el profesor
Laureano Lazaro Araujo, de la Uni-
versidad Complutense.

Con el profesor Lazaro han traba-
jado en la Memoria José Manuel
Garcia Lago, licenciado en Ciencias
Econ6émicas; el arquitecto Javier
Huidobro: el doctor Francisco Gui-
tian, catedratico de Edafologia de la
Universidad de Compostela; Felipe
Pena Pereda, arquitecto urbanista;
Genaro Dalda, doctor en Ciencias
Biologicas; José Maria Gavidio, h-
cenciado en Derecho; Ramén Lopez
de Lucio, ingeniero de Caminos vy
arquitecto; Carlos Sanchez Casa Pa-
dilla, arquitecto; Juan Antonio Bo-
rredo, arquitecto; Cristina Beinis
Carro, licenciada en Ciencias Quimi-
cas; Isabel Boter Sans, sociologo;
Tomas Carominas, ingeniero de Mi-
nas; José Luis Dalda, arquitecto;
Miguel de Nezar, ingeniero agrono-
mo; Carlos Lles Lazo, sociologo; José
Lépez Baisson, licenciado en Cien-
cias Quimicas; José Maria Lopez
Irango, graduado social;, Alejandro
Morebo, ornitélogo; los ingenieros
agronomos Jaime Porta, José Maria
Sumpsi y José Torrent; Ignacio Ugal-
de, arquitecto, y Eugerio Vela, inge-
niero industrial.

La Memoria se halla compuesta de
una introduccion descriptiva de la
zona que se va a estudiar, teniendo
en cuenta no solo el conjunto, sino
en funcion de las relaciones con los
centros comarcal y regional en que
esta encuadrada. «Nos ocupamos
—ha dicho el senor Lazaro Araujo—
de una problematica, y todo lo hemos
redactado sobre la introduccién de
réplica sobre lo que entendemos en
torno a los problemas de conserva-
cion y defensa del medio ambiente,
para de aqui sacar una conclusion
aplicable al analisis de la bahia de
Santander, que debe estudiarse».
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Largas paginas de la Memoria se
dedican a las actividades econémi-
cas en la medida en que pueden in-
cidir en la degradacion del medio
ambiente, incluyendo posibles indus-
trializaciones y actividades agrarias
y turisticas. A juicio del equipo ga-
nador del concurso, la bahia de San-
tanter no esta, afortunadamente, aun
degradada. Pero el problema —dicen
los expertos de la Memoria— no esta
tanto en remediar los desatinos que
se hayan podido hacer, como en evi-
tar los que pudieran realizarse en el
futuro. Esto es simplemente una hi-
potesis de partida, y luego se vera
s1 se confirma o no en la realizacion
del trabajo definitivo; porque la Me-
Moria no €s mas que un programa de
trabajo.

Toda ella es, a la vez, rica en da-
tos estadisticos y graficos, preferen-
temente de la bahia, su periferia, y
se han evaluado nrno soélo de datos,
sino de muchas observaciones direc-
tas de la realidad. El comunicado
oficial del Jurado que otorgé el pre-
mlo a este equipo técnico de la ca-
pital espanola subrayo la trascenden-
cla del esfuerzo de salvaguardar a
Santander y sus inmediaciones
—unas 20.000 hectareas—: «La res-
puesta de los concursantes es prueba
elocuente del onortunismo de este
concurso y de la preocupacion que
€n todos los niveles de la sociedad
€spanola existe actualmente por la
conservacion del patrimonio natural
y urbano del pais, amenazado por
las modificaciones que esta impo-
niendo un crecimiento felizmente
acelerado, pero a la vez anarquico».

CONJUNTOS
HISTORICO-ARTISTICOS

Se ha celebrado en la Universid A
Internacional Menéndez Pelayo, de
Santander, el curso que, organizado
por la Comisaria del Patrimonio Na-
Cional de la Direccion General de

Bellas Artes en la cuarta de sus edi-
ciones y bajo la direccion del arqui-
tecto Fernando Pulin, ocupo su aten-
cion en torno a los «Aspectos socia-
les v economicos de los centros his-
toricos». El esquema general del cur-
so fue el siguiente:

B Idea general: Potenciar la nece-
sidad de hacer estudios totales, com-
prensivos de los problemas de pobla-
cion, vivienda, industria, comercio,
tipologia, legislacion v economia,
aparte de los normales historicos,
evolutivos y visualmente perceptivos,
tradicionales en la elaboracién de los
trabajos de proteccion para los con-
juntos histérico-artisticos.

B Conferencias: 1. «Problemas de
poblacion del barrio antiguo de Sa-
lamanca», por Fernando Pulin. Estu-
dio general de los problemas de po-
blacién en los conjuntos histérico-
artisticos y exposicion del caso par-
ticular del barrio antiguo de Sala-
manca.

— 2. «Barrio de San Marcos, de Se-
govia», por Leandro Silva. Exposi-
cion de las caracteristicas fisicas del
asentamiento, evoluciéon histoérica
analisis de la poblacién. Relacion del
barrio de Segovia. Transformacion
de los cultivos de huerta y su inci-
dencia en el paisaje del entorno.

— 3. «Plan de urgencia de Alcala
de Henares», por Cervantes Martinez
Brocca. Estudio historico del asenta-
miento. Analisis de la trama urbana.
Analisis de la delimitacion del con-
junto historico-artistico. Problemas
del nucleo inmerso en el fendmeno
del desarrollo urbano. Hipotesis de
la repercusion del crecimiento en el
centro historico.

— 4. «Plan de urgencia de Calata-
yud», por Manuel Cuadrado. Exposi-
cion de la problematica de la ciudad.
Caracteristicas del suelo. Analisis del
futuro.

— 5. «Plan de urgencia de Santa
Cruz de la Palma», por Gloria Alca-
zar. Exposicion de las caracteristicas
del conjunto. Problemas de compe-
tencia de la Administracion. Estudio
de estratificacion de clases sociales
segun la localizacion en el caso. Ti-
pologia de viviendas de acuerdo con
el «status» de los habitantes.

— 6. «Los problemas del centro ur-
bano», por Francisco Fernandez Lon-
goria. Enfoque economico de los pro-
blemas del centro desde el punto de
vista de los conjuntos historico-ar-
tisticos. Independencia de los distin-
tos problemas. Comparaciones entre
los centros de distintas ciudades.
Analisis de la economia de la comu-
nidad en lo referente a la rentabili-
dad del centro.

— 7. «El Tubo de Zaragoza», por
Francisco Fernandez Longoria. Expo-
sicion del trabajo premiado en el
concurso convocado por el Ayunta-
miento de Zaragoza. Comentario del
trabajo vy método utilizado para rea-
lizarlo.

Todas las conferencias ftueron con-
tinuadas en extensos coloquios, en
los que quedé afirmada la naturale-
za de las exposiciones. Se realizaron
a la vez trabajos de curso referidos
a los estudios de la poblacion, fuen-
tes economicas y uso del suelo en
Santillana del Mar. -

B También se ha celebrado en Se-
govia el IV Curso Internacional de
Restauracion de Conjuntos monu-
mentales organizado por la Funda-
cion Enrique IV de Castilla, bajo la
colaboracion del Centro Internacio-
nal de Roma, dependiente de la
Unesco.

El curso estuvo patrocinado por el
Instituto de Restauracion de Conjun-
tos Monumentales de la Direccion
General de Bellas Artes y dirigido
por el arquitecto segoviano José
Miguel Merino de Caceres. Asistieron
a ¢l veinte alumnos, diez de los cua-
les pertenecian al Centro Internacio-
nal de Roma los otros diez al
Instituto Espanol de Restauracion.
El curso estuvo dividido en cuatro
grupos de trabajo coordinado por es-
pecialistas espanoles., En €l partici-
paron arquitectos canadienses, grie-
gos, italianos, mejicanos, camboya-
nos y argentinos.

Este ano, los dos temas sobre los
que versO el curso fueron: EIl valle
del Eresma, continuacion del inicia-
do el pasado ano, y Estudios sobre
las murallas de Segovia, que en la
anualidad anterior fueron declara-
das de interés nacional, con un es-
tudio paralelo de la vivienda roma-
nica en Segovia. Otro de los temas
fue el Estudio sobre el barrio de San
Esteban, para terminar con los Es-
tudios del barrio de la Trinidad y los
edificios goticos.

SOTHEBY EN MADRID

Se anuncian novedades en el pa-
norama de las subastas artisticas
madrilenas. La primera de estas no-
vedades es, posiblemente, la de la
instalacién en la capital espanola de
la casa Sotheby londinense, que es,
como bien se sabe, una de las casas
de subastas de obras de arte de ma-
vor importancia mundial. La nntiria
indicaba a la vez que la firma Sothe-
by Parke Bernet estara representa-
da en Espana por Fernando de Or-
nellas, marqués de Vilanant, que
actuara como director gerente de la
rama espanola. Sotheby se instalara
en Madrid a partir del proximo ano,
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y ello va a suponer posiblemente
que el mundo madrileno de las su-
bastas adquirira rango internacional,
quiza no con la jerarquia que la pro-
pia firma inglesa anuncia, que va a
hacer de Madrid, segun Sotheby, «el
centro del mercado del arte en Euro-
pa», pero si, en el mas simple de
los casos, centro de mayor aprecio
subastador.

CENTRO DE DISENO
INDUSTRIAL

Se ha constituido en Barcelona el
Centro de Diseno Industrial de Bar-
celona —CDB—, cuyo objetivo prin-
cipal es la promocion de un buen
diseno, con caracteristicas propias,
para toda clase de productos manu-
facturados que puedan ser presenta-
dos con una forma funcional, rigu-
rosa en la utilizaciéon justa de mate-
riales, atractiva y artistica, si cabe,

Después de nueve meses de
excavaciones junto al llamado
templo de Diana, en Mérida, del
que ya tratamos en estas pagi-
nas, damos noticia a los lectores
de lo realizado hasta la fecha.
Los trabajos, llevados con gran
cuidado en las zonas correspon-
dientes a las fachadas de ponien-
te y septentrional, unicas en las
que por el momento ha sido po-
sible hacerlos, han puesto al des-
cubierto el formidable basamen-
to del templo, algo destruido,
de mas de tres metros de altu-
ra, rematado por una cornisa y
rodeado todo €l por un acerado
de losas de granito. Junto al
mismo se han hallado muchos
elementos arquitecténicos derri-
bados (tambores de columnas,
capiteles, piezas del arquitrabe,
etcétera, que iban estucados),
los cuales se han dejado en su
sitio para que puedan ser debi-
damente colocados cuando se
restaure el monumento.

La destrucciéon del templo, en
época incierta, debié completar-
se en el siglo xvi, al hacerse
alli su casa el senor de Villame-
sia y de los Corbos, que montd
la escalera de acceso y la puer-
ta en el costado de la calle de
Santa Catalina, sacrificando una
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condiciones que se consideran nece-
sarias para posibilitar una mayor
economia en los procesos de produc-
cion y la mejor penetracion de los
productos en los mercados nacional
y extranjero.

La base sustancial del Centro de
Diseno es una exposicion permanen-
te, selectiva, renovadora de produc-
tos de los mas variados sectores in-
dustriales, previamente elegidos por

un Jurado de expertos. No se trata
de un establecimiento de ventas, sino
de un centro de caracter informativo
y promotor de una mejor presenta-
cion de los productos. Para el logro

de sus objetivos el Centro cuenta
con desarrollar una progresiva labor
de investigacion en materia de di-
seno.

En la constitucion del Centro de
Diseno Industrial de Barcelona, im-
pulsada por la Camara Oficial de
Comercio, Industria y Navegacion,
han participado, junto con la corpo-

ESTATUA DE BRONCE QUE REPRE-
SENTA A UN GENIO.

racion, la mayor parte de las entida-
des bancarias y Cajas de Ahorro con
sede en la provincia y, asimismo, la
Agrupacion de Disenadores y Fomen-
to de las Artes Decorativas, a quie-
nes se debe el origen de la iniciativa.
LLa Diputacion Provincial, el Ayunta-
miento de la ciudad, la Universidad
Politécnica y la Feria de Barcelona
integraran también la fundacion que

regira el Centro ahora constituido.

«MUSEOS, EDUCACION
Y SOCIEDAD»

La Junta de Museos de Barcelona
organizé un seminario titulado «Mu-
seos, Educacion y Sociedad». Dicha
reunion tuvo por objeto estudiar a
nivel profesional diversas cuestiones
de la integracion de los museos en
la sociedad contemporanea, al tiem-
po de ofrecer a aquellas personas
que, de una forma continuada o es-

de las columnas de la fachada
y mutilando toda la cornisa de
ese lado. El templo sufrié ade-
mas con los enjarjes y demas
acomodaciones.

Algo separada de la fachada
occidental del templo, y parale-
la a ella, ha aparecido una cis-
terna, con escalera de bajada a
la misma y rebosadero de mar-
mol. Un canalillo, procedente del
interior del templo, alimentaba
esta cisterna también. Debio
ocupar el centro de un jardin,
anejo al edificio religioso.

El terreno echadizo y removi-
do en distintas épocas ha dado
y permitido inventariar varios
centenares de piezas, destacando
entre ellas una estatua no grande
de bronce, excelente ejemplar de
la escultura romana del siglo 11
después de Cristo, que represen-
ta al parecer a un genio, y una
estatua femenil de marmol, de
tamaifo natural, correspondiente
a una deidad o persona divini-
zada quiza. Han aparecido frag-
mentos de ceramica sigillata del
siglo 1v, monedas romanas, al-
guna pieza visigoda y una co-
lumna heraldica.

A principios de abril, inmedia-
tamente después de la visita del
director general de Bellas Artes,




poradica, prestan sus servicios téc-
nicos a los museos, la oportunidad
y los medios para intercambiar pun-
tos de vista y esbozar las lineas de
su actuacion futura.

La organizacién consideré conve-

niente que participasen en las sesio-
nes de trabajo varios especialistas

del Consejo Internacional de Mu-
seos, cuya valiosa colaboraciéon per-
mitié conectar y ahondar en los te-

mas propuestos. Las conclusiones
obtenidas en dicho seminario, que
fueron presentadas a la Junta de

Museos en su sesioén ordinaria, fueron
las siguientes:

® Los participantes en el seminario
«Museos, Educacién y Sociedad»
acuerdan adoptar, en beneficio de un
mejor entendimiento, la definiciéon
de museo aprobada por el Consejo
Internacional de Museo, que dice:
«E]l museo es una institucion sin fi-
nalidad lucrativa al servicio de la

don Florentino Pérez-Embid, y
ordenado por él, se ha iniciado
el derribo del palacio embutido

en el templo, descubriéndose
de aquél la primitiva galeria in-
terior del siglo xvi, que daba
al patio de la casa, y que es
de arcos rebajados, con resabios
goticos y capitelitos con escu-
dos nobiliarios de la familia,

aun no coronados, porque has-
ta los comedios del siglo xvii1 no
alcanzarian estos senores el titu-

lo de conde. Con el derribo del
palacio y la consiguiente libera-
ciéon de las ruinas del templo se
cumple el sueno que a principios
de siglo tuviera el erudito Pierre
Paris de ver el monumento «des-
pojado —como dijo— del suda-
rio de sus muros degradantes
para desvelar sus lineas nobles y
el secreto de una belleza resuci-
tada».

El templo de Diana, nombre
este usado también en impor-
tantes edificaciones antiguas, in-

cluso no religiosas, como una
sala termal de Baia (Italia),
tuvo, al parecer, su modelo en
el de Antonino y Faustina, de
Roma, y es curioso que ambos
S€ representasen, en Su conme-
moracion, el de Roma en una

sociedad, la cual recoge, conserva,
expone y comunica testimonios ma-
teriales de la evolucién de la Natu-

raleza y el hombre, y tiene por ob-
jeto el estudio, la educacién y el
goce de la Humanidad».

Los participantes toman nota de
dos principios fundamentales enco-
mendados por el Consejo Internacio-
nal de Museos: la necesidad de una

planificacién comiun y de una coor-
dinacién de funcionamientos y ser-
vicios para los museos de todas las
especialidades.

En lo concerniente a las activida-
des publicas y particularmente la
presentacion, la necesidad de una
estrecha cooperacion entre cientifi-
cos, museografos y educadores.

® También en Cataluna, y referido
igualmente a la obra monumental

historico-artistica, se celebré en la
localidad tarraconense de Montblanc
el Primer Seminario de Arte Medie-

moneda y el nuestro en una pe-
quenia pieza de plata, no sabe-
mos si perdida, que de la colec-
ciéon Gayangos pasé a la Acade-
mia de la Historia, y de la que
no conocemos mas que un 1im-
perfecto dibujo sacado de fo-
tografia, y publicado por Leite
de Vasconcellos. En el arquitra-
be de ambos se ve una inscrip-
cion dedicada a Antonino Pio.
Era parecido al de Evora, en la
misma provincia de Lusitania.
De los hispanos es el mejor con-
servado y de los que hubo en

Mérida el unico existente en pie.
Su fachada principal, que debié
estar necesariamente en la par-
te Sur y no en la Norte, como
se habia supuesto, venia a dar
posiblemente al foro, algo sepa-
rado éste de la calle principal, y
donde sabemos que hubo impor-
tantes edificios.

Queda para el futuro excavar
las otras dos fachadas del tem-
plo, la principal del Sur y la del
saliente, que pedira el rebaje de
la calle alli existente. En otro
orden de cosas, vendra la re-
construcciéon del monumento y
la prevista creacién de una pla-
za que lo permita ver mejor.

JOSE MARIA ALVAREZ MARTINEZ

val, organizado por el Departamento
de Arte de la Universidad Auténoma
de Barcelona y patrocinado por la
Diputacién Provincial el Ayunta-
miento de la ducal villa de Montblanc.
Su originalidad estrib6 en que se
realizaron investigaciones en el mis-
mo lugar, con exposiciones, confe-
rencias y estudios, fruto de trabajo
directo sobre los monumentos del
conjunto medieval de Montblanc.

JOYAS ESPANOLAS
PARA NUEVA YORK

La Agrupacion de Exportadores
Metalirgicos de Catalufna ha organi-
zado y coordinado, con el apoyo del
Ministerio de Comercio, la asisten-
cia de los fabricantes de joyeria es-
panoles a la Exposicién Internacio-
nal anual de Nueva York. Participan
dieciocho empresas espanolas, cuya
muestra abarca desde bisuteria, pa-

FACHADA LATERAL DEL TEMPLO,
CON LOS ELEMENTOS DE LA COLUM-
NATA.
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sando por joyeria en plata y oro,
hasta llegar a la plateria, y en cuan-
to a estilos y lineas comprende el
clasicismo de las joyas isabelinas,
lineas conservadoras, gran estilo y
linea moderna. La exposicion se ce-
lebra simultdneamente en tres gran-
des salones de Nueva York, y se han
inscrito para visitarla 23.000 compra-
dores y otras personalidades de la
industria.

[La impresion recogida es que la
industria joyera en Espana esta al-
canzando cotas elevadas en la expor-
tacion a medida que se estructura y
pierde lo que de anticomercial puede
tener la artesania en este tipo de
producto para poder competir con
los principales fabricantes de Italia,
Alemania y Francia. Uno de los di-
rectivos de la citada Agrupacion de
Exportadores senalé que, «el simple
hecho de la presencia conjunta vy
coordinada de un numero importan-
te de fabricantes espanoles en un
certamen internacional es algo que
tan sélo hace pocos anos era practi-
camente un sueno. Es signo evidente
del dinamismo de esta industria y
de su evolucién desde un clasicismo
artesano a empresas con mentalidad
moderna y capaces, a la vez, de man-
tener las virtudes de una mano de
obra experimentada y habil».

REGLAMENTO
DE LA ACADEMIA DE ROMA

Un Decreto del Ministerio de Asun-
tos Exteriores ha aprobado el
Reglamento de la Academia de Be-
llas Artes de Roma, que en este ano

de 1973 cumple un siglo de existen-
cia. La Academia tiene por objeto

principal proporcionar estimulo vy
ayuda a la formacion de las vocacio-
nes artisticas que en grado eminente
se destaquen en Espana, sirviendo,
al propio tiempo, para fomentar el
perfeccionamiento de las técnicas,
la ampliacion de los estudios y la
investigacion que se relacione con
las bellas artes, atendiendo especial-
mente a sus corrientes renovadoras.

La Academia de Bellas Artes de
Roma depende del Ministerio de
Asuntos Exteriores a través de la
Direccion General de Relaciones Cul-
turales, quien ejercera su jurisdic-
cion a través de la Embajada de
Espana en Roma. Las pensiones se
otorgaran a artistas que cultiven la
pintura, la escultura, la arquitectu-
ra, la composicion musical y el gra-
bado, dando ocasién a sus beneficia-
rios a poder desarrollar su obra en
los estudios de la Academia.

Las becas se concederan a artistas
y estudiosos que deseen ampliar es-
tudios de historia del arte, musico-
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logia, restauracion de obras de arte,
musica, canto, direccidn orquestal,
direccion y técnica teatral y direc-
cion y técnica cinematografica. La
duracion de las pensiones sera de un
ano. -

La presente disposicion, que consta
de 32 articulos, define y especifica
los siguientes apartados: «Organiza-
cion de la Academia», «El Patronato»,
«Su composicion», «Atribuciones del
Patronato», « Nombramierto de direc-
tor», «Atribuciones y deberes del
director», «Nombramiento, atribucio-
nes y deberes del secretario», «La
manera de proveer las plazas de pen-
sionados y becarios», etcétera.

CALDERON, EN MALAGA

«Los cuadros buenos son los que
se pueden describir con las palabras
que usa todo el mundo», dice Camilo
José Cela a proposito de la pintura
del santanderino Ramén Calderén.
Pero no ha sido esta vez pintura lo
que ha predominado en la exposi-
cion presentada por Ramodn Calde-
ron en la sala de Exposiciones del
Palacio Provincial de Malaga, sino

una amplia muestra de escultura.
Obra a través de la cual Ramoén Cal-
deron retorna a los principios revo-
lucionarios de ansia escultural, de
las experiencias de los anos cincuen-
ta, actualmente liberado de todo tipo
de barroquismos ficticios. Busqueda
de los espacios y las lineas puras,
preocupacion que siempre ha perse-
guido al artista.

CONCURSO
DE GRABADO

LLa Fundacion Xavier Nogués ha
convocado su I Concurso de Gra-
bado, con arreglo a las siguientes
bases:

Los artistas pueden concurrir con
obras realizadas en negro o en color
por procedimientos xilograficos, cal-
cograficos o litograficos. La serigra-
fia no se 1Incluye entre las téc-
nicas admitidas. El formato sera
de 50 x 70 centimetros. En cuanto a
los procedimientos xilograficos se
podra admitir como excepcion obras
en menor formato grabadas sobre
plancha de boj.

Se establecen tres premios de
50.000 pesetas cada uno, para las
respectivas secciones de Xilografia,
Calcografia y Litografia.

El Jurado estara compuesto por
los senores Jordi, Curés Ventura,
José Pedreira Garcia y Oriol Bohigas
Guardiola, vocales del Patronato, los
cuales se uniran a otro para cada
una de las tres secciones: Antonio
Gelabert (Xilografia), Jaume Pla
(Calcografia) y Antonio Vila Arru-
fat (Litografia).

Salvo indicacién expresa del Patro-
nato, las obras seran entregadas con-
tra recibo en el Palacio de la Virrei-
na (Rambla de las Flores, 99, Barce-
lona-2), entre los dias 29 de abril a
4 de mayo de 1974, o remitidas a
dicha direccion.

INVESTIGACIONES
SUBMARINAS

En relacion con las investigaciones
submarinas que se realizaban en
aguas gaditanas por parte de un
equipo norteamericano, de la que di-
mos noticia en nuestro anterior No-
ticiario, informamos que las autori-
dades espanolas de Marina ha nega-
do autorizacion para dichas investi-
gaciones, en razon de su carencia de
objetivos puramente cientificos y ha-
berse comprobado que existia un
grupo de personas extranjeras que,
utilizando los trabajos de esta expe-
dicion como pantalla, pretendia ob-
tener un lucro personal, en detrimen-
to de los intereses nacionales que
ampara la ley. Asi, una vez mas, el
desaparecido y mitico continente de
la Atlantida, objetivo aparente de la
expedicion, quedara nuevamente fue-
ra del alcance de nuestra curiosidad
investigadora.

FRUCTUOSO ORDUNA

Ha fallecido en Pamplona el escul-
tor y académico numerario de la



Real de Bellas Artes de San Fernan-
do, don Fructuoso Orduna Lafuente,
a los ochenta anos de edad. Orduna,
que habia nacido en Roncal en 1893,
residia habitualmente en Madrid,
pero los veranos se trasladaba a su
tierra navarra, en donde ahora le sor-
prendid0 la muerte. En Pamplona
habia realizado obras escultoricas
muy importantes, entre ellas las es-
tatuas reales que figuran en la fa-
chada del palacio de la Diputacion
Foral y los relieves de la parte alta
del frontis que da a la avenida de
Carlos III, también en el palacio pro-
vincial. El1 cadaver recibié sepultura
en el cementerio de Roncal. Orduna

habia sido elegido académico de San
Fernando en 1961. Ingres6 dos anos

después, dedicando su discurso a
«La necesidad de las bellas artes en
la vida humana».

PATRIMONIO
ARQUITECTONICO

También, por Orden del Ministerio
de Asuntos Exteriores, publicada
en el «Boletin Oficial del Estado»,
quedoé constituido el Comité nacional
espanol para el Ano del Patrimonio
Arquitecténico Europeo 1975, cuya
presidencia de honor desempenara
el Principe de Espana, y la presiden-
cia efectiva el ministro de Asuntos

Exteriores, profesor Laureano Lopez
Rodé. Entre los vocales del Comité
figuran el ex ministro de la Vivien-
da y académico de Bellas Artes de
San Fernando, don José Luis Arrese:

el marqués de Santa Cruz, el direc-
tor general de Bellas Artes, profe-
sor Pérez Embid; el presidente del
Congreso Superior de Colegios de
Arquitectos, don Juan Gonzalez Ce-
brian, y el director de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fer-
nando, marqués de Lozoya.

PARQUE DE LAS TABLAS
DE DAIMIEL

Han sido oficialmente declaradas
Parque Nacional las Tablas de Dai-
miel. Dentro de los limites del men-
cionado parque, y con objeto de ase-
gurar los fines propuestos, se crea
una zona de reserva integral de aves
acuaticas, cuyos limites se senalan
en uno de los anejos.

La administracion y gestion del
parque corresponde al Instituto Na-
cional para la Conservacion de la
Naturaleza. También se ha constitui-
do un Patronato presidido por el go-
bernador civil de Ciudad Real, que
tendra por cometido y funciones, con

EXPOSICION NACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEO EN SANTIAGO DE COMPOS-
TELA.

independencia de los que reglamen-

tariamente le correspondan, los de
cooperar a la conservacién y fomen-
to del parque, promover la ejecucion
y mejora de las vias de acceso, ges-
tionar la concesion de los medios
economicos precisos para que se cum-
plan sus fines especificos, defender
la belleza y particularidades del mis-
mo y realizar cuantas gestiones con-
sidere convenientes en favor del
parque. lgualmente propondra a la
direccion de ICONA cuantas medi-
das puedan ser beneficiosas para la
integridad y mejora de las Tablas
de Daimiel, asi como redactar el pro-
yecto de reglamento aplicable y so-
meterlo a la aprobacion del Ministe-
rio de Agricultura, a través del direc-
tor de ICONA, dentro de los seis
meses siguientes a la fecha de su
constitucion.

EXPOS.CIONES EN ESPANA

En el Museo Provincial de Logrono,
Maria Concepcion Adan Colis ha ex-
puesto, con gran €xito, treinta oleos
y ceras.

La galeria Pecanins de Barcelona
inauguro, el 9 de octubre, una expo-
sicion individual del pintor mexicano
Gabriel Ramirez. Es la segunda vez
que este pintor expone en las mismas
salas.

Antonio Marco ha expuesto 28 pin-
turas en la galeria Nike de San Se-
bastian.

En la sala Pelaires de Palma de
Mallorca, Agueda de la Pisa ha ofre-
cido una magnifica muestra pictori-
ca en la linea mas de vanguardia del
arte actual.

En la galeria Carmen Durango, de
Valladolid, se ha celebrado una ex-
posicion colectiva bajo el titulo
«Once artistas contemporaneos». En-
tre las veinticuatro obras que se
ofrecian al publico figuraban dos
Oleos de Luis Saez, quien reciente-
mente ha conseguido el Gran Premio
de la II Bienal de Marsella.

DONACIONES AL MUSEO
DE ARTE CONTEMPORANEO
DE SEVILLA

En el «Boletin Oficial del Estado»
se ha publicado la aceptacién de di-

versas donaciones hechas al Museo
de Arte Contemporaneo de Sevilla,
ordenandose su exposicion perma-
nente v agradeciéndose a los donan-
tes su generoso proceder.

Las donaciones han sido las si-
guientes:

— Dona Maria del Carmen Macein.
«Grabado» de Eduardo Chillida.

— Dona Elsa Jarnas de Bacarisas.
«Corrida romantica», pintura, au-

tor: la propia donante.

— Don Francisco Mateos, «El Rey
Midas» y «El collar», pinturas,
autor: el propio donante.

— Fernando Zobel Ayala ha donado:
«La piedra del caballo», dibujo,
tamano 80 x 80 cm.

«El lago tercera version», dibujo,
tamano 80 x 80 cm.

Dibujo, sin titulo, tamafo 80 X 80
centimetros.

Dibujo, sin titulo, tamano 80 x 80
centimetros.

UN ARBOL |
CON MILLONES DE ANO

En el pasado verano ingreso en el
Museo Arqueoldgico de Burgos un
raro e interesante ejemplar. Se tra-
ta, nada menos, que de un arbol to-
talmente fosilizado de 9,5 metros de
altura, 1,50 metros de diametro y al-
rededor de los 23.000 kilos de peso.
Procede de Castrillo de la Reina,
partido de Salas de los Infantes, y
se ha colocado en el jardincito del
museo. Posiblemente pertenece al
periodo Albense, estrato inferior del
mesocretacico, de la era Secundaria,
calculandose su antiguedad en buen
numero de millones de anos.
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Una de las personalidades mas particulares de la
actual musica espanola es Miguel Alonso, compositor
que ha logrado una amplia obra en una evolucion
sumamente coherente a la vez que intensa. Miguel
Alonso es, ademas, uno de los escasos compositores
importantes de la Espana actual que ha dedicado
atencion muy amplia a la musica religiosa, tanto en
sus aspectos estrictamente liturgicos como en una con-
cepcion expresiva libre. Nace Miguel Alonso en Villarin
de Campos (Zamora) el 25 de agosto de 1925. Su for-
macion musical se inicia en el seminario de Ciudad
Rodrigo, ordenandose sacerdote en 1948. En esa fecha
estudia en el Conservatorio de Madrid, bajo la direc-
cion de Conrado del Campo y Julio Gomez, obteniendo
Premio Extraordinario en 1954. En 1955 gana el Premio
de Roma y se traslada a dicha ciudad, donde se licen-
cia en Canto Gregoriano; entre sus profesores se conto
Higinio Anglés. También estudido con Guido Turcchi

Goffredo Petrassi. En 1960 obtiene el puesto de
Maestro de Capilla de la Iglesia Espanola de Roma.
Ha desempenado una gran actividad como articulista,
experto en musica religiosa, etcétera, y desde su vuelta
a Espana es director del Departamento de Musica del
Secretariado Nacional de Liturgia.

El propio Miguel Alonso divide su produccion mu-
sical en varias etapas, a la primera de las -cuales desig-
na como «etapa académicanr.

—~Corresponde a mi época de estudios en el Con-
servatorio de Madrid y en el Pontificio Instituto de
Musica Sacra de Roma, es decir, entre mil novecientos
cuarenta y ocho.y mil novecientos sesenta y dos. La
primera obra mencionable en esta etapa es un «Ave
Maria» para cuatro y ocho voces mixtas, que se estre-
no en mil novecientos cincuenta y cuatro para la inau-
guracion de curso del Conservatorio de Madrid. Tam-
bién mencionaré la cantata «Te Dominum confitemur»
para solos, coros y orquesta, que obtuvo el Premio
Extraordinario Fin de Carrera y fue estrenada en mil
novecientos cincuenta y cinco por la Orquesta Filar-
monica de Madrid y Coro de Radio Nacional, bajo la
direccion de Odén Alonso. Otra obra de la misma época
es «La morisca», escena dramatica para solos, coro y
orquesta con la que obtuve el «Premio de Roman.

Las composiciones de esta €época se mueven dentro
de un estilo tradicional, pero en el que Miguel Alonso
da ya pruebas de un gran talento compositivo y de un
magnifico oficio musical, especialmente en el trata-
miento de voces y de musica coral, terreno en el que
ha producido la mayor parte de sus obras. Aunque
para el autor la siguiente obra importante es la «Misa
Paschalis», en esta época se situan otras varias que
son significativas para su evolucion y cuyo valor mu-
sical no es desdenable, asi una serie de obras liturgi-
cas como «Canto espiritual» para soprano, coro y pia-
no, que se estrend en Roma en 1958 y fue luego inter-
pretado en Asis con motivo del IV Centenario de San
Pedro de Alcantara. En el plano de la musica instru-
mental se situan un «Fugato» para cuarteto de cuerda,
sobre un tema castellano, y un «Divertimento» para
clarinete, piano vy cuerdas.
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—La «Misa Paschalis» se estreno el Domingo de
Resurreccion de mil novecientos sesenta y tres en la
Semana de Musica Religiosa de Cuenca y esta escrita
para solos, coro mixto a cuatro voces y Organo con
pedal obligado. Su realizaciéon fue para mi muy impor-
tante, ya que pude realizar al mismo tiempo una obra
de tipo liturgico y una composicion perfectamente
encajable dentro de la creacion musical general de la
época. Es, ademas, una de las obras mias que mas
veces se ha interpretado, grabado y difundido radio-
fonicamente. Fue publicada en Roma por las ediciones
Casimiri.

Efectivamente, la «Misa Paschalis» es una de las
obras mas conocidas de Miguel Alonso y una de las
mas sorprendentes por los excelentes resultados sono-
ros conseguidos a través de medios muy simples. La
escritura y la concepcion estética son tradicionales
pero vistas a través de un prisma muy personal. A
partir de este momento se inicia la etapa que el autor
denomina de «Musica litargica posconciliar».

—El compromiso de colaborar desde la primera
hora con la reforma litargica conciliar en su aspecto
musical, y no sélo como compositor, sino en tareas de
organizacion y programacion, da como resultado una
nutrida serie de titulos. Se mueven dentro de la mis-
ma linea estética anterior, con amplios campos tonales
o modales interpretados personalmente. Entre todos
estos titulos podria citar, por su entidad musical, la
«Sequenza di Pentescosté», para solos, coro y organo,
que se estrené en el Campidoglio romano en mil no-
vecientos sesenta y siete y que contd con la colabora-
ciéon literaria de Riccardo Baccheli. También el «Pro-
prio dell’Ascensione» para asamblea, coro y organo, es-
trenado en mil novecientos sesenta y seis, o la «Misa
Danos la Paz».

En medio de estas composiciones que llenan casi
por completo una etapa de su vida musical, Miguel
Alonso produce una obra no liturgica que puede con-
tarse entre sus titulos clave: la cantata «Vision pro-
feticar.

—«Visién profética», para solos, doble coro y or-
questa, me fue encargada por el Ministerio de Infor-
macién y Turismo en mil novecientos sesenta y cuatro,
siendo estrenada ese ano por la Orquesta Nacional y
el Orfeén Donostiarra, dirigidos por Rafael Fruhbeck
de Burgos. Son recotaciones sacras sobre un texto del
profeta Joel traducido por el padre Schokel. Esta obra
es una sintesis de toda mi produccion anterior, y en
ella confluyen las inquietudes estéticas, que encuentran
expresion a través de procedimientos tecnicos muy
libres, especialmente de concepto, pero que aun se
realizan a través de climas anteriores. Su realizacion
fue muy necesaria para mi, pues cerraba asi una ma-
nera de pensar, de sentir, de componer.

A partir de este momento Miguel Alonso se plantea
la necesidad de un cambio estético y técnico en su
musica, provocado por su contacto con algunas moda-

lidades musicales nuevas.

—La asistencia a un curso de musica electronica,
dirigido por Franco Evangelisti, inicia en mi una nue-



va actitud frente a la composicion, con toma de con-
ciencia de muchas situaciones y una revision de acti-
tudes. El alargamiento del campo sonoro proporciona
nuevas e Iinsospechadas formas de expresion. Esta
eleccion comporta renuncia a «ciertas seguridades» y
exige reajustes y planteamientos en un proceso de
maduracion a distintos niveles y en diferentes direc-
ciones. La primera produccion concebida y realizada
dentro de esta nueva problematica es «Nube-musica»,
obra compuesta en mil novecientos setenta y dos por
encargo de Radio Nacional de Espana. La obra esta
escrita para soprano y conjunto de camara sobre frag-
mentos del poema de Miguel de Unamuno «El Cristo
de Velazquez». La parte vocal de la soprano, dentro
de los esquemas inevitables en la organizacién de los
materiales sonoros, goza de una gran facilidad de
opciones, tanto fonéticas como interpretativas.

La parte orquestal de esta obra de Miguel Alonso
observa también una gran cantidad de novedades con
respecto a la etapa anterior. El compositor ha conquis-
tado un continuo sonoro que ordena con arreglo a
citerios propios muy libres y en los que la flexibilidad
de escritura no estorba al control de la idea creativa.
Esta experiencia feliz, ya que nos ha dado una de sus
mejores obras, es aprovechada en la siguiente obra del
autor de una manera generalizada.

—La obra data de mil novecientos setenta y dos y
se trata de la cantata «Tensiones». Fue compuesta por
encargo de la Comisaria General de la Musica para la
Cuarta Decena Musical de Sevilla, pero no fue estrena-
da sino en la Decimosegunda Semana de Musica Reli-
giosa de Cuenca, en mil novecientos setenta y tres, con
el concurso de la Orquesta Sinfénica y Coro de Radio
y Television Espanola dirigidos por Odon Alonso. El
estudio vocal individual de «Nube-musica» se ensan-
cha aqui a niveles colectivos, a la masa coral La in-
tencion es que cada una de las voces que integran el
coro mantengan su propio colorido timbrico, conserve
sus caracteristicas propias, la personalidad de su ex-
presion. Esto obedece a necesidades internas de la
obra, es esencial a su propia estructuracion. No nos
encontramos ante un coro lirico en sentido tradicional,
pero si de un coro con gran musicalidad capaz de
utilizar, dentro de las indicaciones pertinentes, la enor-
me gama de procedimientos y posibilidades fonéticas
y fonicas de la voz humana.

Efectivamente llama la atencion en esta obra la
gran variedad de posibilidades expresivas logradas con
la voz humana, sin por ello perder la obra una muy
cuidada estructura logica.

—Organizar y disciplinar esta libertad, dentro de
las estructuras formales de la cantata, ha sido uno
de los mayores problemas que he tenido que solucio-
nar, asi como el de su adecuada transcripcion grafica.
LLa primera parte tiene intervenciones onomatopéyicas,
como acertadamente senalé0 en su critica Enrique
Franco, v en la segunda, y de modo especial en el final,
se densifica y personaliza adquiriendo entidad propia.
Todo esta al servicio, no solo de los resultados de la
audicion, sino de modo especial de la traduccion de un
texto sacro. Improperios de la Liturgia del Viernes
Santo que plantea —me planteé a mi personalmente,
a otros mas «listos» no les dira nada o muy poco, que-
dandose en esa teologia «inefable» a que nos tienen
acostumbrados— una problematica muy actual y muy
de siempre, muy densa de significados de diverso tipo

que sugieren, impulsan de una manera irresistible en la
dimensién artistica la utilizacion de procedimientos,
tanto estructurales como sonoros y, COomo consecuen-
cia, graficos, sin limitaciones ni cortapisas de sistemas.
Pero dentro siempre de una intencionalidad y autenti-
cidad creadoras y sin otras restricciones que no sean
las de coherencia y funcionalidad.

Miguel Alonso ha logrado con «Tensiones» no solo
una dc sus mejores obras, sino una de las mas signi-
ficativas de todas cuantas con contenido religioso se
han producido en Espana. El compositor nos demues-
tra como es posible conseguir hoy dia una musica re-
ligiosa —de este género es fundamentalmente la casi
totalidad de su produccion— sin por ello caer en
simplificaciones «sansulpicianas» ni en restauraciones
de procedimientos arcaicos. Si a partir del siglo xvii,
la musica religiosa oficial quedé desgajada de la evo-
lucion musical general, la gran musica de tematica
religiosa de cada momento de Haydn a Mozart, Beetho-
ven, Franck o Strawinsky no ha estado nunca apartada
de la problematica musical de su momento. Miguel
Alonso lo ilustra brillantemente en el actual momento
espanol.

TOMAS MARCO
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El caso de un pintor que escriba no es,
ni mucho menos, nuevo. Al contrario,
se ha dado siempre. Asi como también el
de escritores que pintan. Entre los pri-
meros hay quienes lo han sido sin propo-
nérselo. Tal Van Gogh, con su epistolario
dirigido a Theo, que es, ademas de un
testimonio humano de primera calidad,
una piesa literaria digna de consideracidn.
Otros pintores en las ocasiones que han
tomado la pluma lo han hecho para teo-
rizar sobre el arte en general o sobre su
propia obra, como Kandinsky. También
los hay que han escrito espordadicamente,
pero dejando la huella de su personalidad,
tal Picasso. Otros fueron publicando una
obra literaria que es lo suficientemente
extensa como para qQue pueda conside-
rarseles también, en sentido estricto,
como escritores, lo que sucede, por ejem-
plo, con Solana y Picabia.

En caso de Manolo Millares, por el
momento, y ateniéndome a los textos de
este breve libro, puede situarse en el grupo
de pintores que he seiialado como ’que han
escrito esporddicamente pero dejando la
huella de su personalidad™. Y, en conse-
cuencia, como su personalidad pictérica
es de alta calidad y rica en sugestiones,
otro tanto sucede con sus escritos. El
primero de ellos, ”Memoria de una exca-
vacion urbana” (fragmento de un diario)
es una pieza literaria que excede con muche
el nivel frecuente, no ya entre los textos
escritos por los pintores, sino entre los
propios - escritores. Millares, al redactar
este texto, parece haber hecho abstracciéon
de cualquier tipo de presupuestos previos
y escrito desde lo profundo de su perso-
nalidad. El resultado es el de la poesia,
sin su forma externa del verso, pero
también bastante lejos del género cono-
cido como poema en prosa. El método
seguido es la redaccion de fragmentos de
breve extension (los mayores ocupan alre-
dedor de una pagina). Llega a agrupar
hasta 47. Al margen de cualquier preocu-
pacion literaria, el resultado es una inves-
tigacién, tanto en el terreno personal
como en la condicién humana en general,
y en la naturaleza del hecho de escribir.
Las lineas de estos fragmentos comunican
una impresion de lucidez, firmeza e ima-
ginacion. Ponen al lector en contacto con
un mundo que podria, en un aspecto, pare-
cer imaginario, pero que es absoluta-
mente real, testimonia desde la realidad,
en sus mas diversos aspectos, trascendida
en una pasion de biisqueda en el terreno
de lo absolute.

Asi, estas pdginas son tanto una confi-
dencia como un relato, como un poema.
Reunen aspectos dinamicos de estos gé-
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neros y su clima esta a la altura de crea-
dores como Kafka, Joyce, Beckett. No hay
en Millares una dependencia de estos
escritores, sino una idéntica pasién por
testimoniar y ahondar dentro de si mismo.
El conocimiento de su obra plastica con-
tribuye a explicarnos el significado de su
escrito, de la misma forma que su lectura
nos confirma de qué manera es coherente
su pintura con su personalidad, y con
cudanta fidelidad y energia la expresa.

Millares utiliza la prosa de un modo
anticonvencional. Aparece sacudida por la
inspiraciéon y la expresién, con frecuencia.
Salta las normas habituales con natura-
lidad, se carga de sentido, de un tono
pleno de cardacter personal. Su prosa tiene
unas resonancias interiores. Parece ser la
transcripcion fiel del pensamiento. Y no
es una prosa automdtica, sino una prosa
que da fe de unos anhelos concretos. Que
es como la aventura de una excavacidén
en la propia intimidad. La densidad de
sus frases, la economia de sus parrafos
hace gue pocas lineas contengan mucha
materia escrita, posibilidades distintas de
profundizacién, de descubrimiento, vya
que sus palabras también suelen ofrecer
la realidad de ser indicaciones, serniales,
pistas. Millares, como escritor, no se
entretuvo en preciosismos externos, fue a
lo esencial, y lo alcanza en sus palabras
plenas de matices, de energia, de auten-
ticidad.

Su interés por la arqueologia toma asi
unas dimensiones trascendentes. Ellas
revierten sobre toda su personalidad, de
pintor y de hombre.

Creo que no es exagerado decir gque este
escrito es wna pieza maestra de la litero-
tura actual, precisamente por ser algo mas
que literatura.

Los restantes escritos también tienen un
alto interés. El titulado Cuadro sin
nimero’”’ adepta la forma externa del
poema y consigue, aun sin pretender dar
el tono de lo deliberadamente poético,
una calidad en la que la poesia esta pre-
sente.

El escrito titulado "Sobre los muros”
posee una atmosfera de muy similar
altura y proyeccion a "Memoria de una
excavacion urbana”. Es la propia exis-
tencia humana, en definitiva, la que mo-
tiva su redacciéon y la que deja su huella
sobre sus palabras.

"Viaje a la Guayana” es un relato, es
decir, puede considerarse que tiene lo
forma externa de un relato, de extrema
originalidad. Millares cuenta a través de
él algo que nos parece a un tiempo real e
imaginario. Donde se confunden los limi-
tes de los hechos con anhelos, temores,
premoniciones, posibilidades.

Destaca en estos y los restantes escritos
de este volumen la natural seriedad de su
tono. No hay ninguna linea escrita por
entretenimiento. Al contrario, todo lo
escrito nos comunica su absoluta necesidad,
Aparecen como redactados en el momenteo

preciso, cuando su autor necesitaba expre-
sarse de ese modo y era necesario que asi
lo hiciera. El resultado es realmente im-
presionante.

En la nota del editor que abre el volumen
se dice, refiriéndose a los escritos de Milla-
res: ... aqui damos una breve seleccién...”.
Hay, pues, una cantidad mayor que segu-
ramente nos ampliaran la personalidad
del pintor con la dimensién de un escritor
que, expresandose a través de las suscita-
ciones de su época, habia conseguido, en el
momento de su muerte, una obra lite-
raria extraordinariamente rica y suge-
rente.

A. F. M.

El autor, nacido en 1904 en Munich, es
editor y director de la revista *’Miinster”,
especializada en arquitectura y arte reli-
giosos modernos. El doctor Hugo Schnell
presenta en su obra "Der Kirchenban
des 20. Jahrhunderts in Deutschland”,
en primer lugar, una historia de la arqui-
tectura religiosa catdlica y evangélica del

siglo XX. En cuatro capitulos se estudia la

evolucién, problemas y realizaciones desde
los primeros inicios entre 1890-1906 hasta
la actualidad; en el capitulo II, 1918-1945,
fundamentos y configuracién de la arqui-
tectura religiosa moderna; en el capi-
tulo 11, 1945-1960, despliegue arquitec-
tonico maultiple en la reconstruccién vy
nueva edificacion de iglesias; en el capi-
tulo IV, a partir de 1960, reestructuracion
v nuevos estimnulos del Concilio Vaticano II,
evoluciéon hacia el espacio centralizado y
situaciones presentes.

El autor dedica valiosos capitulos a los
movimientos litiirgicos, teolégicos y espi-
rituales, tanto del lado catélico como del
evangélico, a la nueva concepcién de las
iglesias cristianas, a los hallazgos y cons-
trucciones técnicos madas decisivos, asi
como a los modernos materiales de cons-
truccién y sobre todo al estilo arquitec-
tonico que se desarrolla en nuestros
tiemnpos. Se interpreta la situacion especial
de la edificacién religiosa en cuanto lugar
de culto y por su rica posicién, come
punto de referencia entre 1953-1960,
anos en los que los mejores arquitectos de
Alemania contribuyen a esta tarea.

Alrededor de 525 ilustraciones y planos,
entre ellos numerosas plantas, econtribuyen
a dar una visiéon de conjunto de la cons-
truccion y transformacién de iglesias,
capillas, centros comunitarios y sinagogas
a lo largo de siete décadas. Su interpre-




tacion critica, que conecta la arquitectura
religiosa moderna, sin establecer clasi-
ficaciones confesionales, con la moderna
critica cientifica alemana del arte, aporta
en este terreno un capitulo todavia inédito
de la historia del espiritu alemdn, que se
hace visible, entre otros aspectos, en la
evolucion arquitectéonica desde la iglesia
como fortaleza de Dios a la de iglesia
como tienda de campana de Dios.

La convincente ordenacién de la obra
resulta no en ultimo término de los pro-
fundos conocimientos de arquitectura,
liturgia, técnica de la construccién vy
medio arnbiente artistico de las nuevas
iglesias que posee el autor.

La obra, que merece los maximos res-
petos, aparecerdé en ediciones inglesa,
francesa y espaiiola.

E. MANZANO

La obra de Joan Mird, que ha realizado
en colaboracion con poetas, o ilustrando
sus textos es extensa, significativa y co-
menzo en sus primeros anos de Paris.
Desde André Breton, que escribiéo unos
extraordinarios poermas para sus Cons-
telaciones, hasta el poeta japonés Shuzo
Takiguchi, introductor de la vanguardia
occidental en su pais, muchos han sido
también los grandes poetas que han de-
dicado textos a las obras de Miré.

Brossa, en esta "Oda a Joan Miré”,
tal como se dice en el texto inicial. '’ ha
escogido un coédigo distinto del literario.
No suerios en vosz alta, sino un testimonio’’.
Y asi: '’ Aqui la letra M se vale de si misma
como mediadora de una expresion. Al
traspasar el limite de las palabras, las

sugestiones pierden su limite, y la tena-
cidad del mensaje da testimonio de una
pdgina en blanco’’. Partiendo, aunque a
cierta distancia, de Mallarmé y su Golpe
de dados, Brossa penetra en el mundo de
Miro, través de la atmdsfera poética
que le provocara la exposicién celebrada
en el hospital de la Santa Cruz, de Barce-
lona, en 1968-1969. En el momento de su
publicacién, la Oda también acoge el
acontecimiento de los ochenta arnios de
Miré.

El ingenio, la sutilidad, la inspiracién
y el poder de creacién del poeta que es
Brossa, en este caso incide en el mundo
mironiano de una manera personal, tra-
bajando con modos y formas de la poesia

concreta. Pero fiel a su mundo, en esta

Oda, en la que también podriamos ras-
trear algunas moetivaciones de indole
dadaista, se percibe sobre todo su atmdas-
fera peculiar, que enlaza con su entusias-
mo y conocimiento en poética profundidad,
del mundo del transformismo, del que
fuera tan alto representante Frégoli,
personaje que a Brossa le es especialmente
dilecto. Brossa, fiel a su mundo y suges-
tionado por el munde mironiano, ha
realizado un trabajo en el que se persigue
y se alcanza lograr el maximo de expre-
sividad con el minimo de elementos. Y
ha introducido el juego dentro de la poe-
sia sin utilisar su intencién deliberada-
mente ludica y construyendo dentro de
esta suscitacion de una manera natural
el poema, pues de un poerna se trata,
aunque la poesia venga a través de las
emociones plasticas, y si no a través de
las palabras, también a través de los
blancos espacios gque potencia la ausencia
de estas palabras. En esta Oda se llega a
introducir el objeto, depositado en la for-
ma de un trozo de sugerente papel, como
al azar, entre las paginas del libro. Ello
parece querernos decir que también
somos nosotros y son nuestras obras, el
fruto, en parte, del azar y de la circuns-
tancia que actia sobre nosotros. Ahora
bien, esta circunstancia y este azar pue-
den quedar senalados con la personalidad
propia del artista y del poeta.

Brossa, que ha enriquecido su poesia
con las sugerencias que en él han desper-
tado especialmente la musica, el espec-
taculo en sus aspectos mdas esencialmente
populares, el arte y el cine, mantiene
siempre en sus obras, aunque pudieran
parecer las de un artista que vive exclu-
sivamente para el arte y la poesia, un
fermento popular, callejero, de hombre
que se interesa sobre todo por la vida y
que de las aparentemente minimas anéc-
dotas saca un partido sorprendentemente
poético. Por el hecho de fijar en ello su
atencion, Brossa tiene la capacidad de
transmutar lo elegido en poesia.

La Oda esti ilustrada por Miré. El
trabajo de Miré, coherente con el de
Brossa, en la primera parte del libro
ofrece una serie de manchas que parecen
situarse al margen de lo deliberadamente
pictorico, de extraordinaria expresividad
como si fueran una introduccion a la Oda.
Después de las paginas que ccupan ex-
clusivamente ésta, el trabajo de Miré
une lo artisticamente anticonvencional
y libre, con la alegria que frecuentemente
nos comunica y que de este modo parece
querer celebrar un feliz acontecimiento.

La compenetracién Miro-Brossa es, en
esta ocasion, absoluta,

Aparte de la edicion corriente, que
es numerada, se han tirado setenta y cinco
ejemplares con una litografia y veinti-
cinco con ocho litografias especiales.

A. F. M.

Una de las iltimas obras del malogrado
Juan Eduardo Cirlot —quizd la penultima,
pues la dltima fue la monografia sobre el
pintor Romdn Vallés, para la coleccién
de Artistas Espanoles Contemporaneos—
fue la, recientemente publicada, dedicada
a comentar la donacién hecha a la ciudad
de Barcelona por Picasso, en 1970, de todo
el material conservadeo en el domicilio
barcelonés de su familia, constituida por
casi toda su labor infantil, adolescente y
juvenil, y que Cirlot —nos referimos al
comentario— titulé acertadamente " Pi-
casso. El nacimiento de un genio”.

El libro, ademdas del amplio texto del
critico mencionade y un esclarecedor
prefacio de Ainaud de Lasarte, recoge la
reproduccién, en negro y en color, de
todas las obras estudiadas, sin duda, las
mas significativas y suficientes, por tanto,
para marcar los tanteos, evoluciones,
ensayos y aun logros de la etapa primeriza
del genio picassiano.

Como hace notar el autor, el estudio de
esta faceta inaugural muestra que, ya
en sus inicios, Picasso sigue varias lineas
paralelas, en lugar de una sola trayectoria,
dando, como habria de dar hasta el final
de sus dias, saltos atras y adelante, abrien-
do su poderosa retina a la totalidad del
universo del color y de la forma.

Pocas veces ha sido posible en la historia
conservar una tan gran cantidad de obras
absolutamente primerizas de un artista
—las hay en la donacién hasta de los nueve
ainos—, que permitan asistir practicamente
a sus primeros balbuceos. Pero, para
sacarle todo su jugo, hacia falta una previa
labor de situacién cronolégica de las
mismas —mdas de dos mil—, seleccién y
estudio estilistico minucioso, labores para
las que pocos entre nosotros estaban
mejor dotados que Juan Eduarde Cirlot.
Para calibrar, pues, el verdadero valor de
esta obra —es lo que queremos decir— es
necesario atender no sélo al contenido de
la obra en si, sino a todo ese trabajo de
preparacién.

Se cinie el autor a los periodos que abar-
can las obras de la donacién —1890 a 1903
y 1916 a 1917—, aunque, con buen acuerdo,
dedica un "interludio” a estudiar la evo-
lucion picassiana del periodo que va des-
de 1904 a 1916. Respecto a la etapa en que
fueron compuesias las obras estudiadas,
una semblanza biografica, la relacién de
los contactos artisticos del pintor y el
estudio general de las distintas fases
estilisticas componen un panorama ex-

haustivo que se completa con la reproduc-
cion de las obras.

M. GARCIA VINO
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Aunque Piotr Ilich Tchaikowsky escribié tres concier-
tos para piano y orquesta, es solo el primero de ellos, con
su gran aire virtuosista y su apasionada elocuencia, €l que
sigue cautivando al publico de todos los paises y figura en
el repertorio de los grandes pianistas, que ven en €l una
ocasion de éxito seguro. El tercero no fue terminado por
el autor, v realmente esta considerado sélo como una cu-
riosidad. Este numero 2 se encuentra injustamente rele-
gado, puesto que es una obra estimabilisima. Menos bri-
llante que el primero, este concierto posee virtudes de
concentracién y de buena forma arquitecténica que le
sitian, en algunos aspectos, por encima de su popular
hermano. El mismo Tchaikowsky declar6 en una carta que
preferia el segundo al primero. No es extrano, pues
Tchaikowsky, a quien muchas veces se ha tachado de poca
seleccion en sus ideas y de concesiones al publico menos
exigente, era un severisimo critico de su propia produc-
cion, que solia juzgar con acierto y, muchas veces, con
excesiva dureza. '

Se caracteriza este concierto por un aire luminoso, ale-
gre y decidido que se manifiesta desde los primeros com-
pases, de cierto caracter marcial, hasta el ultimo tiempo,
en que parece recordarse levemente el tema de un cuar-
teto de Beethoven relacionado con Rusia. El piano esta
tratado «en gran virtuoso»; es sabido que el compositor
no se andaba con miramientos en cuanto a las dificultades
cuando escribia para un solista. Pero, quiza, lo mejor de la
obra esté en ese melodico y tierno segundo tiempo, donde
la labor destacada de violin y violoncello solistas nos
hacen pensar casi en una intenciéon de «triple concierton».

Tchaikowsky, que dejaba traslucir claramente su estado
de 4nimo en la musica que componia, escribié su segundo
concierto en una de sus pocas etapas optimistas. El re-
ciente gran éxito de la «Cuarta sinfonia», el principio de
la amistosa y remuneradora relaciébn con madame Von
Meck y el olvido de episodios desagradables, ademas de
unas correrias por Francia e Italia, fueron elementos que
favorecian la confianza en una musica abierta y sin pate-
tismo. Es curioso que el compositor quisiera dedicar la
nueva obra a Nicolds Rubinstein, con quieh el «Primer
concierto» le habia causado dificultades que conoce todo
el que se haya interesado, aunque sea superficialmente,
por la vida y la obra del musico ruso. Pero debemos pen-
sar que Rubinstein se arrepintié de su actitud y no dejé
de ser uno de los grandes intérpretes de quien siempre
fue su buen amigo.

Es poco interpretado el «Segundo concierto». Yo no re-
cuerdo, en los ultimos anos de actos musicales madrilenos,
mas que una estupenda version de Shura Cherkassky con
la Orquesta Nacional. La version grabada en este disco
puede calificarse de sobresaliente. Igor Zhukov, a sus trein-
ta y siete anos, tiene un puesto firmemente ganado en esas
generaciones ultimas de intérpretes soviéticos, llenas de
figuras realmente admirables por su técnica y su musica-
lidad. Zhukov hace un Tchaikowsky muy brillante, pero
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nunca se queda en la superficie; trata de extraer el ver-
dadero sentimiento del compositor. Rozhdestvensky es una
de las personalidades indiscutibles en el panorama de la
direccion de orquesta, y no so6lo en su pais, sino en el
mundo. Recuérdese el deslumbramiento que produjo ante
la Orquesta de RTV recién creada y sin experiencia. Con
justicia se citan en etiqueta y carpeta los nombres de los
solistas de la orquesta, el violin Cherniakhovsky y el vio-

loncello Simﬂv.

Christoph Eschenbach, pianista de una firmisica prepa-
racién y una alta linea interpretativa, que son los motivos
de sus grandes éxitos, nos presenta en este disco un pano-
rama de musica pianistica en la que es un verdadero es-
pecialista. Efectivamente, Echenbach domina el piano de
Schumann, ese piano que por si solo llena un capitulo
del arte sonoro romantico y otro, no menos importante,
en la historia del instrumento. No figuran aqui los «Estu-
dios sinfénicos», la «Fantasia», el «Carnaval» o la «Kreis-
leriana», y, sin embargo, a través de las paginas grabadas,
nos llega el encanto de la musica escrita por un hombre
para el que el teclado no fue nunca pretexto de lucimiento
virtuosistico. Es posible que la parilisis de su mano, cau-
sada por ciertos fantasticos tratamientos a los que se
someti® para mejorar el mecanismo, sirviera a Schumann
para concentrarse mas en la expresién posible a partir
de los recursos pianisticos. Pero la verdad es que, hasta
en obras tan tempranas como las «Variaciones Abegg»
se encuentra el aire auténtico de algo que no llegé a ser
bien comprendido en su época. Mendelssnhnn estimaba a
Schumann como compositor solo hasta cierto punto,
Chopin —por quien Schumann tenia una desbordante ad-
miracién— aseguraba que en el «Carnaval» no habia mu-
sica, y se neg6 a incluir la «Kreisleriana» en su repertorio,
dando como tnica razén que «él no tocaba musica de
relleno».

Sorprenden estas cosas al escuchar las maravillosas
«Escenas de ninos», que, como indicé el propio autor, no
representan un intento de musica infantil, sino de re-
creacion poética del mundo de la ninez. Los «Intermezzi»,
paginas también tempranas, nos muestran a un Schumann
fantastico vy dominador.

Es muy posible que alguien pueda no estar completa-
mente de acuerdo —en lo expresivo, no en la irreprocha-
ble técnica— con la interpretaciéon de Christoph Eschen-
bach, a quien la familiaridad con esta musica le inclina
a versiones quiza muy personales. Un ejemplo de bella
sencillez se encuentra, dentro de las «Escenas», en nu-
meros como «Casi demasiado serio». En cambio, puede
faltar misterio en «El pajaro profeta». La grabacion es
excelente.

CARLOS GOMEZ AMAT
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Exposiciones colectivas: Salon de Otono de Paris, 1924; Salén de Arcistas Independientes de Paris, 1925,
1926, 1928; Salon de Montjuich de Barcelona, 1932, 1933, 1934, 1935, 1936, en }a galeria Vecht de Amster-
dam, 1933, Concurso Internacional del Instituto Carnegic de Piresburg, 1935, 1936, 1937, 1938, 1950;
Exposicion de Primavera de Barcelona, 1937, Salon Tardor de Barcelona, 1938 1, Il IV, V., VII, IX Ex-
posicion Antologica de la Academia Breve de Critica de Arte en Madrid, 1945, 1947 1948, 1949 1952,
1953; IV, V, X Salon de los Once en Madrid, 1947, 1948, 1953; XXV, XXV1 XXVl Bienal Internacional
de Venecia, 1950, 1952, 1956; Exposicién Municipal de Bellas Artes de Barcelona, 1951 1, 11, 111, Bienal
Hispanoamericana de Arte, 1951, 1954, 1955; Homenaje a Eugenio d'Ors en Madrid, 1955; Exposicion
Nacional de Bellas Artes, 1960, 1962; Pintura Caralana (itinerante por Espana), 1962: I Exposicion An-
tologica de la Critica de Arte de Madrid, 1962; XXV Anos de Arte Espanol (itinerante por Espana), 1964,
Pintores Figurativos de la Espiana Acrtual (itinerante por Estados Unidos), 1969; 1 Salon del Desnudo
en Barcelona, 1971; Homenaje a D' Ors y sus salones en Madrid, 197).

Se encuentra representado en: Barcelona, Museo de Arte Moderno: Madrid, Museo Espatol de Arte
Contemporéneo.

X-13.

de ninos» (1964), «Pentigono», violoncello y piano (1969), «Tres piezas para clarinete solo» (1969),
«Diio para violoncello y piano» (1970), «Retaule», violin y piano (1972), «Dynamiques rythmes», ondas
Martenot (1968). Canto y piano: «Triptico de Semana Santa», textos Salvador Espriu (1973). Fercusion:
«Tension-Relax» (1972). Cdmara: «Concierto para piano y orquesta de camara» (1963), «Triptico para
quinteto de viento» (1965), «Miniaturas» (1965, «Células n.® 2» (1966), «Cinco estudios para dos pianos
y percusion» (1968), «Musigue intuitive» (1969), «Bi-tematic» (1970), « Magma» (1971), «lmprovisacion I»
(1973). Orquesta: «Sinfonia de la imperial Tarraco», «Diagramas» (1972), «Orquesta» (1973). Orquesta
y coro: «Punts cardinals» {1966), «La rosa de los vientos» (1971). Ballet: «Los cinco continentes» (1968).
Musica de escena, cinematogrifica y piginas menores.

Discos: Compositor: «Células n.” 1» (Edigsa). Intérprete: «La historia del soldado», Strawinsky (ensayo).
X.73.

Nacional de Pintura de Alicante, 1965; 1] Bienal Internacional de Tbiza, 1966; 284 Dias de Arte en Valencia
1966; I Salon del Mediterraneo en Valencia, 1966; Pintura y Escultura Valenciana en Valencia, 1966;
Forma 66 en Montcada, 1966 ; Universiade de Toki», 1967; Homenaje a Blasco ibénez en Valencia, 1967;
Arte Contemporineo (itinerante por Espana), 1967; Pintura Valenciana 1957-67 en Valencia, 1967;
[II Bienal Internacional de Ibiza, 1968; Quarre Peintres Actuels en Paris, 1968; Concursos Nacionales de
Bellas Artes en Madrid, 1969 6 From Spam en Whitewater, 1970; IV Bienal Internacional de lbiza, 1970;
VIH Saldon Nacional de Pintura de Murcia, 1970; Muestra del Museo de Arte Contemporaneo de [biza
en Valencia, 1970; Exposicion Nacional de Arte Contemporaneo 1970; Grafica Espanola Actual en Se.
villa, 1971; VIl Bienal Internacional de Paris, 1971; Homenaje a Marcel Duchamp en Sevilla, 1971,
El Dibujo (itinerante por Espana), 1971-72;, Man-72 en Barcelona, 1972; La Paloma, en Madrid, 1972;
Sobre el Barroco en Sevilla, 1972-73.

Se encuentra representado en: Cuenca, Museo Espanol de Arte Abstracto; lbiza, Museu de Arte Contem-
pordneo; Sevilla, Museo de Arte Contemporaneo; Valencia, Museo Provincial de Bellas Artes y Museo
Municipal; Villafamés, Castellon, Museo de Arte Contemporaneo.

X-73.
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légico); 1971, Nueva York (Iramar Gallery), Chicago (Koemen Gallery), México (galeria Misraky); 1972,
Madrid (galeria Grosvenor); 1973, Santander (galeria Besaya).

Exposiciones colectivas: Premio Fenollera de Santiago de Compostela, 1959: Pensionados en El Paular,
en Segovia, 1959; Il Exposicién Nacional de Arte Juvenil en Madrid, 1960: Exposicién Nacional de Bellas
Artes, 1960; Abstractos Europeos en Mildn y Amsterdam, 1961; Bienal de Arte Universitario de Paris,
1962 ; Festival Nordico de Estocolmo, 1962; Arte Actual de Orense en Madrid, 1962 : Exposiciéon Nacional
de Bellas Artes, 1962; Nueva Figuracién en Ginebra, 1962; Premio Ciudad de La Coruna, 1964; Expo-
posicion Nacional de Bellas Artes, 1964; Abstractos Europeos en Amberes, 1964; Muestra de Arte
Gallego en Barcelona, 1965; 7 Artistas Gallegos en Santander y Vigo, 1965 : Exposicién Nacional de Bellas
Artes, 1968 ; Minicuadros en Soria, 1968; | Bienal Nacional de Pintura en Bilbao, 1968; Concurso «Blanco
y Negro» en Madrid, 1970; 20 Pintores Gallegos en La Corufia, 1970; Arte y Caridad en Oviedo, 1970;

V Premio Circulo 2, Minicuadros, de Madrid, 1971 : Serigrafia Gallega en Valladolid, 1971; Serigrafia
Gallega en Madrid, 1972.

Se encuentra representado en: Dinamarca, Museo de Odense ; Damasco, museo: Hamburgo, Kunst Museum;
Kabul, Museo Moderno; La Habana, Museo de Arte Moderno y Casa de las Américas; Luxemburgo,
Reales Museos; Madrid, Museo Espanol de Arte Contemporéneo; México, Museo de Arte Moderno:
Mosci, Museo de Arte Moderno; Orense, Museo Arqueolégico; Paris, Museo de Arte Moderno:
Stuttgart, Museo; Suecia, Museo de Upsala; Vigo, Museo de Castrelos.

X-73.

Exposiciones colectivas: X Salén de los Once en Madrid, 1953; XXVII] Bienal Internacional de Venecia,
1956; Salones de Mayo de Barcelona desde 1957; 11 Bienal Internacional de Alejandria, 1958; Exposicio-
nes del grupo El Paso, 1958-59; II Documenta de Kasell, 1959; XVI Salén de Mayo de Paris, 1960; Pin-
tores Contemporineos de Espafia en Paris, 1962; Concurso Internacional del Instituto Carnegie de
Pittsburg, 1964; XXV Ados de Arte Espafiol, 1964; Bienal Internacional Bianco e Nero de Lugano,
1966; Bienal Internacional de Menton, 1968.

Autor de numerosas ediciones originales, tales como: Pintiquiniestras, 16 litografias (1959); Los curas de abril,
seis litografias (1960); Diversaurio, 10 serigrafias (1962); Quevedo: Traidime, seis aguafuertes y aguatintas
(1963); Historia de Espafia, 16 litografias (1964); Novisaurias, cinco aguafuertes y aguatintas (1969); Trois
visions, 42 litografias (1971); Suite des Trois visions, siete litografias (1971); The King, cuatro serigrafias
(1972); Le chien de Goya, cuatro serigrafias (1972); Remembrandt, cuatro serigrafias (1972); Aphorismen,
seis serigrafias (1973); Nocturno, cinco aguafuertes (1973).

Se encuentra representado en: Amsterdam, Stedelijk Museum; Baltimore, Museum of Art; Buenos Aires,
Museo de Arte Moderno e Instituto Torcuato di Tella; Cambridge, Foog Art Museum:; Caracas, Museo
de Arte Moderno; Cuenca, Museo Espanol de Arte Abstracto; Dinamarca, Silkeborg Museum y Louisiana
Museum; Eindhoven, Stedelijk Museum; Estocolmo, Museo de Arte Moderno; Ginebra, Museo de
Arte e Historia y Gabinete de Estampas; Goteborg, Konstmuseet; La Habana, Casa de las Américas;
Londres, British Museum y Tate Gallery; Los Angeles, Museo de Arte Moderno: Lubliana, Moderna
Galerija; Madrid, Museo Espanol de Arte Contemporéneo; Melbourne, National Gallery : Minneapolis,
Museum of Art; Munich, Nueva Pinacoteca; Nueva York, Brooklyn Museum, Museo de la Fundacién
Guggenheim y Museo de Arte Moderno; Nuremberg, Stadtische Kunstsammlungen; Ostende, Stedelijk
Museum; Paris, Gabinete de Estampas de la Biblioteca Nacional; Pittsburg, Carnegie Institute; Rio de
Janeiro, Museo de Arte Moderno; Rotterdam, Musée Boymans: Viena, Museo del Siglo XX : Villanueva
y Geltri, Museo de Arte Contemporéneo.

X-73.

Exposiciones colectivas: Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, 1943.1968: Concursos Nacionales de
Bellas Artes, desde 1945; Exposicién Nacional de Bellas Artes de Linares, 1951; I y {I Bienal Hispano-
americana de Arte, 1951 y 1954; Salones de Primavera y Otofio de Sevilla, desde 1954; Salones del
Grabado de Madrid, desde 1961; 1 y [l Certamen Nacional de Artes Plasticas de Madrid, 1962 v 1963;
Il Bienal Nacional de Pintura y Escultura de Zaragoza, 1963; XXV Anos de Arte Espafiol (itinerante
por Espana), 1964; Il Certamen de Pintura Repesa en Madrid, 1969; Antolégica de la Fundacién Ro-

driguez Acosta de Granada en Madrid, 1970; II Bienal Nacional de Pintura de Bilbao, 1970; el paisaje
en la Pintura Espanola Contemporinea en Lisboa, 1971.

Se encuentra representado en: La Corunia, Diputacién Provincial; Madrid, Museo Espanol de Arte Con-
tempordneo y Museo de la Direccién General de Plazas y Provincias Africanas; Navarra, Diputacion
Foral; Sevilla, Diputaciéon Provincial.

X-173.
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SALAS DE EXPOSICIONES DE LA
DIRECCION GENERAL DE BELLAS
ARTES

PAPEL ROTO

CRUZ DE
CASTRO

GALERIA CIRCULO 2

7 L

\

MANUEL SILVELA, 2 |
TEL. 223 55 40
MADRID-10

ANGEL |
MATEQS

ESCULTURAS

\ DICIEMBRE
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SANZ-MAGALLON

DEL 12 DE DICIEMBRE AL 5 DE ENERO
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GALERIA JUANA MORDO, s. a.

Teléf. 225 11 72

Madrid-]

Villanueva, 7

MANUEL RIVERA

DEL 20 DE NOVIEMBRE AL 15 DE DICIEMBRE




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 j

-

ROLACSA

CENTRAL: DUQUE DE SESTO, 40 TELEFONQO 226 43 30 - MADRID-9

N _/




SALA DE EXPOSICIONES DE LA
DIRECCION GENERAL DE
BELLAS ARTES

Il

EDUARDO SANZ

OCTUBRE - NOVIEMBRE

N

AN

galeria kreisler

madrid - marbella
ARTE CONTEMPORANEO

ABUUJA

DEL 22 DE NOVIEMBRE AL 12 DE DICIEMBRE

EN PERMANENCIA:

ABUJA
BARCELO
CAMIN
CARDENAS
CELIS
EGUIBAR
FRAILE
FRECHILLA
GOMEI-MARCO
LAPAYESE, R.
LAPAYESE DEL RIO
LORENIO, A.
MARTIN-CARO
MEDINA
MINGORANCE

MORENO, CEFERINO
MUXART

PRIETO NESPEREIRA
RABA, MANUEL 6.
RAMOS, R.

ROMERO, JUAN
SAEI, FERNANDO
SAEI, MARTIN
SANI, EDUARDO
UBEDA, A.
URCULO

VELA

VENTO
VILLASENOR

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

GALERIA DEL CISNE

Eduardo Dato, 17

MADRID

MIGUEL VILLA




«DAVID, VENCEDOR DE GOLIAT» «SAN JUAN BAUTISTA» «VIRGEN DE LOS PEREGRINOS»
MADRID. MUSEO DEL PRADO TOLEDO. CATEDRAL MADRID. MUSEO LAZARO GALDIANO

-

-
%

L)

e,
'

{

«SALOME CON LA CABEZA DEL BAUTISTA» «INCREDULIDAD DE SANTO TOMASH»
MADRID. PALACIO REAL MADRID. PROPIEDAD PARTICULAR

CARAVAGGIO

EL NATURALISMO ESPANOL

SEVILLA ¢ SALA DE ARMAS DE LOS REALES ALCAZARES

\. /




102x 90 cms.

Subastas y 4
: -

de Pintura SASKIA

y MuebleS Rogamos etfectien reserva

Tel. 458 61 06-457 32 84

_ Centro lberia Mart
1973, diciembre 10 y 11 Pedro Teixeira, 8 - MADRID-20




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 Bullon, 11
SALAMANCA

ANTIGUEDADES ESPEZANZA
Mon, 20
OVIEDO

OLD HOME
Serrano, 118. Teléfono 262 78 49
MADRID

GRLERIR

RRTETR
Iparraguirre, 15 r
Telef. 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. Teléf. 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

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 275 67 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

A. CERDA (Embalador)
Especialista en obras de arte
Avino, 29

BARCELONA-2

JORGE CRUZADO ASENJO
Especialidad en mosaicos
Romanos, Bizantinos, etcétera

Colonia San Nicolas, 9
MADRID

J. F. BOLET

Técnico restaurador

C. Milans, 4. Telefono 232 23 53
BARCELONA-2
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«YISION PROFETICA»
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A

El Omega Dynamic desafia a la tradicién.
| | tiene que ser

necesariamente redondo, rectangular o cuadrado.
El Omega Dynamic es ovalado. No "flota” sobre

el apofisis cubilal, ese péqueno hueso piramidal
gue se encuentra a la izquierda de su propia
muneca.

tiene que ser

necesariamente de.un solo color, 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 hnr:u-., otro color para los
minutos; un tercero azul celeste, por ejemplo
para el segundero central.

debe quedar
sujeta en ambos lados 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.

LIna 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

tuncionando durante 48 horas.
Fste OMEGA DYNAMIC automatico

OREeFtTNna revolucion.,
1 nombre es ()nwga Dynamu'.

¥

]
4

se fabrica en las versiones sin o con

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 traje

que lleva en cada ocasion.

() OMEGA



