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FLL. BARROCO ESPANOIL. EN AUSTRIA

SALVADOR ALDANA FERNANDEZ

NA de las menos conocidas y, sin duda, mas intere-
U santes trayectorias del arte espanol es la que enlaza

éste con los territorios que también pertenecieron a

la Casa Imperial de los Habsburgos en Europa Cen-
tral, concretamente con los que, disuelto el Imperio Austro-
Hungaro, constituyen hoy la nacién austriaca.

Sin embargo, el andalisis de esa trayectoria puede depa-
rarnos hallazgos fecundos porque fecunda fue la union,
desde el siglo XVI, entre todas las tierras de |la Casa de
Austria.

En realidad, la unién en la persona fisica de todos los
territorios solo fue un hecho bajo el emperador Carlos V.
La abdicaciéon y reparto de los Estados patrimoniales en-
tre su hijo Felipe y su hermano Fernando lleva a este ul-
timo a cenir la corona imperial. Nunca mas volveran a
reunirse en una sola mano todas las posesiones de los
Habsburgos, pues en la corte de Madrid reinaran los des-
cendientes de Felipe |l y en la corte de Viena los de Fer-
nando. A éste le suceden Maximiliano |l, Rodolfo IlI, Ma-
tias, Fernando Il y Fernando lll. Durante el reinado del
ultimo Fernando tiene lugar la firma de los tratados de
Westfalia, en 1648, que tan hondamente iban a reper-
cutir sobre el concepto politico de ordenacion ‘europea
que Fernando de Aragén, el Rey Catdlico, habia trazado
y la Casa de Austria hecho suyo.

Parece ser que en 1648 se produce una quiebra en el
hispanismo de los soberanos austriacos; es como un li-
gero hiato en las relaciones entre los miembros de la mis-
ma Casa; crisis que hace su aparicion durante los reina-
dos de Leopoldo Il y José |, especialmente.

Un nuevo y ultimo brillo de lo hispanico en Austria
tiene lugar bajo el emperador Carlos VI, que, por algun
tiempo, se considerd heredero de Carlos Il de Espana.

Hay que hacer notar, no obstante, que el peso consi-
derable de las influencias artisticas alemana e italiana
—se ha llegado a denominar, interesadamente, el arte ba-
rroco austriaco del siglo XVII con el apelativo de «Ba-
rroco austro-italiano», lo cual es de una impropiedad ma-
nifiesta— sepultan, a veces, las huellas artisticas hispa-
nicas en Austria.

FACTORES DE LA PERMANENCIA

Ciertamente que para el desarrollo y posterior perma-
nencia de lo hispanico en Austria existen una serie de
factores positivos —entre ellos, el fundamental de la re-
lacion estrecha de parentesco, ya citada, de los monar-
cas de la misma Casa—, asi como algunos factores ne-
gativos. Un dato fundamental de este tipo vendra dado
por la proximidad de los paises aleman e italiano, con
amplia frontera comun con Austria, y con un trasvase,
por tanto, continuo de hombres y de ideas. Logicamente,
la lejania de Espana, a pesar de que las tierras del norte
de la peninsula italiana seguian sirviendo como puente
para la penetracion hispanica en la Europa del Danubio,
y de que el papel preponderante que jugaba Espana en
dicho pais se mantenia, influyé en el debilitamiento de
los contactos.

No obstante, la presencia de espanoles es constante en
Austria. Atestigua la anterior afirmacion la serie de ape-
llidos hispanicos que, todavia hoy, encontramos en Aus-
tria. Recordemos también, a este respecto, las nutridas
representaciones diplomaticas de la época residentes en
Viena y como la de la corte de Madrid no era de las mas
reducidas. También habria que mencionar las campanas
militares que al mando de oficialidad hispanica, formadas
en su mayoria por soldados peninsulares, intervenian en
la politica europea al servicio de los soberanos de Viena,
con autorizacion de los Austrias espanoles. No hay que
olvidar tampoco el influjo del protocolo y ceremonial his-
panicos, aceptados integramente en la corte de Viena.

Sin animo de profundizar en etapa cultural diferente a
la barroca, objeto de estas reflexiones, hay que mencio-
nar también que los vinculos entre ambas ramas de la
Casa de Austria arrancan de época mas remota.

A los lazos humanos, parte de los cuales se han ana-
lizado ya y cuya pormenorizacion nos llevaria demasiado
lejos, existen otros literarios y, por supuesto, religiosos.

Aunque solo sea de pasada, no debemos dejar de men-
cionar, en el campo poético, las figuras de Garcilaso de
la Vega, desterrado por el emperador Carlos V a una isla
de ese «divino Danubio», y de Cristobal de Castillejo, que
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en la Viena de los anos 1528-1530 vivié su idilio amoroso
con Ana de Schaumburg, a quien inmortaliz6 en conocido
poema. En el campo meramente bibliografico conviene re-
cordar el hecho de que en 1675 Leopoldo |, a pesar de
todo, compra la biblioteca completa del marqués de Ca-
brera, Yy que en 1724 Carlos VI adquiere los cuatro mil
volimenes de la biblioteca del arzobispo Folch de Car-
dona, compra que redonded con las bibliotecas del noble
Hohendorff y del principe Eugenio.

No quedan al margen de todos estos vinculos los reli-
giosos. Pensemos que Espaina se presentaba como porta-
voz de la Reforma Catdélica, considerandose en la obliga-
cion de defender a todos los miembros reinantes de la
Casa de Austria de los ataques protestantes. Asi 1a Re-
forma Catdlica, gracias a la ayuda de los monarcas his-
panos, retuvo para Roma los territorios austriacos que,
de no haber mediado esa circunstancia, hubieran corrido
la suerte de muchos Estados alemanes.

Pero los Austrias de Madrid y Viena se unen, fuerte-
mente, por encima de los avatares politicos, culturales,
religiosos —o a causa de todos ellos—, porque se trata
de miembros de una misma familia. Son casi doscientos
anos de enlaces matrimoniales entre personajes de la
Casa, personajes que nos apareceran ante nuestro hoy
manifestandose por medio del retrato.

Entra aqui en juego, por supuesto, la costumbre de la
época de remitir, antes de los esponsales, algun o algu-
nos retratos de los contrayentes. Esta costumbre social
nos ha permitido conocer en Viena obras de Sanchez Coe-
llo, Pantoja de la Cruz, Velazquez, Mazo y Carrefo.

Estos retratos engrosan la Coleccion Imperial. La serie
de retratos, entre otros lienzos de diversos temas y auto-
res, se sistematiza con Leopoldo |. El emperador Leopoldo,
casado con la infanta Margarita Teresa, hija de Felipe 1V,
va a reunir en Viena una coleccion de pintura extraordi-
naria. Por un lado recoge los cuadros que su padre, Fer-
nando lll, poseia en el palacio real de Praga, parte de

cuyos fondos habian pertenecido a la coleccion subas-
tada en 1648, del duque de Buckingham.

Por otro, anade a ia coleccion los que su tio, el archi-
duque Leopoldo Guillermo, adquiriera durante su mandato
como gobernador de los Paises Bajos, de 1647 hasta 1656.
Son cerca de 1.400 cuadros, la mayor parte procedentes
de la coleccion del patricio veneciano Bartolomeo della
Nave, y mas tarde de Carlos | de Inglaterra.

Finalmente, el tercer gran aporte a la coleccién de Leo-
poldo proviene de los fondos que la rama de los Habs-
burgos del Tirol habia ido recogiendo en su castillo de
Ambras, en Innsbruck.

Pero quien sistematiza toda la coleccion de Leopoldo,
instalada en el ala del palacio imperial de Viena llamada
Stallburg, en donde, por cierto, se halla todavia hoy la fa-
mosa «Escuela Espanola de Equitacion», fundada en 1580
por el archiduque Carlos, hijo del emperador Fernando |,
siguiendo modelos de la escuela de equitacion de la corte
de Madrid, es el emperador Carlos VI. Este manda hacer
un inventario de las colecciones reales al pintor Storffer.

INVENTARIO DE LAS COLECCIONES

En el citado inventario, la rica muestra de obras de arte
aparece minuciosamente resenada, y, lo que es mas im-
portante, para que podamos captar desde un angulo nuevo
el espiritu de quien lo mandé realizar, refleja en el esque-
ma ordenativo y estructuracion de obras, tal y como ha-
bia querido Carlos VI, el poder y la grandeza del empe-
rador.

Como ya hemos dicho, la colecciéon espanola del empe-
rador Carlos VI se compone de lienzos de Sanchez Coello,
Pantoja de la Cruz, Velazquez, Mazo y Carreno, entre otros.
La relacion de obras es bastante extensa. Hay que abrirla
con los retratos del infante don Carlos y los de las rei-
nas Isabel de Valois y Ana de Austria, todos de Sanchez
Coello.

Pantoja de la Cruz esta representado por tres retratos
de Felipe lll cuando era, todavia, infante.

La mayor aportacion es, naturalmente, la de Veldzquez,
sea en obras originales o de taller. En primer lugar hay
que mencionar los retratos de Felipe IV y de la reina
Isabel. Les sigue en importancia el del infante Baltasar
Carlos, retrato que fue enviado a Viena a raiz del enlace
proyectado entre dicho infante y la archiduguesa Mariana,
hija de Fernando Iil.

Nuevos retratos llegaron en otra ocasion a Viena. Son
los de Felipe IV y de la infanta Maria Teresa, con motivo
de los esponsales entre la infanta y el archiduque Leo-
poldo Guillermo, gobernador de Holanda.

Un grupo de obras, por demas interesante, es el consti-
tuido por los retratos de la infanta Maria Teresa, el del
infante Felipe Prospero y el de la infanta Margarita, to-
davia nina. Si anadimos, ademas, a los anteriores dos re-
tratos de taller de la reina Mariana, comprobaremos cémo
es absolutamente cierta la afirmaciéon de que, para estu-
diar totalmente la pintura de Velazquez, después de co-
nocer €l Museo del Prado es imprescindible prestar aten-
cién a los fondos del Museo de Bellas Artes de Viena.

De Carreno se conservan en Viena los retratos de Car-
los Il y de su madre la reina Mariana, con los cuales se
completa la serie de soberanos, principes e infantes de
la coleccion real. Hay que hacer notar como todas estas
obras constituian un conjunto privado. Disfrutadas exclu-
sivamente por la corte imperial, sélo en tiempos poste-
riores, concretamente en el siglo XIX, pueden ser admi-



radas por un circulo mas amplio de publico. Factor tam-
bién decisivo en el gusto por lo hispanico fue el mece-
nazgo del archiduque Leopoldo Guillermo, que, educado
en la corte de Madrid, trasplantdo a Viena su devocién
por el Barroco peninsular.

Otro nicleo importantisimo de pintura barroca hispé-
nica en Viena lo constituye la colecciéon del conde Harrach,
quien durante sus anos de embajador en la corte de Car-
los Il fue adquiriendo en Espana cuadros de Ribera, Al-
faro, Carrefno y Miranda, entre otros, pintores barrocos.
De regreso a su patria los llevo consigo a su palacio vie-
nés, convertido hoy en Museo Harrach.

Hay que hacer notar, sin embargo, que el impacto que
todas estas obras de pintura espanola pudieron haber cau-
sado sobre los artistas austriacos contemporaneos, fue
bastante reducido. No asi en épocas posteriores, donde
la pintura de Velazquez, por ejemplo, marca honda huella
en los pintores de la escuela de Viena.

Tendremos que referirnos ahora a otros dos campos
artisticos: la escultura y la arquitectura. En ellos encon-
traremos influjos también profundos del arte hispanico
sobre el austriaco.

En primer lugar, la escultura religiosa tenia de su parte,
para una mas facil difusion, el no estar adscrita a un
circulo cortesano, y en otro orden de cosas era sencillo
su transporte de Madrid a Viena, hecho que no ocurria
con los lienzos, siempre de dificil embalaje y necesitados
de cuidados maéas exquisitos.

Uno, pues, de los fundamentos de la difusion de la es-
cultura fue su raiz popular. A esta difusiéon ayudaron,
con todo su prestigio, las diversas Ordenes religiosas,
de vieja raigambre hispanica, como Dominicos, Escola-
pios, Trinitarios y Jesuitas. Los Trinitarios eran conocidos
como «espanoles blancos» para distinguirlos de los Be-
nedictinos de Montserrat, o «espanoles negros», duenos
de una hermosa iglesia barroca en Viena, levantada en
1633, que termind por dar nombre a la calle en que se
hallaba y que todavia se siguz denominando asi en el no-
menclator vienés.

Ese fendmeno de la difusion de la escultura hispanica
no es privativo de la ciudad de Viena, ya que se extendio
por las diversas ciudadss que formaban el Imperio. Es
una produccion todavia no suficientemente catalogada, ya
que numerosas imagenes llegadas de Espana siguen atri-
buyéndose a escultores italianos. Existen, también, répli-
cas de obras hispanicas realizadas por escultores austria-
cos, aunque la fuente de las mismas casi nunca se atri-
buya a inspiracién espanola.

De todas maneras, entre las esculturas, ciertamente
hispanicas, mas hermosas existantes en Viena habra que
citar el célebre «Crucifijo» de la iglesia de San Pedro,
el «Busto» de la Virgen, soberbia obra de Pedro de Mena
para la iglesia de los Minoritas, y el fantastico «Cruci-
fijo» de marfil, hoy en el Hofburg.

OBRAS ESPANOLAS FUERA DE VIENA

Fuera de la capital y como mas notables hay que men-
cionar la imagen de Maria, en Breitenseer, y el «Cristo»
de Kirschlag. Es posiblz ver, igualmente, en la decoracion
de algunos altares austriacos, el sistema hispanico del
viejo retablo transformado por el gusto barroco. Enormes
fabricas de madera dorada con ordenaciones ritmicas Yy
planteamientos rigurosamente barrocos que, unidos a los
timulos funzrarios elevados en las ceremonias funebres,
venian a representar a orillas del Danubio el mismo es-
quema simbdlico que en Madrid, siendo exponentes, am-

bos, de una misma cultura gestual que se alimentaba de
idénticas fuentes.

Labor personal de los escultores barrocos austriacos
fue dar forma a iméagenes de santos tan hispanicos como
San Vicente Ferrer, San Pedro Martir y Santiago, entre
otros. No sabemos, en este caso, si existen modelos pre-
vios llevados desde la Peninsula. Mas bien parece deba
hablarse de inspiracion local, aun cuando no haya que
desechar el papel que las estampas y los grabados pu-
dieron haber representado en la formacion de la escul-
tura barroca austriaca.

Supera en importancia a la labor escultérica la arqui-
tecténica. En ella, el peso de la arquitectura hispanica
se deja sentir fuertemente. Con una sola obra, por cierto.
Nos estamos refiriendo al Monasterio de El Escorial.

Tomando como esquema el monasterio espanol se iran
levantando, por diversos lugares de Austria, importantes
recintos monasticos de nueva planta o, en su caso, se
renovaran los ya construidos tan a fondo que puede ha-
blarse de edificios nuevos. Toda la gran transformacion
tiene lugar a partir de la proclamacion como emperador
de Austria de Carlos VI, el archidugue Carlos de los es-
panoles, cuya bandera siguieron con tanta devocion los
naturales de los distintos Reinos que formaban la Corona
de Aragon.

Se puede asegurar que el hispanismo de Carlos VI se
puso a prueba en el campo arquitecténico. Planificé a
escala tan monumental que supone, desde un punto de
vista de la historia del estilo, la transferencia a un orden
gigantesco, de corte helenistico, de canones y modulos
pensados para resolver otros problemas espaciales.

Desde un punto de vista religioso, se trata de alcanzar
la fusion entre los elementos que constituyen el esquema
escurialense: pantedn, iglesia, monasterio y vivienda real.

Tanto en las reformas como en los edificios de nueva
planta se abandona pronto la idea del panteén real, quiza

MONASTERIO DE KREMSMUNSTER.
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porque |los monarcas austriacos contaban ya de antiguo
con enterramientos reales.

Subsisten los dos elementos restantes. También hay
que hacer notar una sensible diferencia entre el canon
austero que usd Felipe 1l en El Escorial para decorar las
salas de palacio y el introducido por Carlos VI en las re-
sidencias imperiales situadas en distintos monasterios.
Se trata, es evidente, de subrayar la grandeza del mo-
narca constructor, cuya morada, tantas veces ocasional
—consta que las estancias de los monarcas austriacos
en sus monasterios nunca fueron muy dilatadas—, queda
equiparada a la morada divina.

Los adornos, a base de marmoles, bronces, esculturas
y hasta espejos, ademas de toda la restante y rica deco-
racion, no establecen diferencias entre los aposentos rea-
les, suntuosos y magnificos, y los espacios sagrados.

Recordemos a este respecto las residencias imperiales
de los monasterios de Gottweig, Klosterneuburg y Alten-
burg, sobrepasadas en cuanto a magnificencia por las de
Kremsmunster, San Florian y Melk.

La abadia benedictina de Kremsminster, fundada el
ano 777 por el duque Tassilo de Baviera, fue reconstruida
durante los siglos XVII y XVIll en el mas puro estilo ba-
rroco austriaco. En cuanto al plan edificatorio, se puede
observar un cierto intento de simetria en el que, tomando
como eje el patio l[lamado exterior, situado al traspasar
el cuerpo en el que se inserta la puerta principal, ofrece
a derecha e izquierda dos cuerpos simétricos que alber-
gan sendos patios rectangulares. Vendran a ser, salvo
ciertas diferencias, el esquema del Patio de los Reyes
en El Escorial y sus dos cuerpos adyacentes.

Después se repite el mismo sistema escurialense de la
entrada, jugando esta vez un gran papel los patios rec-
tangulares.

La iglesia, ésta es |la gran diferencia, no ocupa el eje
de simetria como en el patio de entrada. A continuacién
aparece el llamado «Patio de los Prelados»; es curioso
observar que el eje de simetria se encuentra en uno de
los lados mayores de ese rectangulo del patio ultimamente
citado.

La residencia imperial si ocupa, como en El| Escorial,
la zona retirada del edificio. No constituye cuerpo aparte,
pero se halla situada muy cerca de la iglesia.

Lo que mas llama la atencién de los aposentos impe-
riales es la grandiosidad y el lujo con que se han pro-
yectado. Basta fijarse en el detalle de que la gran sala de
recepciones tiene 26 metros de largo por casi 10 de alto
y 14 de ancho.

Un elemento nuevo sera la aparicion en esta Abadia,
formando parte del conjunto monastico, de un teatro, con
lo cual el monasterio podia convertirse, a voluntad de
los huéspedes imperiales, en una pequena corte.

En San Florian, la gran abadia de la Orden de San Agus-
tin, se conserva el sentido espacial de los patios escu-
rialenses rodeados de cuerpos de edificios. Aqui todo pa-
rece gravitar alrededor del gran patio central o patio de
la fuente, al cual se abren las habitaciones imperiales.
En San Florian se alcanza un grado de magnificencia soélo
superado por la abadia de Melk, que después tendremos
ocasion de analizar. Todo se orienta hacia la residencia
imperial, a la cual se accede por medio de la escalera de
doble cuerpo mas hermosa del arte barroco. Es, ademas,
ejemplar singular por cuanto su estructura y disposicion,
entre enormes pilastras, puede contemplarse integramente

desde el patio principal.

Las salas imperiales se unen, en este monasterio que
comentamos, con las llamadas salas papales, por haber

residido en ellas Pio VI, y con la imponente y majestuosa
sala de audiencias, digna de la grandeza imperial, con
una pintura mural en el techo representando la «Vision
de Damasco y los cuatro Imperios Universaless,

La abadia benedictina de Melk representa, en lo arqui-
tectonico, la culminacién del barroco austriaco y a la vez
la transformacion del esquema rigurosamente cartesiano
de El Escorial para convertirlo en un esquema lineal. Con-
serva el sentido de los cuerpos de edificio, horadados
por ventanas regularmente dispuestas, actuando como
muros de cierre de patios de dimensiones colosales.

La abadia de Melk es fundacion benedictina desde el
siglo Xl, pero, destruida por un incendio, se volvié a cons-
truir en 1702 por el arquitecto Jakob Prandtauer y suce-
sores. La gran iglesia de Melk estad, como en El Escorial,
al fondo de un patio, a uno de cuyos lados menores se
abre la terraza, cuyo pértico enlaza los dos grandes cuer-
pos de la biblioteca y la sala de marmol, prolongacién
de las habitaciones imperiales.

La fachada meridional de la abadia, que relne esos dos
ultimos espacios, con sus 240 metros de longitud, se re-
coge, graciosamente, en el citado portico, desde cuyas
arcadas se ve, cercano, correr el Danubio camino de Viena.

De no ser por la riqueza con que Melk fue concebida
y realizada en su interior y que, por lo tanto, la aleja ra-
dicalmente de su modelo castellano, es posible encontrar,
si nos fijamos solamente en la soluciéon dada al problema
de espacios y volumenes, puntos de contacto y, por con-
siguiente, afinidades entre El Escorial y |la abadia aus-
triaca de Melk.

También es preciso hacer notar cémo en los monas-
terios de Gottweig y Klosterneuburg se sigue el médulo
escurialense, si bien en sus aspectos formales priven las
formulas barrocas austriacas, en estos casos tefnidas fuer-
temente de italianismo. Se sabe que el propio emperador
Carlos VI hizo rectificar el plan inicial de Klosterneuburg
para acomodario al esquema del monasterio espanol.

Por ultimo, lainfluencia de lo escurialense aparece en
diversos monumentos civiles austriacos, por ejemplo, en
los patios de los Ayuntamientos de Linz y Graz, de tan
bellas resonancias hispanicas, y en algunos palacios pri-
vados como el de Helibrunn, en Salzburg, construido para
el arzobispo Markus Sittikus von Hohenems, hijo de Jakob
Hannibal, conde de Hohenems, Grande de Espana y go-
bernador y representante imperial en Vorarlberg.

Al citado palacio de Hellbrunn habria que anadir el de
Eggenberg, en Graz, quizd el de mas rica filiacién escu-
rialense de toda Austria, construido para el conde Hans
Ulrich von Eggenberg, que vino a Espana, donde residid
largo tiempo, en el séquito de la princesa Margarita de
Austria, cuyo matrimonio con Felipe lll se celebré en la
catedral de Valencia.

Estas son, a grandes rasgos, algunas de las notas que
caracterizan y dan vida propia a las relaciones entre dos
paises, en un tiempo unidos en el tronco comun de Ila
misma monarquia.

Conviene también observar como es posible anadir, a
las ya clasicas trayectorias del arte hispanico, una nueva.
Quiza hoy, cuando casi todas las investigacionas estan
todavia por hacer, pueda parecer modesta. Sin embargo,
cuanto mas ahondamos en el estudio de las relaciones
entre el arte espanol y el austriaco, mas fecundas nos
aparecen y mas se agiganta el campo de trabajo. Es com-
prensible; una comunidad de intereses de tan dilatada du-
racion no pudo quedar reducida a unos trazos episodicos.
El futuro tiene la palabra.
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Ante el centenario de Manuel Ma-
chado (1) debemos reconsiderar su
obra poética. No es que pensemos
que por la simple causa de un ani-
versario vaya a darse nuevo rumbo
a la consideracion parcial de que
goza su poesia. Aunque suele de-
cirse que la sombra de su hermano
Antonio le ha eclipsado (2), puede
creerse también lo contrario: que
sin la veneracion producida por el
nombre de Antonio no pasaria de
ser Manuel uno de tantos moder-
nistas que entonaron el coro co-
mun de las galanterias presunta-
mente aristocraticas, o un discreto
folklorista andaluz. El mismo que-
ria que sus coplas las cantase el
pueblo, aun cuando nadie supiera
el nombre de su autor, y se ha cum-
plido su maxima aspiraciéon. En su
discurso de ingreso en la Real Aca-
demia Espanola se autodefinié co-
mo «poeta menor», y lo dejo claro
en otras ocasiones.

No parece conveniente, pues, in-
tentar ahora concederle una gloria
efimera con motivo de su centena-
rio. Es mucho mas sencillo recor-
darle en la valoracion que le ha
sido otorgada por poetas y criticos,
que no concederle de pronto una
vigencia de la que carece. Hoy lee-
mos sus versos con el distancia-
miento propio de una estética leja-
na en el tiempo y en el gusto, como
sucede en el caso de tantos otros
poetas de épocas anteriores. Pero
los comprendemos, situados en su
circunstancia vital y estética.

Manuel Machado tenia una facili-
dad peligrosa para la consonancia
facil. Supedité a la rima graciosa
otros valores internos del poema,
en el lado opuesto al de Antonio.
«Un vago afan de arte tuve... Ya
lo he perdido», confiesa en el pri-
mer poema de su primer libro (ol-
vidamos, como €l también lo hizo,
las dos obras que publicé en cola-
boracion con Enrique Paradas). Di-
gamos, de paso, que en este poema,
«Adelfos», se halla asombrosamente
descrito su ideal sin ideal ante la
vida, y su biografia demuestra que
al escribirlo no hacia soélo literatu-
ra. Aficionado al autorretrato, con-
fiesa en el portico de El mal poe-
ma: «Mi elegancia es buscada, re-

MANUEL MACHADO Y LA PINTURA

ARTURE DEL VILLAR

buscada. Prefiero / a lo helénico y
puro lo chic y lo torero» (3); a na-
die se debe exigir mas de lo que
puede o quiere dar, y siempre sera
preferible a la postura rebuscada
para ir a tono con la moda.

De creer sus confesiones liricas
—y no hay razén que nos lo impi-
da—, Manuel Machado estuvo un
poco en la linea de Miguel de Ma-
nara: llegdé al ascetismo religioso
tras una juventud donjuanesca. Por
supuesto, quedan a salvo las distan-
cias, porque no consideramos Ho-
rario un tratado de ascética. De
los amorios galantes llegé el amor
conyugal, y en su propia vida ape-
nas encontrdo motivos inspiradores
para escribir. Por ello, busco temas
ajenos, de donde resulta su poesia
descriptiva, objetivista; incluso en
los momentos en que se refiere a
sus amores, por ejemplo, los saca
de su intimidad, los hace literarios.
Exceptuamos de esta regla los auto-
rretratos. Por todo ello, se le ha
podido considerar poeta parnasia-
no y se le ha acusado de frio. Su
paisano Cernuda, tan gran poeta
como critico severo, le llama «in-
sustancial y afectado» (4), pero no
debemos olvidar que los moder-
nistas entendian la vida y el arte
de un modo peculiar, y lo que para
nosotros parece afectado no lo era
quiza para ellos.

POEMAS PICTORICOS

Como muestra de la influencia
parnasiana francesa en Manuel Ma-
chado suele citarse su libro Apolo
(Teatro pictorico), una coleccion
de sonetos modernistas o- «soni-
tes» (5) inspirados por cuadros fa-
mosos. Vamos a repasarlos con al-
gun detenimiento, porque de esa
vision particular es facil pasar a la
comprension general de su obra.
La edicion original de Apolo apare-
cio en 1911, ilustrada con reproduc-
ciones de los cuadros glosados.

El interés por la pintura, sin em-
bargo, era antiguo en el poeta. En
su primer libro, Alma (sin fecha,
pero €l mismo dio la de 1900, que
es discutida por algunos de sus co-

mentaristas), hay una seccion titu-
lada «Museo», y en ella dos compo-
siciones inspiradas por otros tantos
cuadros: «Felipe IV» y «Oliveretto
de Fermo». La primera de ellas es
muy famosa, y no importa que el
poeta se confundiera de lienzo:
como ha recordado Damaso Alonso
con su pulcritud habitual, el per-
sonaje descrito por Machado segun
el cuadro de Velazquez no es Fe-
lipe IV, sino el infante don Carlos,
con su «guante de ante» en «la blan-
ca mano de azuladas venas» (6). En
cuanto a Oliveretto de Fermo, fue
pintado «gladiando desnudo» por
Tintoretto. En otro poema del li-
bro, «Figulinas», canta a «la prin-
cesa pequenita / de los cuadros de
Watteau», pintor muy de moda
para los modernistas por su reper-
torio galante.

En 1907 dio a la imprenta Alma,
Museo, Los Cantares, consignando
ya en el titulo la importancia del
tema museistico, que antes fuera
una seccion. Sin embargo, en este
particular museo agrupa retratos
de personajes historicos o supues-
tos junto a descripciones de luga-
res con valor nostalgico, sin que
encontremos mas que una referen-
cia de pasada al pintor Ribera, en
un «sonite» alejandrino titulado
«Madrid viejo», y un «sonite» en-
decasilabo dedicado a «Las Concep-
ciones de Murillo»: en €l razona su
preferencia por la morena, que no
se basa en motivos estéticos, sino
en las cualidades maternales que
adivina en su expresion, y la senala
como «la pintada a caricias idea-
les», matiz ajeno a las consideracio-
nes estrictamente plasticas.

Siguen los temas andaluces: en
Canciﬂnes y dedicatorias (1915) lee-
mos el «sonite» titulado «Granada,
por Rusinol», otro de los nombres
queridos por los poetas modernis-
tas, y con plena razén, como orga-
nizador que fue de las «Fiestas mo-
dernistas» de Sitges en los ultimos
anos del siglo anterior. Y continua
la serie: en Sevilla y otros poemas
(1918) aparece un «sonite» —obsér-
vese la preferencia casi total por
esta forma cuando se refiere a pin-
turas— escrito para «Las mujeres




de Romero de Torres»: es un sim-
ple poema galante, con un verso
final que no debemos entender
como si se tratase de un juicio cri-
tico, sino mas bien como un piropo
y, por eso, exagerado: «Os fijo para
siempre el pincel inmortal / de
nuestro inenarrable Leonardo cor-
dobés». Claro que cuando elija una
obra de Leonardo da Vinci, en Apo-
lo, para dedicarle sus alabanzas, se
fijara precisamente en el retrato

de la Gioconda.

Aun hemos de resefar otro sone-
to, esta vez clasico, a un cuadro: es
el titulado «lLas lanzas», de Velaz-
quez, en Horas de oro (1938). Es una
descripcion del conocido lienzo,
aprovechada para resaltar la gloria
militar de Espana, la caballerosi-
dad del vencedor y la posibilidad
de entendimiento «por encima del
odio y de la muerte». No podia ser
mas oportuno el tema en aquellos
instantes de guerra en Espana.

Como queda dicho, es en Apolo
(Teatro pictorico) donde Manuel
Machado presenta su pinacoteca
particular: son veinticinco cuadros
los seleccionados, uno de ellos anoé-
nimo. Uniendo esta exposicion con
os ejemplos ya senalados, tenemos
en su obra lirica referencias de 23
pintores y de un cuadro de la es-
cuela francesa. Salvo en el caso de
Ribera, sélo citado en un verso, a
cada uno dedica una o varias com-
posiciones; Tintoretto es asimismo
citado en un verso, pero en realidad
el poema alude a su cuadro por
entero, de modo que no es el mis-
mo caso. Otro tanto cabe decir de
la primera alusiéon a Watteau. En
total, la pintura queda en la lirica
de Manuel Machado en un lugar
notable, pero sin ser el principal,
por supuesto.

He aqui la lista de pintores can-
tados por el poeta: Velazquez (le
consagra cuatro poemas), Watteau
(tres poemas), Goya (tres poemas),
Murillo (dos poemas), Tiziano (dos
poemas), Tintoretto, Ribera, Rome-
ro de Torres, Rusinol, Beato Angé-
lico, Van Laethem, Botticelli, Leo-
nardo da Vinci, Veronés, Rubens,
Rembrandt, Zurbaran, El Greco,
Van Dyck, Teniers, Gavarni, Manet
y Sergent. Ademas, el cuadro de la
escuela francesa del xviil.

Leidos los poemas, resulta que
solo hay uno que pueda ser consi-
derado como interpretativo del que-
hacer pictorico el dedicado a Rem-
brandt. Los restantes pueden ser
clasificados asi: doce son descrip-
tivos de la pintura motivadora del
poema; nueve presentan lo que lla-
mariamos temas galantes, recrean-
do la escena plastica sin describir-

la; seis se limitan a narrar los
hechos historicos reflejados en el
cuadro, de modo que en realidad se
relacionan con el asunto anterior,
ya que la unica diferencia esta en el
tema pintado, no en el comentario
del poeta; también vemos idéntico
procedimiento en cuatro poemas
que narran una anécdota a partir
del lienzo. En total, 32 piezas poe-
ticas.

El «sonite» a Rembrandt nos in-
teresa de manera especial, pues.
Eligi6 el poeta «La leccion de ana-
tomia», cuadro muy reproducido,
que antes solia estar presente en to-
das las salas de espera de los con-
sultorios médicos. Machado alaba
la maestria del pintor, «vencedor de
luz y sombra», y explica en sus ca-
torce versos como estan dispuestos
colores, luces y sombras en el cua-
dro. No hay mas que una alusion
al tema inspirador del cuadro, falta
la descripcion lirica frecuente en
las demas piezas de Apolo. Y repa-
rese en que si este cuadro es super-
conocido, no lo son menos otros
del libro: valga como ejemplo, por
solo citar uno, «Los fusilamientos
de la Moncloa». No, en el «sonite» a
Rembrandt el poeta quiso dejar
constancia de su admiracion por el
arte del hijo del molinero de Lei-
den. La adjetivacion es tremendis-
ta, s1 se nos permite la expresion:
antepuesta a los sustantivos, lleva
los acentos dominantes de los ver-
SOS, y para que resulte mas la in-
tencion aprovecha palabras esdru-
julas; asi, véase como dice «en tre-
mendas y fulgidas visiones / de
atroz verdad y resplandor de ho-
guera. / Lumineos ocres, calidos
carmines, / eburneas y rosadas
morbideces»...

BLANCO Y NEGRO.
LUZ Y SOMBRA

Esto nos lleva -a tratar ahora,
aunque solo sea por encima, la co-
loracion de los poemas de Manuel
Machado. Sus versos estan llenos
de color, con una clara predileccion

por el blanco y el negro, la luz y.

la sombra, como ¢l mismo decia al
hablar de Rembrandt. En sus ver-
sos aparecen todos los colores del
arco iris y sus varias combinacio-
nes, ademas de otros colores su-
geridos por comparacion con las
flores, por ejemplo. Especifica
igualmente las tonalidades de cada
color, de modo que en ocasiones no
solo dira azul, sino que advertira
que es un azul celeste o un azul
turqui. La gama de sus colores es
limitada, y en ese aspecto no hay
pintor que se le equipare,

Vamos a presentar una parte de
la paleta del poeta. Compararemos
los colores de sus dos primeros li-
bros, Alma y Caprichosa, con los
de su obra dedicada a la pintura,
Apolo, para observar sus variacio-
nes en un periodo de diez anos,
aproximadamente:

Ademads de incluir ese ultimo co-
lor, que el poeta dejoé a la imagina-
cion del lector suponer, hemos se-
nalado tanto todos los sustantivos
como los adjetivos con tal que re-
flejasen colores. Ciertamente, en va-
rios casos era posible encuadrar
bajo una misma denominacion a co-
lores que se confunden, tal el oro
y el rubio; sin embargo, en la ex-
presion de Manuel Machado existe
un matiz diferenciador: el color
oro aplicado a los cabellos denota
que son rubios, pero ofrece un va-
lor connotativo peculiar, ya que alu-
de a la realeza de su poseedor. Por
€so no resulta igual a rubio en sen-
tido estricto. No es cosa de alargar
los ejemplos; baste con el citado.

En resumen: el blanco es el co-
lor predilecto de Manuel Machado
como poeta. Si le unimos otros co-
lores que senalan blancura, como
el plata, el palido y el nacar, halla-
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mos trece referencias al blanco en
Alma, dieciocho en Caprichos y die-
cisiete en Apolo, como cifras tota-
les. Afiadamos ahora al negro el
moreno, el oscuro y ¢l ébano; en
Alma esta presente diez veces la os-
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curidad, nueve en Caprichos y ocho
en Apolo. Asimismo, nétese la im-
portancia del azul, el color de Ru-
bén Dario, precisamente en esos
anos en que Picasso andaba meti-
do de lieno en el azul también, y
preferia como modelos a los ar-
lequines.

Manuel Machado nos parece hoy
un poeta anticuado, y lo es por ha-
berse puesto muy por entero al ser-
vicio de una estética pasajera. Por
escribir en torno a temas del mo-
mento, ajenos a su intimidad poé-
tica, se aprecia en seguida el paso
del tiempo sobre sus versos. En la
primera década del siglo estuvo a
la moda, y las modas sucumben
ante un nuevo empuje generaclo-
nal. No nos sorprende que en su
época fuera apreciado por muchos
—no todos— escritores y criticos
al mismo tiempo que por los lec-
tores anonimos: al parecer, el mis-
mo dia de ponerse a la venta Cante
honde se vendieron en Madrid mil
.ejemplares (7). Sus aciertos y sus
errores tienen la misma causa, se
equilibran. «Que las olas me trai-
gan y las olas me lleven, / y que
jamas me obliguen el camino a ele-
gir», anunciaba en «Adelfos», el
poema que inaugura todas sus an-
tologias o poesias completas.

Receptivo, acepté las modas de
su tiempo. Fue amigo de Juan Gris,
que ilustro la portada de Alma. Mu-
seo. Los Cantares (1907), y también
de los actores en boga, de los tore-
ros, de los poetas franceses y espa-
fioles, de las bailaoras... «Medio gi-
tano y medio parisién —dice el vul-

go—,/con Montmartre y con la Ma-
carena comulgo... / Y, antes que un
tal poeta, mi deseo primero / hu-
biere sido ser un buen banderille-
ro», afirmoé en un «Retrato», Pode-
mos creer que habia heredado los
genes folkloricos de su padre, el
profesor Machado Alvarez, y que
sus estudios en la Instituciéon Libre
de Ensefianza le formaron cultu-
ralmente de cara a Europa; asi se
combinaron lo gitano y lo parisien-
se. Uno de sus maestros fue Manuel
Bartolomé Cossio, de quien apren-
deria a admirar al Greco: el «soni-
te» inspirado por «El caballero de
la mano al pecho» (asi se titula en
Apolo, a la francesa) aparecio dedi-
cado a Cossio (aunque en la edicion
que manejo se han suprimido las
dedicatorias, quiza debido a las cir-
cunstancias). Curiosas mezclas se
dieron en su formacién y se refle-
jan en su poesia; por eso no debe-
mos pedir al poeta mas de lo que
¢l mismo quiso dar.

1. Manuel Machado y Ruiz naci¢ en Sevilla,
el 29 de agosto de 1874. Estudié en la Insti-
tucién Libre de Ensefianza, en Madrid, y se
licencié en Filosofia y Letras en la Universidad
de Sevilla. Trabaj6 en Paris, como traductor,
en la casa Garnier, conociendo entonces a los

oetas parnasianos y simbolistas, as{ como a
Rubén Bario. Su primer libro, Alma, parece
que se edité en 190(Q; siguieron otros, hasta
Ars moriendi (1921), con el que quiso clausurar
su obra lirica. Sin embargo, se animo a publi-
car otros poemarios. Murié en Madrid, el 19
de enero de 1949.

2. Cfr. el analisis de este eclipse que hace
Miguel d'Ors en su articulo «Reivindicacion de
Manuel Machado», publicado en el nimero 234
de «Nuestro tiempo», Pamplona, diciembre de
1973.

3. La edicién que manejo es Poesia (Opera
omnia lyrica), con proélogos en prosa F Verso
de varios escritores; editado por la Delegacion
Nacional de Prensa v Propaganda de F. E.T.
de las J.O.N.S, Barcelona, 1940, 451 pags,
Esta edicién fue repetida, con el mismo titulo,
en 1942, por la Editora Nacional, anadiendo al-
SN poema nuevo,

4. «Otro poeta del 98 a quien no hemos alu-
dido en estas paginas, entre otras razones, por
lo insustancial y afectado de su obra: me re-
fiero a Manuel Machado, hermano del grave
Antonio»: Luis Cernuda, en Estudios sobre poe-
sta espariola contempordnea, Coleccion Guada-
rrama, Madrid, 1957, pag. 155.

5. Solo el dedicado a Zurbaran es un soneto
clisico de rimas abrazadas en los cuartetos,;
los 24 restantes son «sonites», denominacion no
aceptada aun en las preceptivas y que por €s0
mismo nombramos entre comillas, pero de uso
corriente. Parece ser que el término lo acuid
el propio Manuel Machado, segun cuenta uno
de los personajes de Niebla, la tan comentada
«snivola» de Miguel de Unamuno: «Pues le he
oido contar a Manuel Machado, el poeta, el
hermano de Antonio, que una vez le llevo a
don Eduardo Benot, para leérsclo, un soneto
que estaba en alejandrinos o en no sé qué
otra forma heterodoxa. Se lo Jeyd v don Eduar-
do le dijo: 'Pero jeso no es soneto!..."” 'No, se-
nhor —le contesté Machado—, no es soneto, es
sonite'» (cito por la decimotercera edicion de
Niebla en la col. Austral, de Espasa-Calpe, Ma-
drid. 1971, pag. 97).

6. Damaso Alonso: Poetas esparioles contems
pordneos, Biblioteca romanica hispanica, ed.
Gredos. Madrid, 1965; 3.2 ed., pags. 49 y ss.

7. Lo cuenta Miguel Pérez Ferrero en Su
Vida de Antonio Machado y Manuel, col. Aus-
tralimlj:‘.spasa{alpe, Madrid, 1973, 3. ed., pagi-
na .




NOTAS

PEPE ANTONIO MARQUELZ

del alfar a la escultura

JOSE MARIA CARRASCAL MUNOZ

principios del pasado verano, en la Bienal del De-

porte en las Artes Plasticas, |lamé nuestra atencion

una escultura. Su titulo, Olimpiada. De un impresio-
nante bloque de cemento, casi tres metros de longitud,
emergian no menos de veinte figuras, ordenadas en una
composicion libre y rigurosa al mismo tiempo, que repre-
sentaban los diferentes deportes olimpicos. Era sorpren-
dente la feliz utilizacién de una materia tan fria y tan ari-
da al servicio de una idea figurativa y con vida real. Los
estudios anatémicos y de caracterizacion, la variedad de
retratos, la riqueza desbordante del movimiento, eran la

NINAS. ESCULTURA EN BRONCE.

revelacion de un escultor con oficio; de un escultor en
posesion de una técnica actual y con caminos abiertos
para el futuro. Pero resultaba evidente que el artista co-
nocia y dominaba también el trabajo, mas minucioso e
intimo, del barrista.

Por aquellos dias tuvimos ocasion de hablar con él. Pepe
Antonio Marquez, ceramista de Aracena, habia emprendido
un seguro camino desde el horno del alfar al fuego de la
fundicion. Caso infrecuente, pero logico, que repite a es-
cala individual la gran aventura de la creacion artistica;
desde que un hombre model6é en el barro la primera curva
de una forma ceramica hasta que obtuvo, de un bloque
de marmol, la escultura perfecta.

Y, sin embargo, como acabamos de apuntar, este ciclo
evolutivo no suele cumplirse en una sola persona. Quiza
porque el arte del ceramista ha quedado reducido, desde
el fin del Renacimiento, a un nivel artesano y quiza tam-
bién porque ceramica y escultura —tan emparentadas—
responden, en el fondo, a dos sensibilidades distintas: a
la narrativa y a la épica, a la recreacion y a la creacion.
Pero si el artista ensancha sus horizontes y, superando la
pura forma, es capaz de ofrecernos en el barro su mundo
interior, el paso estara dado y la débil frontera entre ar-
tesania y arte habra quedado borrada. De esta forma, son
escultura, con expresion ceramica, los fondos delicadisi-
mos de los Della Robkia como vuelven a serlo, tres siglos
mas tarde, las pequefias figuras de porcelana modeladas
por Joham Joachim Kéndler para la manufactura de Meis-
sen o por Federico Bustelli para la de Nynphemburg. El
ejemplo quedara mas claro, para una mente hispanica, con
la cita de las esculturas en barro del barroco granadino
—Jos hermanos Garcia, Alonso Cano, Pedro de Mena, José
Risuefio— y de la escuela sevillana del siglo XV —Loren-
zo Mercadante de Bretana, Pedro Millan—, cuyas obras,
recubiertas de un hermoso vidriado verde, o policromadas,
superaban ya, desde la misma concepcion del artista, cual-
quier finalidad decorativa para integrarse en la pura crea-
cion. Por cierto que, en Aracena, se conserva aun uno de
los mas gloriosos exponentes de este arte en la soberana
estatua yacente del prior Pero Vazquez, ejemplo perfecto
de la primacia del Arte scbre la materia.

Sobre todo esto, sobre su actividad pasada y sobre sus
propositos, tuvimos ocasion de hablar largamente con
Pepe Antonio Marquez. Ahora, casi al cabo de un ano, cuan-
do volvemos a encontrarlo en Madrid, ocupado en la pre-
paracion de una exposicion de bronces que promete ser
importante y unitaria, nos parece que referirnos a su obra
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tiene un interés que supera la anécdota individual para ele-
varse al plano representativo de la evolucion de un artista.

La tradicién ceramista del Reino de Sevilla, en cuya 6r-
bita cultural y econémica se movié siempre Aracena, al-
canzd en el siglo XVI su mas alta expresion. La llegada
de Niculoso Pisano, que traia las técnicas renacentistas
italianas, cristalizd en el Altar de los Reyes Catdlicos, de
los Reales Alcazares, en los tondos y panzles policroma-
dos que convierten en un retablo de luz la fachada de
Santa Paula, e influyé durante mucho tiempo en los alfares
talaveranos hasta que encontraron éstos su voz indepen-
diente y personalisima. A fines del siglo, sin embargo, la
industria se habia popularizado, aunque seguia, creativa y
poderosa, a la sombra de la Cartuja. Un poco mas y los
humildes cacharros, que copi6é Zurbaran amorosamente,
seran solo un eco de la loza de Talavera.

A partir de este momento, las ceramicas sevillanas re-
petiran incansablemente los mismos temas decorativos,
azules o policromados, con mayor dulzura cromatica que
los cercanos barros de Fajalauza. Parece que en la sierra,
y concretamente en Aracena, la tradicion se interrumpe
para mantenerse sélo una ceramica industrializada y uti-
litaria, en barro rojo, vidriada sin decoracion.

En los dltimos anos del siglo XIX, o tal vaz antes, coin-
cidiendo acaso con el interés del romanticismo por las
tradiciones populares, la familia de Pepe Antonio Marquez
abrio sus hornos en Aracena para surtir a la comarca de
la misma ceramica roja, decorada ahora con engobes blan-
cos que forman motivos geométricos, cenefas punteadas,
espirales, botones que recuerdan vagamente la roseta de
una flor. Estas |labores se han mantenido hasta hoy prac-
ticamente invariables. Es dificil poder establecer, sin in-
terrumpir en el peligroso campo de la adivinacion, los ori-
genes de esta modalidad decorativa. Como si la oscura
pero lucida conciencia del pueblo recordara las formas

EL PAYASO. CERAMICA POLICROMADA.

OBJETOS EN CERAMICA ESMALTADA.

primitivas, muchos de estos temas se repiten desde las
ceramicas micénicas, pasando por los vidrios esmaltados
de Venecia, de Cataluna y de Bohemia.

En un momento dado, hace unos treinta anos, el proce-
so ininterrumpido se quiebra. Ocurre, exactamente, en
mayor 0 menor escala, lo que acontecié en los alfares de
Urbino cuando puso en el barro sus manos de artista Lucca
Della Robbia. Pepe Antonio Marquez nos ha contado que
no podria decir cudndo empez6é a modelar porque ya a los
cuatro anos jugaba con el barro. Suponemos que, muy
pronto, se incorporaria como aprendiz al taller familiar
y que no podra determinar tampoco cuando surgié de en-
tre sus manos la primera figurilla. Sucederia, sin duda,
cuando necesitara por primera vez expresar un Sueno o
una idea y rompiera el movimiento circular y eterno del
torno con la linea recta de la creacion artistica.

A partir de ese momento —€é| mismo nos lo ha confe-
sado— toda su vida ha sido una constante blsqueda de
la escultura. Y de la perfeccion. Estudié ceramica en Ma-
drid y fue alumno luego de la Escuela Superior de Bellas
Artes, de Sevilla. S2 mantuvo, durante algunos afnos, en
esa frontera indefinible que separa del Arte las artes de-
corativas. De este tiempo son una serie de vasijas zoo-
morficas —habria quz estudiar despacio algin dia la fau-
na ceramica de Marquez— que revisten la apariencia de
animales domesticos sentidos con gran ternura y con una
economia de medios realmente prodigiosa. En ellos, en
esos burritos casi humanizados, en esos gallos que son la
sintesis de una curva, se alian de manera perfecta el oficio
del ceramista y el empuje creador del escultor. Detener
la contemplacion en lo estrictamente representativo seria
una injusticia para el dominio absoluto de la técnica. El vi-
driado perfecto, sedoso, sin burbujas ni vacios, con un
espesor uniforme; los Oxidos chorreantes que producen
esmaltes luminosos, de colores puros, revelan a cualquier
experto unas formulas equilibradas y una maestria insu-
perable en la dosificacion de tiempos y temperaturas. Con-
viene recordar que ambos son criticos para la ceramica
y que, con enorme facilidad, se producen alabeos, despro-
porciones, esmaltes mal vitrificados o colores pasados
que nunca pueden descubrirse en la obra de Pepe Anto-

nio Marquez.




Un poco, sdlo un poco mas, y estaremos ya metidos de
lleno en la escultura. El payaso que reproducimos, sentido
de dentro a fuera, verdadero estudio psicolégico de gestos
y de expresiones, tiene vida propia y justifica con sufi-
ciencia la alusion a Kandler y a Bustelli que hicimos en
los primeros péarrafos de este comentario. Resulta curio-
so, por cierto, que uno de los grupos ceramicos mas divul-
gados de Pepe Antonio Marquez sea, precisamente, un
conjunto de musicos, paralelo, aunque con distinta sensi-
bilidad, a aquel de la Affenkapelle que modeld Kandler
para la Corte de Augusto el Fuerte, de Sajonia.

Un paso mas en esta apresurada revision de la obra de
Marquez seria la utilizacion simultanea de dos procedi-
mientos de iluminacién: el esmaltado y el policromado.
Como los colores ceramicos, especialmentz en la paleta
de gran fuego, son muy limitados, el escultor recurre a la
policromia mediante o6leos. Obtiene de esta manera una
riqueza infinita d2 matices. Paso éste que resulta fami-
liar en la escultura andaluza y que puede servir de linea
divisoria entre el ceramista y el escultor. No en balde
Alonso Cano policromaba sus barros de igual forma que
sus tallas en madera y, antes, Pacheco habia roto con la
policromia en brillo alegando, precisamente, que «parecian
platos vidriados».

A partir de este momento, sin olvidar su labor de cera-
mista, Pepe Antonio Marquez se introduce con paso se-
guro por el camino de la escultura. Consideramos como
un punto de transicion, muy légico en un proceso evoluti-
vo coherente, los grandes paneles de ceramica y los ba-
jorrelieves en cemento que se intzgran ya a la arquitectura
de varios edificios publicos. Aqui resulta inevitable el re-
cuerdo de Artigas con sus murales que interpretan disenos
de Mird. Por cierto: Marquez considera que Artigas es
uno de los mejores ceramistas del mundo y subraya como
sus mas grandes aciertos la pureza casi ingravida de la
forma y la delicadeza del colorido, ambas con claras re-
sonancias orientales.

MURAL EN CEMENTO POLICROMADO.

LOS MUSICOS. CERAMICA ESMALTADA.

En la nueva senda de Pepe Antonio Marquez, que aspira
a ser simplemente escultor, cuenta mucho, segun decla-
racion propia, la perennidad de la materia. Por eso, su mé-
Xima aspiracion es el bronce. Por eso y porque interpreta
con fidelidad las mas intimas vivencias del artista. El ba-
rro cocido, nos ha dicho, ademas de su fragilidad, sufre
durante la cochura una merma del 6 al 8 por ciento y esta
reduccion de la materia traiciona, a veces, a la forma.
Como la fundicion no es siempre asequible, por razon de
su precio, a un escultor joven, ha encontrado una forma
economica provisional de expresion mediante el vaciado
en cemento.

Pepe Antonio Marquez ha sido ya varias veces premia-
do en certamenes regionales y ha expuesto en Madrid.
Una de sus obras ha merecido la atencion de la critica
en la Nacional de Bellas Artes que acaba de celebrarse.
Otras, en el Parque de Maria Luisa y en plazas publicas,
ven como los pajaros y los ninos revolotean a su alrede-
dor bajo el cielo incandescente de Sevilla. Su proxima ex-
posicion, Tipos de mi pueblo, se mostrara, fundida en
bronce, el proximo otono. Es posible que diga en ella, el
escultor, su palabra definitiva.
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LAS DOTES DIBUJISTICAS DE MOLINA SANCHEZ

os pilla un tanto a contra-

pié la astrologia para de-

ducir de sus ensenanzas
la influencia dominante de los
astros sobre la variedad tema-
tica en las Artes. Habria que
inventar un codigo que permi-
tiera, partiendo del estudio
analitico de la obra, conocer la
motivacion que impulsa al
hombre a elegir, entre mil y
uno, el uno, haciéndose artista,
y, dentro del arte, escoger el
espinoso peregrinaje de la pin-
tura para, ya en ésta, decidirse
por un determinado medio 0
tema concreto y no por otro.
Tal tematologia nos daria luz
sobre e1 tenebroso porqué de
la eleccibn de un camino en-
tre muchos, del impulso que
despierta en las entretelas
de la sensibilidad de unos
el deseo de pintar demonios
imbuidos de negro pesimis-
mo, y, en otros, el igual-
mente frenético impulso de
sembrar angeélicos optimistas.
Librenos el cielo de osar fran-
quear el valladar de tan loca
aventura para justificar la re-
currencia del motivo angélico
en la obra de Molina Sanchez
cuando mas practico seria to-
marnos la molestia de pregun-
tar al padre de las aladas cria-
turas, aunque no por ello mas
positivo, pues de su respuesta
sOlo sacariamos en claro la con-
firmacion de su mas supina ig-
norancia sobre el origen de tal
inclinacion junto a la incognita
no despejada de una posible
razon de simple preferencia te-
matica o quizas de tipo espiri-
tual. Remitamonos, pues, a la
hipotética circunstancia orte-
guiana.

Nacido en la murcianisima
calle de San Nicolas, bebi6 Mo-
lina Sanchez en los aires del
ambiente, primero en su infan-
cia, v luego en su mocedad, la
salcillesca presencia de los an-
geles y el barroquismo murcia-
no de los tejados coronados por
cupulas de iglesias, campana-
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rios jadeantes y altivas palme-
ras. Calles angostas de la vieja
Murcia: San Nicolas, Arrixa-
ca..., San Agustin, plaza abier-
ta. Alli vio, una temprana ma-
nana al rayar el alba —cuando
las primeras luces del rayo so-
lar despiden a la noche—, aso-
mar por el dintel de la iglesia
la figura del Angel de la Guar-
da sosteniendo con su mano iz-
quierda la cabeza casi exani-
me del Maestro y la derecha
senalando al caliz flotando en
la palmera. Siguié el camino
senalado y, desde entonces, hay
presente en su quehacer un re-
gusto por la tematica angélica
que, indudablemente, ha de es-
tar influenciado en sus raices
por aquellas impresiones pri-
meras de su vida. Visiones a
modo de prolegémeno de lo que
después seria obra, recuerdos
plasticos anidados en la mente,
vivencias que dejaron huella
en el intelecto. Aquello fue su
parvulario, después el pretéri-
to nino se metamorfoseé en la
realidad del hombre presente,
llevando a cuestas la carga de
su vocacion irrenunciable, sus
inquietudes, suenos, luchas y
desvelos. Comenz6 asi la ex-
quisitez del dibujo, la riqueza
de la mancha, el bien hacer del
oficio, la realidad del logro re-
nido con el hallazgo y los sin-
ceros renunciamientos.

Convengamos que hay un
Molina Sanchez-pintor y un Mo-
lina Sanchez-dibujante, igual-
mente diestros. Ser buen pin-
tor y dibujante a un tiempo,
como lo es él, no es don natu-
ral que esté reservado a todo
artista. En realidad, s6lo unos
cuantos virtuosos pueden va-
nagloriarse de dominar plena-
mente ambas técnicas con si-
milar habilidad. Los hay que
simplemente dibujan o pintan;
son los acomodaticios especia-
lizados en el estilo que mas se
adapta a su idiosincrasia y for-
ma de sentir. Otra gran mayo-
ria pretende hacer ambas co-

sas, cuando en realidad dibu-
jan provisionalmente pensando
en el color o colorean sobre la
base de lo dibujado. Al no ais-
lar en compartimento estanco
cada procedimiento, sino que
actian en uno condicionado
por el otro, el resultado es una
amalgama técnica carente de
entidad y por ende, no pocas
veces, indefinible. Pocos, en ho-
nor a la verdad, muy pocos, ha-
cen abstraccion de una técni-
ca al ejecutar la otra. A éstos
les esta reservado el saber ver
diferenciado las peculiaridades
propias de caca procedimiento.
El éxito puede venirles por via
unica o mas dificilmente por
partida doble; pero ese ya es
otro cantar, toda vez que tal
dualidad en el triunfo unica-
mente es alcanzada por aque-
llos escogidos que con idénti-
ca maestria pueden, como Mo-
lina Sanchez, plasmar realida-
des valiéndose de ambos me-
dios de expresién: la signogra-
fia monocroma del dibujo vy la
plasticidad policroma de la pin-
tura.

Molina Sanchez, a quien
cualquier técnica o medio le es
igualmente propicio, como se
ha podido comprobar en su re-
ciente exposicion celebrada en
la Galeria Foro, de Madrid, es
a la vez, un artista esquematico
y barroco, lo que dicho asi
pueda acaso parecer contradic-
torio si no ampliamos el con-
cepto al hecho de ser artista que
utiliza en sus dibujos tanto la
Iinea virginal como la mancha.
Podria entenderse este aserto
como que asociamos el esque-
matismo con la linea y el barro-
quismo con la mancha, cuando
en realidad tal apreciacion de-
pendera del resultado, pues, si
insistente, la linea puede ser
tan barroca como la mancha y
ésta tan escueta como aqueélla
si se aplica con mesurado esti-
lismo. La razon de nuestra toma
posicional es que de tal modo
aparece una y otra vez —acaso




FIGURA.

espontaneamente emparejada—
en las obras de Molina San-
chez, lo que, siquiera sea por
aquello de dividir para vencer,
hace aconsejable disgregar
para diferenciar.

Sabido es que cada artista
tiene una especie de coédigo per-
sonal que, instintivamente, apli-
ca en el momento oportuno
guiado por los mas extranos
dictados sensitivos. Molina San-
chez no podia ser la excepcion
que confirmase la regla. Con
un conjunto de lineas escuetas
reducidas a su minima expre-
sion gusta de reunir extracta-
damente toda la visiéon de un
complejo mundo de formas, de
aqui la apariencia abocetada
que las caracteriza. Conocedor
de la irrealidad e inexistencia
de lineas en la vida real, sabe-

CON FLORES.

dor de que en el ambito de las
formas s6lo hay volumenes con
un contorno que no es linea sino
sencilla y llanamente contorno
y que las lineas son antojos o
creacion de nuestra vision es-
forzada en tratar por medio de
su lenguaje de interpretar la
realidad de los volumenes, su
retina escrutadora percibe el
variopinto colorido y la mo-
dulaciéon luminica de las cosas
reales, las pasa por el tamiz se-
lectivo de su sensibilidad, se-
lecciona, memoriza, idealiza y
permuta finalmente la reali-
dad de los contornos por el
idealismo grafico del lenguaje
lineal aparente. Molina San-
chez es hombre sensible que
sabe ver deduciendo —rara vir-
tud— y mas que copiar inter-
preta. Asi su mano se vuelve

alada a la hora de buscar la
grafia precisa de una forma re-
nunciando a todo lo que él con-
sidera, por accesorio, superfluo
para apresar la realidad de lo
visto en la carcel del trazo vi-
goroso al tiempo que delicado
y ritmico.

i Qué sapiencia buscar en la
verticalidad de la linea la idea
aparente de elevacion sublime
en que los angeles hechos a
imagen y semejanza del hombre
pierden peso, se hacen aligeros
e incorporeos, flotan en el aire
y parecen alzarse a invadir el
infinito con la celestial melodia
de sus aleteos! No extrane,
pues, que sus figuras aparezcan
siempre hieraticas como agujas
clavadas verticalmente en la
superficie geomeétrica del sopor-
te, adoptando rara vez, si tal
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ocurre, horizontalidad en la
composicion. ¢ Por qué este bus-
car instintivamente el camino
que desde la tierra se eleva al
cielo? ;Es acaso recuerdo pri-
mario u observacion de esas
palmeras de su Murcia natal
de las que él sabe tanto? Por-
que Molina Sanchez —que lle-
va dentro dormida la voca-
cion de agricultor— conoce
el mundo por una observa-
cion cartesiana de las cosas
que le permite conocer y distin-
guir la palmera macho de la
hembra y habla del polen fecun-
dador que transmitido por los
vientos dota a ésta con el mila-
gro futuro del datil. Para él, un
angel tiene por fuerza que ser
vertical, pues si horizontal, se-
ria como un pajaro con alas cor-
tadas al vuelo, como algo priva-
do de viento, cansado, aletarga-
do y vencido, antitesis del angel
dinamico y movedizo que pre-
coniza.

Mas no por componer en ver-
tical la figura renuncia a la ho-
rizontalidad, que reserva para
lograr el equilibrio en calma,
i reflejo externo de paz interna/!
Un trazo horizontal equivale a
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un aleteo de palomas en vuelo
y lo que quiso ser horizonte le
lleva de la mano a un juego de
alas 0 a unas manos cuajadas
de flores. Y aparece entonces la
gracia e impetu del curvo ara-
besco y junto a lo que quiso ser
austero contorno surge inadver-
tidamente la explosion barroca
que entorna de sombras la for-
ma. He aqui el Molina Sanchez
acaso por murciano barroco,
pues sabido es que Murcia no
es tierra que admita las medias
tintas y é1l —aun siendo univer-
sal— es murciano por los cua-
tro costados. ;,De nuevo la hipo-
tética circunstancia del entorno
nos trae de la mano la respues-
ta dubitativa? Murcia, sangria

EL ESPEJO.

vegetal donde el barroquismo
de lo natural se funde con el de
lo creado. Asi, en su obra resul-
ta igualmente dificil trazar una
divisoria que separe el esque-
matismo lineal de rostro y ma-
nos del barrogquismo sombreado
del entorno, jtan fundidos an-
dan ambos!

La tematica angélica, aunque
frecuente, no es exclusiva. j An-
geles? Como los de Salcillo, no
tienen sus angeles edad ni sexo,
ni hablan ni callan, ni sonrien
ni estan tristes, son simples, Ino-
centes y candorosos sencilla-
mente porque son criaturas so-
brehumanas, embajadores del
cielo en la tierra, representantes
de Dios ante los hombres, seres
irreales fruto de la imaginacion

GUERRERO.

del hombre ante el umbral in-
mortal del arte. Los contornos
delicados, precisos y de exquisi-
to trazo, modelan siluetas idea-
lizadas en actitudes ensimisma-
das. Por el contrario, sus figu-
ras humanas tienen a veces los
0jos cansados de mirar al cielo
tacano en aguas, otras acrista-
lados y tristes por las inespera-
das heladas o acaso de ale-
gria desbordante ante el mila-
gro verde que origina el agua
en su matrimonio con la tierra.
Las manos repletas de ramille-
tes de flores con las que cuajan
los huertanos la fachada cate-
dralicia en las fiestas primave-
rales v septembrinas. Flores ob-
sequiantes tributo huertano a
La Fuensanta o flores de duelo
novembrino en mano tembloro-
sa: corolas caducas de crisan-
temos, mimosas, rosas, clavelli-
nas, amarantos de aterciopela-
cdos carmines... lluvia de pétalos
sobre el marmol frio del sepul-
Cro.




RESTAURACION DEL RETABLO
DE ARROYO DE LA LUZ (Ciceres)

GONZALEZ PERALES SORIANO

Corresponde este retablo a la época floreciente del
pintor extremeno Luis de Morales (1552-1563), quien lo
pinté para la iglesia de la Anunciacion. Se compone de
dieciséis pinturas sobre tabla y cuatro medallones, en
los que se representa el tema del Calvario, enmarcados
en una ornamentacion de estilo plateresco realizada por
el entallador Alonso Hipélito.

La obra es de gran calidad artistica y una de las me-
jor documentadas de Morales. En el ano 1732 se restau-
ro el dorado del retablo, segiin una inscripcién colo-
cada en lo alto del mismo, y en 1950 se hizo necesario
un tratamiento de urgencia «in situ» que fue realizado
por un restaurador de la Junta de Conservacién de Obras
de Arte, sobre todo en las tablas de las dos filas infe-
riores del retablo. A pesar de ello, a los pocos aios,
todas las obras presentaban sefales alarmantes que de-
nunciaban la necesidad de un tratamiento urgente y a
fondo de conservacion que deberia empezar con un ade-
cuado tratamiento del soporte. Se hacia imprescindible
también el levantamiento de los barnices aplicados en
las ultimas restauraciones, que habian tomado un tono
amarillento muy fuerte, debido, sin duda, a la mala ca-
lidad de los materiales empleados.

El estado de conservacion del resto del retablo era
muy deficiente a causa de la desviaciéon de las columnas
de su estructura arquitecténica, en parte por haberse
desprendido la parte izquierda de la pared a la que se
encontraba sujeto.

Los cambios bruscos de temperatura, la humedad re-
lativa elevada que favorece la accién de los parasitos de
la madera, el polvo acumulado en la superficie pictérica,
el humo de las velas, los barnices oxidados y, en gene-
ral, la accién del tiempo, habian alterado notablemente

tanto las tablas como las esculturas. En las pinturas
sobre todo se hacia necesario un tratamiento urgente

para su conservacion futura.

En sintesis, las operaciones realizadas han sido com-
pletas, abarcando la desinfectacion de la madera, trata-
miento de los soportes para cerrar las grietas produci-
das en las uniones de las tablas, supresiéon de los alabeos
y consolidacién de las fibras debilitadas por los para-
sitos. Las capas de color, a punto de desprenderse, han
sido fijadas con cola acética, con ayuda de rayos infra-
rrojos para favorecer la penetracién en la profundidad
de los estratos de la capa pictorica. Eran abundantes los
repintes antiguos, tal vez realizados en 1723, que han
debido ser levantados. Limpiezas defectuosas realizadas
con anterioridad habian ocasionado abundantes «barri-
dos», algunos colores, tales como los rojos, azules y ver-
des, se encontraban notablemente oscurecidos debidos
a las capas de barnices antiguos, profundamente altera-
dos. La reintegracién de las lagunas ha sido realizada
con base de colores a la acuarela y posteriormente con
veladuras al barniz.

La primera serie de tablas fue restaurada en el Insti-
tuto hace siete anos. Su buena conservacién y su falta
de alteraciones pone de manifiesto la evidencia de que
el tratamiento de conservacion y restauracion de estas
obras ha sido acertado.

En las esculturas de Alonso Hipdlito, igualmente al-
teradas por el paso del tiempo y torpes manipulaciones,
se ha realizado un tratamiento ligero consistente en
levantado de repintes, limpieza y fijacion del color para
que cumplan en el retablo la funcién iconografica y
ornamental para la que fueron creadas.

LA ANUNCIACION ANTES, DURANTE Y DESPUES DE TERMINADA SU RESTAURACION.
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(A la memoria de Manolo Millares, el gran
escultopintor espanol que nos demostré con
su obra que «el arte deviene testimonio de
realidad=».)

Punal-color, reja-textura, espacio,

hombre en silencio, elastica materia,
escombro, muro, lobreguez, miseria,
impulso en cumbre, sentimiento lacio.

El si y el no, la herrumbre y el topacio,
la caravana en cejijunta feria,

el sarcasmo en arista, la voz seria,
Dios y la nada cuando en Dios me sacio.

Oh si, milagro, grito de la escoria,
desecho mineral, betun rasgado,
al tilo del sarcasmo y de la gloria.

No es soberbia ser hombre, no pecado,
surco de insomnio en arpillera-euforia,
amor, sonada forma, amor hallado.

Carlos Arean




ACTUALIDAD

- EL RETRATO DE JOVELLANOS
PINTADO POR GOYA

De gran acontecimiento puede calificarse el reciente
ingreso del retrato del eximio don Gaspar Melchor de Jo-
vellanos en el patrimonio artistico dependiente de la Di-
reccion General de Bellas Artes; obra conocida y estima-
disima de la mano de Goya. La prensa ha dado amplia
noticia de ello, aunque incurriendo en algiin que otro
error que quiza ahora haya que deshacer, por aquello de
que algin curioso de aqui o de alla, de hoy o maifana,
carente de documentacion mas fidedigna, pueda dar cré-
dito a tales noticias.

En primer lugar, tan valioso lienzo no ha sido ad-
quirido en mas precio que el en principio pedido
—55.000.000 de pesetas— por sus propietarios. Gracias a
la buena voluntad de éstos y al tesén de la Junta de Cali-
ficacion, tal cifra se redujo a cuarenta millones y medio.
En segundo término, no son tres, sino dos, los retratos
conocidos de Jovellanos por Goya. Cierto diario de gran
circulaciéon dio un equivocado tercero que es, desde lue-
go, obra de Goya, pero efigie de Francisco de Saavedra,
de 1798, vy del Courtauld Institute de Londres: de com-
posicion que solo se asemeja al que ahora nos importa
en el hecho de que también se pinta de cuerpo entero y
esta sentado junto a una mesa. Por lo demas, las va-
riantes compositivas son bastantes, distinto el talente
psiquicomoral del personaje, asi como diferente la fiso-
nomia. Esta firmado «Saavedra por Goyan».

Es sabido: Jovellanos (1744-1811) y Goya (1746-1828)
fueron sin duda los dos mas preclaros miembros de la
Ilustracién espanola. Pertenecieron rigurosamente a la
misma generacién. Fueron amigos. El uno probé equili-
bradisimo y multiforme talento con la pluma. El otro,
se desbordé con genialidad insélita aun comparado con
quienes en eso del genio creador escalaron muy contadas
como seneras cimas. Jovellanos brillé por su contencion
y mesura. Goya asombro cual atronadora catarata de la
que nacian gigantes caudales y no menos poderosos to-
rrentes soterranos. Ambos fueron espanoles hasta la
médula. Los dos, con los demas ilustrados, acabarian
entre dos temibles fuegos: el de los que convertian en
arma arrojadiza la tradicién que, aqui y ahora, no sé€ si
debiera entrecomillar y el de los que, venidos despugs,
creerian unico remedio la violencia revolucionaria. Jove-
llanos pertenecié a estirpe hidalga, nieto del marqués
de San Esteban del Puerto; bachiller y licenciado en le-
yes y canones por las Universidades de Avila y Osma,
amén de sustituto en catedras de la de Alcala. Hombre
de pueblo e hijo de artesano, las aulas de Goya sélo
serian la del ejercicio de un oficio —el de pintor— prepa-
rador de videntes y la de la vida cuyo pulso escucho
siempre atento y, mas todavia, cuando quedara sordo.
Tan notorias desigualdades de origen y formacion no
impidieron mutuas admiraciones y respetos. No malo-
graron su unisona integracién vital en la historia que les
correspondio Vivir.

De veras disparejos, Jovellanos y Goya se ensamblan

a la perfeccion. No es que se completen o complemen-
ten. Es que se imbrican por las muescas configuradas en
ellos por la realidad espafiola tan de cerca vista por el
ecuanime poligrafo, asi como miradero de loe humano
universal para el panida, dionisiaco, exquisito y treme-
bundo aragonés. Y asi pueden ir y van de la mano Jove-
llanos vy Goya en la Historia de Espana, en un siglo
venido a las luces con la sangre de la contienda civil que
llamamos Gueérra de Sucesion, regenerandose a marchas
forzadas y a golpes de viril autocritica y, al cabo, dado
al traste en una crisis de secuelas largas y tristes. Por no
decir endémicas.

Jovellanos estimé muy mucho a Goya. Venido desde
Sevilla a Madrid, en 1779, Jovellanos ocupa en la Corte
puesto envidiable. En 1780 ingresa en la Real Academia
de San Fernando. En 1781, en la Espanola. En la de Cano-
nes, en 1782. Y en 1785, en la de Derecho. En 1784 6 1785
Goya le retrata (coleccién Valls Taberner, de Barcelona)
con aire que cuadra perfectamente con la descripcion
que de él hiciera Cean Bermudez: «de estatura proporcio-
nada, mas alto que bajo, cuerpo airoso, cabeza erguida,
blanco y rojo, ojos vivos, piernas y brazos bien hechos,
pies y manos como de dama, y pisaba firme y decorosa-
mente por naturaleza, aunque algunos creian que por
afectacions.

En 1784, y gracias a Jovellanos, Goya ejecuta para el
Colegio de Calatrava, de Salamanca, los desaparecidos
San Bernardo, San Raimundo, San Benito y la Inmacula-
da Concepcidén, que debieron ser obras de transito hacia
las si conservadas del Convento de Santa Ana, de Valla-
dolid, tres anos posteriores.

Goya escala firme por entonces la ardua altura del
prestigio cortesano. Aunque se nos ponga premonitorio
de venideras negruras en los bocetos y cuadros de San
Francisco de Borja en la Catedral de Valencia. Goya
medra in crescendo mientras el amigo Jovellanos, puesto
a reformar, metido a redentor, ha de salir en 1790 cami-
no del destierro, a su Asturias natal.

Y asi pasan siete anos. Asi, de la caida en politica
desgracia, pasara a Ministro de Gracia y Justicia, por
poco tiempo: de noviembre de 1797 a agosto de 1798.
Y siendo Ministro, repleta su aurea mesa de papeles y
ogruesos legajos, con simbdlico bronce de Minerva en
penumbra, Goya pinta de nuevo a su amigo en lienzo de
2,05 x 1,33 por 6.000 reales, en Aranjuez, quiza en la
Cuaresma de 1798, afno en que ademas recibiria del pro-
pio Jovellanos la gran ocasion de desvelar futuros enton-
ces inimaginables, al encargarle nada mas y nada menos
que la decoracion de San Antonio de la Florida. De la
felicidad de Goya al pintar a su encumbrado, admirado y
respetado amigo dan cuenta las palabras escritas a Za-
pater: «El ministro se ha excedido en obsequiarme lle-
vandome consigo a paseo en su coche, haciéndome las
mayores expresiones de amistad que se pueden hacer,
me consentia comer con capote porque hacia mucho
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frio, aprendié a hablar por la mano, dejaba de comer
por hablarme, queria que me estuviera hasta la Pascua.»

Goya esta entonces no ya en la plenitud de sus facul-
tades, sino abriendo de par en par las puertas de la
contemporaneidad creadora. Anticipandola a marchas
forzadas. Pero, no nos confundamos, Goya sabe hacer
las cosas a su debido tiempo. Deja los exabruptos para
los mordientes aguafuertes de los Caprichos. Da rienda
suelta a bravisima factura en las altas bovedas de San
Antonio. Y, si de retratos se trata, aun anda galano como
el que mas; ejerce maestria impar en los «de salén», no
importa si con elegancias plenas de espanola e intima
llaneza, menos inglesas de cuanto se dice, y, sin duda,
repudiando cualesquier maneras de las que por el mun-
do imponia la vecina y prepotente Francia. Solo adobaria
con pose retorica, francesa, a individuos como el emba-
jador Guillemardet (Louvre, también de 1798), peri-
puesto maniqui humano repleto de entorchados, bandas
y escarapelas. La que, cuando enfermo de muerte, dije-
ron «mala cabeza» de Goya, fue testa solidisima incapaz
de errar por sendas de arte.

El retrato de Jovellanos es un dechado de sencillez
de toda indole pictérica o psicoldgica. Sencilla en bara-
jar y jugar con consumada destreza muy varios recur-
sos: fondo oscuro profundo que, visto a fuerte luz, re-
sulta ser verde; cortindn de ascendencia barroca de oros
quebrados alli donde se ilumina; suntuosos ocres dora-
dos en la silla y en la mesa; justeza de modelado y dibu-
jo en el pensativo rostro; finezas extremadas en el gris
carminoso en la casaca; atmosféricos blancores en la
pechera; brio en la exquisitez; fragor de la pincelada
donde procede, mas sin perder el control necesario para
lograr un todo excelsamente armonico. Y es curioso, a
ello han de anadirse unas piernas de medias blancogri-
seas, torneadas con mimo mas propio de pintor neocla-
sico gustoso de lo estatuario y apenas nada de las pintu-
ra-pintura. Plernas asi, quiza por aquello ya citado de
Cean, de que entre lo «bien hecho» de su cuerpo estaban
sus extremidades inferiores. La que no es «como de
dama» es la gran mano en que se apoya el rostro. Y ni
tan siquiera la mas proporcionada diestra con papel
donde leer: Jovellanos por Goya. Para quienes gusten de
comparanzas podria decirse que es como un depurado
Velazquez del todo impregnado en las alquitaradas gala-
nuras del mas pulcro esprit del éclairé siglo XVIII.
Aunque, ya en el secreto nosotros, sepamos que lo que
en verdad Goya hace en esas mismas imponderables be-
llezas es amordazar las fauces de la bestial irracionali-
dad. Por aquello tan bien dicho de que el suefio de la
razon produce monstruos.

A su amigo Arias Saavedra legd en testamento Jove-
llanos este su retrato de 1708. El Conde de la Vifaza lo
sitia en 1887 en manos del anticuario de Bilbao Mariano
Santamera. Después para en la coleccién del Duque de
las Torres. Hasta que, antes de llegar a ser propiedad
de sus ultimos numerosos —mas de quince— propieta-
rios, pertenecio a la Vizcondesa de Iruerte. Dicho sea de
paso, en 1928, Tomas G. Larraya lo citaba como de la
Marquesa de Villamejor.

Pero sigamos con Jovellanos, pues aun importa res-
pecto a Goya y mas importaria si hubiera espacio para
extenderse en el tema y no se tratara aqui de otra cosa
que de subrayar la ya difundida noticia de la adquisi-
cion de tan portentoso como —por otros— bien cstu-
diado retrato.

Hay un trecho de la biografia de Goya en que hasta
quienes sOlo quieren asirse a las fuentes documentales
han caido en la tentacién de las conjeturas. En 1799 y
1800 es cuando Goya trata mas de cerca a los reyes, pin-
tandoles sus mas importantes retratos: Carlos 1V, ya
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cazador, ya con uniforme de Coronel de los Guardias de
Corps; Maria Luisa, con mantilla, o con traje de Corte;
ambos a caballo; vy, por fin, el gran cuadro de la Familia.
Después cesa en esta tarea que, logicamente, habia de
contentarle. La hipétesis predominante sobre este «cese»
profesional —que no en los cargos y prebendas logra-
dos— es la de que, pincel en ristre, Goya habia zaherido
a Sus Majestades y parientes. Nada menos verosimil. |
Goya no era tan insensato como para jugarse a carta
tan grande y aparatosa toda una brillante carrera gana-
da a fuerza de tanto talento como teson aragonés. Goya
sabia que lo cortés no quita a lo valiente. Puede que me
equivoque. No sé —perddnese mi ignorancia— que nadie
haya probado que el nada pequeiio lienzo de la Familia
de Carlos IV fuera arrinconado en un desvan o cosa por
el estilo. La Familia tuvo que gustar porque Goya, sin
valerse de bajas adulaciones, puso todos sus recursos de
pintor cortesano para honestamente complacer a sus re-
gios clientes y sefiores. Convirtid la obra en la mas ma-
ravillosa fiesta pictérica imaginable. Y estoy absoluta-
mente seguro de que los reyes y demas comparsa se
sintieron muy «propios» (el pueblo sabe lo que se dice:
con decoro); esto es, favorecidos; mayestaticos en su
sacralizador estatismo, es decir, envarados. A la gente
se la engana con la verdad. Sin decir mentira. Basta para
ello que el inteligente adobo esté a punto. Si esto que
digo no fuera cierto, el ejercicio de la profesién de retra-
tista hubiera sido imposible. Peligrosisimo.

Goya dijo verdades de a puno en la Familia de Car-
los IV, pero las sazoné sin perder estupidamente la ca-
beza. Somos nosotros, historizados e historicistas de pe
a pa, quienes leemos y queremos leer de corrido en ese
cuadro cuanto sabemos de antemano. Goya dejaba para
la intimidad la satira sangrienta de los todopoderosos de
su patria. Tal ocurre en El Tiempo, acaso version aun
mas franca y osada que la del capricho 55 —Hasta la
muerte—, O0leo del Museo de Lille, donde una grotesca y
repulsiva Maria Luisa de Parma luce en el cabello una
joya que la regalara en 1800 aquel corpulento trepador
que fuera Godoy.

No se enfadaron los reyes con el cuadro de la Fami-
lia. Como tampoco se enfadé el Conde Duque de Oliva-
res por el retrato ecuestre que le hizo Velazquez y del
que se ha dicho que es buena imagen para ejemplarizar
el mote popular de que disfrutaba: «el fanfarréns».

Debio de ocurrir algo distinto. Jovellanos cae de su
ministerio reemplazandole Urquijo, aunque bajo la pre-
potencia de Caballero. Caballero persigue inmediatamen-
te a los ilustrados y, en 1800, cuando Goya se afana en
la pintura de la Familia, consigue al fin echar a pique
y desterrar a Urquijo. En 13 de marzo de 1801, mientras
Goya sigue —en su taller— con la ejecucién de la Fami-
lia, Jovellanos es detenido en su casa de Gijén y se le
destierra a Mallorca. Todos sus intentos de protesta es-
crita ante Carlos IV se frustran por el perfecto cerco a
que somete Caballero a su rey. Y uno se pregunta si
Goya no se hubiera prestado a ser emisario de su perse-
guido amigo, de dejarsele pintar de cerca a aquel a
quien su padre dijo en cierta ocasion, hablandole de in-
fidelidades femeninas: «jAy, Carlos, qué tonto eres!»

Esto fue lo ocurrido. Jovellanos fue encarceladp sin
explicaciones ni juicio alguno. A Goya se le debid de
cerrar el acceso al rey, por si era portador de peligrosas
misivas de quien, habiendo querido servir a Espaiia, es-
taba prisionero e incomunicado en el castillo de Bellver.
Y Jovellanos siguid siéndole fiel a la Monarquia. A la
Patria. Lo mismo que Goya a Espana, aunque a solas
desahogara a coces su asco en el feroz cuadro de Lille
que antes no hubo mas remedio que citar.

JOAQUIN DE LA PUENTE



EXPOSICIONES EN LAS SALAS DE BELLAS ARTES

ANTOLOGIA
DE JOAQUIN
SUNYER

Coincidiendo con el centenario
del nacimiento de Joaquin Sun-
yver, la Comisaria de Exposicio-
nes de la Direccion General de
Bellas Artes presenta esta expo-
sicion antologica, de cerca de un
centenar de obras entre pinttiras
y dibujos, ademds de una cabeza
en bronce, unica escultura rea-
lizada por el pintor -cataldn.
Obras que en el tiempo abarcan
desde 1893 hasta el ano mismo
de su muerte, 1956.

Toda exposicion de las carac-
teristicas de ésta puede ser obje-
to de lo que se pudiera denomi-
nar diversas «lecturas». Asi, por
ejemplo, atendiendo solamente a
la cualidad y calidad pldstica de
la obra. Otra teniendo en cuenta
la fecha de su realizacion y su
insercion en el arte del momento
en que fue realizada; también la
posible resonancia de esta pin-
lura en este momento, etc.

Tengamos en cuenta que Sun-
yer marchd a Paris en 1896, per-
maneciendo hasta 1905. Epoca
crucial para el arte contempord-
neo que dejard huella en la pin-
tura del maestro cataldn. Vol-
verd y residird durante largas
etapas en la capital francesa.
Hasta el principio de la primera
guerra viaja por diversos lugares
de Europa, realizando exposicio-
nes en Lieja, Munich..., estancia
en Ceret en 1912, viaje a Italia
en 1913 (Génova, Orvieto, Roma,

Florencia, Pisa, Asis, Bolonia, Ve-
necia). Si enumero tan prolija-
mente, tomdndolos de la sintesis
biogrdfica del catdlogo, los viajes
y fechas de los mismos es para
tener una idea mds precisa de
las obras y artistas que pudo ver

y conocer en esoS arnos, impor-

tantes en su formacion. Podemos
apreciar en sus obras de esa épo-
ca el influjo, un tanto indiferen-
ciado, del impresionismo, del
simbolismo, de Toulouse-Lautrec,
Gauguin y, sobre todo, y a mi
juicio, el mds beneficioso para
la obra toda de Sunvyer, el de
Cézanne. En esta exposicion hay
dos o tres obras en las que la in-
fluencia del gran maestro de Aix
es muy evidente. Por esta devo-
cion a Cézanne, sus contactos en
Ceret con el cubismo y su mun-

do, nada hubiese tenido de ex-
trario una época cubista en Sun-
yer. Pero no fue asi. Tampoco su
atencion al modo simbolista, y
su inevitable carga literaria, le
hard incurrir en surrealismos.
Para los anos de la explosion su-
rrealista habrd encontrado Sun-
yer su manera definitiva. De
1926 es el retrato de su hijo
Jaime, que recuerda los que por
aquellos arios realizé Picasso a
su hijo Pablo. No fue Sunyer un
pintor de la estirpe de su condis-
cipulo en la Escuela de Bellas
Artes, Joaquin Torres Garcia.
Hay en Sunyer demasiada mesu-
ra, demasiado buen sentido, ¥y
ello le resta aliento para las gran-
des locuras instauradoras.
Seguramente la leccion de Ita-
lia, el gran pasado, le puede en

DESNUDO EN LA PLAYA. 1936.
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JAIME. 1926.

él al hervidero de Paris, de Mu-
nich, donde los Picasso, Braque,
Klee, Kandinsky, Mondrian... an-
dan sueltos.

Pero Sunyer se entregard a la
pintura, a su pintura, a su mun-
do. El concepto de mediterraneis-
mo es demasiado amplio y topi-
co; pero resulta bastante preci-
so y le cuadra bien a la obra de
este pintor cataldn. Su color es
de gran transparencia, su mate-
ria delgada, de gran levedad. El
dibujo es casi siempre firme vy,
por ello, cada obra es de sélida
construccion. Las maternidades,
los retratos de ninios estdn tra-
tados con un especial amor y ter-
nura, aunque no debemos dedu-
cir blandura de ello. Hay también
en casti toda su obra un toque de
ingenuismo, de sabio ingenuis-
mo, que refuerza la nota lirica
de su pintura. Una pintura, obra
de un pintor que siguio su ca-
mino, que depuré su obra de
espaldas a los que alguien ha de-
nominado «autores de empaques
y artificios» (1). Para bien o para
mal asi fue.

He hablado al principio de las
posibles «lecturas» que me suge-
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ria esta exposicion. Para unos
—entre los que me cuento—,
Sunyer pudo por la cronologia
de su vida y las circunstancias
de la misma sumar su nombre a
los de Picasso, Juan Gris, Mi-
r0...; para otros, supo mantener-
se incontaminado, «sin la menor
intencion de prostituir su pintu-
ra con mimetismos realistas o
disfraces decorativistas...» (2).
Creo que ambas cosas son cier-
tas. Podemos aplicar el pirande-
lliano: «Asi es, si asi os parece.»

TAPICES
HUNGAROS

La Comisaria de Exposiciones
de la Direccion General de Bellas
Artes, en colaboracion con la
Representacion Consular y Co-
mercial de Hungria, presenta en
sus salas de exposiciones esta
muestra, que nos permite vislum-
brar el auge de la tapiceria y en
muchos de los artistas partici-
pantes la sintesis entre formas
populares tradicionales y tenden-
cias recientes en las vanguardias
estéticas.

El arte del tapiz goza hoy de
una pujanza extraordinaria en
casi todo el mundo. Los artistas
que practican estas técnicas,
complejas y nada fdciles, han
prescindido de la colaboracién,
mds bien servidumbre, al «car-
ton» tradicional y se han entre-
gado a la exploracion experimen-
tal y al aprovechamiento de las
posibilidades que su material les
ofrece. El resultado ha sido el
auge de las técnicas textiles y el
nacimiento de bienales (;jcomo
no!), y eventos dedicados exclu-
sivamente a la tapiceria. Hun-
gria, sus artistas textiles, han lo-
grado buen numero de premios
y distinciones, y los quince ar-
tistas presentes en esta exposi-
cion nos muestran en sus obras,
de caracteristicas tan diferentes,
un panorama de gran calidad.

Irén Balazs trabaja con yute
bordado, en alto relieve. Prescin-

de de las formas tradicionales en
lo referente a la configuracion
externa de la obra, y partiendo
de motivos populares: festejos,
ninia con flor..., aprovecha el rico
colorido de la vestimenta para
en torno a la figura central crear
un ambiente en donde quedan in-
sertas las figuras, esculturas cro-
mdticas, que se destacan del fon-
do por su grosor, pero que cons-
tituyen un todo con aire de fes-
tejo popular.

Las tres obras de Irén Body, de
gran formato (340 % 160 cm.), po-
seen idéntica temdtica. «Paraiso
azul» es su titulo. La tela blanca
ha sido recubierta de tonos azu-
les, dejando en blanco lo que
compone el dibujo. Parece que la
técnica es antiquisima y que es
de las que los artistas actuales
han rescatado del semiolvido.
Addn y Eva, la serpiente tenta-
dora, abundante flora y fauna,
estrellas y otros elementos repre-
sentados de forma eficazmente
elemental, aparecen en estos cua-
dros que aunan en su aparente
simplicidad e ingenuidad un pro-
fundo dominio de la técnica, em-
pleada con una gran sabiduria
compositiva y una mezcla de abi-
garramiento y reduccion a lo ele-
mental en los seres que pueblan
estas obras.

Klara Csagoly ha activado una
gran superficie de lana (320X
219 em.) blanca y mediante re-
lieves de mayor o menor altitud,
de trama mds o menos densas,
equilibrando y desequilibrando
niicleos y ordenaciones ortogo-
nales, construye una obra no aje-
na a ciertos constructivismos ni
a las busquedas de superficie/
soporte.

Joldn Fett es el artista repre-
sentado con mayor numero de
obras. Ocho en total componen
su «Iconografia» femenina. Ros-
tros de mujer, realizados en lana,
nos presentan diversos aspectos
de la vida cotidiana. De indole
marcadamente expresionista, la
totalidad de cada obra posee una
cierta tendencia a la entonacion



en un color casi uniforme o, por
el contrario, se explicita en fuer-
tes contrastes cromdticos. Jaw-
lesky o ciertos aspectos de
Kirchner nos pueden servir de
referencia a la hora de senalar,
aunque lejanamente, influencias
que puedan servir de guia al
lector.

Para Zsuzsa Gulds, el verano
es rojo vy el invierno blanco. «Ve-
rano» e «Invierno» son los titu-
los de sus dos obras, telas pin-
tadas a mano, de indole neofigu-
rativa y de fuerte tendencia
evocativa. Las obras poseen exac-
tamente el doble de altura que de
ancho (280x 140 cm.) y el juego
compositivo, especialmente en la
titulada «Invierno», opera muy
en funcion de esta caracteristi-
ca. Mientras en la parte superior
predomina el circulo, la inferior
se somete al cuadrado. En «Ve-
rano», la composicion es casi si-
métrica, y sobre el fondo rojo
se ordenan ritmos blancos, ne-
gros y ocres, casi a la manera de
un vitral.

BODY IREN. PARAISO.

Similares en algunos aspectos
son las obras de Aranka Hiibner.
Pintadas a mano sobre seda, liri-
camente evocativas, la sola men-
cion de sus titulos nos sitian
ante la problemdtica y la inten-
cion del artista. «Gota» y «Con-
chas» no poseen nada en comiuin,
fuera de la técnica, libre y tenue;
dejando que wmateria y soporte
se conjuguen, en la primera, y
abigarrada y ritmica, aludiendo
a la textura de las conchas ma-
rinas, en la segunda.

Eszter Marik juega con el an-
verso y el reverso de su material.
Cuenta también con la luz am-
biental y sus obras pueden ser
dispuestas indiferentemente de
izquierda a derecha o de derecha
a izquierda. Son obras de gran
simplicidad y belleza, de compo-
sicion austera, pero de gran sen-
sualidad y en las que la ambi-
valencia entre fondos y formas
que sobre ellos se ordenan nos
llevan a algunas de las mds acer-
tadas propuestas de arte éptico.

Eva Nemeth ha recreado un
mundo personal donde tienen
cabida elementos muy directa-
mente tomados de la tradicion
popular y otros —esquematis-
mos, ordenacion espacial— per-
tenecientes a los lenguajes del
arte contemporaneo. La entona-
cion cromdtica y un cierto hd-
bito misterioso nos llevan a pen-
sar en las atmosferas surrea-
listas.

LdszIlo Pecsi compone con lana
y diversas técnicas unas obras
complejas. Sobre fondos lisos
amontona ordenadamente grue-
sos cordones, redes, entrecruza-
mientos que se wmterrumpen para
reaparecer posteriormente, elc.,
en los que combina acertadamen-
te planteamientos muy diversos
donde no son ajenos los compo-
nentes informales, los juegos es-
paciales y un cierto sabor popu-
lar que nos hace pensar en as-
pectos del arte «pop».

La cualidad emblemdtica de
las obras de Idiko Pipa es la
nota que primeramente se nos

BALAZS IREN. NINO CON FLOR.

impone a su contemplacion. Los
campos esquematizados, el geo-
metrismo que rige el todo, las
cruces, los circulos, los ritmos,
junto al color intenso, los flecos
colgantes y los gruesos relieves
de lana, configuran unas de las
obras mds sugestivas de toda la
exposicion. Concebidas un poco
al modo de estandartes, su apli-
cacion es doble: mural y exenta.
El reverso, mds plano, posee
también una composicion y Sig-
nologia vdlidas.

Gizella Solti trabaja por evo-
cacion de temas. Sus formas alu-
den, incitan, pero no nombran de
manera didfana. El pez o el bos-
que estan presentes en lo que
tienen de esencial para su iden-
tificacion. De wmanera genérica
estdn ante nosotros, pero no hay
lianas o escamas inmediatas, sino
una version libre y azuladamen-
te opulenta, recortada en el es-
pacio.

Eva Szabo estd presente con
dos composiciones diferentes,
pero en las que muestra, junto
al gran dominio de las técnicas,
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GRIZELLE SOLTI. PEZ.

un gran poder compositivo. En
una de ellas juega con ritmos li-
neales, entre cuya marana inser-
ta el color, concitando asi un
juego espacial sugestivo e inter
activo sobre el fondo. En la
otra obra opera con un nicleo de
materia en relieve, multicolor,
sobre el que convergen franjas
irregularmente diagonales. Asi
dividida la composicion, el con-
junto posee un gran magnetismo
espacial que hace destacar pode-
rosamente el juego cromdtico
y los contrastes matéricos em-
pleados.

Mariann Szabd realiza mds que
tapices auténticas esculturas tex-
tiles. En «Cuento», la superficie
lisa, rosada, aparece rajada en
el centro, verticalmente y en toda
su extension, y por la abertura
aparece una extraria figura feme-
nina, cargada de flores y pdjaros,
de largas trenzas y vestimenta
abigarrada; todo ello del mismo
color y tejido del fondo. El con-
traste de la figura, dulce y enso-
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nada y los desgarros, y costuro-
nes empleados en su realizacion,
poseen un gran interés y expre-
sividad.

Zsuzsa Szenes integra a Ssus
cuadros murales pequerios espe-
jos que sirven para multiplicar
los colores, las imdgenes e, inclu-
so, para dar efimero testimonio
de la presencia del espectador.
Es el suyo un mundo eminente-
mente popular, de directa sim-
bologia, a veces anecddtico («Po-
sada»), a veces trascendente
(«Arbol de la vida»). A modo
de resumen, su «Friso» (80X
280 cm.) recoge, junto a los rit-
mos curvos de los componentes
vegetales, frecuentes en sus
obras, la composicién en expan-
sion y la utilizacion de los espe-
jos, desprovistos aqui de las con-
notaciones inmediatas de «Po-
sada».

Irén Szuppdn posee una extra-
ordinaria habilidad compositiva.
Tejiendo en diversas técnicas,
adelgaza los entramados hasta

alcanzar la transparencia, equi-
libra hasta rozar la simetria, y
en sus obras cada hilo posee
una funcion importante.

Estamos lejos del tapiz tradi-
cional. Si el arte contempordneo
ha sabido absorber elementos
dispares, procedentes de campos
tan distintos como el arte negro,
el arte popular, o la creaciones
infantiles y dementes, podemos
encontrar en el substrato popu-
lar de muchas de estas creacio-
nes la influencia del arte contems-
pordneo y sus tendencias. No ol-
videmos que Hungria es la patria
de artistas tan notables e influ-
yentes en el arte de nuestro si-
glo, como Moholy-Nagy y Vasa-
rely.

El tapiz hingaro contempord-
neo, tan frecuentemente objeto
de premios y distinciones inter-
nacionales, en esta exposicion
pone ante nuestros ojos la varie-
dad y calidad de algunos de sus
mds destacados artifices.

JOSE MARIA IGLESIAS

(1) Juan Antonio Gaya Nufio: La
pintura espariola del siglo XX. Ibé-
rico Europea de Ediciones. Madrid.
(Por cierto, que en este libro se da
como fecha del nacimiento de Sun-
ver el 22 de diciembre de 1875, mien-
tras que en el catalogo de la exposi-
ciéon objeto de este comentario se
dice 20 de diciembre de 1874. Tam-
poco hay acuerdo en lo relativo a las
fechas v lugar de la muerte de Sun-
yver. Mientras el libro de Gaya Nuno
senala 1 de noviembre de 1958, en
Barcelona; Alberto del Castillo, autor
del estudio del citado catalogo, escri-
be: «Otofio 1956: En octubre le lle-
van de La Garriga a Barcelona vy el
27 del mismo mes le trasladan en una
ambulancia a Sitges, donde fallece el
1 de noviembre.)

(2) Alberto del Castjllo: Catalogo
de la exposicién antolégica que se
comenta,




MILLARES

EL GOZO
Y EL TERROR

Ahora que el pintor Millares,
que el hombre Millares, ha cerra-
do su ciclo vital y artistico, puedo
hablar de €l, una vez mas, con la
admiracion que siempre le he pro-
fesado, sin tener que justificar
—desde el punto de vista critico—
su actitud creadora, la validez de
su trabajo materializado en unos
objetos, que queramos O no, per-
tenecen por entero al mundo del
arte.

Millares, autodidacta, alcanzdé su
estilo hacia el ano 1960. Desde en-
tonces hasta su muerte —14 de
agosto de 1972— su forma de ha-
cer fue progresando en profundi-
dad, con precision y laboriosidad;
nada fue un azar en su camino,
cada etapa la cubrié con un es-
fuerzo de trasmutacién conscien-
te, y si en algin momento pudo
parecer que descansaba —momen-
to que coincidié con la reactiva-
cion del figurativismo— y se limi-
taba a si mismo, sin salir de su
sintesis, esta sensacion se debid,
en primer lugar, a su indiferencia
por la moda, por la actualidad que
dictan las revistas de arte o el
mercado Internacional; en segun-
do lugar, a la coherencia que se
habia establecido, gracias a su es-
fuerzo personal, entre su trabajo
plastico, su imagen del mundo y
€l mismo.

Luego de la inicial etapa de tan-
teo o de toma de conciencia, que
se cerro para €l en el ano 1948, el
escalon inmediato de la evolucion
de Millares fueron las pictografias
canarias.

En las pictografias canarias Mi-
llares se preocupaba ante todo por
la materia. Esta materia, movil, de
color y textura no continuos, So-
portaba o incluia signos fantasti-
cos, realizados en tonos casl pu-
ros.

La disposicion de estos signos
en el espacio bidimensional del
cuadro, las alusiones a la arqueo-
logia canaria, daban un talante ale-
gre —un punto folklérico— al de-
seo de configurar un mundo a la

medida del hombre que Millares
era en aquel momento. Y en el
que, ciertamente, existian elemen-
tos preexistentes, pues Millares
nunca se alejé del fluir, del cauce
de la historia.

Pero se produce una ruptura.
Millares es hombre de su tiempo.
La pintura de caballete limita su
ambicion. Los materiales tradicio-
nales cercenan sus posibilidades
expresivas. El 6leo no es buen ve-
hiculo para comunicar el desgarro
personal que experimenta el hom-
bre.

Su necesidad coincide con el mo-
mento del «todo vale». Millares em-
pieza a trabajar directamente so-
bre el lino, el soporte tradicional
de la pintura.

Sus arpilleras se rompen, se agu-
jerean, se hienden. El reconstruye
los fragmentos preparados previa-
mente, dandoles un sentido que,
naciendo de la materia misma, pre-
tende abarcar con su significacion

el conjunto de los hechos que con-
forman su vida.

Es un auténtico tomar concien-
cia del puesto del hombre en el
mundo; un sincero percibir la cons-
tante oposicion entre apariencia y
realidad; un nacimiento de una cri-
sis que se ira realizando visual y
tangiblemente, matizandose cons-
tantemente sin llegar nunca al anti-
climax.

De hecho, el progresivo empo-
brecimiento voluntario del arte de
Millares se enfrenta al progreso
técnico: a la civilizacién de la des-
preocupacion se opone un sentido
tragico que, aparentemente, se en-
frenta con el habitual concepto de
belleza.

Existe un minimo tinte romanti-
co en esta actitud de Millares. Para
los romanticos, la Belleza (asi con
mayuscula) iba aparejada con otros
sentimientos: el gozo y el terror.
¢Y no hay rastros de todo ello en
la obra de Millares?

PICTOGRAFIA CANARIA, 1952.
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CUADRO BO. 19585.

Es curioso comprobar que el es-
quema de las pictografias coincide
en muchos puntos con el de las ar-
pilleras. Si se examinan y se con-
trastan dos obras, una de cada pe-
riodo, se advierte que la Intencion
signica de las pictografias no se
ha agotado, y que muchos de los
signos perviven, mas esquematiza-
dos, menos precisos, en esta nueva
etapa.

El color ha sufrido una ascesis.
El fondo tensionado de las picto-
grafias, tratado a espatula, deja
paso a la trama de la tela. El blan-
co se hace una apariencia mas que
una realidad; con frecuencia, el so-
porte se finge blanc.ﬂ El negro se

va adensando, se L,mpurumndo,
haciéndose, LlLﬁHiti‘-ﬁHﬂ]Eﬂtﬂ, bitu-
ImMInoso.

En 1960 Millares se convulsiona

totalmente. Su arte se vuelve agre-
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sivo. Abandona las dos dimensio-
nes, sale del concepto de cuadro y
se enfrenta con el espectador.

Las arpilleras se arrebujan. Milla-
res las recoje dandolas el ser, la
existencia convulsa que a €l mismo
se le impone, que €l mismo padece.
Sus pinturas pasan a ser otra cosa
que pintura. Millares grita, ya no
habla.

Sus homunculos son o gentes en
potencia o gentes destruidas por el
tiempo. Una estética de lo informe,
de lo cadavérico, nace en este mo-
mento entre las manos de Millares.

Los signos sobre los que se apo-
yaba antes su pintura se convierten
en pintura total, y si alguna vez
aparecen, actuan como tangentes
de salida, como indicadores de rum-
bos o resoluciones misteriosas, que
pueden desembocar en la nada.

El color se vuelve totalmente

adicto al blanco y al negro. A veces
se desliza un ocre-teja, pero se in-
sinua y desaparece.

Entre 1960 y 1972, la pintura de
Millares va pu*ieucmmndm sSu evo-
lucion, se vuelve obstinadamente
personal, se separa por completo de
la moda, ignora sus cambios, la va-
riacion financiera del gusto.

El proceso de profundizacion, de
interiorizacion, se realiza lentamen-
te, sin aceleracion y sin descanso.

Millares no es rapido y, desde
luego, nunca fue mimético.

No existen suficientes razones
para que su proceso se configure
de otro modo. El medio ambiente
que le produjo la reaccion, que ac-
tué de catalizador en su sintesis
pictorica, el mundo técnico, no solo
no ha cambiado, sino que se ha
agudizado.

La tension entre el pintor y el
medio sigue siendo, sigue revistien-
do, los caracteres de una friccion
dolorosa.

La agresividad de Millares de-
nuncia vida, vida que nace al con-
tacto con la muerte, con la destruc-
cion del hombre, con la 1nercia,
con la pasividad que se apoderan
de él.

Quiero senialar aqui una coinci-
dencia tempo-espacial, que juzgo
muy impurtant{, entre el pintor ca-
nario y un pintor sevillano del si-
glo xvii: Valdés Leal.

[La semejanza entre ambos es una
semejanza de concepto, por supues-
to, no de realizacion. Pero los dos
pintores estan dominados por un
sentimiento de la muerte y de la
destruccion muy afin.

La muerte campea en las «Pos-
trimerias» de Valdés Leal sobre los
residuos de los vivos. Es una lec-
cion moral, con una evidente inten-
cion religiosa, la que nos presenta,
figurativamente, el sevillano.

Millares no alecciona, muestra so-
lamente. No intenta trascender de
plano, se limita a la tierra. Y des-
de ella nos golpea para que sinta-
mos, no ya la ruina que vendra,
SIno nuestra ruina presente.

No es unicamente esta coinciden-
cia la que une a Millares y Valdes
Leal. Hasta la disposicion espacial
€n uno y otro artista viene a ser se-
mejante.

Logicamente, Valdés Leal descri-
be muertos, residuos amontonados
de lo que fueron hombres glorio-
$0S. Y su postura es vacente, como
corresponde a lo que se destruye
sobre la tierra.

Millares utiliza abundantemente
esta misma disposicion horizontal,
flaccida, colgante.

Semejante coincidencia no es
buscada. El contacto hay que ras-










trearlo en el fondo comun, en una
actitud de base: un sentido drama-
tico, de impotencia, frente a un he-
cho constante: el acabamiento del
hombre.

Pero lo curioso es que en ambos
casos se traduce en un barroquis-
mo, en un expresionismo, a traveés
del que los dos pintores muestran,
uno de manera topica, el otro de
manera critica, su concepto de una
situacion habitual.

Millares es ya un clasico, un cla-
sico que nos inquieta, que nunca
nos dejara indiferentes.

Su pintura no ha creado escue-
la. Ha sido un artista aislado, vo-
luntariamente solo. Un artista di-
ficil con una i1nsobornable actitud
rebelde, que tuvo un éxito sin
eclipse.

ADOLFO CASTANO

LA
ESPERANZA

La obra de Manolo Millares fue
siempre un modelo de convicciéon y
coherencia. Apreciarlo ahora, cuan-
do su quehacer terminé a causa de
su temprana muerte, es algo carente
de meérito. El mérito mayor esta en
el propio Millares, que supo enfren-
tarse con la realidad que le circun-
daba en sus anos mMozos y con esa
otra dramatica realidad nacida de su
mismo ser, de su interior, nacida del
propio sentimiento.

Millares sintio, creo que desde
siempre, desde nino incluso, el dra-
ma que incide sobre el hombre, sus
pesares, Sus presiones y opresiones
y mil cosas mas que el resto de los
hombres pasamos por alto un tanto
insensibilizados por tanta naturalidad
con que los casos concretos se nos
presentan. Millares era un hombre
que no pactaba con esa naturalidad
ficticia del niumero o la frecuencia.
Para Millares una muerte o muchas
muertes significaban dramas intimos
que incidian sobre el ser o los seres
muertos y traspasaba el drama a la
humanidad, a la condicion integra del
hombre, que debe ser feliz, libre,
dichoso y fiel a si mismo. No hay
derecho, no hay derecho, no hay de-
recho..., dice siempre la pintura de
Millares. Lo dice sin rencor, pero con
entereza, con voz fuerte a través de
su abstraccion, a través de su magi-
cismo, a través de esas incisiones de
la obra grabada o de esas prominen-
cias de la materia que se sale del
plano del soporte para llegar mas
alla, mas cerca del espectador, del
contemplador, para no ser voz que
clama en el desierto de la indiferen-

cia. Y, ciertamente, al paso de los
anos, tras las insistencias, tras el
enriquecimiento plastico, tras la sim-
bologia de las formas, de las cosas
incorporadas a sus cuadros, de los
colores, la obra de Millares ha ido
hablando a los hombres de su tiem-
po, ha ido progresivamente desper-
tando las conciencias y la capacidad
de entendimiento de su lenguaje.
Todo ello lo consiguid sin conceder
lo mas minimo a los convencionalis
mos o0 a las anécdotas. Lo consiguid

por el camino dificil de la insisten-

cia y de la entereza de criterios.

Millares, con el uso de trapos, ar-
pilleras recosidas, violentas manchas
de color, provoca una reaccion en el
espectador menos interesado. Aun en
el espectador que no entiende el
enguaje plastico de Millares y en
el que no quiere entenderlo, sino que
o rechaza antes de considerarlo.
Hay una llamada oculta, algo que se
impone e inquieta. Es como una
fuerza oculta que se transmite. Pero
esta provocacion no es la principal
meta de Millares, ni siquiera pode-
mos considerarla como algo funda-
mental al lado de los valores simbo-
licos tanto cromaticos como de for-
mas, como de materia y tratamiento
en general.

No hay un enfrentamiento croma-
tico que no tenga su por qué en el
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mundo que observa el artista y le
dana, en el mundo del que Millares
se duele y se lamenta. El rojo y el
negro, dos colores, evidentemente,
llamativos y opuestos en sus tonali-
dades, adquieren en la obra de Ma-
nolo Millares un valor simbdlico de
tragedia. El rojo se hace sangre; el
negro, tinieblas e inseguro porvenir.
Ambos simbolizan la muerte, la des-
truccion. Entre ambos colores, el
blanco potencia la idea. El blanco
puro se ve manchado, ultrajado, sal-
picado. Sobre lo que representa el
blanco indicen los trazos, el grafis-
mo de unas palabras sin pretender
decir nada concreto y, al mismo
tiempo, descubriéndolo todo. Las for-
mas dibujadas y desdibujadas, frag-
mentos corporales mas o0 menos
identificables, pregonan la presencia
de una idea, de un pensamiento que
el artista no puede ocultar.

En las formas, Millares se vale de
objetos usados con la presencia del
tiempo pasado sobre |la materia, con
la huella de la vejez. Objetos dados
de baja, olvidados, que el artista
vuelve a lo activo como un testimo-
nio de valoracion. Recosidos, arrugas
en los tejidos impregnados de mate-
ria pigmentosa que al secarse los
endurece. Pertenecen estos ejemplos
a una obra mitad pintura, mitad es-
cultura, o, mejor dicho, pintura y
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escultura integras, fusionadas, que
dan lugar a una obra nueva: a la es-
cultopintura. Es algo asi como si Mi-
llares hubiera sentido la necesidad
de hacer sobresalir del plano del so-
porte sus composiciones. Prominen-
cias que reclaman una mayor aten-
cion al mensaje, un reclamo de con-
ciencia ante los hechos denunciados.

No falta el taladro del soporte so-
bre fondo negro, recuerdo de un im-
pacto. No esta presente el aneco-
tario de la guerra, de los tiros, ni los
cuerpos de los soldados destrozados
y yacentes. No es preciso. La huella
del proyectil que abrié un taladro
dice mas. deja la trama dramatica
para que cada cual, cada contempla-
dor de la obra de Millares le dé una
dimension y un entorno, una circuns-
tancia y una determinacion, la actua-
lice y la identifique.

Otro ejemplo de esa presencia im-
pregnada de sensaciones la encontra-

HOMUNCULO LAUREADO. 1962.
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mos en la decoracion de unos gran-
des almacenes en Madrid, alla por el
ano 1963. Millares se enfrentd enton-
ces con el mundo del consumo. Tenia
que reclamar la atencion del viandan-
te, posible adquirente de los mil pro-
ductos que se vendian en el estable-
cimiento. No hizo referencia alguna
a esos articulos ni al consumo. Al
menos no hizo una referencia direc-
ta como estamos acostumbrados a
ver. Su postura fue la misma: captar
el tema en su dimension mas alta.
Tan alta que sorprendid a muchos,
que no entendieron nada. Presento el
escaparate lleno de bidones derechos
y caidos, vertical y horizontalmente
distribuidos. Bidones abollados, usa-
dos. El significado del contenido de
los bidones conduce al mundo ener-
getico, que mueve todo el tinglado
de la produccion, comercializacion y
consumo.

En la obra de Manolo Millares hay

MILLARE§

una doble, o triple, o multiple consi-
deracion de los temas. El artista en-
foco siempre la vida desde varios
planos, desde varios puntos de vista,
atendiendo al color, a la significacion
de las formas, a las calidades de la
materia. Siempre hablé en su obra
el simbolo en un plano intelectual,
en un plano estético de altura.

La abstraccion de Manolo Millares
fue abstraccion en cuanto a esa hui-
da de la anécdota y en cuanto a ese
enfoque elevado de los temas. Sin
embargo, su mundo estético, en ge-
neral, esta siempre presidido por un
sentido muy humano, esta siempre
envuelto en la naturaleza. Las fibras
vegetales, las canas, maderas, las
cuerdas, que unen dos zonas del
cuadro distantes, como lianas, incor-
poran a las composiciones un espa-
cio, el que queda bajo el dominio de
esa cuerda que se dirige tensa a
enmaranar el tejido.

No hace mucho, en el campo, en
una zona donde se efectuaban tra-
bajos de movimientos de tierras, tuve
ocasion de ver un escenario de Mi-
llares. Era un corte de montana que
dejo al descubierto una superficie
negruzca, con piedras y estratos de
variada calidad. Algunas raices de
unos arboles que sobresalian en la
superficie de la montana habian que-
dado al descubierto, libres, sueltas y
sobresalian del plano del corte te-
rroso. Era el mundo natural de Ma-
nolo Millares, al que de pronto ha-
bian producido, por razones varias,
un trastoque en su serena vivencia.
Las raices en el aire pregonaban, cla-
maban, su derecho a la tierra, a to-
mar de ella el alimento transmisor
de vida que garantiza la continuidad
del fruto. En muchos cuadros de Ma-
nolo Millares resuena esa misma voz,
esa misma protesta ante hechos la-
mentables que atacan al hombre, que
amenazan su existencia, su felicidad,
su tranquilidad, sus propios derechos
dados por el Creador.

No hay soluciones ni indicacion
alguna de unas vias por las que evi-
tar tales errores y desvios, tales al-
teraciones y ataques. Lo cual no
quiere decir tampoco que en Manolo
Millares no existiera una esperanza
de orden y arreglo. Mas bien se acer-
tard indicando que Millares no apun-
t6 posibles soluciones a la proble-
matica en la que centré su obra por-
que creyo que tales soluciones estan
en muchos sitios y es labor comun
de todos. Por eso insistio tanto, con
tal firmeza y con tal profundidad.
Para que cada cual interpretara y
viera con claridad cual es su via, su
aportacion, su respeto, su compor-
tamiento.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA




EL ESTRENO DE “SELENE"

La presentacion de «Selene» en
el Teatro de la Zarzuela ha signifi-
cado quiza el mas serio intento de
un nuevo teatro musical realizado
en nuestros escenarios. Aunque el
mismo Tomas Marco habia ya ini-
ciado caminos muy interesantes, en
esta ocasion aborda el género que,
para entendernos, llamaremos
«Opera», pero que, en realidad, tie-
ne poco que ver con lo que se en-
tiende por ese término, ya que éste,
como las palabras «sinfonia» o
«concierto», lleva una carga tradi-
cional de la que es dificil liberarlo.

Comenzada en 1967, terminada
en el 1972 y revisada en el 1973,
«Selene» se funda en un texto del
autor que no tiene nada de abs-
tracto, pero en el que tampoco hay
un «argumento» definido en el sen-
tido clasico. Lo que si se define
perfectamente son las ideas que
han movido a Tomas Marco, cuya
intencion fue realizar una especie
de alegoria sobre lo que significé
para la humanidad la conquista de
la Luna en 1969, relacionando tal
esfuerzo con toda la historia de
los descubrimientos, exploraciones,
avances cientificos y técnicos y co-
nocimientos astronémicos.

Al tratar de «Selene» como obra
de arte se deben separar cuidado-
samente el aspecto de la idea plas-
mada en espectaculo vy el de la
arquitectura musical. Este tultimo
da solucion personal a un viejo pro-
blema: el del dominio de las pa-
labras o de la musica. Los grandes
que se han ocupado del tema a tra-
vés de la historia —Gluck, Wagner,
Debussy...— expresaron sus parti-
tulares ideas sobre ese tema. El
gran Monteverdi ya lo habia hecho
mucho antes; y si nos salimos del
campo teatral, la cuestion alcanza
momentos tan apasionantes como
es el de la oposicion del coral lu-
terano, con su letra en idioma
vulgar y puesta sobre una armonia
sencilla para que no se pierda ni
una silaba, a la complicada polifo-
nia catdlica, donde las palabras la-
tinas fueron a veces mero pretexto
para el juego contrapuntistico. Ri-
cardo Strauss dedicé su ultima
Oopera, «Capriccio», con texto de
Clemens Krauss —el famoso direc-
tor de orquesta—, a ese asunto,
realizando una especie de «Opera
sobre la dpera». Tomas Marco con-
sidera que existe una especial divi-
sion entre la palabra y el canto.

De ahi que separe la comprensibi-
lidad de las palabras y el material
musical. Texto y musica son inter-
dependientes, pero no van unidos.
Los actores hablan y los cantantes
vocalizan. Ademas de profundos
motivos estéticos, como el de utili-
zar el texto sin sentirse obligado a
una determinada linea vocal, pro-
porciona este sistema de escritura
una ventaja practica: la facilidad
de la traduccion a otro 1dioma sin
la simple peligrosa adaptaciéon de
las silabas a las notas.

En un principio, la obra fue una
especie de derivaciéon de otra an-
terior, «Jabberwocky», en el sen-
tido de ampliar una idea de teatro
musical. También se utilizaba un
texto de Lewis Carroll, que, por fin,
fue abandonado por no estar muy
de acuerdo con nuestra cultura y
resultar, por tanto, dificilmente
comprensible. Cuando Marco escri-
bié y revisé su obra definitiva es-
taba preocupado por la inteligibi-
lidad de la expresion hablada vy
por diversos temas en el campo de
la comunicacion. Creo que €ésa es
la causa de que cayese en algunos
aspectos al lado contrario: se ha
limitado demasiado a la narracion
directa, la cita de momentos o fra-
ses sin ahondar en su valor simbé-
lico, y el uso de la ironia, en la
que es maestro, con una especie de
timidez. No es que yo crea —segun
se cuenta de Eugenio d'Ors— que
se debe oscurecer lo que esta claro,
y tampoco olvido las reglas de sen-
cillez que sobre el lenguaje poé-
tico nos da el machadiano Juan de
Mairena. Pero si estoy convencido
de que una obra de arte fundada
en la palabra tiene que llevar un
fondo de poesia y hasta de meta-
fisica si las ambiciones son altas.
Como es natural, el autor puede
hacer lo que guste con su propia
obra; pero, a mi parecer, «Selene»
ganaria con una revision del texto,
que el talento literario de Tomas
Marco hace perfectamente factible.

Responde «Selene», en su aspec-
to musical y en gran parte de lo
escénico, a la fantasia y la libre
imaginacion que han caracterizado
siempre a Tomas Marco. La orques-
ta reducida, el coro, logran acer-
tados efectos timbricos. Las voces
que recitan se mezcian a veces con
grabaciones auténticas de la gran
hazana astronautica. Las vocaliza-
ciones de los dos personajes feme-

ninos, Selene y Gea, anaden un
ambiente sonoro de profundo in-
terés.

Tenemos, pues, una atrayente
obra que se funda en dos temas
principales: la llegada a la Luna
como hecho crucial y el fracaso de
ese indefinido progreso técnico del
que nuestros abuelos esperaban un
paraiso. Aunque la representacion
fue buena —no es ésta la ocasién
de la critica, que ya se hizo en su
momento—, si se hubieran seguido
las indicaciones de la partitura, el
resultado hubiera sido aun mejor.
Las diapositivas se usaron, en ge-
neral, con criterio demasiado rea-
lista. Habia posibilidades de un 6r-
gano de colores o paneles auto-
excitables que hubieran anadido
sensaciones visuales. Los olores
también estan previstos. Al reali-
zar todo segun Tomas Marco lo
imagindé se hubiera logrado pre-
sentar una «obra de arte completa»
en el sentido en que ha sido so-
nada por tantos artistas. El camino
que aqui se ha senalado Tomas
Marco puede conducirle a grandes
empresas plenamente logradas en
la totalidad de sus aspectos.

CARLOS GOMEZ AMAT

29



FRANCISCO RODRIGUEZ

Hace tiempo que Francisco Rodri-
guez es una presencia en las salas
de exposiciones espanolas, tanto en
su Salamanca natal como en Valla-
dolid, Bilbao, Gijén, Oviedo y Madrid,
y en cuantos salones se abren a ex-
posiciones colectivas de ambicion y
merito, el artista sabe realizar una
obra ajustada, rigurosa y exacta. Su
concepto del paisaje, su sentido de
la naturaleza muerta y su profundo
concepto del claroscuro y del con-
traste entre la luz y la sombra que
comporta han sido, a lo largo de
estos diez anos ultimos, el campo
de despliegue de su talento y tam-
bién el escenario de una constante
y nunca abandonada lucha.

Ahora, con la madurez que dan mu-
chas horas delante del lienzo, con la
base que presta no solo la vocacion,
sino unas condiciones plasticas poco
comunes, Francisco Rodriguez ha
mostrado en Madrid su concepto de
la pintura como disciplina en peren-
ne fluctuacion, ofreciendo unas obras
en las que la forma busca mayor li-
bertad, un mas amplio despliegue vy
una mayor fuerza expresiva. Por todo
ello, esta pintura se nos muestra pro-
fundamente vinculada a la tradicion
pictérica espanola; sus pardos, sus
ocres, sus estallidos a veces mode-
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rados de fuego, sus insinuaciones
de agua, sus capturas del aire, tienen
detras de si a toda la larga tradicion
del pintar espanol y se vuelcan en
una paleta que no deja el color a
lo accidental, sino que al compo-
nerse recuerda lecciones que la his-
toria ha dejado en los museos.

No se puede hablar de neofigura-
cion, porque no existe en Francisco
Rodriguez ni el corrosivo sarcasmo
ni el sentido de apocaliptica destruc-
cion que caracteriza a los neofigura-
tivos, desde Bacon hasta Quiros y
Barjola. Por el contrario, las formas
y las figuras, que estan plenamente
vivas en esta pintura, parecen agru-
parse, reorganizarse, prepararse nue-
vamente para volver a ser, para evi-
denciar con toda su potencia y ener-
gia su voluntad de existir. En estos
cuadros las formas no vuelan ni se
posan, simplemente «son», constitu-
yen un intento total de buscar un
concepto de la pintura como viven-
cia, rehuyendo al mismo tiempo todo
lo que pueda ser gesto y degenerar
en aspaviento, todo cuanto pueda ser
accidental y devenir confuso.

Practicamente, la trayectoria del
artista en los ultimos anos queda de
manifiesto en esta exposicion, y asi
vemos desplegarse un paisaje que

camina del realismo a lo fantasma-
gorico, una naturaleza muerta que
paradojicamente al desmembrarse
gana y conquista su mas vital expre-
sividad. Poco a poco, ante los ojos
del espectador, el artista en el me-
jor cumplimiento de la consigna pi-
cassiana no busca sino que encuen-
tra, realiza hallazgos y no se deja
deslumbrar por ellos, no consiente
tampoco que los suenos le sometan
y, por el contrario, los convierte en
evidencias de inspiracion.

En su prologo a la exposicion, Luis
Sastre senala la necesidad cada vez
mas insoslayable, y que Rodriguez
evidencia, de pintar con pasion; quiza
el gran atractivo de esta exposicion
sea el de desplegar, junto a gamas
de color y contrastes de luz y de
sombra, modalidades de pasion; no
es soOlo una ensenanza de pintar, es
también un testimonio de hacerlo
apasionada y vitalmente, con since-
ridad, con inagotable vehemencia,
desde una busqueda constante de las
razones del corazon y también some-
tiendo a juicio de residencia esas
pasiones de la inteligencia que el
corazén no alcanza a comprender.

RAUL CHAVARRI




VENANCIO BLANCO

En la valoracion de los escultores cubistas ocupa el
plano el lugar referencial de las formas morbidas, y em-
piezan a desprenderse de la figura humana y dzl objeto
sus articulaciones naturales. En el Manifiesto técnico de
la escultura futurista, de Umberto Boccioni, publicado en
Milan el 11 de abril de 1912, dice el artista tedrico, entre
otras razones: «Un muslo, un brazo o un objeto cualquie-
ra, no teniendo mas importancia que la de un elemento
del ritmo plastico, pueden con soltura ser abolidos en la
escultura futurista, no para imitar un fragmento griego o
romano, Sino para obedecer a la armonia que el escultor
quiere crear. Un conjunto escultorico, asi como un cua-
dro, no se ha de parecer mas que a si mismo, ya que
la figura humana y los objetos deben vivir en arte mas
alla y a despecho de toda légica fisionémica» (1).

Unos parrafos antes dice también Boccioni: «Hay que
abrir la figura como una ventana y encerrar en ella el
medio en que vives,

La seleccion de piezas plasticas de Venancio Blanco
expuestas en Galeria Columela pueden entroncarse con
algunas metas de los escultores del cubismo y el futu-
rismo: sobre todo en la ultima cita del artista de Reggio-
Calabria.

Pues, efectivamente, el escultor salmantine Blanco aleja
de sus expresiones plasticas del arte de torear, de sus
versiones musicales y de otros asuntos que figuran en la
muestra, todo lo que estorba en el volumen compacto de
la materia, para dar paso a los elementos que desde prin-
cipios de siglo constituyen compromisos de estudio en la
escultura contemporanea: el espacio y la luz.

Quiebra el escultor la figura en los angulos del hom-
bro; despeja la forma de bulto para convertirla en con-
vexidad donde se instalen las sombras; el aire y el espa-
cio puede ser ocupado por la mirada de la memoria, sus-
tituyendo /o que estuvo por lo que es.

Lo compacto existe, en estas esculturas de Blanco, en
el grosor de la materia trabajada en concurrencia de pla-
nos rectilineos y curvos. Se enrosca un cilindro medio
abierto —como en la figura del «Tamborilero»— para sin-
tetizar un instrumento al mismo tiempo que éste se con-
vierte en otra escultura sumada al personaje que la lleva.
Este altimo concepto preside, en general, sus composi-
ciones plasticas.

Las figuras se articulan en sucesion de cuerpos geo-
métricos distintos, pero se enlazan en lo que llamariamos
vitalidad de ritmos sincopados. Se unen las aristas de
triangulos para representar un hombro, un brazo, la capa
del torero, una espalda. Se abre en dos mitades la fren-
te en el retrato del «Maestro Gomban», para detenerse
la escision en el punto crucial de la mitad del rostro. Y los
pomulos son oquedad donde se refugia la sombra de un
ojo que nos ve, y la luz resbala sobre la mejilla para
insistir en la mandibula de poderosa inteligencia. En este
retrato, al igual que el perteneciente al boceto para un
monumento a Belmonte, encontramos el genio precursor
de un Pablo Gargallo—sin influencias del modernismo—,
por ejemplo, en su cabeza de «El Profetas.

El artista castellano, al despojar a la figura de sus par-
tes visibles naturales, no la reduce al esquema por des-
apego a la forma clasica, sino sustituye lo eliminado por
aquellas cosas que definan la singularidad de una actitud,
una profesion o la esencia de un acontecer. Asi, y en pri-

TAMBORILERO.
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RETRATO DEL MAESTRO GOMBAU.

mer lugar, tenemos la representacion de la figura «Cante»,
realizada a base de placas curvas en la silla, y torso del
hombre con brazos de ciclopea envergadura, y las ilexio-
nes de los miembros inferiores concebidas en angulos,
estableciendo curioso contraste con las rectas del asien-
to: dificil empeno de contraponer ritmos, fuerzas, anato-
mia y arquitectura (pues algo de volumen de esa suerte
existe en el conjunto de esta pieza plastica).

Respecto de lo que apuntamos como profesion y su cir-
cunstancia, los asuntos del toreo tienen presencia en esta
exposicion con dieciséis esculturas. La amplitud del pe-
liagudo tema de la Fiesta hace ausentes a los artistas
espanoles por el peligro del cartel o la figura conven-
cional.

En Venancio Blanco, la silenciosa tragedia que se es-
conde en ese duelo hombre-fiera es punto de arranque
y meditacion que roza lo religioso. El sacrificio de ese
combate entre inteligencias distintas cual es el fondo de
una corrida de toros, se plasma aqui como rito y destino.
Es la postura del hombre predispuesta a cumplir con ello.
Ademas de su compromiso en solitario.

Deja el artista al lidiador en pura esencia de como debe
componer su figura para el cometido. Desaparece el
musculo innecesario —para un mayor sentido expresio-
nista como debe ser pensada la tremenda circunstancia—
de una espalda cortada en angulos con planos abiertos
y escalonados, segun la escultura numero 12 —en nues-
tra opinion la mejor de la muestra—. El astado se des-
carna, también, mostrando una suerte de esqueleto ana-
tomico y se enlazan en el espacio los movimientos de sus
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acometidas, formadas por la sucesion de trozos de ma-
teria en dificil ejecucion, por cuanto no existe mas so-
porte que las una, que los vértices de los planos.

Del expresionismo hemos hablado. Se encuentra en la
cualidad del material definitivo: el bronce. Rugoso, des-
compuesto hasta el trance de parecer arrugado, nervoso,
cambiante de tonos y espesor, hiriente y herido por la
funcion que debe desempenar en su obligada trayectoria
de planchas concavas y convexas y por el trabajo final
a que le somete el artista. Del rigor constructivo en que
ha sido utilizado como soporte esencial se convierte, des-
pués, en epidermis de sufrimiento. Pero no hay en este
expresionismo de Blanco una cuestion adjetiva de la plas-
tica, sino un planteamiento existencial. Es el hombre y
su materia los que agonizan por ser existidos: es el pro-
blema de contestar a los volimenes de la naturaleza con
distintas formas del raro arte de la escultura.

Esencial en su idea de representacion de esos cuerpos
anadidos por la inteligencia y voluntad del hombre ar-
tista, Venancio Blanco recompone otros cuerpos biologi-
cos simbolizando fisiologias en el numero dz las propor-
ciones. Desgaja masas musculosas y las convierte en li-
nea; sintetiza osamentas y construye ligazones numeéri-
cas: convierte la armonia musical en una suerte de ins-
trumento plastico donde se encuentran recogidas en sin-
gular conjuncion las caracteristicas del o6rgano, de las
cuerdas, del viento y la percusion: hablamos de la escul-
tura «Homenaje a la musicas.

Dos piezas distintas y en concepto ritmos en espiral,
de enroscamiento de lineas, de masas que se aglomeran
en nucleo central son los «Cisnes». Aqui sigue la tradi-
cion del tallado barroco el artista salmantino. Ahi es qui-
tar al bloque de la materia el secreto que guarda y ha-
cerla hablar, como en Miguel Angel, por ella misma. Es
bronce el elemento escogido, pero su artesania inicial —Ila
gubia— pertenece, creemos, al boceto. Son dos obras ra-
ras y distintas de las otras esculturas que sz presentan
en la exposicion. (Estas si que podrian figurar por dere-
cho de estilo propio en un museo de escultura al aire
libre: mas acorde que el raquitismo —dicho s2a de paso—
que predomina en tantos empenos frustrados.)

El quehacer de Venancio Blanco no suele mostrarse
con asiduidad en las galerias madrilenas. Es, por tanto,
esta exposicion un reencuentro en la trayectoria de su
obra, pues de ella s6lo hemos visto en nuestras colecti-
vas 0 en algun concurso —como en el Nacional de Es-
cultura, de Valladolid— alguna pieza. Quizas por ello ten-
gamos mejor perspectiva para valorar la serenidad de su
talento, la calidad de su trabajo y, lo que es importante,
la actualidad continuada de su estilo, resultado éste de
una revitalizacion de los recursos del cubismo y sus su-
cesores futuristas, que en Blanco logran nuevos y pro-
fundos hallazgos.

De entre ellos destacamos, por constituir la base con-
ceptual de su personalidad como artista —en el sentido
pleno de la definicion—, esa flexibilidad dramatica, con-
vulsiva, de la linea geométrica, que marca nuevos rumbos
en el entendimiento psicologico del arte actual.

ELENA FLOREZ

1. La escultura moderna y contemporanea. Alexander Heilmeyer y Rafael Benet.
La escultura posterior a Rodin, segin textos de Rafael Benet, pag. 368, l:ditorial
Labor, 2.* edicién, Madrid, 1949,
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OIS DI,

Cada vez va quedando mas
claro que el dibujo es una téc-
nica de representacion autono-
ma, ajena a un orden escalafo-
nario 0 a un protocolo de subor-
dinacion. La jerarquia de los
elementos fisicos de un cuadro
entra a formar parte de las ca-
tegorias extra-artisticas de la
simbologia social. El lienzo y el
0leo han sido procedimientos de
ostentacion, formas de exhibi-
cion «cum nobilitate».

Ahora, en cambio, cada vez
es mas patente el snobismo del
retorno a la estética desnuda
del arte de dibujar. Digo sno-
bismo con pleno rigor semanti-
co, sin el menor afan peyorati-
vo. El dibujo ya no es un cuadro
para familias menos pudientes,
la mercancia de consolacién con
la que se conforma la frustra-
cion de los enamorados impo-
tentes.

Hay artistas en los que esta
diversificacion representativa
es extraordinariamente paten-
te. El caso de Pepi Sanchez es
tan significativo que pienso
puede valer la pena dejar sus
Oleos de lado —otros se encar-
garan de comentarlos— y dedi-
car un analisis aproximativo a
sus dibujos sobre papel.

(Por qué? En primer lugar
por la adecuacion de medio a
fin. Pepi Sanchez ha levantado
el santoral del recuerdo. El ovi-
llo de la madeja, por tanto, se
enreda mejor en la remembran-
za cuanto mas humilde, y fami-
liar, sea el soporte utilizado.
(He ahi, por ejemplo, la fuerza
revulsiva de sus piedras pinta-
das, su entronque con la tradi-
cion y la nostalgia). El dibujo,
por consiguiente, se aviene a
esta recreacion «de la infancia
eterna» —tal y como ha dicho
Vintila Horia— a través de una
vulgarizacion de los elementos
«caseros» de la representacion
religiosa.

No anda lejos del mundo de
Pepi Sanchez, en efecto, la hue-
lla de las viejas estampas, el
breviario de las antiguas devo-
ciones. Su dibujo, en el que la
distancia se hace puntillismo y
el recuerdo arabesco, plantea
asi la voluntad deliberada de
la rotura de lineas como forma

ANGELES APAGANDO UN FUEGO.

0S DF PEPI SANCHEZ

de ejercicio de la intemporali-
dad. Las figuras difuminadas,
desvaidas, tienen la nitidez pre-
cisa para no ser confundidas
con un puro ejercicio de pin-
cel, con una simple prueba de
habilidad en el tratamiento de
las veladuras.

Ante estos dibujos un nombre
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me viene a la memoria: Simone
Well, por aquel libro que se lla-
maba «La pesanteur et la gra-

e». Porque gracia y gravedad,
peso y ligereza alada, estan
quietas en este remanso del
tlempo recreativo, en esta «re-
cherche» por los espacios prous-
tianos. En la gravidez conteni-
da de las figuras y las formas
no representativas, se recortan
los rostros del recuerdo, se
abren los canales de la 6smosis
de la vida, se seccionan los in-
testinos de la soledad. Es todo
un mundo de imagineria y la
ensonacion lo que recobra las
alas de la victoria, lo que enca-
rama sobre el tripode de la mis-
tica de la ternura.

Si no se me trabucaran los
téerminos —y alguien pudiera
pensar que el juicio es negati-
vo— yo me atreveria a subra-
yar la lirica maternal que fluye
del corazon de estos dibujos. Es-
tamos hechos a las declaracio-
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nes broncas, a las definiciones
extremosas y airadas, y quiza
suena a facilidad esta transpa-
rencia suave de la paz, esta
constante reiteracion de una
pictéorica imbuida de religiosi-
dad y alegria. Pero en los dibu-
jos de Pepi Sanchez hay un
sentido religioso con ecos de Mi-
guel Angel, pero con una Capi-
lla Sixtina «familiar size». Y en
la que, como logica consecuen-
cia, la grandiosidad no es pro-
ducto del conjunto, resultado de
una obra acabada y encerrada
en su monumentalidad, sino
producto de una rica elabora-
cion de los detalles, de una frag-
mentacion de las gamas y los
madtices.

Pepi Sanchez nos adentra en
la poética de las pequenas co-
sas, en la estética de la humil-
dad. Es un rastreo sistematico
por el paraiso perdido de la pro-
pia infancia, una investigacion
seria y responsable de las ho-

ras de duermevela, de la made-
ja de los suerios que surgen
cuando la memoria no duerme
y la fuente de la vida borbotea
con su inspiracion inacabable.

Hay una dibujante consuma-
da en Pepi Sanchez. Nunca po-
dré olvidar la impresion que me
produjeron los «Mambrus» de
Su exposicion en la galeria Foro.
Un ano después, en la muestra
de la galeria Rayuela, la artista
ha insistido en la utilizaciéon del
dibujo como expresion de su
universo personal. En ambos
casos, existe un intento expre-
so de degradacion del color, de
quitarle calor y vibracion auto-
noma y relegarlo a una funcion
utilitaria, semantica. El color,
empobrecido por este artilugio,
se muestra asi perfectamente
entroncado con las técnicas ar-
tesanales y con las tonalidades
de los espacios familiares. Y
quiza es ahi, como contrapunto
a la luminosidad de los 6leos,
donde el dibujo asume su ma-
yor corporeidad auténoma, su
desnudez conceptual, su esen-
cialidad comunicativa.

Los dibujos de Pepi Sanchez
suponen una larga excursion a
través de las montanas de la
nostalgia y por los valles de la
ensonacion. Son como un solo
de violoncello, una tocata a tra-
vés de los remolinos del cere-
bro, una gasa que flota en una
brisa crepuscular, infinitamen-
te azul, de transparencias in-
sondables.

Obra limpia, desnuda de com-
promisos y de voluntades de ac-
tualidad, los dibujos de Pepi
Sanchez despiertan la fragan-
cia de los rincones olvidados en
cada biografia personal. Para
mi, por razones que serian lar-
go de explicar, tienen un aroma
de sabado por la tarde, en un
invierno helado, junto a una
mesa camilla... Y un libro, con
estampas del paraiso nunca en-
contrado, con dioses de carne y
hueso, proximos, paternales, mi-
rando con benevolencia mis ju-
guetes... (En fin, no queria ha-
blar de mis propios recuerdos.)

JOSEP MELIA



JUAN GRIS EN L'ORANGERIE

«Ante el impetu dionisiaco de Picasso, el fervor
de Braque, la franqueza monumental de Léger, Juan
Gris aporta su nobleza apolinea y la alta tension
del lirismo espafiol.» Esta definicién de Jean Ley-
marie (Conservador del Museo de Arte Moderno de
Paris y organizador de la gran retrospectiva que
comento, en L'Orangerie, resume bien lo que sig-
nifica el pintor madrilefio, aquel de quien opinaba
Daniel-Henry Kahnweiler que «la grandeza esté-
tica no se concibe, en su caso, sin la grandeza éti-
Ca», porque «nadie fue puro como él, incapaz de
cualquier compromiso». Sabida es la profunda amis-
tad, hecha de afecto, de respeto y de admiracion,
que unio al artista y al marchante-coleccionista, ese
hombre de gusto y de buenos sentimientos a quien
se debe el descubrimiento de tantos talentos y la
ferviente ayuda al interesante grupo concentrado en
Montmartre entre los anos 10-20 del siglo, del que
Picasso y Juan Gris fueron sus dos idolos, que le
correspondieron con admirable fidelidad hasta la
muerte, a través de todas las circunstancias y a pe-
sar de posteriores ocasiones tentadoras.

Refiriéndose a Gris y Kahnweiler, puede hablarse
de verdadero enamoramiento, apasionado cuanto lu-

AUTORRETRATO. 1220-21.

cido, sin que esto entrane el menor sentido equivo-
co, naturalmente. Estimo que puede darse el «fle-
chazo» entre personas del mismo sexo, un «deslum-
bramiento» mutuo que sobrepasa la normal amis-
tad, hasta el punto de entranar cierta voluntaria
sumision y atadura, lo mismo que en el amor, que
puede ser tanto enriquecedora como alienante. Nu-
merosisimas son las cartas que Juan Gris le diri-
¢i0 a su amigo y protector, siempre en un tono de
deferente gratitud, a través de un carifio sincero;
constantemente necesitd encomendarse a él, contar
con su opinién, recabar su aprobacién. Sus apuros
econdémicos, sus preocupaciones profesionales, las
inquietudes por su mala salud, las pobres satisfac-
ciones y las zozobras de una vida corta y casi siem-
pre dificil, todo iba quedando vertido en una co-
rrespondencia regular, escrita en un francés correc-
to y fluido que denota la completa asimilacién del
espiritu légico y ordenado de la idiosincrasia fran-
cesa por aquel espanol aficionado a las ciencias exac-
tas y acostumbrado a un pulcro trabajo de grafista,
antes de entregarse de lleno a la pintura.

José Victoriano Gonzalez no hubiera probable-
mente llegado a ser Juan Gris sin la coincidencia de

BODEGON CON PLACA. 1917.
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MANTEL AZUL. 1925

Francia, de Kahnweiler y del Cubismo. El genio in-
ventor de Picasso le dio el empujon estimulante;
los otros factores le proporcionaron la adecuacion
necesaria. De un natural sencillo, de unos sentimien-
tos puros, simpatico y afectuoso en su trato, serio
y pundonoroso, hombre de fidelidades v de conven-
cimientos, estaba mas dotado para la labor reflexiva
y honradamente realizada, en un ambiente ordena-
do y limpio, que para las elucubraciones brillantes
de la bohemia pintoresca. Hasta su seudénimo —el
nombre mas tipicamente popular de Espana, el co-
lor mas apagado como curioso apellido— parece de-
notar una voluntad de modestia. Cuando en 1906, a
los diecinueve afos, se instalé en Paris, en uno de
los talleres del famoso «Bateau Lavoir», estaba in-
cubandose la explosién revolucionaria del Cubismo
y muy pronto todo el enjambre internacional que
zumbaba entonces en la «Butte Montmartre» em-
pezaria a emborracharse libando, mas o menos fur-
tivamente, en la nueva estética. Sin embargo, cuatro
anos tardé Juan Gris en mostrar sus primeras pin-
turas, equilibradas, maduras ya, anunciadoras de
un repertorio de formas que poco cambiaria en lo
sucesivo y una paleta de espléndida sobriedad que
se refrescaria y enriqueceria en otras etapas. Du-
rante ese tiempo, habia meditado profundamente
la sabia lecciéon de Picasso y de Braque y habia sa-
cado su consecuencia personal que dio al Cubismo
su mas bella culminacion lirica.

Juan Gris ha sido el anico cubista integral; los
diecisiete anos que pintd hasta su prematura muer-
te en 1927 permaneci6 fiel al nuevo estilo y sélo al-
gunos retratos a lapiz de trazo neto y limpio, apa-
recen simultaneamente como ejercicio de clasicis-
mo, a lo largo de una sélida unidad apenas evoluti-
va. No cuento —no cuentan, creo— la serie de paya-
sos, arlequines y figuras de blandas formas ondu-
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lantes y color desvaido fechadas en los ultimos
tiempos: son el penoso esfuerzo sin fuerzas de un
hombre enfermo o el decepcionante epilogo que tra-
duce un deseo no logrado de evoluciéon; probable-
mente ambas cosas, de cualquier manera, un canto
de cisne muy inferior a la soberbia sinfonia cubista.
Estilo he dicho mas arriba y es inexacto: Juan Gris,
que sabia analizar sus teorias y no rehusaba expli-
car sus convicciones, puntualizaba precisando que
«hay que hablar de espiritu cubista y no de estilo
cubista», una manera de sentir y de pensar, de ver
y de expresar que se manifesté en todas las formas
de la creatividad, transmitida por 6smosis con sin-
tomatica avidez, o mas bien surgida simultanea-
mente en los distintos medios intelectuales.

Asi como Picasso, gracias a Picasso, fue el Cubis-
mo ruptura irreversible, para Juan Gris fue la con-
secucion absoluta. Todo lo que habia sido antes re-
volucion proclamada con sacudidas y estridencias,
se ordena con €l en una suerte de clasicismo que re-
sume todas las transformaciones anteriores. «Otros
artistas —decia— han creido llegar a lo poético
con bellos modelos o bellos motivos. Nosotros cree-
mos alcanzarlos mas bien con bellos elementos, pues
los del espiritu son ciertamente los mas hermosos.»
En otro comentario suyo leemos esta definitoria
aclaracion: «Rebato la opinion de que 'no se hace
un clavo con otro clavo, sino con hierro’, pues creo
que es justamente lo contrario. Se hace un clavo con
un clavo; si la idea de la posibilidad de clavo no

BODEGON CON PERIODICO. 1976.




BODEGON: BOTELLAS ¥ CUCHILLOS. 1912.

existiera ya de antemano, con la materia empleada
se podria fabricar un martillo o una tenacilla de
rizar.» Y explicando sus formulaciones estéticas:
«Considero que la parte arquitectural de la pintura
es la matematica, el aspecto abstracto; yo pretendo
humanizarlo. Cézanne hace de una botella un cilin-
dro; yo parto del cilindro para crear un individuo
de un tipo especial, del cilindro hago una botella,
una botella determinada. Cézanne va hacia la arqui-
tectura, yo parto de ella... Si en el sistema me alejo
de todo arte idealista y naturalista, en lo que es el
método no quiero evadirme del Louvre, el mio es el
método de siempre, el que han empleado los maes-
tros; esos son los medios constantes.»

Dificil es imaginar cémo hubiera sido la posible
evoluciéon de Juan Gris de no haber muerto a los
cuarenta anos. No se hace la historia hacia atras, na-
turalmente. Pero es casi inevitable pensar que die-
cisiete anos de vida activa es poco para un artista,
hay que considerar que, légicamente, deberia ser
s6lo una etapa. Y ¢como hubieran sido las siguien-
tes? ¢(Cual hubiera sido la actitud de ese extraordi-
nario colorista y arquitecto insuperable de ritmos
y formas? ;No hubiera aportado su clara mente re-
flexiva una positiva dimensién ordenadora a algu-
nos de los convulsivos planteamientos nuevos? De
las primeras «abstracciones» de Kandisky y Mon-
drian ya sabemos que opinaba «que no eran cua-
dros terminados», sin llegar, no obstante, a decla-
rarse tan acérrimo detractor como su amigo Kahn-
weiler que consideraba la pintura abstracta como

una descendencia ilegitima de Juan Gris, «tentativa
tanto mas artificial cuanto que no tiene ningun fun-
damento. No parte de la emociéon vivida —como la
pintura—, pero no es tampoco —como el verdadero
ornamento— o bien estilizacién, o bien emblema
estatico, carente de todo sentido». También es ver-
dad que Braque pasé sin conmoverse —al menos
sin contagiarse— junto al surrealismo, por ejemplo;
parecio ignorar las aportaciones de un Klee, un Du-
champ, un Dubuffet y, aunque renegara luego, en
cierto modo, de su periodo cubista, es cierto que
toda su obra esta marcada por el Cubismo, sin rup-
tura aparente en su armonica trayectoria.

La gran retrospectiva en L'Orangerie (unos 150
cuadros, una veintena de dibujos a lapiz, algunos
figurines para los ballets de Diaghilew y libros ilus-
trados) es una muestra espléndida y, ciertamente,
demostrativa de la gran talla de Juan Gris que no
siempre se le reconocié en vida, seguramente por-
que «hizo menos ruido que los demas» y también
porque su salud precaria le obligaba a pasar tempo-
radas retirado, fuera de Paris y de los cotarros ac-
tivos. En alguna ocasion se dolia Juan Gris de que
se le diera un poco de lado: «No tenia envidia de la
gloria de Picasso, del éxito de Braque y de Léger,
pero le extranaba que a ¢l se le olvidara» (sigo ci-
tando a Kahnweiler); y aquel hombre bueno, que
ante la injusticia se asombraba sin ofenderse, con-
cluia que «al tin y al cabo, todos esos sinsabores
no tienen gran importancia, porque S1 yo estoy con-
tento de mi trabajo, nada puede abatirme, y si estoy
descontento, entonces ningun elogio me consolaria».

Hay que ver despacio cada cuadro y observar la
justeza de valores, la perfecta estructuracion de rit-
mos, el soberbio colorido, jtan espanol!, con sus
tonalidades terrosas y argentadas, sus gamas sordas
puntuadas de blancos inimitables y encendida de
vez en cuando con granas suntuosos, azules refina-
dos y verdes acidos. Y la impresion del total es algo
muy serio, que viene a reivindicar una categoria
no debidamente reconocida hasta ahora. La idea

VISTA DE LA BAHIA. 1921.
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general que se suele tener de Juan Gris es inexacta,
sin duda en un plano mas superficial y decorativo
que la sensacion producida ahora por este conjunto
magnifico. Pero es que raras han sido las ocasiones
de ver al natural la pintura suya, las reproduccio-
nes difundidas en el mercado son escasas y no pue-
den transmitir fielmente tan sutiles cualidades, vy,
por otra parte, es pasmoso comprobar la exigua bi-
bliografia existente: de los articulos de la época, no
son muy numerosos los que se le consagraron in-
dividualmente, y en cuanto a libros, salvo el volu-
minoso estudio de Kahnweiler, que contiene datos
de la vida y la obra, correspondencia y escritos del
pintor, y descontando unas cuantas monografias
de cortas paginas, me parece que todo lo demas se
reduce a la obligada inclusiéon en los ensayos sobre
el cubismo y las menciones en libros enciclopédicos
dedicados al arte moderno. Nunca se ha publicado
el catalogo exhaustivo y razonado, que ya, por fin,
estd en preparacion y no tardard en ser editado,
como oportuna prolongacién al impacto que causa
esta retrospectiva.

Es un poco facil atribuir el rigor casi matema-
tico y la calidad de la ejecucion de Juan Gris a sus
antecedentes. Si, de muchacho, pensé en hacerse in-
geniero y se preparo con una aficiéon que nunca per-
deria del todo, y si trabajé como dibujante publi-
citario e ilustrador, su vocacion de pintor fue clara
y temprana y su obra de artista sentida, pensada y

RETRATO DE MADAME LASCAUX. 1921.
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“"LE TOURANGEAU'". 1918.

resuelta en términos de pintura pura. Se ha compro-
bado, es cierto, que algunos de sus cuadros corres-
ponden exactamente a la regla de oro y en Paris
participo6 en las actividades del grupo «Section d’Or»,
cuyos principales miembros —Gleizes y Metzinger—
no ocultaban lo que debian al magisterio de Gris;
pero deducir de ello peregrinas motivaciones seria
tomar la consecuencia por el origen. ¢(Qué obra
maestra no obedece a una proporcion aurea ideal?
La armonia y la relacion se establecen instintiva-
mente mucho mas por sensibilidad que por calculo,
que bien decia monsieur Voltaire: «hay una geo-
metria escondida en todas las artes de la manon».
La mejor regla de oro seria, en definitiva, el per-
fecto equilibrio del instinto, de la capacidad emo-
tiva y de la mente. Paréceme que aqui se dan ple-
namente, y la conclusién que se impone es aquella
tan citada apreciacion de Picasso cuando vio los
primeros cuadros de Juan Gris: «{Qué gusto da en-
contrarse con un pintor que sabe lo que se hace! »

MARIA-FORTUNATA PRIETO BARRAL

1. Exposicién inaugurada en marzo, al cumplir Kahn-
weiler los noventa anos, y prevista hasta primeros de julio.




PANORAMIGA MUSICAL BARCELONESA

Sin temor a exagerar, la vida musical barcelonesa ac-
tual es tan intensa y variada que en su conjunto podria-
mos considerarla como una especie de sintesis y refle-
jo de la realidad musical internacional en el mas am-
plio sentido de la palabra. Efectivamente, bien puede
decirse que durante el curso habitual de conciertos
iniciado anualmente con el Festival Internacional de
Musica durante el mes de septiembre hasta mayo, para
proseguir durante el verano con el ciclo «Serenatas en
el Barrio Gotico», todas las manifestaciones posibles tie-
nen lugar en la Ciudad Condal, incluyendo la musica
contemporanea, asi como las tendencias de ultima hora
(teatro musical, musica electronica, arte conceptual,
etcetera).

Empezando por los concursos que hoy en dia cons-
tituyen no tan solo un estimulo, sino también un punto
de partida para los futuros valores de la interpretacion,
existen los Concursos Internacionales «Maria Canals»
y «Francisco Vinas», que han adquirido un nivel pa-
recido al de otras prestigiosas competiciones interna-
cionales. El género lirico (concretamente la opera) y el
ballet, estan representados anualmente por las habitua-
les temporadas del Gran Teatro del Liceo, gracias a sub-
venciones privadas, reanudandose ademas desde hace
tres anos los tradicionales conciertos de cuaresma li-
ceistas mediante un acuerdo entre el Patronato Pro
Musica y la Empresa de nuestro primer coliseo. En la
rama de composicion musical se convoca anualmente
el Premio Ciudad de Barcelona para distinguir a la me-
jor obra sinfonica presentada y ser estrenada luego en
el ciclo de audiciones de la Orquesta de la Ciudad. En
cuanto a la musica de nuestro siglo y sobre todo de
nuestros compositores, existen varias manifestaciones
que tienen como soporte la Semana de Nueva Musica
que, organizada por la Direccion General de Bellas Ar-
tes del Ministerio de Educacién y Ciencia, a través de
la Comisaria General de la Musica, ha quedado defini-
tivamente integrada a la vida musical barcelonesa. Den-
tro de esta misma linea, cabe senalar muy particular-
mente la labor que viene realizando desde su fundacion
el Festival Internacional de Musica, los seminarios
anuales organizados por el Instituto Aleman de Cultura
y dedicados al estudio de la problematica de la musica
actual, asi como algunos conciertos esporadicos.

INICIACION MUSICAL PARA ESCOLARES

Uno de los aspectos mas positivos del ambiente mu-
sical barcelonés y que forzosamente debe repercutir
en la sélida formacién de un futuro publico musical,
es el Ciclo de Iniciacion Musical para Escolares, orga-
nizado por Juventudes Musicales en el Palau de la Mu-
sica Catalana, al que acuden miles de alumnos. Dentro
de este campo, las sesiones de Iniciacién Musical, rea-
lizadas en las escuelas del municipio, adquieren extra-
ordinario desarrollo, celebrandose en cada escuela y a
través de los clubs musicales infantiles audiciones disco-
graficas y en directo eminentemente pedagoégicas. Di-
chas sesiones han adquirido este ano especial relieve

mediante el acuerdo entre el alcalde de Barcelona, se-
nor Maso, y el empresario del Gran Teatro del Liceo,
senor Pam:aa que por vez primera ha permitido asistir
a los escolares a representaciones liricas tan importan-
tes como las de «El Barbero de Sevilla» y «La novia
vendida», celebradas en el Liceo. Ante los positivos re-
sultados de estas representaciones y de la labor encau-
zada hacia la sensibilizacion del oido musical del nino,
tendra lugar un importante acto de clausura, patrocina-
do por la Delegacion de Servicios de Cultura del Ayun-
tamiento y organizado por el Instituto Municipal de
Educacion, en el que se representara la inmortal obra
de Stravinsky «Historia del soldadon».

Con respecto a los conciertos, la visita de la Orquesta
Filarmonica de Nueva York, presentada por Forum
Musical; los ciclos de la Orquesta Ciudad de Barcelo-
na actualmente funcionan admirablemente, contando
con una nutrida asistencia de publico; las audiciones de
la Asociacion de Cultura Musical y otras multiples ma-
nifestaciones, ofrecen hoy en dia una perspectiva tan
estimulante como optimista para el futuro musical bar-
celonés; sin embargo, la verdadera entidad protago-
nista dentro del tipo de conciertos «standard», es el
Patronato Pro Musica, compuesto por un grupo de me-
cenas que desinteresadamente subvencionan audiciones
de primerisima categoria internacional.

LOS CONCIERTOS DEL PATRONATO

Una fugaz vision de la presente temporada que, a
nuestro juicio ha alcanzado uno de los puntos culmi-
nantes en la breve, pero brillantisima trayectoria rea-
lizada por el mencionado Patronato Pro Musica, apar-
te un fallo considerable que era de prever. Nos referi-
mos al concierto dedicado exclusivamente a Richard

EL ORGANISTA KARL RICHTER.

39




LA FILARMONICA DE NUEVA YORK.

Wagner, cuyo unico aliciente fue la presencia de la fa-
bulosa soprano de color Jessye Normann que inter-
preté con inimitable arte vocal las «Cinco canciones a
Matilde Wesendonck». Si las miultiples deficiencias de
esta audicion fueron debidas en parte a la falta de en-
sayos y a ciertas sustituciones de algunos solistas de
la Orquesta de la Ciudad, el principal responsable
fue sin lugar a dudas Charles Vanderzand, direc-
tor que en esta ocasion no hizo el mas minimo
esfuerzo para salvar situaciones precarias (afina-
cion, desequilibrio de conjunto, etc.) ni tampoco para
proporcionar al auditorio un minimo de interés musi-
cal. En todo caso, quedo bien claro en este reputado
maestro de la lirica que no es lo mismo dirigir una
opera desde el foso, donde el factor visual y sobre todo
el «vedettismo» distrae la atencion del espectador, que
hacerlo en el estrado rindiendo culto estrictamente a la
musica.

En el campo pianistico, tres grandes figuras del te-
clado exhibieron su respectivo arte perteneciente a tres
generaciones de virtuosos que encarnan lo mejor de la
escucla de cada época, empezando por un joven pia-
nista octogenario, Arturo Rubinstein. El «caso Rubins-
tein», unico en la larga historia de la interpretacion,
presenta un tema lo suficientemente atractivo como
para dedicarle un analisis aparte, imposible de
realizar en esta especie de resumen. Nos limitaremos
en afirmar una vez mas, que el ilustre artista posee
una fuerza magnetica tal que su simple aparicion en la
escena ya cautiva al auditorio. Naturalmente, si anali-
zamos objetivamente los resultados de las versiones,
los defectos de ejecucion reflejan la avanzada edad del
maestro, pero incluso al producirse «lapsus» de memo-
ria, Rubinstein sabe aportar «algo» al oyente. Cada una
de sus actuaciones ha dejado recuerdos imborrables
y en su ultimo recital, el milagro se produjo en un
«Nocturno», de Chopin, que fue un verdadero prodigio
de diccion y expresividad.

Claudio Arrau fue otro de los «grandes» que nos vi-
sito. Este pianista, considerado como uno de los pio-
neros de la escuela actual, hizo una vez mas gala de
esta admirable técnica, caracterizada por una riquisima
gama de calidades timbricas puestas siempre al servi-
cio del factor interpretativo. Una portentosa e inolvi-
dable version de la «Sonata en fa mayor», de Brahms,
constituyo el mas vivo testimonio de su gran estilo.
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EL MAESTRO GEORG SOLTI.

Por ultimo, con la presencia del famoso Emil Guilels
pudimos apreciar la extraordinaria trayectoria evoluti-
va del piano, cuya técnica ha cristalizado en una ver-
dadera ciencia, si bien como artista Guilels no acabo
de convencernos. Es evidente que este pianista ha lle-
gado a profundizar todos los secretos del piano y en su
ejecucion cada fragmento se halla bajo un control men-
tal absoluto, siendo resuelto con la mayor facilidad,
pero cuando alguien como €l dispone de unas condicio-
nes técnicas y sonoras tan portentosas, se hace indis-
pensable una alta dosis de imaginacion para aplicar
cada sonido al concepto de la frase, fragmento o parti-
tura, cosa que no siempre logré Guilels. En su segunda
actuacion con la Orquesta de la Ciudad, perfectamente
conducida por su director titular, el maestro Ros Mar-
ba, la version del «Concierto num. 2, para piano y or-
questa», de Brahms, fue mas ampulosa que consistente
y profunda, quedando un tanto distante y produciéndo-
se algunos fallos dificiles de concebir en un pianista
de la talla de Guilels. En realidad, fue a través de su
primer recital donde apreciamos las multiples posibi-
lidades del pianista virtuoso, quien nos brindé una
gran leccion de los diversos tipos de «touche».

En esta enumeracion, podemos catalogar de antolo-
gia los conciertos que nos propusieron el maestro Solti
con la Orquesta de Paris, y Lorin Maazel al frente de
la Filarmoénica de Londres. Estas audiciones nos per-
mitieron calibrar a dos eminentes maestros de la di-
reccion totalmente distintos en lo que respecta a con-
cepcion interpretativa, asi como la excepcional calidad
instrumental de sus respectivas masas sinfénicas. Si-
guiendo la misma linea, en el género de camara des-
filaron por Pro Musica el Cuarteto Guarneri, el Trio
«Beaux Arts» la Academia de «St. Martin in the
Fields»; en el recital, cabe senalar la fabulosa actua-
cion de Teresa Berganza y Félix Lavilla, la del impo-
nente organista Karl Richter y un recital de «Lied» de
la famosa soprano catalana Montserrat Caballé, acom-
panada al piano por Miguel Zanetti. En resumen, aun-
que todavia no ha terminado el curso, Pro Musica ha
cumplido una vez mas su objetivo, que siempre ha con-
sistido en presentar conjuntos y solistas de maximo
relieve internacional, constituyendo cada una de estas
actividades unos acontecimientos artisticos trascenden-
tales, que dan especial realce a nuestra vida musical.

JUAN GUINJOAN




VILLASENOR

Decia Nietzsche que el placer es mas profundo que el
sufrimiento. En contraposicién a su afirmacién, para
Leén Bloy lo que caracteriza al placer es que se abre
siempre en el orden natural, mientras que el dolor apare-
ce como un mensaje del orden sobrenatural, ccmo una

insinvacién de lo divino. Sin situarme de lleno en ningu-
no de ambos extremos, admito que el mensaje del dolor
va acompahado de un enriquecimiento, en cuanto con-
duce al hombre a una percepcion mas profunda de su
propia intimidad.

Manuel Villasefior, en su reciente exposicion en la
Galeria Kreisler Dos, de Madrid, recrea la situacion del
hombre de hoy, mediatizado, convertido en carcel de si
mismo, protagonista de adversas realidades a las que
le ha conducido un entorno que, aunque sea obra suya,
se halla ya parcialmente objetivado en una direccién
cdeshumanizadora. Es el hombre cercado pcr las circuns-
tancias, acorralado en su soledad y en su dolor el que
recorre las calles de piedra y asfalto, en tanto su impo-
tencia para crdenar el mundo a |la medida de sus deseos,
lo conduce a la resignacién o a la revuelta. Estos hom-
bres de Villasefior, que se cruzan en las calles camino
de una inexorable existencia, o esos otros que cercan al
herido, o se dicen adids en andnimas estaciones, conocen
el sufrimiento y, sin embargo, sus rostros no trascienden
ese mensaje del orden sobrenatural al que aludia Ledn
Bloy. El dramatismo que expresan las figuras, tan her-

mético como el escenario en que discurren, no deja
entrever esa luz salvadora, quizéd porque el pintor que
intuye las circunstancias de sus protagonistas no se
enrola por distincién en la busqueda de un lenguaje que
manifieste una repulsa o una entrega fatalista a la su-
cesion de los acontecimientos.

Villasefior es un artista de nuestro tiempo, cuyo do-
minio de los procedimientos pictéricos y escultoricos
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le permite cenirse del modo mas preciso a aquello que
cree que todavia puede ser comunicado. Su sensible hu-
manidad le hace dejar constancia a través de la obra de
su misién de hocmbre servida por su condicidn de artista
extraordinario. Plasma esa realidad que es y estd ahi,
ante nosotros y lo hace con la serenidad y sentimiento
mesurado de quien ha penetrado la senda y sabe la im-
posibilidad de una apertura al extremo de la misma. A
pesar de ello, y sin dejarse acorralar por la desespera-
cion, esgrime las mas remotas posibilidades, denunciando
asi la necesidad de encontrar una nueva senda. Su pin-
tura, dominio no sélo del dibujo y el color, sino de la
propia expresividad de la materia, conglomerado de
materias seleccionadas y trabajadas con exquisita moro-
sidad, establece los cdanones de un purismo expresivo
que pertenece Unica y exclusivamente al propio artista.
Su mundo pléastico, ordenado, donde se afirman los mu-
ros y el trazado cortante y riguroso, aunque resquebra-
jado y decrépito, plantea una realidad atormentada, pro-
ducida por el hombre mismo y desde la cual es dificil
hacer mds respirable el panorama de las actuales estruc-
turas conformadas.

Como sefala Schopenhauver, el arteres una liberacion.
Y como es capaz de liberar el deseo, libera igualmente
el dolor. Villasefior ha trascendido su propio sentimiento
con afdn mds comunicativo que liberador. El eficaz men-
saje aspira a dejar comprometido al espectador ante la
obra. Los perscnajes extraidos del entorno, se hallan in-
mersos alli donde el hombre no técnico no puede acer-
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carse ni siquiera a cuestiones aparentemente pequenas vy
sencillas. Se produce asi su marginacién y su aislamiento.

Para el pintor, el arte es expresion, participacién y
coparticipacion. «No puedo concebir el verdadero arte
sin comunicacién», ha sefialado en numerosas ocasiones.
En su obra hay una veta pura de misticismo, diluido en
formas de contornos definidos, y en construcciones in-
quietantes por su erosionado relieve. Sobrerrealismo y
abstraccién pierden aqui los limites catalogables para
traer a la luz una percepcién nitida de la realidad de
hoy con la amenaza que se cierne sobre el hombre y que
afecta a su capacidad para elegir y para valorar.

Grises humo y negros, cobres, blancos sucios y azules
nacen de su paleta laboriosa, que perfila el trazado ar-
quitectdnico o la nitida figura. La luz, cuando aparece,
no lo hace directamente, sino tamizada desde un tras-
fondo nebuloso, desprovisto de su habitual pureza. Se
trata de una luz artificiosa, eco lejano de la que ha sido
al hombre en su estado natural

Al hablar de |la obra de este artista, no basta exaltar
su originalidad expresiva, por descontado acreditada, ni
su mundo propio. Pocas veces un pintor se halla tan
inmerso en la propia obra, hasta el punto de hacer de
ella trasunto de su mds intima dimensién humana.

Villasefor podria pintar mundos amenos, mdas en con-
sonancia con las exigencias de un determinado publico.
No obstante,. su obra, donde la técnica no utiliza subter-
fugios de facil arribo, llega con la incisiva expresividad
de un mundo inquietante que el artista plasma para ha-
cer, con su arte, mas intensa la llamada.

Junto a la obra pictorica, una sola escultura torna
agresivo con su presencia el silencioso mundo de sus
cuadros. La figura del hombre con el torso desnudo, apa-
rece aferrado a las rejas de una puerta de madera cla-
veteada. Su mirada de animal embrutecido y acorralado,
es muda y lacerante acusacion. ;Quién ha puesto la reia
ante sus ojos, y ha hecho inutil la puerta?

El arte mas estremecedor ha sido siempre una interro-
gacion. Desde las mas remotas manifestaciones hasta las
mas recientes convulsiones de Rauschenberg hay siempre
una respuesta que espera, y que el hombre —lector, es-
pectador o transeunte— debe esforzarse por descubrir.
Villasefior presenta la situacién y pregunta desde su so-
ledad.

La interrogacidn lacerante que nos comunican sus cua-
dros, es una inquietante llamada. La respuesta, la nues-
tra, la de todos los hombres, se halla, tal vez, escondida
en nosotros mismos.

ROSA MARTINEZ DE LAHIDALGA



En el ensayo con que he con-
tribuido a un libro, de reciente
aparicion, en torno al arte y sus
relaciones con la sociedad con-
temporanea (1), he intentado se-
nalar las diversas fuerzas que hoy
dia inciden sobre el arte, o sobre
lo que como tal se presenta, dan-
do al traste con toda posibilidad
normal de desarrollo de las valo-
raciones, las aptitudes y, consi-
guientemente, las libertades. En
el mismo trabajo, me referia a la
mision del critico como especta-
dor especializado y concluia que,
yendo ella dirigida a los especta-
dores y no a los artistas, consistia
en ayudar a aquéllos a ver lo que
por si mismos no fuesen-capaces
de ver, tanto mostrandoles los va-
lores auténticos como haciéndo-
les descubrir los falsos. Cierto
que en ambos aspectos de la mi-
sion critica puede interferirse una
dosis nada desdenable de subje-
tividad, pero, ;en qué actividad
humana no ocurre asi? Personal-
mente, experimento autentica zo-
zobra cuando mis gustos persona-
les me llevan por caminos abso-
lutamente a contracorriente del
que siguen los demas; cuando
descubro valores donde los demas
no los ven o no consigo descubrir-
los donde los demas los ven. La
consecuencia suele ser una nece-
sidad irreprimible de expresion.

La exposicion realizada no hace
mucho por Cristobal Toral en la
Galeria Biosca me ha Illamado
enormemente la atencion por dos
razones, ambas en relacion con
los temas aludidos. En primer lu-
gar, por el juicio que me ha mere-
cido, tan diferente al expresado
por otros colegas —la mayoria de
ellos— cuya competencia tengo
fuera de toda duda; en segundo,
por el aparato comercial, fastuo-
S0 y casi coactivo, de que se ha

CRISTOBAL TORAL
Y EL HIPERREALISMO

presentado rodeada. Y aquello y
esto me ha llevado a recordar una
singular intervencion del pintor en
el coloquio que siguio a una con-
ferencia de Enrique Azcoaga en
los Cursos de Arte de Santander,
hace dos veranos. Dijo Toral, poco
mas o menos, que el hecho de que
la critica de arte no cumpliese su
deber de marcar las valoraciones
con el énfasis sufriciente como pa-
ra que quedasen establecidos los
deseables escalafones, hacia que
los propios pintores tuviesen que
acudir a procurarse reportajes y
entrevistas, a escribir articulos, y
a otras maneras de publicidad mas

0 menos solapada. Y se reconocio
a si mismo como ejemplo notorio,
razon ée€sta, segun dijo, de su in-
tervencion. La cosa no me resulto
tan chocante por lo que implicaba
de quitar autoridad a los criticos
en favor de los pintores en mate-
ria de pintura, cuanto por lo que
suponia de otorgarse a si mismo
el derecho a valorar la propia obra.
Si la monotonia valorativa de la
critica —que es lo que Toral de-
nunciaba— exige acudir a otros
medios para destacar lo que me-
rezca ser destacado sobre la ge-
neralidad, me parece evidente
que, en todo caso, estos medios
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hay que buscarlos a través de cri-
terios menos tentados de parcia-
lidad que los del propio artista de
cuya obra se trate o de la galeria
que se ocupe de su comerciali-
zacion.

En el ambiente artistico espa-
nol actual, zarandeado por todo
tipo de fuerzas extranas, que es-
tan a punto de arrastrar al mas
desolador de los naufragios una
de nuestras mas brillantes épocas
pictoricas, senalar este problema
me parece de acuciante necesi-
dad. No es éste el lugar ni la oca-
sion de tratarlo, sin embargo. Bas-
tante con lo dicho y con remitir
al lector interesado al citado tomo
sobre E| arte en la sociedad con-
temporanea, donde diversos auto-
res, desde diversos puntos de vis-
ta, se pronuncian sobre €l.

s ¥ %

La exposicion de Cristobal To-
ral que promueve estos comenta-
rios es la tercera que veo de él.
Y lo primero que se me ocurre
anotar es que se me aparece como
producto de una concepcion de la
pintura distinta a la que inspiro
las otras dos, que a su vez tam-
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bién diferian, a este respecto, ra-
dicalmente entre si. Ello nos pue-
de llevar a una de estas dos con-
clusiones, o a las dos a la vez: o el
pintor se encuentra aun en una
etapa de inmadurez que no le ha
permitido el descubrimiento de un
estilo propio, o bien anda a la
caza, en cada momento, de la
moda pictorica de mas segura
aceptacion.

Una de las maneras pictoricas
que mas triunfalmente han venido
a colmar las apetencias, nunca del
todo adormecidas, de unos com-
pradores cansados de no recono-
cer formas familiares en los cua-
dros abstractos y tachistas, es el
hiperrealismo. Pero hiperrealismo,
en un sentido estético, solo es
aquel que se logra contemplando
la realidad con una mirada excep-
cionalmente lucida y penetrante,
mas lucida y penetrante que la del
comun de los mortales, y plasman-
dola, tal cual esa mirada la ve,
por procedimientos puramente
plasticos, sin trucos. Lo que hace
Antonio Lopez Garcia, por poner
un ejemplo. Lo otro no es hiperrea-
lismo, es virtuosismo, cuando lo

es, 0 algo mas triste, cuando ni
siquiera es virtuosismo: la trans-
cripcion de la realidad simplemen-
te, sin pasar por el tamiz de |a
propia contemplacion aprehensora
y, en consecuencia, transfigurado-
ra. Y es claro que la transfigura-
cion no se logra por la simple
eleccion de un punto de vista in-
solito ni a base de claroscuros
mas 0 menos efectistas, sino re-
elaborando las imagenes en la
camara oscura del sentimiento
—que, 0 es auténtico, o no funcio-
na— y plasmando el efecto de esa
reelaboracion.

Simplificando, podriamos decir
gue son tres los vehiculos a tra-
veés de los cuales puede un pintor,
manejando no importa qué tema,
plasmar los valores puramente es-
teéticos: la combinacion de los co-
lores, la composicion de las ma-
sas y la calidad de la textura. De
ellos, el primero es el mas suscep-
tible de ser acunado en formulas
que incluso pueden pedirse pres-
tadas a obras de calidad ya reco-
nocida por el general consenso.
Es el unico de los tres que se pue-
de encontrar en los cuadros de
Toral. Los problemas de composi-
cion los elude totalmente o bien
[lenando todo el espacio del cua-
dro o bien haciendo flotar una
forma aislada y casi simétrica en
un vacio total. En cuanto a la tex-
tura —elemento que mas requie-
re del toque personal, que fluye
del corazon por el brazo hacia los
pinceles, siendo por lo mismo el
mas dificil de importar y el de
mayor valor grafologico—, es 0s-
tentosamente pobre, si cabe de-
cirlo, en los cuadros de este pin-
tor, tan grandes de tamano como
rebuscadamente efectistas, y en
los que resulta dificil hallar un
solo trozo de autentica pintura.
Para mi, es evidente el distancia-
miento, la falta de relacion cor-
dial entre el pintor y los temas y
problemas que pretende plantear.
Temas y problemas, por ende, mas
de estirpe literaria que plastica,
lo que de por si contribuye tam-
bién a realzar aquella impresion.

M. GARCIA VINO

1. El arte en la sociedad contempo-
ranea, por varios autores, prologo de Vi-
cente Aguilera Cerni, Fernando Torres,
editor, Valencia, 1974.




La Galeria De Luis, en Ma-
drid, a espaldas de la gran som-
bra del Museo del Prado, exhi-
bio la muestra de un pintor cua-
jado en la plenitud de su arte:
Marola. Tardio en la consuma-
cion de su definitiva entrega,
pues nace en 1905 —en Gijon—,
toma de ninio el primer contac-
to con el mundo de los colores
en el taller de un pintor de bro-
cha gorda; llega a Madrid con
dieciocho anos, intimiddndole la
Corte y sus milagros, y regresa
a su ciudad, en la que se hace
dibujante, vinetista, desde el dia-
rio La Prensa, y escendgrafo con
la Compariia de Teatro Asturia-
no. Habrian de ser sus amigos
de Gijon los que, tras porfiadas
persistencias, consiguen COnven-

MAROLA

cerle para su concluyente cami-
no, y la sala de exposiciones del
Ateneo gijonés resulta ser el pri-
mer escaparate, la catapulta de
su neoimpresionismo mds evi-
dente. Al ano de aquel primer
muestrario exhibe su obra en
Oviedo y después en Madrid.
Pero no esta ultima ocasion de
la Galeria De Luis, sino antes.
No obstante, Marola sigue ne-
cesitando de la insistencia amis-
tosa para sus salidas pictoricas
en cualquier punto.

Hemos dicho tardia consuma-
cion y, sin embargo, ello sien-
do cierto, no resulta como and-
lisis peyorativo, ya que no en-
contramos reminiscencias cadu-
cas ni lo que D'Ors llamaria
«mds anacronico que una bas-

toneria», como estd sucediendo
en otros y mds jovenes pintores
que se nos aparecen de vuelta
de intentonas mds o menos fe-
lices de vanguardismos sélo en-
tendidos por la moda, impoten-
tes de seguir por los sinceros
caminos de lo nuevo. Marola
arranca —mds vale tarde que
nunca, aunque en él no es tarde
todavia— con personalidad pro-
pia, cimentada por los largos
anos de vocacion y de timidez
hasta artistica, personalidad en-
cuadrada instintivamente en un
neoimpresionismo que le da cre-
dencial epigonal de gran pintor
intimista, aulénticamente vigo-
roso y de dibujo mdgico, cuya
sutilidad completa una estruc-
tura sobria.

El hacer la critica de su obra
partiendo de su vida nos define
plenamente su sinceridad total.
Si el artista —como se ha dicho
tan solventemente hace tiem-
po— «hace lo que puede», re-
produce como puede lo que ha
visto como podia, y adelanta
lentamente, muy lentamente, ha-
cia la depuracion de su arte, ha-
cia la mejora del oficio de su
mano y acrecentamiento de su
potencia en el ver (camino de
aprendizaje se le llama a esto),
por €l avanzo toda su vida Ma-
rola. Como Paul Cézanne. Con
idéntica honestidad. Con su re-
cogimiento. Y con aquella con-
tenida pasion. Heroico en la pu-
reza, que también puede conver-
tirse todo ello a nuestros ojos, y
segun la luz a que se le mire, en
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un arquetipo moral eterno o en
una caricatura mds o menos en-
ternecedora.

La temdtica, pues, de Marola
hay que abordarla criticamente
desde un punto de vista amplio
y con mds profundidad —a la
vez— que ciertos criticos lo han
hecho hasta ahora. Sobre todo
si hemos escuchado el canto de
sirena del paisaje, ya que dista
—guardando los debidos respe-
tos— del también gijonés Nica-
nor Pinole y de lo que un maes-
tro como Lafuente Ferrari dice
del no menos asturiano Evaris-
to Valle: «Seria rebajar la esti-
macion de su arte decir que era
un pintor regional;, pero si es
cierto que la mejor obra estd
impregnada entranablemente de
Asturias». En Marola es una con-
juncion. Y sus tabernas y de-
mds ambientes urbanos podrian
haber surgido en Madrid, por
ejemplo, en una linea de la mis-
ma captacion castiza de Eduar-
do Vicente. Y en el inicial rasgo
de sus paisajes. Y en sus mono-
tipos. Los anos de Marola en
Madrid (en un Madrid popular
finiquitante, no éste de su expo-
sicion en la Galeria De Luis) de-
jaron su huella barojiana. Aun-
que en Marola siempre apercibi-
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remos ese olor hiumedo de los

verdes logrados de su Asturias
patria querida, inconfundibles
verdes, pues su paleta toma mds
crudeza —la cantdbrica—, esa
crudeza que tanto influyo en So-
lana y muy concretamente al
pensar ahora en sus cuadros
de marineros, en Santander, ma-
tizando de su obra de tierra
adentro.

Por eso, del expresionismo de
Solana al neoimpresionismo de
Marola estd la legua suficiente
que los separa en escenas car-
navalescas, procesionales, por-
tuarias, de taberna o de tugurio.
Escenas, paisajes, tipos elevados
de la primigenia categoria del
dibujo colorista de humor —la
feliz caricatura tan dignificada
por Europa, pero desconsidera-
da en Espana hasta en su parte
de arte menor— y que vemos en
Marola cuspide arriba porque el
artista ha sabido colocarlo asi.

¢Podriamos, aqui, seguir hacia
una tentativa de clasificacion de
la produccion de Marola, como
se ha hecho de Cézanne, distri-
buyendo motivos o temas fun-
damentales? Conociendo con de-
tenimiento su obra, como la co-
nocemos, cada uno de ellos vie-

ne a constituir como una obra
unica, dispersada luego mds que
«en proyecto», de la cual son
aproximaciones, ensayos, versio-
nes, las diversas obras material-
mente separadas que se refieren
al motivo esencial.

Queda emplazado el artista, en
suma, a unas mayores dimensio-
nes en cuanto a esa medida que
acabamos de perfilar, pues nos
gustaria que el tamario de su
produccion tuviese unas propor-
ciones mayores, porque poten-
cialidad hay —y muy de sobra—
para avanzar en pos de la aven-
tura (que no es aventurada) de
mostrarnos su culminante capa-
cidad artistica mds alld del pe-
quenio y mediano formato. Ma-
rola estd ahi —ultimamente en
la madrileria Galeria De Luis—
pisando fuerte después de duro
y largo aprendizaje. Si, aunque
Eugenio d'Ors dijese que el arte
contemporaneo es o0 un apren-
dizaje o una farsa. Y que de ha-
ber conocido a tiempo la obra
de Marola no hubiese dudado en
[lamarle principe de los apren-
dices, al considerar su obra la
mds fecunda No caben medias
tintas a la hora de ser sincero.

RAFAEL FLOREZ




Hace muchos avios que José Hie-
rro esta dedicado a la critica de
arte. Es un rastreador de exposi-
ciones, un curioso «voyeur» en el
sentido mds tipico de la acepcion.
Mira los cuadros, no toma nota y
confia sus impresiones al archivo
de su memoria para luego volver-
las a revivir en el momento de re-
dactar el comentario. Poeta, como
es sabido, sin que necesite de pre-
sentaciones, José Hierro hace un
tipo de critica artistica que no estd
muy lejos del ejercicio de la poesia.

L. Nunez: ¢Como definirias al
critico de arte? ¢Es un intelectual
o un poeta? (Qué aspecto preva-
lece mds, los conocimientos deta-

llados y minuciosos o su sensibi-
lidad?

J. Hierro: No sé hasta qué pun-
to es acertado distinguir una cosa
de la otra. A primera vista, parece
que es muy fdcil separarla, pero
luego en la prdctica, a la hora de
hacer critica, es muy dificil distin-
guirlas. No creo que pueda haber
un critico sin sensibilidad, ni tam-
poco un critico que carezca de co-
nocimientos de la historia del arte,
de sus etapas y de las escuelas.
Un profesor, por muy erudito que
sea, puede no ser un critico de
arte; pero un critico de arte, por
mucha sensibilidad que tenga, no
puede despreciar los conocimien-
tos que la historia del arte le pro-
porciona. Por tanto, un critico
ideal deberia haberse formado en
muchas direcciones a la vez. Tie-
ne que conocer la historia, porque
el arte del presente no es resul-
tado del azar, sino que procede
por evolucion del arte de épocas
pasadas. Pero, ademds, para poder
interpretar una obra concreta de-
be poseer conocimientos sociolo-
gicos que permitan situar al ar-
tista en su tiempo para poder juz-
garle o interpretarle en relacion a
las motivaciones que le inspiran;
St no, no seria posible compren-

CONVERSACIONES DE ARTE

JOSE HIERRO

derle. Pero, ademds, es necesario
que el critico sea a su vez también
un poco artista, pues solo el cono-
cimiento de las técnicas que usan
los artistas y de las dificultades
que entrania su manejo le va a per-
mitir un juicio razonable y cohe-
rente. Y tendria que ser también
poeta, en el sentido de poseer esa
sensibilidad que le permite llegar
a lo hondo de las expresiones sin
detenerse en las superficies. En
fin, creo que el critico debe sin-
letizar una serie de conocimientos
con una sensibilidad.

L. N.—¢Es necesariamente un
intelectual?

J. H—Si, claro, en el sentido
de que un intelectual es aquel tipo
de persona que traduce sus apre-
cilaciones y sus emociones en ideas.
Eso lo hace el critico. También
tiene que ordenar sus ideas, cla-
sificarlas y relacionarlas entre si.
Todo ello me parece que es pro-
pio de una mentalidad intelectual.
Ahora bien, no solo un intelectual
ni necesariamente un teorico. Tam-
poco creo que haya una correspon-
dencia rigurosa entre la inteligen-
cia y el arte. Pero la labor del cri-
tico es intelectual y ademds, tam-
bién, debe ser un artista. Ha de
mantener un doble contacto con
las obras cuando trata de apre-
ciarlas; no basta con estudiarlas,
sino que tiene también que, cOmo
lo diria, convivir con ellas.

L. N—Es una especie de inter-
mediario entre el artista y el pu-
blico.

J. H—No sé si la palabra inter-
mediario es la mds adecuada, aun-
que a lo mejor puede servir. Pero
lo que me parece mds interesante
es que aquello que percibe debe
expresarlo luego por unos medios
que son también artisticos a la
vez que intelectuales; son ideas,
pero han de llegar al espectador,

han de tocar sus fibras sensibles;
la critica es literatura, no es cien-
cia, nt meros conocimientos.

L. N—¢A qué le das mds impor-
tancia, entonces, a la sensibilidad
del critico o a sus ideas?

J. H—Lo que trato de explicar
es que no se puede separar una
cosa de la otra. Este tipo de dis-
cusiones me recuerda a aquellas
que trataban de distinguir entre
el fondo y la forma del arte, o en-
tre su contenido y su expresion.
No es posible hacer estas separa-
ciones. Siempre son una y la mis-
mc. cosa. Pues en el critico ocurre
lo mismo: sus conocimientos y Su
sensibilidad son una y la misma
cosa; aunque luego haya criticos
en los que parece que un aspecto
domina al otro. Pero aun en los
casos mds extremos, las dos cosas
influyen. No hay sensibilidad sin
estudio previo, ni hay estudio sin
un conocimiento directo del arte,
de las obras, sin ejercitar la apre-
ciacion, sin una prdctica, es decir,
sin convivencia con el arte.

L. N.—¢Con esto quieres decir
que el arte es algo artificial y que
es necesario estudiarlo y ademds
educar la sensibilidad?

J. H—Siempre ha sido un arti-
ficio. El arte es un producto, no
es algo natural. Yo no sé si la na-
turaleza siempre supera al arte o
el arte a la naturaleza; lo que sé
es que son diferentes. Por poner
un ejemplo limite, un salvaje que
se extasiara ante una puesta de
sol, podria pasar de largo ante el
mejor cuadro de Veldzquez.

L. N.—Suponiendo que el hecho
de extasiarse no sea también algo
artificial. Quién sabe si un salvaje
puro se extasiaria...

J. H—Vamos a suponerlo, que
es algo natural o instintivo arro-
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barse al contemplar un hermoso
espectdculo. Lo que queda claro es
que una obra de arte no es natu-
ral, es un producto, un artefacto,
llamalo como quieras.

L. N.—Es un aspecto sobre el
que estd insistiendo mucho la es-
tética actual. Se habla mucho del
cardcter artificial de la cultura y
de sus manifestaciones, hasta el
punto de que Dorfles ha escrito
un libro que se titula precisamen-
te «Naturaleza y artificio». Tam-
bién Lévi-Strauss estima que el ar-
tificio es la esencia de la cultura.
Pero volviendo sobre esto, es cu-
rioso que Dorfles insista en la ne-
cesidad de una vuelta hacia lo na-
tural. Considera que muchas de las
manifestaciones artisticas actuales,
un poco sorprendentes y radicales,
lienen ese sentido romdntico de
una vuelta a la naturaleza. Por eso
sostiene que son sanas, itngenuas y
positivas, protestas espontaneas
contra la excesiva artificiosidad de
nuestra cultura, y habla del gusto
de los hippies por las flores, por
las drogas, y del menosprecio de
muchos jovenes por el arte tradi-
cional...

J. H—Me da la impresion de
que estos retornos hacia la natu-
raleza son un poco rusonianos, ac-
titudes palaciegas tan sofisticadas
que no pueden considerarse na-
turales. Sospecho que son tan ar-
tificiales como la sociedad que re-
chazan. No creo en la sinceridad
de esta vuelta hacia gustos ele-
mentales, ni que a través de esos
movimientos se llegue a conseguir
ese encanto de lo natural.

L. N—Es posible que tengas ra-
zon. Pero volviendo al tema cen-
tral, si la convivencia es un mo-
mento imprescindible de la activi-
dad critica, ¢ podria decirse que el
momento mds propiamente critico
sea una vivencia?

J. H—La vivencia de la obra no
puede faltar. Pero esta vivencia no
seria posible si no pone en juego
los conocimientos previos del cri-
tico. Hay que sentir la obra de
arte, pero a partir de esos cono-
cimientos previos.

L. N.—Pero también tendrd que
guiar al espectador, orientarlo en
el conjunto de las corrientes y de
las escuelas, hablar de su origen y
de sus influencias. Me pregunto
st eso que hace un siglo no era
muy complicado, ;no serd hoy de-
masiado dificil, dada la cantidad
de tendencias y las libertades de
que goza el artista para llamar la
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atencion, suscitar la curiosidad y
justificar su originalidad?

J. H—No me parece una cosa
tan complicada. En primer lugar,
el critico no debe partir de juicios
de valor previos. Ha de conocer
las tendencias vigentes para po-
der situar a la obra concreta, y
debe comprender lo que busca el
artista;, esto es un aspecto muy
importante: cada obra es una So-
lucion de un problema determina-
do, un problema en cierto modo
irrepetible porque procede del gus-
to o de la intencion de cada autor,
un problema que, por ultimo, hu-
biera podido dar lugar a otras so-
luciones muy diversas. Con esto
quiero decir que no es algo definiti-
vo, un objeto intocable; se parece
mds a un problema al que se le ha
dado, entre otras muchas posibles,
una solucion determinada. Por eso,
el critico debe plantearse ese mis-
mo problema, y para ello tendrd
que conocer las técnicas e inves-
tigar los procedimientos, deberd
estar al tanto de las iniciativas y
de las soluciones.

L. N—¢No podria distinguirse
entre el critico y el experto? La
idea que se suele tener del critico
es mds abierta que la del estudio
de las técnicas.

J. H—Yo no veo la necesidad
de hacer esta distincion. Tampoco
quiero sobreestimar el estudio de
las técnicas, incluso de los andli-
SIS guimicos, porgue nunca mnos
van a ofrecer un criterio acertado
sobre la calidad de una obra. Cuan-
do un critico decide que un cua-
dro dudoso es de Rembrandt o de
Veldzquez, siempre tendrd que
confiar en su sensibilidad. El and-
lisis de los procedimientos podria
asegurarnos que ese cuadro es de
una época determinada, pero dis-
tingutr un cuadro de Veldzquez
de un Mazo es muy dificil, y para
los rayos equis o para la quimica
es imposible.

L. N—Con eso quieres decir que
la vivencia de la obra es impres-
cindible.

J. H—Pues si. En ultimo extre-
mo el arte no se puede explicar.
No es posible racionalizarlo todo,
llegar a una comprension exhaus-
tiva. Supongo que si lo llamamos
arte es, precisamente, porque afec-
ta a nuestra sensibilidad, siempre
queda una penumbra wmisteriosa
que no se puede traducir a ningun
idioma, es algo emocional. Por eso,
el critico no puede pretender sus-
tituir a la obra.

L. N.—Pero podrd explicar y co-
municar la vivencia que ha tenido
en contacto con la obra.

J. H—Eliot dio una respuesta a
este problema cuando hablo del
«correlato objetivo». La critica
puede hacer ese correlato, aunque
no veo por qué razon no habria
que admitir otra clase de critica.

L. N.—La conclusion que saco es
que la critica es demasiado rela-
tiva, todos los comentarios son
subjetivos, dependen de los conoci-
mientos personales y de una vi-
vencia que es distinta para cada
espectador. ;Por qué confiar, en-
tonces, en la autoridad de un cri-
tico?

J. H—Porque los conocimientos
personales no son subjetivos, son
conocimientos que también otros
poseen. Por eso el critico dirige la
opinion, pero no la dirige porque
el quiera, sino porque estd some-
tido a las reglas del juego, reglas
que no conoce. Su autoridad no
crece cuando él quiere. El proce-
so por el que un critico va ganan-
do la confianza de los lectores no
es distinto al de cualquier otro in-
telectual. También puede ocurrir
que durante algun tiempo se Sos-
tenga un «bluf»; ahora bien, se le
puede desenmascarar, si no tiene
los conocimientos adecuados, Ssi
carece de sensibilidad... Los critt-
cos que sacaron adelante el impre-
sionismo fueron responsables de
que otras corrientes pasaran al
olvido. Eso ha sido su mérito, en
que se impusieron. ¢Por qué? Por-
que el sentido de los tiempos, su
sensibilidad artistica y sus conoci-
mientos de la época coincidian.

L. N.—Creo que es muy intere-
sante eso que has dicho. Es una
idea que estd en plena actualidad:
hay un devenir inconsciente, un
movimiento profundo de las sig-
nificaciones. Siempre se penso que
la obra de arte era algo objetivo,
la expresion de la belleza... Ahora
se tiende a pensar que la belleza
no existe y que de la relacion en-
tre la obra y la sociedad van sur-
giendo los valores. Entonces, si
esto es asi, la critica seria direc-
tamente responsable. Ahora bien,
también la critica estd sometida a
esas mismas reglas.

J. H—Es natural que ahora se
tienda a pensar asi, pero no se
puede olvidar que del mismo mo-
do que hoy se ha impuesto este
criterio, maniana puede haber otro
muy distinto. Hasta ahora solo sa-
bemos decir que la historia da la
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razon a quien la tiene, pero la tie-
ne porque la historia le ha dado
la razon. Cabe la posibilidad de
que los criticos del impresionismo
vy de las vanguardias posteriores
fueran wmds persuasivos que los
criticos académicos, y convencie-
ran a sus lectores. También pudo
ser que los criticos académicos no
tuvieran la habilidad suficiente o
no tuvieran talento.

L. N.—En definitiva, hay que
aceptar un relativismo, la arbitra-
riedad de los valores artisticos, un
relativismo dirigido por leyes ocul-
las o inconscientes.

J. H—Hay un momento en el si-
glo XIX en el que la critica, a la
hora de enjuiciar a Gongora, sigue
a Menéndez Pelayo. Y, sin em-
bargo, hay un momento en el si-
glo XX en el que se rechaza a Me-
néndez Pelayo, se le acusa de
prosaico y se afirma lo contrario.
Entonces Gongora deja de ser un
loco y se convierte en un gran poe-
ta. Y quien dice Gongora puede
decir el Greco, o los «caprichos»
de Goya.

L. N.—Y volviendo al presente.
¢Como se puede el critico orientar
en la actualidad? Ahora todo es
posible, tanto el vanguardismo
mas acusado como la vuelta atrds,
la figuracion, la desfiguracion vy la
neofiguracion, el «collage» vy el ar-
te fotogrdfico, ademds de los pro-
cedimientos grdficos de impresion
del arte. Me parece dificil orien-
larse entre todo esto.

J. H—No tiene por qué ser tan
dificil. Es una cosa parecida a lo
que ocurre en la moda. Antes se
tmponia un gusto sobre los demadas,
y hoy pueden coincidir todos los
gustos a la vez. La moda puede
servir de ejemplo: la maxifalda vy
la minifalda, el «prét-a-porter» y
la alta costura coinciden. ¢Como
se orienta el consumidor? Lo que
no cabe duda es que el con-
sumidor se orienta. Seguramente
porque no es tan complicado, po-
demos asimilar y comparar mu-
chas cosas. Hace algunos arios ape-
nas si teniamos sensibilidad culi-
naria. Hoy, cualquier wmadrileno
puede ir a veinte tipos de restau-
rantes con cartas absolutamente
dispares, y puede comparar la co-
mida china con la japonesa, con
la francesa o la mexicana. ;Como

se orienta? Pues simplemente por-
que va asimilando los gustos, pue-
de comparar unas cosas con otras
conscientemente o no puede esta-
blecer una escala de valores. Al
critico, hoy, le pasa algo parecido:
junto a un arte racionalista, geo-
metrico, se encuentra con el deta-
llismo vy el arte fotogrdfico; junto
al hiperrealismo ha de mirar las
abstracciones o los simbolismos.
Esto es un hecho. Pero no creo
que clasificar todas estas tenden-
cias ofrezca wmuchas dificultades.
Hay que conocer, hay que mirar
mucho, hay que estudiar y hay que
saber distinguir. Todo ello es com-
plicado, pero no sobrehumano.

L. N—Hay muchos gustos que
se corresponden con diferentes
grupos soctiales. Pero los distintos
grupos sociales no se aceptan en-
tre si. ¢Por qué aceptar que los
gustos de un grupo social son mas
valiosos que los de otro?

J. H—EIl critico no va a mirar
st la obra procede de un grupo so-
ctal o de otro, de una clase o de
otra. Va a mirar la obra. La obra
no es buena ni mala porque pro-
ceda de un grupo social o de otro,
sino por ella misma.

L. N.—Pero en la actualidad los
estratos sociales tienen expresio-
nes artisticas muy distintas, gus-
tos inconciliables. Hay una «sub-
cultura», una cultura popular, una
alta cultura, etc.

J. H—No se puede olvidar que
el critico tiene que ser también un
poco sociologo. Debe conocer las
motivaciones de la sociedad vy tra-
tar de comprenderlas, esté o no
esté de acuerdo con ellas. No pue-
de olvidar que dentro de cada ten-
dencia hay obras que resuelven
mejor el problema que se plan-
tean que otras. Puede ser que el
nivel mds elevado dentro de una
corriente el critico no lo admita
porque niega el valor de esa co-
rriente; pero hay dos cosas que no
puede dejar de apreciar: primero,
que esa corriente existe, estd dan-
do obras de arte; segundo, que
unas son mejores que otras. Con
reconocer eso, ya cumple su fun-
cion. No puede dejar de apreciar,
estimar, reconocer una serie de co-
sas. Al hacerlo situa al lector o al
espectador: mire usted, esto es
arte de consumo, y dentro del arte

de consumo que a mi no me gusla
es bastante bueno o es desprecia-
ble. Y después tratard de razonar
por qué le gusta o por qué no le
gusta el arte de consumo. El so-
ciologo puede hablar de «subcul-
tura» y enjuiciarla, pero no suprit-
mirla. Es un hecho. Estd ahi. In-
util seria desconocerlo.

L. N.—Pero el mero empleo de
la palabra «subcultura» ya supone
por parte del critico una actitud
contraria, una condena.

J. H—No necesariamente una
condena, una clasificacion. Y den-
tro de esa clasificacion, la subcul-
tura puede cumplir su funcion ho-
nestamente. Es posible que en mu-
chos casos la cultura de consumo
o cultura de masas, o como se la
quiera llamar, tenga unos efectos
negativos; pero yo no creo que seda
tan distinta de lo que antes se lla-
maba cultura popular.

L. N—¢Y qué piensas del uso
que se hace de los valores cultu-
rales a través de los medios de co-
municacion social? ¢(No hay ahi
una degradacion de la cultura: se
convierte en popular lo que no
lo es?

J. H—No es algo tan nuevo. Se
utiliza la «Tocata vy fuga», de Bach,
para hacer publicidad de una ga-
seosa, o el nombre de Goya para
unos papeles decorativos. Pero
cuando Fernando VII el Deseado
volvio a Espana, Goya exhibio car-
teles en las calles para que los vie-
ra el pueblo: los «Fusilamientos
de la Montana del Principe Pio» ¥
«La carga de los mamelucos». No
eran mds que dos cartelones, y su
intencion era utilitaria.

Hoy se usa el nombre de Goya,
no para degradar a Goya, como se
suele decir, ni a Bach, sino para
prestigiar con su nombre la mer-
cancia. Lo cual es una prueba del
prestigio de un nombre y no una
prueba de que se le quiera de-
gradar.

L. N.—Esta apreciacion podria
dar lugar a prolongar mucho mds
la conversacion, pero me parece
que seria inutil porque tu postura
queda claramente reflejada. Asi
que lo dejaremos para otra oca-
sion.

1UIS NUNEZ LADEVEZE
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VICENTE MARCO

Entre las mas jévenes generaciones
de pintores interesados por «conti-
nuar» en una vanguardia —y digo
continuar porque nunca se consiguio
la auténtica ruptura— se estd dando
el paraddjico caso del retorno al rea-
lismo. Este retorno se esta entendien-
do de muchas y muy diversas mane-
ras, pero siempre con una referencia
a lo que fue su material de estudio
basico, es decir, lo anterior, la cultu-
ra que se debe «superar».

En este nuevo maremdgnum de des-
piste general ante lo realista, en el
que pululan los imitadores, los eter-
nos amantes de lo extranjero, los es-
tetas que dicen haber llegado mas all4
de su propia soberbia y unos pocos
preocupados por crearse su propia cul-
tura, es en este terreno, digo, donde
para bien o para mal parece estar ins-
talado el campo de preocupaciones de
gran parte de la pintura espanola.
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Vicente Marco —Alcudia de Carlet
(Valencia), 1956— es otro pintor que
se mueve entre estas intrincadas co-
rrientes, en su reciente exposicion en
la Galeria Amadis, que con su inago-
table ojo de descubridor de wvalores
jovenes, regenta Juan Antonio Agui-
rre.

La exposicién de este pintor va-
lenciano cuenta con cuadros de gran
tamano, que recuerdan en esto la es-
tética epatante de la pintura norte-
americana. En cuanto al colorido, pre-
dominan los tonos apagados, siendo
la superficie del cuadro una zona don-
de las formas comparten un ambiente
casi monotdnico y tibio.

Esta voluntad de hacer del cuadro
un ambiente, casi un entorno, tiene
una especial significaciéon en los ob-
jetos que aparecen, puesto que estos
detalles: botes, trozo de barandilla,
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trozo de escultura, puerta, etc., jue-
gan anarquica y divertidamente con
sus tamafos en la alegre aventura de
la representacién. Asi, por ejemplo,
representa un escudo de piedra con
parte de la balaustrada a su tamano
natural, sin que ello le quite sentido
del humor para que, ya al estilo ame-
ricano, reproduzca una lata aplastada
al tamano de una mujer adulta.

Si de alguna constante se puede ha-
blar en la obra de este joven pintor
es de su habilidad para la paradoja y
la contraposicion de estilos «in termi-
nis» y su voluntad de ambientar. Iro-
nizando de nuevo sutilmente entre la
distancia establecida por su juego de
rupturas y su auténtica vocacion de
pintor,

En este sutil juego, en el que se
hace a la razén caminar por estrechos
vericuetos, la imagen, es decir, el argu-




mento no queda fuera. Influenciado
fundamentalmente por la moderna
problemdtica de la imagen popular,
que tanto dio que hablar a la pintura
valenciana, nuestro pintor vuelve a po-
ner en cuestion la propia naturaleza
y sentido de esa imagen popularmente
aceptada, entrando asi, de nuevo, en
su juego ironizador, es decir, aceptan-
dola o negando en su desdoblado pa-
pel de pintor-subjetivo y sensible y
pintor-hombre de la calle.

No es mi intencién entrar en la
polémica sobre la validez o la trampa
que hubo en la mala conciencia de los
provocadores de tan triste y paterno-
populista cuestién; puesto que al ha-
blar sobre Vicente Marco debo tratar
de ajustarme a la problemdtica por él
planteada y me libra de semejante
trago de ironizar de nuevo sobre di-
cho tema.

En efecto, el leit motiv argumental
siempre es puesto en cuestion a través
del mds hdbil de los trucos —pues
tales son las armas del pintor— ha-
ciendo que la imagen tan popular y
tan autosuficiente se evidencie en ri-
diculo a si misma por el simple proce-
dimiento —y de nuevo— de su pro-
pia comparacién con lo que la rodea
en su cuadro: su fondo. O si ustedes
prefieren, y para que se caiga por su
propio peso, por su propia evidencia-
cién formal y, por lo tanto, su nece-
sidad de buscar referencias.

Pero este juego sélo estd esbozado,
pues hay una segunda version en este
intento de encontrar una justificacién
de las imdgenes que a mi me apasiona
en mayor medida. El camino del re-
cuerdo personal, el intento de encon-
trar precisamente eso que nos faltaba
en la anterior etapa: las referencias.
O, si se prefiere, la historia personal
y, por tanto, el principio del fin de la
modernidad.

En términos de superficie es donde
se decide la obra de Marco, valorando
la figura recortada, como si el cielo
recortara las imdgenes que se interpo-
nen entre su totalidad y nuestros ojos;
pero donde ya existe un brillo espe-
ranzador que tiene el mismo valor
para cualquier tipo de imagen. Pues
no es esta sefial, caracteristica y mo-
delo de una clase de objetos, al no
haber orden en ella.

Brillantez ésta que parece llamarnos
la atencién no ya de la lucha que se
evidencia alli, sino de la futura victo-
ria de la que se hace protagonista y
inico mdrtir Vicente Marco. Es decir,
del triunfo sobre su vida al conquis-
tar su muerte.

Martos es otro joven pintor que
expone por primera vez en Madrid,
con 6leos, en la Galeria Frontera.

En la inventiva de Martos podemos
acercarnos a otro ejemplo de lo que
puede entenderse como retorno al rea-
lismo o la representacion.

El caso de este pintor, procedente
de tierras duras de Espana, de tierras
dificiles de conquistar, es curioso y
muy representativo. Curioso porque,
precisamente proviniendo de una sen-
sibilidad de informalismo abstracto,
como indica su concepcién de la su-
perficie del cuadro, resulta llamarnos
la atencién su tendencia a lo «tauve».
De esta extrana mezcla surgen como
resultado unos paisajes tristemente in-
terpretados, pero con vivos colores.

Aunque esta postura sea muy repre-
sentativa de todo un grupo de gente,
que sin haberse planteado la proble-
madtica informalista, dicen estar de
vuelta con un lenguaje «fauve», de
antes de la guerra, dando por supues-
tas excesivas cosas Como para que su
pintura sea veraz.

Recordando la obra de Ortega Mu-
noz, no sabemos cémo situarnos ante
la del pintor que hoy nos ocupa, pues,
ante el enigma de Ortega Muiioz, sélo
parece haber lugar de continuidad po-
sible en el encuentro con el informa-
lismo abstracto (1912, primera acua-
rela abstracta realizada por Washili
Kandinsky), del que nuestro pintor
parece estar de vuelta.

CARLOS MARRERO
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La aparicién numerosa de exposiciones colectivas nos
anuncia que estamos entrando en esa parte final del curso
que es el verano, parte que responde a un balance o a un
tiempo de preparacion del programa del curso venidero que
comenzara en octubre. Las muestras colectivas de artistas,
cuando las constituyen obras nuevas de esos artistas, tienen
su interés. No ocurre igual si se trata de una rapida reco-
pilacion de cuadros, las mds de las veces ya expuestos no
hace demasiado tiempo. Entonces los resultados suelen ser
malos, porque inducen al aburrimiento, que es casi lo peor
que puede experimentar un visitante de exposiciones. Tal
vez por este defecto de las Galerias de Arte las muestras
colectivas estén en descrédito, aunque hay que sefialar, por
otra parte, su buena prensa, su parte positiva, cuando se
trata de una colectiva estudiada, planeada para mostrar, en
sintesis, la ejecutoria de la galeria en los tltimos meses.

Asi, en los pasados mayo y junio pudimos ver algunas
exposiciones colectivas de mérito. Entre ellas destacaremos
la del desnudo femenino en la Galeria Estudio Cid, que, mds
que responder a un desfile de firmas de la galeria, respon-
dia a una buena seleccion de un tema dificil en la pintura
y al que, sin embargo, le han dedicado gran atenciéon los
mejores pintores de todos los tiempos. Es curioso ver este
tema tan exigente con las formas concretas tratado por cerca
de una veintena de artistas que van desde el realismo mads
depurado a las interpretaciones mds libres, construidas con
materia y color.

Otra muestra colectiva de interés fue la de esculturas que
presenté la Galeria Ponce. Quince firmas: Venancio Blanco,
Francisco Bardén, Donaire, Montana, Mustieles, Valverde,
Castrillon, Elena Colmeiro, Von Gunten, Lilia Carrillo, Fel-
guerez, Fenosa, Garcia Ponce, Mestre y Vicente Rojo, cons-
tituyen una coleccién que descubre las inquietudes e inves-
tigaciones que sigue la escultura actual. Desde la considera-
cidn corpdrea mds o menos realista y tradicional, a la es-
cultura de huecos y de superficies rugosas, sin olvidar esa
consideracién formal de la escultura ensamblada, fragmen-
tos enlazados, conectados, para constituir los cuerpos escul-
toricos. Colectivas asi merecen todo el respeto y el elogio.

Julio Pérez Torres, que lleva una temporada de exposi-
ciones tras exposiciones, en Valladolid, en Paris, en Cérdo-
ba mds tarde, presenté en Madrid una coleccion de cuadros
en la Galeria Ramén Durdn. Pérez Torres es pintor de in-
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quietudes, pese a que posee un oficio en el que muy bien
podria haberse refugiado con éxito seguro. El pintor no
quiere el camino ficil y emprende el dificil. Halla la difi-
cultad v se enfrenta a ella con la decision de los grandes
artistas. Pérez Torres, gran colorista, extraordinario dibu-
jante, dotado de muy buen gusto y de méritos interpreta-
tivos del paisaje campestre y urbano, afronta desde hace
anos el estudio de las interferencias de las formas y de los
colores, que, para mavor explicacion, consiste en considerar
los elementos compositivos y las manchas de color como
cuerpos independientes que se superponen. Es algo asi como
una fusién de limites que dan a los cuadros un aire de
permanencia, de presencia continuada, cuya observacién de-
tenida comunica al contemplador sensaciones nuevas. Los
colores y las formas se potencian unos a otros y parece como
si el conjunto de las composiciones fueran testigo, con el
contemplador, del paso del tiempo.

Otro paisajista, Ruperto A. Caravia, presentd una colec-
cion de paisajes de su tierra natal: Asturias, en la Galeria
Elipa. Pertenece Caravia a esa veta de paisajistas asturianos,
enamorados de su hermoso paisaje, de sus picachos ilumi-
nados por un atardecer claro o por esas brumas que envuel-
ven de misterio la abrupta geografia de aquella regién, donde
los verdes se hacen grises plateados al apreciarse a través
de una humedad que flota en el aire. Su paleta impresio-
nista tiene ese sello de sencilla realizacién que distingue a
este pintor.

El pintor norteamericano Jerry Sheerin presenté también
una exposicién de su obra mds reciente en la Galeria Ovi-
dio. Sheerin es pintor y arquitecto retirado. El dato, aunque
un poco extrano y presumiblemente innecesario, tiene su
por qué. Sheerin como artista gusta jugar con sensaciones
intimas, a las que tal vez no respondia una arquitectura
impuesta, funcional, donde el trabajo en equipo le impedia
manifestar y vivir su arte nacido del sentimiento y sélo
realizable a nivel individual. Sus cuadros estin aparente-




mente desconectados de una estructura. Digo aparentemente
desconectados de una estructura porque esa desconexién, que
se manifiesta claramente en lo lineal, en lo corpéreo, en-
cuentra un equilibrio en lo cromdtico, donde unos tonos y
unos colores potencian o ateniian a otros. Los cuerpos
que componen en la obra de Sheerin son extrafos seres o
signos que ponen libremente en juego la comunicacién de
unas sensaciones que produce la vida en sus mds variados
aspectos. Sensaciones captadas por el artista que después las
perpettia en sus cuadros. Su composicién no pretende ce-
rrarse, todo lo contrario, persigue lo abierto, y asi, aunque
el espacio de cada obra termine en el limite, en las aristas
del rectdngulo, es por pura necesidad fisica, tictil, y nunca
porque el mundo sensible del pintor acabe en esas aristas.

Enrique Salamanca expuso en la Galeria Ynguanzo una
coleccién de piezas escultdricas. Se encuentra en una linea
muy actual de escultura éptico-cinética, en la que existen
muchas indagaciones y soluciones presentadas por otros ar-
tistas. Salamanca no ha querido recoger estos resultados y
caminar a partir de ellos. El ha preferido comenzar a inves-
tigar por propia cuenta, aunque haya coincidido con otros
escultores contemporineos. Por eso creo que este dato de
su teson investigativo, de las razones de su evolucién propia
es necesario resefarlo. Enrique Salamanca ha ido simpli-
ficando las formas en constante juego con los voliime-
nes y los huecos o espacios vacios, con los brillos y las
sombras con el color y la ausencia de color, integran-

ENRIQUE SALAMANCA.

do en todo este juego algo tan importante como €s
el movimiento y el tiempo. Sus esculturas son méviles y su
apreciacién por el espectador constituye un especticulo de
sorpresas, porque la observacién de las esculturas de Sala-
manca son diferentes en cada momento y en cada entorno.

La Galeria Sen presenté una interesante muestra de la
actual obra de Pedro Gonzilez, un pintor que ha cambiado
la apariencia de sus cuadros. Y digo que ha cambiado la
apariencia de sus cuadros porque el sentido estético es el
mismo, aunque en lo visible de los cuadros se aprecien cam-
bios de conjuntos. Ahora el artista ha penetrado mas en los
temas y, sobre todo, ha cambiado su paleta, haciéndola mas
monocroma, mas entonada. No hay saltos cromaticos como
los que hubiera en un tiempo no muy lejano. Hay gran
sentido de entonacién que se presta para esa visién formal
que nos ofrece. Las formas, mds que formas son conceptos.
Las escenas no existen, aunque exista la identificacién de
los escenarios. Es algo asi como si los temas se mantuvieran
con una preocupacién total y radical por hacer que las anéc-
dotas, en sus mads diminutas proporciones, desaparezcan de
los cuadros. Tampoco se puede hablar en la actual produc-
cion de Pedro Gonzadlez de referencias simbélicas, de las que
el artista huye también.

Aunque esté muy tratada la pintura de materia, yo diria
que muy mal tratada en muchos casos, este estilo tiene poder
suficiente para mostrar nuevos resultados. En la muestra
que Mariano Ballester presenté en la Sala Edaf, la materia
es abundante y el colorido pleno. No hay unién de tonali-
dades, mezclas de colores, sino definicién segura de pince-
ladas y de colores. La composicién es alegre tanto por el
colorido como por las formas que toman cuerpos a base
de pinceladas gigantes, de manchas sinuosas y de trazos
circulares. Pintura que precisa de una mirada detenida y a
gran distancia. Sélo asi es cuando el cuadro, los cuadros de
Mariano Ballester, adquieren plenitud y justificacion.

Ramiro Ramos presenté una coleccién de cuadros en
Kreisler. Su expresionismo, marcadisimo y envuelto en som-
bras, estd presidido por un dibujo bien hecho e interpre-
tado que Ramiro Ramos no ha abandonado jamds. Desta-
caremos también como valor preeminente en la obra de este
artista sus empastes, que dejan ver ese trabajo tenaz que
busca lo auténtico mds que lo llamativo. Ramiro Ramos es
un pintor seguro, incapaz de dar grandes saltos, y no es que
le falte para ello valores y genio, es mds bien que prefiere
evolucionar sobre pasos seguros, porque sabe bien que la
evolucién es eso, pasos seguros y no cambios por cambios.
Los cambios perseguidos a la fuerza dan lugar a la espec-
tacularidad, que muchas veces no se lleva bien con lo autén-
tico.

La misma Galeria Kreisler presenté también una intere-
sante exposicién: la de grabados y pinturas de Julio Prieto
Nespereira. La obra grabada de Prieto Nespereira es siempre
interesante, porque Prieto Nespereira es uno de los hom-
bres, de los artistas que mds saben de procedimientos de
grabacién y de estampacion. Estd bien esta precisién de
definir entre procedimientos de grabado y procedimientos
de estampacién, porgue el artista es amigo de ello al consi-
derar el proceso y modo de estampar fundamental en la
obra artistica del grabado. En esta ocasién, Prieto Nespereira
presenté una panoriamica de su inquietud pldstica y de su
tremenda juventud artistica. Presenté aguafuertes puros,
procedimientos mixtos, pinturas (acuarelas y éleos) y escul-
turas. El aguafuerte, como han dicho los expertos en tantas
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ocasiones y el propio Prieto Nespereira lo repite incansa-
blemente, es la madre de todos los procedimientos grabados.
El tiene aguafuertes de categoria, trabajos lentamente in-
vestigados después de muchas pruebas de estado. En las
acuarelas, el artista deja correr su fantasfa colorista e integra
el color y la frescura de la mancha aguada al sentimiento
mds profundo de su propio ser. Estos cuadros, segin decia
el artista, son cuadros musicales y, en verdad, se aprecia en
ellos un deseo de vibracién melédica. Los grabados por
procedimientos mixtos son como un escape de lo estable-
cido para abordar las posibilidades pldsticas que los nuevos
materiales y las nuevas técnicas pueden ofrecer al artista.
En las esculturas, pequefios bronces, habria que destacar algo
que, sin duda alguna, deshard un error muy difundido: que
no se trata de las planchas de las obras llamadas de proce-
dimientos mixtos como muchos creen. Son auténticas escul-
turas en donde quizd coincida la temdtica y, sobre todo,
el estilo inquieto de Prieto Nespereira, verdadero maestro vy,
sin embargo, abierto a cualquier experiencia nueva que pue-
da aportar algo a la obra de arte plastico.

La muestra que presentd Berkowitsch, 6leos y «gouaches»
de Eduardo de Soto, artista autodidacta, pero exigente con
su preparaciéon pictérica, nos presenté lo que un pintor
puede conseguir viajando, estudiando y recogiendo influen-
cias artisticas. De Soto posee una pintura de empastes, cuya
materia misma, con un trazo vibrante, construye las formas
de los objetos.

Burguete expuso en Eureka una coleccién de cuadros en
los que una vez mds dio muestras de sus dotes de buen
dibujante, de colorista y de estudioso de los problemas que
plantea la luz sobre las composiciones, sobre todo en esas
estancias amplias, en esos interiores.

Marta Durdn, de la que no veiamos ninguna muestra ar-
tistica desde su exposicién en el Ateneo de Madrid hace
ya unos cuatro anos, presenté una exposicion en la Galeria
El Treco. Unos paisajes cargados de ambiente, donde parece
percibirse el olor, la temperatura y el silencio del campo
que pinta la artista.

La muestra que el pintor catalin Josep Navarro pre-
sentd en la Galeria Rayulea nos llamé6 la atencién por el
cambio que ha experimentado. Navarto, que cultivd una
obra ordenada, casi estructural, en relieves que buscaban
la proyeccién de sus propias sombras, tnicas variantes croma-
ticas de sus composiciones, va que usaba los colores lisos,
las tintas planas, se muestra ahora, después de algo mis
de un afio como un pintor que regresa al lienzo liso, plano
y a las calidades del color, juntamente con las mil posibili-
dades que el grafismo desordenado o las piezas que repite
como temas compositivos en sus cuadros, pueden ofrecer.
Este cambio ha coincidido con su viaje de estudios y su es-
tancia prolongada en los Estados Unidos. Tal vez la so-
ciedad abierta en la que ha vivido le haya impulsado a expe-
rimentar en este sector estético que se nos presenta intere-
sante, sobre todo contando de antemano con el talento y
las posibilidades de Josep Navarro.

Otra exposicién cuya obra dice mucho es la que presentd
en la Galeria Juana Mordé la artista alicantina Juana Fran-
cés. Una obra construida con el principio de ruptura del
plano del soporte y con la presencia de objetos hechos en
materiales nobles. ¢Escultopintura? Lo cierto es que la
obra de Juana Francés puede considerarse entre la pintura
y la escultura, pero lo que mds interesa es el lenguaje y lo
que la artista dice y quiere decir. Esa angustia de ver al
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hombre mermado, transformado por una serie de condicio-
nantes que el hombre en colectividad ha creado o ha im-
puesto, es captado por la sensibilidad de la artista, que no
calla, que sufre, que considera y que lo dice en el lenguaje
pldstico que deben utilizar los pintores y los escultores. El
mundo codificado, numerado, archivado algunas veces, salta
a la vista y a la consideracién de los contempladores de la
obra de Juana Francés.

La Galeria Foro nos presenté también la exposicién de
Pérez Munoz. Un artista bien preparado como dibujante y
como colorista. Dentro de la gran variedad de temas que
trata su obra, Pérez Mufioz muestra unas cualidades compo-
sitivas de gran mérito. En el paisaje, Pérez Mufioz capta el
ambiente de los escenarios, sin preocuparle demasiado los
detalles, pudiéramos decir, anecddticos. Le preocupan mds
los volimenes, y con ellos procede a una composicion equi-
librada y de conjunto. El colorido, muy tfantaseado y gene-
ralmente subido de tonos, descubre a un artista que se
recrea en el dominio del procedimiento.

Agustin Ysern, polifacético, creador de literatura, humor
y pldstica, presenté una exposicién de cuadros en el Centro
Cultural de los Estados Unidos. Unos cuadros realizados al
modo del «collage», pero un «collage» muy caracteristico y
peculiar a base de limpios contornos que constituyen dibu-
jos muy simplificados a tinta plana. La limpieza de tonali-
dades y de formas tienen en la obra de Agustin Ysern unas
consecuencias muy meritorias. No son los rasgos caricatures-
cos mds o menos logrados los que reclaman la atencién del
espectador entendido. Los cuadros de Ysern son algo asi
como el antesala de un nuevo concepto esquemdtico del
«collage» que se presenta interesante.

En la Galeria La Rueda presenté una coleccién de cuadros
el malaguefio José Bornoy. Se presenta este artista con una
obra basada en la geometria y en la éptica. Sin 4nimos de
encasillar a Bornoy dentro del «op-art», porque su obra es
pura investigacién que a lo largo de los afios ha abordado
la realizaciéon de una pintura muy diversa, en esta ocasion,
Bornoy da pie al efecto éptico con un colorido entonado y
escalonado, creador de dmbitos muy evocadores y signifi-
cativos. Bornoy es un pintor de sensibilidad que se en-
frenta al arte con gran fantasia y emocién. Preocupado en
otro tiempo por la pintura de materia y de simbolos, ahora
se nos muestra bajo una paleta muy simplificada y con unas
formas, circulos o cuadrilateros muy simples.

Antes de finalizar esta crénica hay que destacar la expo-
sicién del joven pintor murciano José Lucas, que presentd
en la Sala de la Caja de Ahorros y Monte de Piedad de
Madrid. José Lucas, que posee ya una personalidad basada
en una preparaciéon muy sélida, tiene valores que son sufi-
cientemente elocuentes como para aventurarle un futuro
muy prometedor e importante. Al juego de materia v de
color sigue una interpretacién del paisaje. En su quehacer
mds reciente, José Lucas aborda el dificil y definitivo ca-
mino de la simplificacién y de la interpretacién en su doble
vertiente de colorido y de formas. Hay en los 1ltimos cua-
dros de José Lucas un trasfondo literario presente y basado
en motivos plisticos y no en anécdota facil como seria, hasta
cierto punto, justificable en un pintor de tal juventud. Para
José Lucas, la anécdota no tiene mds importancia que la
puramente accidental. Son los valores auténticamente plds-
ticos los que preocupan a este artista, del que, sin duda
alguna, habrd que hablar mucho.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA
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oM0 auténtico acontenci-

miento puede considerar-

se la exposicion retros-
pectiva de José Maria de Sucre
en la Galeria Dau al Set. Su
personalidad de escritor, poeta,
critico de arte y pintor es ex-
traordinariamente importante.
Su beneficiosa influencia ha si-
do muy amplia. Muchos artis-
tas recibieron su apoyo y con-
sejo, orientados en la dinamica
del arte nuevo, que en tan gran
medida contribuyoé a desarro-
llar,

Su actividad como pintor la
ejercit6 a lo largo del tiempo
de una manera autodidacta.
Expuso en diversas ocasiones
€n nuestras personales y colec-
tivas, y existian obras suyas en
importantes colecciones y mu-
seos. Sin embargo, de una ma-
nera general, no se le habia
dado a su obra la importancia
que merece, acaso, entre otras
razones, porque se le conside-
raba como fruto de una acti-
vidad complementaria de al-
gulen que no era un profesio-
nal de la pintura, sino un afi-
cilonado.

Esta exposicion ha venido a
poner en claro la importancia
de la obra de un artista que
era principalmente considera-
do como hombre entregado al
arte, pero mas al servicio del
que hacian los demas que del
suyo propio. A José Maria de
Sucre, como pintor, le ha lle-
gado su hora después de su
muerte.

Su obra esta realizada sobre
papel, con ceras casi siempre.
Aunque Sucre fuera un hom-
bre extraordinariamente culti-
vado en el terreno plastico, al
ponerse a pintar lo hacia, en
buena medida, con el entusias-
mo de un nino. Como pintor
tiene algunos parentescos con
el expresionismo, pero su ma-
yor encanto reside en la ino-
cencia de su obra, en no haber
sido realizada <«al estilo de»,
sino precisamente por necesi-
dad y espontaneidad, sin ideas
preconcebidas y sin el temor de
insistir en los temas. Su insis-
tencia es, sobre todo, fidelidad
a su mundo.

Casi siempre pintdé cabezas
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que son retratos, mas o menos
ideales 0 imaginarios, de perso-
nas allegadas. Pero este tema
unico es suficiente no s6lo para
que se haya hecho acreedor a
un puesto en el arte espanol de
nuestro tiempo, sino también
para demostrar que con mucha
frecuencia la inocencia creado-
ra salta por encima de la ha-
bilidad del oficio, y a partir de
ella se consigue una obra au-
téntica y rica en si misma y en
las sugestiones que es capaz de

JOAQUIN
TORRES GARCIA

BARCELONA

suscitar en el espectador. Las
obras de Sucre han sido, en el
ambiente tantas veces rutina-
rio de las exposiciones, que no
siempre consigue borrar en el
espectador la sensacion de es-
tar viendo algo repetido, que
obedece mas a la retdrica que
a la inspiracion, un soplo de
aire nuevo. Al lado de su esen-
cial calidad sobresale sobre to-
do su esencial verdad, la real
inspiracion de un hombre que
necesitaba expresarse. Sus ros-
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tros, muchos de ellos cargados
de patetismo y siempre de poe-
sla, agarran al espectador y le
sumen en un ambito en el que
se olvidan técnicas, relaciones
y cuanto de accidental hay en
torno a la esencia del arte. Son
rostros que actuan sobre nues-
tra sensibilidad como lo puede
hacer una circunstancia de la
realidad o un aspecto de la na-
turaleza. Ellos, como los dibu-
jos de Garcia Lorca, no son fa-
ciles de olvidar, una vez que
se han visto, y cuando la me-
moria de mucha sabia pintura
vaya desapareciendo, perma-
neceran.

Aunque de signo bastante
diferente, creo que en cierto
modo puede establecerse una
relacion entre lo que Sucre pin-
tara y lo que, a través de su
singular creacion de Jusep To-
rres Campalans, realizara tam-
bién Max Aub. Ambos han con-
seguido un mundo plastico co-
herente, que ha surgido para-
lelo a su obra de escritores,
bien informados de cuanto en
el arte acontecia, vigilantes de
su desenvolvimiento y que a

AUGUST PUIG.
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pesar de ello han conservado,
por encima del oficio y la sa-
biduria, el duende y poesia
esenciales.

El general interés que de un
tiempo a esta parte viene des-
pertando la obra de Joaquin
Torres Garcia aumenta con
ocasion del centenario de su
nacimiento, que se cumple en
este ano de 1974.

Otro conjunto de sus cua-
dros, seleccionado entre sus
épocas figurativas, es el mos-
trado por la Galeria Arturo
Ramon.

S1 no se trata, claro es, de un
descubrimiento del creador del
Universalismo Constructivo, el
conjunto si que ha sido agru-
pado con un gran sentido pe-
dagogico en el que el interés
artistico resalta por si mismo.
Y pone de manifiesto que su
autor estuvo abilierto hacia la
renovacion plastica y milité en
importantes grupos de van-
guardia y que €l mismo fue
importante Impulsor, en su
obra vy en su labor de ensenan-
za vy difusion, pero que simul-
taneamente se mantuvo (fiel,
a lo largo de su vida, al realis-
mo. Un realismo, por otra par-
te, que nada tiene que ver con
el academicismo insustancial vy
mimetico, pero que es, aunque
extraordinariamente subjetivo,
una transcripcion que tiende a
servir con fidelidad a la rea-
lidad.

La exposicion ha agrupado
cuadros y dibujos de entre 1897
y 1945. Obras que estan realiza-
das en distintos lugares. Si te-
nemos en cuenta que Torres
Garcia murio en 1949, salta a la
vista que este aspecto de su
obra queda dentro de las di-
mensiones del conjunto, perfec-
tamente representada. Y si a
esta exposicion le siguen otras
preparadas con idéntico criterio
y que muestren otras facetas
del artista, aumentara la efica-
cia de cada una. Es también de
destacar la perfecta realizacion
del catalogo, pieza, en si, de ex-
traordinario interés para el ca-
bal entendimiento de la exposi-
cion y ademas guia eficaz para
medir lo que es y significa la
obra de este artista.

En la Galeria AS, una exposi-
cion colectiva de «pintura nai-
ve» ha reunido obras de Con-
cha Ibanez, Isabel Garriga, Ma-
risa Esmatjes, Roser Capdevila,
Caraltd, Chagnane, Todo, Hal-
delsey, Loiran y Tomas Meca.
La relacion de expositores pone
de manifiesto que (aparte la ca-
lidad del conjunto, de un tono
medio bastante aceptable) no
puede encasillarse a esta expo-
sicion, en sentido estricto, den-
tro de la acepcion con que se le
ha calificado.

Antonio Beneyto, con motivo
de la presentacion de su libro
de relatos «Algunos ninos y em-
pleos vy desempleos de Alceba-
te», ha expuesto una coleccion
de dibujos y dos piezas de cera-
mica, en la Galeria Pecannins.

Los dibujos de este escritor-
pintor poseen ese toque espe-
cial que en bastantes ocasiones
impregna el trabajo plastico de
algunos escritores-poetas. Son
en clerto modo obras «al mar-
gen de...». Con las grandezas y
limitaciones que ello lleva con-
sigo. Un mundo literario, esen-
cialmente poeético, gque sugiere
el recuerdo de aquellas ilustra-
ciones que en los libros de nues-
tra infancia llenaban de fasci-
nacion el significado del texto,
creando el ambito plastico a
través de lo anecdoético.

Pero lo ilustrativo de estos
dibujos no es una limitacion, ni
una cualidad que anadir a su
calidad plastica, asi como la
condicion de artista-escritor de
quien los ha realizado no im-
pide que posean una perfeccion
técnica, aunque prevalezca la
atmosfera imaginaria de quien
escriba, en este caso sin pala-
bras, fantasticas historias, que
anaden un matiz peculiar a su
trabajo.

Por primera vez la Galeria
Manuel Barbié expone indivi-
dualmente la obra de un artis-
ta vivo, August Puig. De la in-
troduccion del catalogo son es-
tas palabras de Manuel Barbié:
«... mi proceso profesional en-
tra en una nueva fase al com-
prometer un mayor margen de
mi actividad al complejo mun-
do de la pintura moderna».

La exposicion tiene caracter




retrospectivo y reune obras rea-
lizadas sobre papel entre los
anos 1960-1967.

Estas obras son generalmente
de menores dimensiones que los
cuadros sobre tela y, dentro de
una esencial unidad, posee unos
matices propios. La extrema su-
tilidad y delicadeza que en oca-
siones logra la obra de Puig pa-
rece que en el papel esta como
llevada a sus ultimas conse-
cuencias. Ello hace que estos
cuadros proporcionen una SoOr-
presa renovada. Masas que evo-
can paisajes intocados, super-
ficies inmaculadas, personajes
que aparecen con su rotunda
presencia o que lo hacen de
una manera fragmentaria, sig-
nos y manchas que sugieren la
realidad de alfabetos que no co-
nocemos, pero que nos comuni-
can de una manera elocuente,
con energia, dentro de su suti-
leza. Hay también, en esta par-
te de su obra, una gran audacia
en las formas, en la que juega
tanto el modo en que la pintura
esta colocada sobre el papel co-
mo la forma que a veces le da
a este soporte. Parece que Puig
hubiera sorprendido un aspecto
oculto y maravilloso de la rea-
lidad. El catalogo reproduce to-
das las obras exhibidas que son
sucintamente estudiadas por
Lourdes Cirlot, hija del poeta y
critico de arte Juan Eduardo
Cirlot, que en su poema <«QOda
a August Puig», v en diversos
estudios, puso de manifiesto la
importancia de la obra de este
creador.

El amplio conjunto de Juan
Barjola en Galeria Layetana ha
mostrado el impacto de la per-
sonalidad del pintor extremeno
que, dentro de un expresionis-
mo que tiene evidentes relacio-
nes con el informalismo abs-
tracto, ofrece la rotunda reali-
dad de su pintura.

La eficacia de su obra reside
precisamente en que si esta en-
raizada en su tiempo lo esta
precisamente desde la persona-
lidad del pintor, y sus mejores
momentos los consigue Barjola
cuando ambas circunstancias se
dan unidas. Los escasos descen-
sos que hay en sus cuadros se
deben precisamente a la cir-

cunstancia de algunos detalles
de sus cuadros que «quieren es-
tar», plasticamente, a la hora en
punto. Cuando el estar y el ser
coinciden logra esas realizacio-
nes que le situan en la linea pri-
mera de la plastica contempo-
ranea, vy le hacen acreedor a un
lugar unico y aparte entre nues-
tros pintores.

En el camino de nuestro ex-
presionismo moderno, que
arranca desde Goya, no es muy
numerosa la nomina de sus re-
presentantes, pero, eso si, es de
una calidad y fidelidad que su-
ple ampliamente cuanto pudie-
ra suponer el numero, como de-
ficiencia. Barjola es un pintor
que pertenece a este grupo y su
real importancia ya esta con-
quistada, pero ella es suscepti-
ble de aumentar en la medida
en que se mantenga dentro de
esa fidelidad y ahonde en ella.

El expresionismo aleman tie-
ne en Ernst Barlach, aunque
esta calificacion pueda resultar
paradojica con referencia a este
movimiento, uno de sus mas su-
tiles representantes. El Institu-
to para Relaciones Culturales
de Stuttgart ha organizado una
exposicion de sus grabados y
los ha presentado en el Palacio
de la Virreina. En la introduc-
cion del catalogo, Kurt Martin
le situa de la siguiente forma:
«Sus contemporaneos mas in-
mediatos de generacion fueron:
1866: Kandinsky; 1867: Bonnard,
Nolde y Kathe Kollwitz, con
quien mantenia estrechos lazos;
1868: Vuillard; 1871: Rouault, y
1872: Mondrian». Nacido él en
1870 es, por consiguiente, «coe-
taneo del naturalismo, del im-
presionismo tardio, del simbo-
lismo del Jugendstil, del expre-
sionismo y, por ultimo, de la
abstraccion. Situado en el cen-
tro de la gran renovacién que
representan bastantes de los
principales movimientos plasti-
cos de este siglo, su obra ha me-
recido esta opinion de Kathe
Kollwitz: «Cuando me pregunto
en qué se apoya la fuerte im-
presion que me producen des-
de siempre los trabajos de Bar-
lach, creo que se debe a lo que
el mismo formulé en una oca-
sion: 'Lo mas externo, lo mas
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interno, los gestos de devocion
y los gestos de ira’. Estaba de
acuerdo. La forma y el conteni-
do se identificaban. Esto era lo
mas conveniente para su traba-
jo.» Las frases que anteceden
situan su tarea de escultor, pero
también son validas para su
obra grafica, aunque ésta po-
sea, con una mayor contencion,
un cuidado mas preciso por los
matices.

Sabido es que Barlach tardo
algun tiempo en encontrarse a
si mismo y que sus estancias en
Paris, durante su juventud, solo
fueron beneficiosas para su arte
en la medida en que aprovecho
la gran leccion de la escultura
egipcia del Louvre. Pero no en-
tablé relaciones de interés ni
hall6 maestros ni afinidades en-
tre sus contemporaneos. El des-
cubrimiento de su personalidad
lo realizé a raiz de un viaje a
Rusia en 1906. Y esta coleccion
de grabados es una prueba de
ello, pues en buena medida se
identifican con el espiritu de
Dostoieski y de los grandes es-
critores de su generacion. Su
tematica plasma una gran preo-
cupacion por la realidad del
hombre, en este mundo y por
su posterior destino. Podrian si-
tuarse en un punto equidistan-
te entre Daumier y Rouault.
Aunque Barlach pueda parecer
mas ponderado en la superficie,
manifiesta un gran apasiona-
miento, una honda inquietud.
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Desde 1933 hasta su muerte
en 1938, paso anos dificiles, pues
le fue prohibido exponer y tra-
bajar y se confiscaron muchas
de sus obras.

Albert Reig ha puesto de ma-
nifiesto, en el Taller de Picasso,
la inquietud de sus busquedas,
su esfuerzo para lograr, al mis-
mo tiempo que una madurez de
realizacion, una identificacién
entre su personalidad y el ros-
tro de su tiempo en el entorno
que le ha tocado manifestarse.
Ello abona la autenticidad de
su obra al mismo tiempo que la
situa y delimita. La consecuen-
cia es la plasmacion de un mun-
do ciudadano, procedente, en
buena medida, de la cultura
mas inmediata. Asi se situa, en
parte, dentro de una de las par-
celas del neodadaismo, que tie-
ne también puntos de contacto
con el mundo del transformis-
mo y del «music-hall». Pero su-
cede que en este ambiente emi-
nentemente ciudadano se cuela,
de vez en vez, entre las luces
artificiales y los colores elabo-
rados adrede, como una brisa
de aire fresco procedente del
campo.

Con la colaboracion de la Ga-
leria Egam, la Galeria de Arte
Sarrio ha mostrado, bajo el ti-
fulo de «Jovenes Realistas», un
conjunto de obras de Galindo,
Galvan Lledo, Quetglas, Quin-
tero, Vara y Villegas. Si no es-
tan todos los que son, si puede
decirse que son todos los que
estan, y que la parcela del rea-
lismo en nuestra pintura queda,
en esta muestra, bien represen-
tada. Ella demuestra, una vez
mas, que los movimientos re-
novadores han venido a enri-
quecer las viejas formas de ex-
presion y que lo mas aparen-
temente avanzado y lo mas
aparentemente tradicional pue-
de acceder a una zona donde
son mayores los puntos de con-
tacto que las divergencias y que
las nuevas conquistas no vienen
a desplazar a las que lo fueron
un dia, sino a enriquecer un pa-
norama en el que aumentan las
posibilidades de expresion.

En la extraordinaria linea de
exposiciones que dentro de la

28

obra grafica viene realizando
Galeria 42, con la muestra de
Miré se ha superado a si misma,
pues ha ofrecido un conjunto
extraordinario, compuesto de
aguafuertes pertenecientes al
«Album Salvat-Papasseit» y a la
suite «Picasso-Reventos», y lito-
grafias hechas para ilustrar su
poema «Le lezard aux plumes
d'or». Si cada dia resalta de ma-
nera mas evidente la relacion
entre la pintura actual y la poe-
sla, ello se pone de manifiesto,
en toda su evidencia, en la ma-
yor parte de la obra de Mirg,
que llega a situaciones en las
que los limites de lo plastico y
lo poético se funden, al colocar
en los cuadros palabras y fra-
ses que resaltan su naturaleza
poética y al realizar con las for-
mas, los signos y los colores au-
ténticos universos poéticos en
los que, si no esta la letra tex-
tual de la poesia, si que esta su
ritmo esencial.

Miro es asimismo extraordi-
nario ilustrador de poesia. Aca-
so sea el maximo ilustrador de
poesia de este siglo, lo que sig-
nifica tanto como decir que vive
en el interior de la poesia. Sus
ilustraciones, claro es, no son
explicativas, sino que se inte-
gran dentro de una atmaosfera,
la complementan y la amplian.
El nimero de ilustraciones su-
yas a grandes poetas de este si-
glo es bastante extenso y las de-
dicadas a Salvat-Papasseit, el
gran poeta catalan vanguardis-
ta, de la generacion de Miro,
muerto en plena juventud y que
ha ejercido una influencia que
se mantiene vigente en la ac-
tualidad, estan entre las crea-
ciones mironianas mas conse-
guidas. La identificacion entre
el plastico texto del poeta y las
poeéticas obras del pintor es de
una gran perfeccion. Mir6 pe-
netra en los versos del poeta.
Asi, por ejemplo, a su poema
«Formigues» (muy breve, que
dice asi: «Cami de sol per
les rutes amigues — les formi-
gues», cuyo sentido se acen-
tia por los discretos y expresi-
vos elementos plasticos que le
acompanan y por la disposicion
tipografica de los versos) le co-

rresponde un aguafuerte en el
que Mird situa la poesia al al-
cance de los 0jos.

Pero también Miré se mues-
tra en «Le lézard aux plumes
d’ or» como poeta capaz de com-
poner una serie de versos feli-
ces que se inician de este modo:
«Deux grandes Dames minces
habillées / en Noir une longue
plume de canari au Chapeau
sortent du concert». Los versos
estan situados de tal forma que
su personal grafia aumenta su
eficacia. Mir¢, al ilustrar su pro-
pia poesia, alcanza momentos
de gran potencia expresiva, en
los que la fiesta que suele ser
su obra aumenta su significado.
Este y su originalidad le colo-
can en un lugar aparte que a €l
solo le pertenece,

Pinturas gouaches, dibujos, li-
tografias de Manuel Bea, en
René Metras. La obra de este
artista se sitiia dentro de la abs-
traccion, en una zona en la que
se dan la mano el lirismo y el
misterio. Sabe sacar un extraor-
dinario partido de los matices
y llega a realizar descubrimien-
tos dentro de territorios ante-
riormente recorridos. Y éste es
su mayor mérito, el ofrecernos
un halito de frescura a través
de aquello que manipulado por
otro poseeria el sello de lo insis-
tido.

Se expresa bastante mejor en
las obras de mediano y pequeno
formato. En estas dimensiones,
su maestria es capaz de sacar
un extraordinario partido. Las
obras de mayor tamano, aun-
que de estimable factura, no al-
canzan esta intensidad.

La pintura de Evarist Vallés
ha evolucionado hacia una sin-
tesis constructiva. Orientado
cada vez mas claramente hacia
un ascetismo plastico, logra sa-
car un mayor partido de los ele-
mentos con los que trabaja. Este
ascetismo lo lleva a los objeti-
vos incorporados al cuadro, a
las formas y a los colores. El
resultado es un evidente pro-
greso a cuanto con anterioridad
ha venido realizando.

A. FERNANDEZ MOLINA
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El papel de la musica en el
comportamiento psiquico esta
siendo objeto de estudios cien-
tificos. Este tema, que antigua-
mente se ligaba a la magia o
a la supersticion, se aplica aho-
ra a la medicina, sobre todo en
sus ramas ginecologica y psi-
quiatrica. Un primer congreso
de estas disciplinas se desarro-
llara en Paris en noviembre de
este ano.

El ciento cincuenta aniver-
sario de Bruckner nos hace co-
nocer la existencia de socieda-
des dedicadas a la difusion de
la musica del gran compositor
austriaco, en su mayoria aun
no asimilada por muchos pu-
blicos. Se celebran también en
este ano el centenario del na-
cimiento de Schonberg, Hahn,
Holst y Suk, asi como del es-
treno de <«Boris Godunov», de
Mussorgsky, yv <«El murciéla-
go», de Johann Strauss. Se es-
trend asimismo en 1874 el «Re-
quiem», de Verdi.

Es noticia la concesién del
premio musical establecido por
Olivier Messiaen, con una par-
te del «Premio Erasmo» que é€él
mismo recibié en 1971, de la
Fundacion Europea de la Cul-
tura. El jurado ha sido de lujo:
junto al propio Messiaen, Ian-
nis Xenakis, Gyorgy Ligeti, Wi-
told Lutoslawski y Ton de
Leeuw. Se presentaron 70 obras,
entre las que resultaron pre-
miadas «Ausa», del italiano Da-
vide Anzaghi, y «<M'au Va Hoa»,
del vietnamita Nguyen-Thien-
Dao.

La Fundacién Gulbenkian,
que tanto ha contribuido a en-
riquecer la vida cultural por-
tuguesa, es conocida de nues-
tro publico a través de sus di-
versas manifestaciones musi-

cales. La visita del Coro y la
Orquesta Gulbenkian, para
ofrecer dos conciertos en el
Teatro Real, ha sido acogida
con entusiasmo. Del primer
programa, dirigido por el fogo-
so Michel Tabachnik, hay que
destacar sobre todo el precioso
«Concerto en Do mayor», de
Mozart, con la excelente pianis-
ta Maria Joao Pires —la gra-
bacion de esta obra ha conse-
guido un importante premio en
Francia— y las «Cinco piezas
para orquesta», de Webern. El
segundo programa fue dirigido
por Michel Corboz, el presti-
g10s0 maestro de coros, con
obras del importante musico
dieciochesco portugués Almei-
da, Bach, y el «Requiem», de
Fauré, la mas suave y esperan-
zada misa de difuntos que ja-
mas se ha escrito.

La Orquesta Nacional fue di-
rigida por el joven maestro ita-
liano Guido Ajmone, del que
no hay mucho que decir. Qui-
z4 con la experiencia adquiera
una autoridad que ahora no
posee. De su concierto destaca-
remos la presencia de nuestro
gran Nicanor Zabaleta, con el
«Concierto para arpa y orques-
ta», de Alberto Ginastera, obra
de no mucha’/ sustancia musi-
cal, que en sus manos resulta
una maravilla.r Stalislaw Skro-
waczewski es bien conocido en
el mundo como director y algo
menos como compositor. Nos
ofreci6 una correcta «Sinfo-
nia 29», de Mozart; un «Romeo
y Julieta», de Berlioz, con am-
biente romantico y fantasia,
mas una pagina propia muy
estimable, esfuerzo de sintesis
de lenguaje actual y elementos
tradicionales, que da como re-
sultado una musica bien hecha
y estructura atrayente. Es un
«Concerto para corno inglés y
oraquesta», que tuvo como SO-
lista a un miembro de la Na-
cional, Angel Beriain, que lucio
una irreprochable técnica, muy
bello sonido y perfecta com-
prension del estilo. La acostum-
brada «Pasion segun San Ma-
teo» nos trajo, después de una
larga ausencia, al titular Ra-
fael Fruhbeck de Burgos, que,
con el Orfeén Donostiarra y un

buen grupo de solistas, repitio
el éxito de otros anos. Pero
donde se noto de verdad la pre-
sencia y el trabajo de Fruh-
beck de Burgos, con la orques-
ta sonando como no lo habia
hecho con los anteriores direc-
tores, fue en el programa si-
guiente, con Brahms -—solista
el prestigioso Geza Anda—, un
buen Dvorak y <«El infierno»
de «La divina comedia», de
Conrado del Campo. Con éstas
son tres las paginas que hemos
oido esta temporada del gran
compositor, que parece haber
pasado a la historia de la mu-
sica espanola como profesor y
como denso técnico, cuando en
realidad era un creador de exu-
berante fantasia y riqueza de
ideas. El que las obras de Con-
rado del Campo estén archiva-
das es, por qué no decirlo, una
vergluenza nacional.

En los «Lunes de Radio Na-
cional», Cristina Bruno obtuvo
un gran triunfo con Bach y
Scarlatti, encontrando una for-
mula que se encuentra tan le-
jos de las vanas imitaciones
clavicembalisticas como de los
extemporaneos alardes dinami-
cos del piano moderno. Otra
gran pianista, Annie Fischer,
nos ofrecié Mozart y Schubert
bajo el titulo muy general de
«El piano vienés». Un delicioso
concierto. De la Sala Fénix pa-
s6 el ciclo a la iglesia de San
Jerdnimo el Real para la ac-
tuacion del Coro de RTV, flexi-
ble, con calidad y preparacion,
bajo la direccion de Alberto
Blancafort, que no busca el
virtuosismo como fin, sino el
verdadero servicio al pensa-
miento del compositor. Impre-
sionantes paginas de Tomas
Luis de Victoria y otras muy
bellas de Federico Mompou
precedieron a una importante
primera audicion de Tomas
Marco, «Transfiguracion», don-
de el compositor utiliza el con-
junto vocal con la mayor sol-
tura. Es una muestra de como
se puede partir de los funda-
mentos de la armonia para
crear belleza, o 1o que es igual:
la técnica al servicio del arte
auténtico. Exito muy grande.
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De los actos celebrados en el
Conservatorio, destacaremos el
concierto de la orquesta del
Centro, bajo la siempre justa
direccion de Spiteri con la
«Obertura madrilena», de Con-
rado del Campo —casticismo
estilizado y ecgs romanticos—,
una sinfonia de Haydn y la
presentacion de un joven y ex-
celente solista de contrabajo,
Jaime Antonio Robles.

La musica en Semana Santa
estuvo centrada, como siempre,
en la «Semana de musica reli-
giosa de Cuenca», gue tan acer-
tadamente dirige Antonio Igle-
sias desde hace trece anos.

Final de temporada en la Or-
questa y Coro de RTV. Marti-
non, fenomenal como director
en la «Cuarta», de Mahler, y
discreto como compositor en
su «Concierto de violin», con
el gran Ferras de protagonista.
Programa bueno, sin historia,
el del estoniano Neeme Jarvi
—Mozart v Brahms—. Abun-
dante de nombres espanoles el
ultimo concierto de la Orques-
ta, dirigido por Garcia Asensio.
En la primera parte, la serena
«Sinfonia al Santo Sepulcro»,
de Vivaldi, delicadamente di-
cha, y el hermoso «Concierto
para violoncello», de Dvorak,
en afortunada version de Radu
Adulescu. José Peris y Anton
Garcia Abril pertenecen a una
misma generacién, la mas ac-
tiva en el panorama musical
espanol. Hay entre ellos dife-
rencia de edad, pero son con-
temporaneos en formaciéon y
estudios. Peris logré en 1965 el
Premio Nacional de Misica con
su «Concierto espiritual para
baritono y orquesta», sobre im-
presionantes versos de Unamu-
no, obra que sigue, en su linea
severa, €l sentido dramatico
del texto. El baritono Antonio
Blancas salvo con gallardia las
dificultades del uso de la voz
como un instrumento mas. La
obra de Peris es importante,
aunque quizda no corresponda
a su actual sentimiento estéti-
co. Escuchamos también «He-
meroscopium», de Garcia Abril,
estrenada en 1972, pagina es-
crita sobre unos ideales aleja-
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dos de lo que ahora se conoce
como vanguardia, pero validos
en cuanto responden al pensa-
miento del autor. Es buena la
diversidad de estilos en una
misma €época, pues si no el pa-
norama resultaria demasiado
monotono. Si es importante el
estreno de obras nuevas, tam-
bién lo es la inclusion en re-
pertorio, por lo que Garcia
Asensio merece todos los aplau-
sos. La rubrica de la tempora-
da ha sido la «Pequena Misa
Solemne», de Rossini, con An-
geles Gulin, Maureen Forrester,
Paolo Barbacini y Maurizio
Mazzieri, el duo de pianos Eden
y Tamir y la organista Mont-
serrat Torrent; muchos aplau-
sos para esta clara y sencilla
musica religiosa rossiniana,
muy bien planteada para el
coro por Blancafort. La tempo-
rada de los de RTV se ha ca-
racterizado, como siempre, por
su variedad y excelencia.

También termind en el Tea-
tro de la Zarzuela el ciclo de
Ibermusica, dedicado este ano
a orquestas de camara, con la
perfecta Academia de Saint
Martin in the Fields, con Pari-
kian como concertino-director.
Ibermusica sigue enriquecien-
do nuestro ambiente musical.

LLa musica en la capital se
ha complementado también con
las III Jornadas Musicales Cer-
vantinas de Alcala de Henares,
con un atractivo panorama de
compositores y epocas varia-
dos, asi como la VI Decena de
Musica en Toledo, que resulta
una verdadera prolongacion de
lo que en Madid sucede, pues
la mayoria de los espectadores
son madrilenos.

Bajo la direccién de su titu-
lar Rafael Friithbeck de Burgos,
la Orquesta y el Coro Nacio-
nales pusieron rubrica a su
temporada con musica de Wag-
ner. Tanto en los fragmentos
de <«Parsifal» como en 1os
«Maestros cantores» lucié la
calidad de la Orquesta y la del
Coro. La primera, dando de si
todo lo posible con una batuta
que sabe lograr esos excelen-
tes resultados. El segundo, ple-

no y empastado, con tan buen
sonido en el fuerte como en el
«plano», sin un momento de as-
pereza o desequilibrio. Colabo-
ré6 un buen cantante, Roland
Hermann, que es un baritono
con excelentes graves. El éxito
fue tan acusado, que el publico
permanecid unos minutos en
Su puesto, cosa rara en nues-
tros aficionados {filarmonicos,

gue siempre parecen tener
prisa.

En concierto extraordinario,
el gran Arturo Rubinstein toc6
con la Nacional el «Concierto
en Re menor», de Mozart, y el
de Schumann. Impresionante y
pre-beethoveniano el primero,
romantico y bellisimo el segun-
do. Después de estas dos obras,
Rubinstein no dio .un regalito
de compromiso, sino un «Scher-
zo», de Chopin, tocado de ma-
nera insuperable. Rubinstein
Nno Nos impresiona por su his-
toria ni por sus anos, sino sim-
plemente porque sigue siendo
el primer pianista del mundo.
Nuestro gran director Theo Al-
cantara, cuyo nombre adquie-
re cada vez mas prestigio, llevod
muy bien un divertimento mo-
zartiano y el «Manfredo», de
Schumann, y colaboré en los
«conciertos» pianisticos con un
solo ensayo y logrando un buen
resultado, cosa que merece el
mas grande de los aplausos.

A falta de un teatro de oOpe-
ra con temporada continua, co-
sa que no puede arreglarse en
plazo corto, son un buen con-
suelo las temporadas del Tea-
tro de la Zarzuela, en las que
los organismos oficiales, con la
colaboracion de los Amigos de
la Opera, ponen el mayor cui-
dado en programacion y selec-
cion de intérpretes. El Teatro
de la Opera de Berlin, de la Re-
publica Democratica Alemana,
presenté cuatro obras. Una
compahnia completa, con todos
sus detalles —vinieron mas de
300 personas— tiene siempre la
garantia del resultado general,
aunque falten figuras extraor-
dinarias. Pero en esta ocasion
las habia. Theo Adam hizo un
impresionante <«Holandés» en
«E]l buque fantasma», de Wag-
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ner, que resultd magnifico en
todos sus detalles. Un poquito
por debajo estuvo <«Cosi fan
tutte». de Mozart, quiza por-
que es obra escrita para gran-
des virtuosos vocales. El famo-
so tenor Peter Schereier nos
desilusion6 algo. La breve se-
rie de la estupenda compania
termindé con un buen «Lohen-
grin»; pero lo mas importante,
sin dudarlo, fue el estreno en
Madrid de «Wozzeck», de Al-
ban Berg, uno de los grandes
monumentos del teatro lirico
en el siglo xx. Alguien comen-
taba que le habia decepciona-
do «Wozzeck» representado,
pues consideraba que lo impor-
tante era la musica. Nada mas
lejos de la verdad. Esa musica
es apasionante por su sentido,
por su arquitectura y por la ri-
queza de intencion, pero sobre
todo es musica dramatica, que
Se encuentra siempre, no solo
al servicio del texto, sino tam-
bién de la accion. Berg, con un
lenguaje ligado al de su maes-
tro Schoenberg y también a
Ootros, pero personalisimo, supo
aplicar en su forma mas efi-
caz la idea fundamental del
drama lirico. El impresionante
«Wozzeck», aceptado con entu-
silasmo por todos los publicos
del mundo desde hace cincuen-
ta anos, lo ha sido también aho-
ra en Madrid. Algunas peque-
nas y ridiculas protestas no de-
ben ser tenidas en cuenta. La
presentacion, la actuacion de
los cantantes, la tension dra-
matica mantenida por el direc-
tor, fueron irreprochables. He-
mos tardado en ver «Wozzeck»,
pero lo hemos visto y oido a
un nivel sobresaliente.

La Academia de Saint Mar-
tin in the Fields, que nos ha vi-
sitado con el concertino-direc-
tor Manoug Parikian, cerré su
ciclo de conciertos en distintas
ciudades espanolas, organizado
por la Fundacion Juan March,
en el Teatro Real, con ambien-
te de entusiasta juventud, gra-
cias a la colaboracion de ADA-
MUM. Estupendo en Bach el
flautista William Bennett.

“EL BUQUE FANTASMA', POR EL TEATRO DE LA OPERA DE BERLIN.

En los «Lunes de Radio Na-
cional» escuchamos a Esteban
Sanchez en <«albumes» de Al-
béniz y Turina. Esteban San-
chez es uno de nuestros pianis-
tas con mas personalidad y ac-
tia menos de lo que debiera.
El gran clavicembalista colom-
biano Rafael Puyvana nos oire-
ci6 un precioso panorama, de
Geoffroy a Haydn, con un gran
sentido musical y algunos lige-
ros fallos mecanicos. El guita-
rrista Alberto Ponce tocé mu-
sica de nuestro siglo. La Or-
questa de Camara Eslovaca,
que dirige Bohdan Warchal,
interpret6 muy bien paginas
del barroco. Esta debia haber
sido la clausura de la serie, que
se prolongé con otro concierto
del Cuarteto femenino Proko-
fiev, de Moscu.

El XI Festival de la Opera
de Madrid continuo6 con el éxi-
to de una «Bohéme» en la que
destacaremos sobre todo el
acierto de Luciano Pavarotti,
uno de los grandes tenores de
nuestra epoca.

Una gala patrocinada por
S. A. R. la princesa dona So-
fia, a beneficio de la Asocia-
cion Mundial de Amigos de la
Infancia, nos permitié admirar
el gran estilo, el hermoso tim-
bre vy la indudable musicalidad
de Placido Domingo, el magni-
fico cantante espanol, que se
sobrepuso a la fatiga para ofre-
cer un amplio programa. Un
pequeno fallo de la voz, inteli-
gentemente resuelto, no empa-
no el clamoroso éxito. Placido
Domingo quiso mostrar otra
faceta de su personalidad mu-
sical, v dirigid una obertura
verdiana con gran vigor y exac-
titud. Rubrica a esta pequena
temporada de oOpera fue una
gran version de «Adriana Le-
couvreur», de Cilea, con esa
maravilla que se llama Mont-
serrat Caballé, cuya voz y for-
ma de interpretar siempre sor-
prende, y la presentacion de
otro cantante espanol de bri-
llante presente y mejor porve-
nir, el tenor José Maria Ca-
rreras.

CARLOS GOMEZ AMAT
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Al finalizar la temporada
1973-74, con las tradicionales
subastas extraordinarias de San
Isidro y las posteriores de junio
—slempre con un matiz de alegre
liquidacién—, tenemos que reco-
nocer una tonica general de baja.
Afecta mas esta baja a la catego-
ria artistica que al volumen eco-
nomico de las ventas. Y es légico
que asl sea, pues aunque nuestros
pintores del siglo XIX coinciden
con las pocas figuras del XX que
se cotizan en subasta en la nota
de su abundante produccién, las
obras de maés calidad estan ya
adjudicadas y no es previsible
—salvo excepciones— que vuel-
van a ofrecerse en el mercado an-
tes de un par de afios. Se produce
asi, y resulta un poco decepcio-
nante, una venta masiva de obras
menores de artistas menores que
hacen, de algunas subastas, un
espectaculo fatigante.

LLos nuevos caminos

Consecuencia de este agota-
miento del género concreto y par-
cialisimo al que venia dedicando-
se la atencién de los coleccionis-
tas, es —sin duda— el creciente
interés que venimos observando

por la pintura antigua que, cuan-

do se trata de obras con calidad
superior a lo discreto, alcanza
ahora los honores de la adjudica-
cién en cifras altas, aunque toda-
via inferiores a la media interna-
cional.

Quizad porque no suelen ofre-
cerse en el mercado cuadros bien
documentados de los grandes
maestros, resulta mas frecuente,
y nos parece légico, que se adju-
diquen obras andénimas de calidad
con preferencia a rimbombantes
atribuciones, més o menos gratui-
tas, con salida a precio de ganga.

Estamos en un momento de
transicion, en una crisis tempo-
ral, que suponemos culminacidn
de la prehistoria de nuestro co-
leccionismo y anuncio de un nue-
vo periodo mas reflexivo, menos
«alegre y confiado», pero —por
eso mismo— mas coherente y for-
mativo.
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El «neobibelotismo»

También es un corolario de la
presente situacidn la atencion cre-
ciente que se advierte en los com-
pradores hacia las artes decorati-
vas. La revista «Gazeta del Arte»,
con innegable acierto expresivo,
la ha bautizado con el término
«neobibelotismo». Diferimos, solo,
en el matiz despectivo del con-
cepto. La distincién entre gran
Arte y artes decorativas es pura-
mente artificial y deriva del afan
clasificador del racionalismo de-
cimononico. También entre la hu-
milde ceramica, es un ejemplo,
se mueve el Arte. Los precios
que hoy alcanzan en Madrid la
ceramica de Talavera, los marfi-
les chinos y la rarisima orfebre-
ria del dieciocho francés, no se
acercan, en general, a las altisi-
mas cozas que logran en el merca-
do internacional las piezas de
Moustier o de Saint-Porchere. Y
la gran produccién vidriera de
La Grania, tan mal conocida que
se limita a las piezas menores,
va muy a la zaga de lo que se pa-
garia en una subasta londinense
por un Schnapflasche de Silesia
decorado con esmaltes policro-
mos. Atencién a los vidrios: el
mercado de antigiiedades esta
experimentando, en los ultimos
meses, una creciente demanda.
Es muy posible que en la tem-
porada proxima, o todo lo mas
en la siguiente, conozcan un alza
tan clamorosa como la que ob-
tuvo hace un par de afios la cera-
mica.

Las tallas

No solian encontrar comprador
en las subastas. En los primeros
anos de Duran se retiraron bue-
nas piezas de finales del XV y
practicamente todas las de los si-
glos barrocos. Recordamos, entre
ellas, un maravilloso grupo hispa-
noflamenco, Llanto sobre Cristo
muerto (s. XV), que no pudo ad-
judicarse, aunque hubiera honra-
do la sala de honor de cualquier
museo. Pues bien: ha llegado la
hora de las tallas. No sélo de las
obras maestras, sino de «aquellas
otras medianas y mas chicas».

En las, tiendas de antigiiedades
apenas puede encontrarse una de
estimable calidad y las mismas
Virgenes «de chuleta» con que los
talleres flamencos inundaban el
mercado europeo en los ultimos
anos del siglo XV y en el primer
tercio del XVI, fabricadas —mas
que creadas— de manera casi me-
canica, se pagan hoy a precio
de oro.

Nada de esto nos sorprende ni
nos asusta. Muchas, innumera-
bles veces hemos repetido desde
estas paginas que las modas pa-
san y la calidad permanece; que
no hay mas regla segura, como
goce artistico y como inversion,
que la categoria de la obra. Un
mueble bien terminado tiene mas
nivel estético que una mala pin-
tura. Y esto es cierto, aunque el
cuadro esté firmado por un gran
maestro y el mueble carezca de
estampilla. Apliquese esta norma,
tan elemental, a todas las artes y
a todas las épocas: el error habra
quedado descartado.

Hoy por hoy, aqui, creemos mas
en el pequenio coleccionista. Sus
limitados medios econdémicos sue-
len estar compensados por una
mayor preparacion estética; su
observacion es mas atenta; mas
despierta su intuicién. Juzga por
si mismo y suele comprar contra
corriente, con todo lo que esto
significa de ahorro en el precio
y multiplicidad de opciones. Ma-
fana... Tenemos fe en la fuerza
persuasora del Arte. En su capa-
cidad de contagio, en su maravi-
lloso veneno. Es posible que el
gran inversor, el que ha colocado
su ilusién y su dinero sobre un
nombre antes que sobre una obra,
se fije, mas que en el grafismo
de la firma, en el temblor creati-
vo de la mano. Entonces seria Ma-
drid, de veras, la capital del arte
y se podria hablar de un nuevo
Renacimiento. Al fin y al cabo
todo renace cada dia y, sobre to-
do, esa busqueda del hombre que,
a través del Arte, persigue la
eternidad.

Esperemos la temporada pré-
xima.

]. M. CARRASCAL MUNOZ



ARTE ESPANOL EN EL
EXTRANJERO

Tres noticias sobre el arte espa-
nol en el extranjero. El embajador
de Espafna en Bruselas, marqués
de Nerva, y el director general de
Relaciones Culturales, don José
Luis Messia, han presidido con el
ministro de Cultura Flamenca de
Bélgica, senior De Backer, la inau-
guracion de la exposicion «Arte es-
panol de hoy», instalada en los
Museos Reales de Bellas Artes de
Bruselas. El senor Messia pronun-
ci0 unas palabras en dicho acto
inaugural, en las que recordé los
vinculos de arte que desde el si-
glo Xv unen a belgas y espanoles,
y «que inspiran —dijo— esta im-
portante exposicion que ahora
inauguramos en la capital de la
nueva Europa. Muestra en la que
hemos pretendido recoger las ten-
dencias y formas de expresion ar-
tistica que permiten al visitante
aproximarse al conocimiento del
vasto y riquisimo arte espanol de
nuestro tiempon».

La exposicién itinerante de pin-
tura y escultura, que promovid y
organizé la Fundaciéon March, ha
llegado a Roma, donde ha sido ins-
talada en la sede de la Academia
Espanola de Bellas Artes y en don-
de permanece a la hora de redac-
tar esta noticia camino de Zurich.
Se trata de ochenta y dos obras de
cuarenta y un pintores y esculto-
res, escogidos y reunidos con la in-
tencion de conseguir una exposi-
cion antologica de artistas espa-
noles. Esta importante muestra co-
menzo su viaje espanol y europeo
desde el Museo de Arte Contem-
poraneo de Sevilla en septiembre
del pasado ano, desde donde pasé
seguidamente a tres ciudades espa-
nolas: Zaragoza, Barcelona y Bil-
bao. A partir del mes de marzo
empezo su viaje europeo, comen-
zando con la exhibiciéon londinense,
desde donde se trasladé a Paris y
ahora a Roma. Desde aqui la mues-
tra de la Fundacién March viaja
a Zurich, para recalar mas tarde
en Palma de Mallorca, desde donde,
dando fin a su viaje, se mostrara

NOTICIARIO INTERNACIONAL

en Madrid para inaugurar con esta
exposicion la nueva sede de la Fun-
dacién en la capital espanola.

Una exposicion de dibujos de te-
mas y paisajes espanoles debidos
al pintor y escritor inglés del si-
glo x1X, Richard Ford, ha sido inau-
gurada en la galeria Wildenstein,
de Londres. La exposicion ofrece
una vision completa del arte picto-
rico del famoso viajero enamorado
de Espana, puesto que vivié diez
anos en suelo espanol y escribio
su libro «Viajes por Espana», cuyos
dos tomos fueron mas tarde con-
densados en una obra titulada
«Cosas de Espana». El director de
la revista literaria inglesa «Apollo»,
Denys Sutton, abrido la exposicion
con una semblanza de Richard
Ford, al que calificé de «enamora-
do de Espana y transmisor de sus
bellezas al exterior, como Washing-

ton Irving y Préspero Merimeen.

Asi como la pluma de Richard Ford
supo reflejar la Espana de princi-
pios del siglo pasado, sus lapices
la retrataron en dibujos que se con-
servan en poder de su familia y
que ahora han sido exhibidos por
vez primera.

ACROPOLIS DE ATENAS

Aludes subterraneos amenazan la
roca historica de la Acroépolis de
Atenas, ha denunciado el profesor
John Trikalinos en una reunién de
la Academia ateniense, en donde
propuso a la vez que las cavernas
gue se han abierto sean cubiertas
de cemento. Segun la declaracion

del citado profesor, los aludes sub-
terraneos se producen en las ca-
vernas que existen cerca de la base
de la Acroépolis y pueden ocasionar
el desplome total de la roca. De
producirse tal circunstancia, el Par-
tenén y otros monumentos histo-
ricos de la Atenas clasica se de-
rrumbarian sin dejar esperanza al-
guna a su reconstruccion. En mu-
chos puntos la roca presenta grie-
tas desde los tiempos de Pericles,
del siglo v antes de Jesucristo.
Tales grietas se van ensanchando
y las rocas se pueden desprender
a causa de las corrientes subterra-

neas de agua.

MOSAICOS
ROMANO-TUNECINOS

Admirables mosaicos —una Ve-
nus descalzandose, pajaros y pe-
ces— que adornaban una lujosa re-
sidencia romana de los siglos II
y 111 de nuestra era han sido des-
cubiertos durante unos trabajos de
excavacion llevados a cabo por el
profesor Ilbert Picard, en Maktar,
aldea tunecina situada a 160 kil6-
metros al sudoeste de Tiunez. Las
investigaciones de Maktar se han
iniciado en tres sectores: la resi-
dencia romana, anexa a un templo
punico; las termas romanas, y el
emplazamiento de un mercado nu-
mida indigena. La calidad de los
monumentos muestra, aun mas
que la persistencia de las tradicilo-
nes locales indigenas, la importan-
cia de la romanizacion en esta
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aldea, de la montana, a mil metros
ae altura. Maktar debia contar con
unos diez mil habitantes y conocio
su época dorada bajo el empera-
dor de origen africano, Septimio
Severo.

La «Domus» se encontraba junto
a un templo punico dedicado al
dios Hoter Miskar. El templo, cons-
truido en el siglo 1 de nuestra era,
se hallaba al cuidado de asociacio-
nes locales, los Mizrah, como lo
demuestran inscripciones punicas.
La «Domus», contrariamente al
plan clasico de las viviendas roma-
nas, da una vuelta extrana para
acabar cerca del templo. Se cons-
truyé en el emplazamiento de un
horno de alfareria hallado bajo
uno de los mosaicos y que data,
segun parece, como el templo, del
siglo 1. La casa fue edificada en-
cima, a finales del siglo 1T v en el
siglo 111. En el fondo de la casa
se encontraba todo el sistema de
«calderas» con conducciones de
agua en su distribucion. Esta parte
de la casa data aproximadamente
del ano 237.

En cuanto a las termas, son muy
importantes para una pequena ciu-
dad de provincias: tienen una di-
mension de 80 metros por 50. De-
bieron ser construidas muy rapi-
damente por equipos especializa-
dos llegados quiza de Cartago,
con abundantes medios financieros.
Fueron erigidas en el ano 199, se-
gan la inscripcion de un zdécalo
encontrado cerca de la entrada. El
mercado numida, sin duda, del si-
glo 1 después de Cristo, era una
plaza bordeada de calles, sin porti-
cos ni monumentos. Algunos son-
deos han hecho aparecer rastros
de fuego v restos de cabanas.

CONGRESO DE
ARQUITECTURA

Han tenido lugar en Milan las
sesiones de la mesa redonda prepa-
ratoria del préximo XII Congreso
Mundial de la U.I.A. (Unién In-
ternacional de Arquitectos), que
se celebrara en Madrid en mayo
del préximo ano 1975, sobre la te-
matica «Creatividad arquitectdni-
ca. Ideacion. Tecnologia». Las se-
siones se celebraron bajo la presi-
dencia del arquitecto senor Ber-
nasconi, presidente de la seccion
italiana de la U.I. A., e intervinie-
ron de todas las secciones naciona-
les de la Unién, redactores del in-
forme M.I.T. (Massachusetts Ins-
titute of Technology) para el Club
de Roma y los ponentes del Con-
greso.
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Se confirmaron en la mesa re-
donda los titulos de las tres ponen-
cias principales del Congreso: «In-
fluencia de la ideacién sobre la
creatividad arquitectonica», «In-
fluencia de la tecnologia sobre la
creatividad arquitectonica» y «La
creatividad arquitecténica como
producto de la ideacién y de la tec-
nologia».

Con el informe-resumen del po-
nente general del Congreso, don
Rafael de la Hoz, v con el discurso
del presidente del Congreso y de
la Seccion Espana de la U.I A,
don Juan Gonzalez Cebrian, se clau-
sur6é la mesa redonda de Milan.

FERIA DE BASILEA

Se ha celebrado en Basilea el
V Salén Internacional del Arte del
siglo xx, Art 5,74, con la partici-
pacion de doscientos ochenta expo-
sitores de todo el mundo. El Salén
ofreci6é en esta ediciéon la novedad
de haber organizado un «one-man-
show»: la presentaciéon de la obra
de un solo artista, desconocido o
poco conocido internacionalmente
a través de cuarenta de las galerias
expositoras, que presentaron al
tiempo la obra de otros artistas va
famosos, como, por ejemplo, al pin-
tor Dubuffet la galeria Beyeler, de
Basilea; la galeria Moderna, de la
misma Basilea, a Sam Francis; la
galeria Karl Flinker, de Paris, a
Yves Klein, etc. Un numero im-
portante de galerias organiza-
ron exposiciones especiales, y a
«Italia 60-70» se dedic6é una exhibi-
cion extraordinaria.

De Espana participaron en este
Salén Internacional las siguientes
galerias: de Madrid, Kreisler y
Juana Morddé; de Barcelona, gale-
ria Trece y la Poligrafa; de Ibiza,
la galeria Van der Voort, y de Va-
lencia, las galerias Punto y Val i 30.

CONGRESO DE LA A.I.C.A.

La A.I.C. A. (Asociacion Interna-
cional de Criticos de Arte) celebra-
ra su XXVI asamblea general entre
los dias 2 y 9 de septiembre proé-
ximo en las ciudades de Alemania
oriental, Dresde y Berlin. Los te-
mas de la reunion seran: «La fun-
cion del arte en lo movimientos
sociales contemporaneos», «El arte
y su entorno» y «Las artes plasti-
cas y los modernos mass-media».
Las conversaciones criticas se com-
plementaran con numerosas visitas
a ciudades monumentales de la
Alemania oriental, museos, manu-

facturas artisticas, monumentos
arquitectonicos, talleres de artis-
tas, etc.

ARQUITECTURA-URBANISMO
FRANCES

Tres noticias sobre arquitectu-
ra y urbanismo en Francia. La
LXX Feria de Paris, presentada en
la Puerta de Versalles, sobre una
superficie de 200.000 metros cua-
drados, reunié dos mil quinientos
expositores, de los cuales setecien-
tos eran extranjeros procedentes
de sesenta paises. En los seis sa-
lones especializados se presentaron
«La casa individual», «El jardin y
el medio ambiente de la casa», «El
“habitat” y las comodidades do-
meésticas», «Los decorados de con-
juntos», «Los vinos» y «EIl turismo
y el ocio».

Las autoridades francesas deci-
dieron hace algunos afnos la crea-
cion total en la regiéon parisiense
de nuevos centros urbanos. El ob-
jetivo era lograr una descongestion
de la vida urbana por medio de una
reestructuracion de la regiéon vy, al
mismo tiempo, realizar un verda-
dero equilibrio entre el lugar de
trabajo y el «habitat». Asi se ha
concebido la ordenaciéon de zonas
industriales y de actividades tercia-
rias y, paralelamente, la construc-
cion de viviendas susceptibles de
albergar la mano de obra emplea-
da. Se trata de las nuevas ciudades
de Cergy-Pontoise, Saint-Quentin-
en-Yvelines, Evry, Melun-Senart y
Marne-la-Vallée. Desde el punto de
vista geografico, estos nuevos cen-
tros han sido realizados en el
noroeste, noreste, suroeste y sur-
este de la capital.

La Fundaciéon para el Arte y la
Investigacion fue creada en 1963
por un grupo de industriales, con
objeto de contribuir a la salvaguar-
dia de los edificios historicos, la
promocion del arte contemporaneo
y el desarrollo de la investigacion
sobre las ciencias humanas. La
Fundaciéon ha podido participar
desde que se fundé en la restaura-
ciéon de numerosos edificios —va-
rias abadias, la basilica de Mé-
zieres, el pueblo de Beynac...— e
igualmente se propone restaurar
un grupo de casas antiguas en Pon-
cey, entre las cuales figura una
granja del siglo xvi. Entre otras ac-
tividades de la Fundacion figuran
la organizacion de exposiciones,
el premio internacional Charles
Huard de dibujo de prensa, misio-
nes etnograficas en Africa, etc.



ARTE EN BARCELONA

Tres noticias referidas al arte en
Catalufia. La primera de ellas in-
forma de que por una orden del
Ministerio de Educacién y Ciencia
se ha constituido la Comisiéon de
Proteccion del Patronato Histérico-
Artistico de Barcelona, que queda
integrada por el Delegado Provin-
cial del Ministerio como presidente
y por el consejero provincial de
Bellas Artes como vicepresidente.
Actuaran como vocales el arquitec-
to designado por el Ministerio de
la Vivienda, don Juan Margarit Se-
rradell; el delegado del alcalde de
la Ciudad Condal, don Joaquin Ros
y de Ramis; como representantes
de las corporaciones culturales o
centros docentes, don Javier de
Cardenas Chavarri y don Juan
Ainaud de Lasarte; como represen-
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tante de los servicios técnicos de la

Direccion General de Bellas Artes,
don Jorge Amoros Monsonia.

La Fundacion Pau Casals tomo
posesion de la Casa-Museo, situada
en San Salvador, en la localidad de
Vendrell, en la cual habia vivido el
famoso violoncellista catalan y que
hasta ahora habia sido conservada
en magnificas condiciones por sus
familiares. A partir de esta entre-
ga a la Fundacidn, la rica mansién
se convertira en un centro de atrac-
cion artistica- que perpetuara el
recuerdo del insigne musico. Las
[laves de esta Casa-Museo fueron
entregadas por el sobrino de Pau
Casals al abad del monasterio de
Montserrat, Don Casiano Marin
Just, presidente de la recién creada
Fundacion.

La ultima noticia se refiere a la
inauguracion de las obras de re-

forma y realizaciones artisticas lle-
vadas a cabo en la Diputacion Pro-
vincial barcelonesa, uno de los edi-
ficios mas hermosos de Espaina en
materia de arquitectura gética ci-
vil. Las obras permiten enlazar ar-
monicamente las sucesivas €pocas
artisticas de la Diputaciéon desde la
Edad Media hasta nuestros dias.

Uno de los salones, denominado
Salén Gris, ha sido objeto de una
renovacion a fondo y llevara desde
ahora el nombre de Sala Torres-
Garcia, porque en €l han sido insta-
lados los murales que el pintor
hispano-uruguayo Joaquin Torres-
Garcia realizd hace sesenta anos
para el grandioso saléon de San Jor-
ge, sin que llegara a terminar la
obra. Otra estancia contigua pasa-
ra a denominarse Sala Anglada Ca-
marasa, ya que en ella se albergara

En la finca «La Jarilla», térmi-
no municipal de Galisteo, y a po-
cos kilometros de Montehermo-
so, Cdceres, ha sido descubierta,
hace poco, una interesante se-
pultura visigoda, en la finca de
don Pedro Garrido Diaz. Por el
caracter excepcional de su ajuar,
Bellas Artes 74 quiere recoger y
divulgar el hallazgo con todos los
honores. En una suave ladera, a
medio kilometro del rio Alagon,
don Emiliano Gonzalez Iglesias,
con un tractor, tropezo con la lo-
sa que cubria una tumba de in-
humacion, en la que junto a los
escasos y muy mal conservados
restos humanos, aparecieron re-
vueltas dos maravillosas fibulas
aquiliformes, una espléndida pla-
ca de cinturén visigoda, asi como
unas pocas cuentas globulares
de ambar. Gracias a la rapida y
eficaz intervencion del alcalde
de Montehermoso, con ejemplar
cumplimiento de la Legislacion
vigente, la Comisaria General de

NUEVAS OBRAS MAESTRAS DE LA ARTESANIA VISIGODA

Excavaciones Arqueolégicas des-
taco inmediatamente a dos de
sus técnicos, senorita Isabel Fer-
nandez de la Mora y don José
Maria Alvarez, quienes realiza-
ron una detenida inspeccion del
nuevo yacimiento arqueologico y
se hicieron cargo inmediato de
los materiales, que han ingresa-
do en el Instituto Central de Res-
tauracion y Consolidacion de
Obras de Arte, para ser entrega-
das en su dia al Museo de Ca-
Ceres.

Las piezas aparecen relativa-
mente bien conservadas, como
puede apreciarse en la fotogra-
fia; las dos fibulas aquiliformes
estan decoradas con almandines
incrustados en celdillas y cons-
tituyen dos piezas maestras del
arte cloisonné visigodo. Tiene
gran interés el hecho de que tan-
to las aguilas como el broche es-
taban dorados. El broche, peor
conservado, esta decorado con
ocho cabujones redondeados al-

rededor de un noveno rectangu-
lar. La técnica es caracteristica
del primer arte visigodo, por lo
que el conjunto puede fecharse a
comienzos del siglo VI.

Piezas de este tipo no son de-
masiado frecuentes, aunque de
época mds avanzada conocemaos
varias necropolis visigodas espa-
fnolas muy ricas como las de He-
rrera de Pisuerga, Duraton y Cas-
tiltierra. Aparte la gran belleza de
estas piezas, el nuevo hallazgo ex-
tremeno amplia hacia el Oeste, el
area de dispersion de la accion
primitiva goda a lo largo del gran
camino occidental que constituiala
«Via de la Plata».

Ante el gran interés de estos
hallazgos, la Comisaria General
de Excavaciones iniciara, bajo la
direcion de los mencionados téc-
nicos, una amplia campaha de
campo para precisar la extension
e importancia del yacimiento.

. M. M.
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una importante coleccion de pintu-
ras de este artista.

En la Lonja sudoeste del Patio
de los Naranjos han sido nueva-
mente colocados los murales que,
sobre diversos temas de la recon-
quista catalo-aragonesa, pintd en
1925 Joaquin Mir, y en el Salén de
la Virgen de Montserrat se han col-
gado una serie de lienzos de pin-
tores actuales, al tiempo que otras
distintas obras por diversas depen-
dencias de esta notable arquitectu-
ra barcelonesa.

FUNDACION
VICTORIO MACHO

En el despacho del subsecretario
de Educacion y Ciencia, don Fede-
rico Mayor Zaragoza, ha sido fir-
mado un documento en virtud del
cual se da pleno cumplimiento al
testamento del escultor Victorio
Macho y se constituye la Funda-
cion cultural privada Museo Victo-
rio Macho. Para ello, el Ministerio
de Educacion y Ciencia, a traves
de la Direccion General de Bellas
Artes, ha indemnizado a la viuda
de Macho, dona Zoila Barrés Conti
—que ha puesto en todo momento
su buena disposicion para que se
cumpliera la voluntad de su mari-
do—, el importe de sus derechos en
la herencia. De este modo se ha
conseguido, a través de la nueva
Fundacion-Museo, que la obra del
escultor palentino fallecido en To-
ledo hace algunos anos permanez-
ca expositivamente unida.

CATEDRAL DE MURCIA

Murcia ha iniciado la suscrip-
cion publica para ayuda de la res-
tauracion de su catedral, que corre
cierto peligro, especialmente la
magnifica boveda nervada de la ca-
pilla de los Vélez, monumento na-
cional cuya construccion se remon-
ta a principios del siglo xvi. Otros
deterioros importantes se hallan
localizados en la capilla renacentis-
ta del Junterén, en la portada de
los Apostoles y en las cornisas de
la torre. La Direccion General de
Bellas Artes, que dio la voz de alar-
ma a través del informe del arqui-
tecto-restaurador, don Pedro San-
martin Moro, ha prometido ahora
al Cabildo Catedral una aportacion
economica extraordinaria de diez
millones de pesetas, siempre que
los organismos, entidades y pueblo
de Murcia reunan otros tres millo-
nes, condiciéon indispensable, de
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acuerdo con las normas legales,
para que Bellas Artes libre a fondo
perdido aquella cantidad.

CICLO DE CONFERENCIAS
DE GARCIA VINO

En la Galeria De Luis, de Madrid,
el novelista y critico de Arte Ma-
nuel Garcia Vino, redactor jefe de
«BELLAS ARTES 74», ha dictado
un ciclo de conferencias sobre el te-
ma general «Arte y Contracultura»,
con arreglo al siguiente temario:
1. «<El arte en la sociedad de consu-
mo»; 2. «Ideologia de la contracul-
tura»; 3. «Arte "medieval” contem-
poraneo: una manifestacion de con-
traculturas.

Examino Garcia Vino en la prime-
ra conferencia la situacion del arte
y del artista en la sociedad contem-
poranea, pasando revista a la serie
de sintomas de los cuales podria
desprenderse que nos encaminamos
hacia un mundo sin arte. El arte
rebajado en muchos ambientes a la
categoria de bien de consumo, ob-
jeto de especulacion, es consecuen-
cia de la claudicaciéon de muchos
artistas, menos preocupados de su
mision auténtica que de encaramar-
se al tren social en marcha hacia
la llamada civilizacion del bienes-
tar. En la segunda conferencia se
ocupo de las diversas corrientes de
pensamiento que configuran esa fi-
losofia que ha dado en llamarse
contracultura, las cuales han pro-
movido una actitud mental que,
aunque situada en una cierta me-
dida en la linea que iniciaran los
profetas de la decadencia de Occi-
dente, tiene de diferente el impli-
car cierto optimismo, aunque no
sea del todo consciente. Frente a
un mundo cada vez mas mediatiza-
do por la vision cientifica del mun-
do en la que, en definitiva, se apoya
la tecnocracia, la contracultura pro-
mueve una serie de resortes con los
que pretende abocar a un mundo
mas humano, al nacimiento, en su-
ma, de una civilizacion personalis-
ta, espiritualista y orientada segun
la naturaleza. Entre la amplia gama
de posibilidades de que dispone la
contracultura se encuentra el arte.
Este fue el tema de la tercera con-
ferencia, en la que Garcia Vino se
refirié a la mision del artista en or-
den a una triple tarea: la interio-
rizacion de la vida, la desmasifica-
cion de la sociedad y la poetizacion
del mundo. Lo que ¢l llama arte
«medieval» contemporaneo es un
arte que en sus formas parece refle-
jar la intencion, consciente o in-
consciente, de una serie de artistas
de involucrar en su obra una serie

de factores que estan en el fondo
del movimiento contracultural y
que se reflejan en el interés actual
por los saberes esotéricos, la sabi-
duria oriental, las religiones primi-
tivas y, en general, todas las mani-
festaciones del misterio poético.

NUEVOS ACADEMICOS DE
BELLAS ARTES

El pintor Benjamin Palencia ha
ingresado en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando para
ocupar la vacante producida por
renuncia del acadeémico pintor Fer-
nando Labrada. Por primera vez en
los anales de la Academia un pin-
tor vivo ocupa el sillon de otro
pintor vivo. «Tenemos que comen-
zar con un planteamiento insolito
—senalo en su discurso Benjamin
Palencia—: el elogio del ilustre aca-
démico que nos precedié en el si-
llon, cuando este académico, don
Fernando Labrada, esta trabajando
y quiera Dios que por muchos
anos.» El discurso de Palencia se
dedicoé a «Mi concepto y experien-
cia de la pintura»; fue contestado
en nombre de la Corporacion
por el académico profesor Camodn
Aznar.

En la misma Real Academia de
Bellas Artes leyo su discurso de in-
greso el electo, escultor Juan de
Avalos, que verso sobre el tema
«¢0Ocaso de los oficios auxiliares
de la escultura?», siendo contesta-
do por el académico y arquitecto
Conde de Yebes.

El ultimo ingreso del curso en
San Fernando correspondié al pin-
tor Alvaro Delgado, que sustituye
en el sillon al pintor Eduardo Mar-
tinez Vazquez. El tema del discur-
so de Alvaro Delgado fue dedicado
a «El retrato como aventura polé-
mica», al que contestdé en nombre
de la Corporacion el académico
profesor Enrique Lafuente Ferrari.

HOMENAJE AL MARQUES
DE LOZOYA

Homenaje del Centro de Altos
Estudios FAE, de Madrid, al mar-
qués de Lozoya, director de la Real
Academia de Bellas Artes de San
Fernando, presidido por el Minis-
tro de Educacion y Ciencia, sefor
Martinez Esteruelas. «Con este ho-
menaje al marqués de Lozoya —se-
nalo el senor Martinez Esteruelas—
Espana rinde tributo de admira-
cion a una obra bien hecha a lo
largo de toda una vida y a un es-



El Instituto de Conservacion y Res-
tauracion de Obras de Arte, depen-
diente de la Direccién General de Be-
llas Artes, ha terminado la restaura-
cion de la obra «El sueno de San
Joséx», de Goya, propiedad del Museo
de Bellas Artes de Zaragoza. El des-
tino inicial de esta obra fue el Pa-
lacio de los Condes de Sobradiel,
de Zaragoza.

Se trata de una pintura mural al
6leo de 1,31 x 0,95 m., que fue arran-
cada de su emplazamiento y someti-
da en su dia a torpes manipulaciones.

El Instituto de Restauracion ha rea-
lizado sobre esta obra delicadas ope-

raciones que han puesto de manifies-
to toda su belleza.

En primer lugar, la pintura se ha
fijado a un soporte rigido para con-
servar su calidad mural; este soporte
ha sido realizado con la técnica mas
moderna a base de celdilla de papel,
resina epoxy y fibra de vidrio. La
cualidad de esta base es, dentro de
Su poco peso, su gran resistencia a
la deformaciéon y su perfecta rever-
sibilidad.

La reintegracion de las lagunas que
fueron antes realizadas al arbitrio del
restaurador y por procedimientos hoy
en desuso, se ha llevado a cabo to-

RESTAURACION DE “/EL SUENO DE SAN JOSE“/, DE GOYA

mando como base un grabado anti-
guo sobre la obra original, para que
la reconstruccion de las formas per-
didas tenga perfecta correspondencia
con las que tuvo el original.

Para esta operacion se ha emplea-
do la técnica mixta de temple y bar-
niz por el sistema de «rigatino» (ra-
yadillo), que permite diferenciar las
zonas reconstruidas de las originales
al ser contemplada la obra de cerca.
Sin embargo, a la distancia normal
para la contemplacion, el espectador
puede gozar de una perfecta unidad
de expresion, color y forma, sin su-
frir perturbaciones que molesten a
la vision del conjunto.
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panol que ha servido a su patria
a través del estudio, la investiga-
cion, la administracion y la poli-
tica.» El homenaje fue rendido a
todo lo largo de las Primeras Jor-
nadas de Investigacion sobre «Lo
espanol en arquitectura y artes
ambientales», celebradas en la ca-
pital espanola.

El Ministro de Educacién y Cien-
cia analizé a la par la situacién de
Espana de cara a su riqueza artis-
tica y monumental. «Debemos ren-
dir culto al pasado —anadio el se-
nor Martinez Esteruelas—, pero
debemos también respetar la liber-
tad de creacion de nuestra juven-
tud para que estos artistas dejen

sus obras a las generaciones futu-
ras. Nuestro pais paso de la nacion
creadora de monumentos extraordi-
narios a una etapa de decadencia
y vivir del pasado. Actualmente, la
politica del Gobierno es de poten-
ciar la restauracion de monumen-
tos y dedicar parte de sus presu-
puestos a la conservacion de los
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mismos, asi como de proteger y es-
timular la creacion de nuevas téc-
nicas para la conservacion de los
medios ambientales. Las preocupa-
ciones de mi Ministerio —termino
diciendo el senor Martinez Esterue-
las— son, ante todo, la cultura po-
pular, la cultura generalizada vy la
creacion y conservacion de las Be-
llas Artes.

CENTENARIO DE LA
MUERTE DE FORTUNY

Los descendientes del pintor Ma-
riano Fortuny se oponen al tras-
lado de sus restos desde Roma al
cementerio de Reus, su ciudad na-
tal, segun se indica en una carta
recibida en el Ayuntamiento reu-
sense, firmada por el sefior Madra-
zo, familiar del artista. Las autori-
dades de Reus habian iniciado las
gestiones para lograr dicho tras-
lado, coincidiendo con los actos a
celebrar con motivo del primer
centenario de la muerte del famoso
pintor. En la carta se aducen razo-
nes sentimentales, destacando el
hecho de que en Roma reposan en
el mismo pantedn los restos de Ma-
riano Fortuny, los de su esposa y
los de sus hijos.

RESTAURACIONES
DE MONUMENTOS

Tras varios anos de interrupcion,
la Direcciéon General de Bellas Ar-
tes ha llevado a cabo la restaura-
cion de la iglesia de El Salvador
y Santa Maria del monasterio de
Cana, en la provincia de Logromo.
Este edificio es uno de los raros
ejemplares de la arquitectura goé-
tica en la region y su mas bello ex-
ponente. Para devolverle su antiguo
aspecto se han limpiado de enfos-
cado sus muros y bovedas, se han
rebajado los suelos y se han restau-
rado diversos elementos arquitec-
tonicos. Al eliminar los tabiques
que encubrian las tracerias de los
ventanales de la cabecera y cruce-
ro, se ha conseguido que la luz del
gotico vuelva a inundar el interior.

Por otra parte, la Direccién Ge-
neral de Bellas Artes ha restaura-
do también recientemente el pe-
queno oratorio musulman del Al-
cazar de Jerez de la Frontera, que
desde el siglo XvI permanecia en
estado ruinoso. La obra restaura-
dora le ha devuelto su primer as-
pecto y ha sido restituido al orato-
rio la imagen de Nuestra Senora
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del Alcazar y en breve plazo sera
abierto al publico. Declarado mo-
numento histérico-artistico, la la-
bor de la Direccion General de Be-
llas Artes no se interrumpira hasta
hacer recobrar al Alcazar, en su
totalidad, su anterior fisonomia.

ACADEMIA DE ROMA

Ha sido puesta a la venta en Es-
pana una emision filatélica deno-
minada «Centenario de la Acade-
mia de Bellas Artes de Roma», in-
tegrada por un solo valor de cinco
pesetas, estampado en huecograba-
do policolor, en medida de 24,9
por 40,9 milimetros y ochenta efec-
tos en pliego, con tirada de ocho
millones de efectos. El motivo
ilustrativo esta constituido por la
representacion del famoso temple-
te que forma parte del conjunto
arquitectonico de dicha Academia
de Roma, obra del famoso arqui-
tecto italiano Bramante, y cuya
construcciéon fue ordenada por
nuestros Reyes Catélicos.

ESCULTURA EGIPCIA
EN MENORCA

Una noticia de Mahon informa
que en el curso de unas operacio-
nes de limpieza y excavacion que
se efectiian en el recinto megalitico
de «Torre d'en Gaumes» —una de
las estaciones arqueoldgicas mas
completas del Mediterraneo— ha
sido hallada una estatuilla de bron-
ce, de procedencia egipcia, bastan-
te bien conservada, cuya antigiie-
dad se calcula puede remontarse al
siglo xX1v antes de Cristo. El bronce
representa una figura sedente de
15 centimetros de altura, viste una
estrecha falda que le llega hasta las
rodillas y superpuesta a ella un
faldellin largo y cenido; calza san-
dalias; se adorna con un pectoral
que le rodea el cuello; la cabeza, de
forma ovoidea, parece cubrirse de
un gorro ajustado; los brazos so-
bre las rodillas, y entre las manos
sostiene un papiro desarrollado.

Aunque cuando redactamos esta
noticia no se ha fijado definitiva-
mente la identidad de esta estatui-
lla, ya que esta pendiente de un
estudio profundo por parte de los
egiptologos, en opiniéon del arqued-
logo senor Florit Piedrabuena se
trata de inhotep, cuya importancia
se deriva especialmente del hecho
de ser el primer hallazgo de esta
clase habido en el Mediterraneo

occidental, vy, desde luego, el des-
cubrimiento mas importante y sor-
prendente que se ha producido en
Espana de bastantes anos atras.

Il SEMANA DE LA
VIVIENDA

Multiple ha sido la actividad ur-
banistica y arquitectonica espano-
la en las ultimas semanas. A la
exposicion celebrada en los salones
madrilenos del Ministerio de la Vi-
vienda dedicada a «La energia so-
lar en la arquitectura» y a «La
ciudad del futuro», que en mesa
redonda del Centro Cultural de los
Estados Unidos en Espana de la
capital espanola se efectud estas
mismas semanas, se habran de adi-
cionar las reuniones de Madrid en
torno a la «Calidad en la edifica-
cion» (Ministerio de la Vivienda) y
a la «Calidad en la construcciéon»
(Instituto Eduardo Torroja), asi
como las reuniones ocasionadas
por la III Semana de la Vivienda
celebrada en Burgos. «La politica
de vivienda en Espana, sobre todo
en lo que se refiere a programas
de vivienda social, esta a la altura,
cuando menos, de los paises presu-
miblemente mas avanzados», de-
clar6 el Ministro de la Vivienda,
senior Rodriguez de Miguel, en el
acto de clausura de estas reunio-
nes. Al comienzo de su discurso, el
Ministro aludio a la ingente tarea
creativa del Departamento: «... que-
hacer dificil —dijo— que el Minis-
terio no puede ni quiere llevar a

la practica en régimen de exclusi-
vidad».

. «Podemos ya —senalo el senor
Rodriguez de Miguel— intentar la
conjuncion plena entre urbanismo
y vivienda, modelar el espacio fi-
sico al servicio del hombre, preocus-
parnos en encontrar los disenos
mas actuales y convenientes, mas
acordes con los planteamientos so-
ciales, econémicos y familiares, cul-
turales y hasta paisajisticos de cada
ocasion», resaltando como final de
sus palabras el espiritu de colabo-
racion entre el Ministerio de la Vi-
vienda y los Colegios Profesionales
de Arqguitectos, en el amplio pano-
rama de posibilidades que van des-
de la aplicacién cada dia mas con-
cienzuda de las Normas Tecnol6-
gicas de la Edificacién en busca de
la mejor calidad técnica, hasta la
colaboraciéon en el planteamiento
de realizaciones y el analisis de
nuevos y mas concretos textos le-
gales sobre materias de edificacion
y vivienda.




RAMON FARALDO: «DON NICANOR
FINOLE».

EDICIONES NARANCO, S. A. OVIEDO.
NOVIEMBRE 1973. FORMATO FOLIO, 260
PAGINAS. VARIOS CENTENARES DE RE-
PRODUCCIONES A TODO COLOR.

Con gracejo y con pasion, con una
hermosa falta de método y con image-
nes deslumbrantes, ha escrito Ramon Fa-
raldo su impresionante libro sobre Nica-
nor Pinole. Era la obra que todos nece-
sitdbamos para ver como se comenzaba
a hacerle justicia al maestro. Se da en
ella el hecho curioso de que es un au-
téntico arsenal de datos, ademas de una
bellisima pieza literaria. Faraldo procura,
no obstante, embeber esos datos en el
texto y lo Gnico que nos ofrece respe-
tando la metodologia tradicional, es la
cronologia de las paginas 191-194 y la
bibliografia a tres columnas de las pa-
ginas 247-252, que le encargd expresa-
mente a Luciano Castanén, como espe-
cialista insigne en pintura asturiana en
general y en Nicanor Pifiole en particu-
lar. Otro pinolista notorio, el entusiasta
Carantona, escribe una pagina prelimi-
nar en la que resplandece su devocion
hacia ese hombre bueno, sencillo y ho-
nesto que es, por afnadidura, el gran pin-
tor biografiado. Faraldo no nos dice muy
claramente qué es lo que prefiere en las
obras de Pinole, pero se adivina en la
manera como habla de cada una de ellas,
que sus predilecciones van hacia las méas
sueltas, las mas abocetadas, las que
parece que el maestro pinté en estado
de gracia y sin darle demasiada impor-
tancia a lo que realizaba.

Hay en toda buena pintura un hecho
asombroso en la manera como los cri-
ticos reaccionan ante ella. No se limitan
a juzgarla en si misma, sino que les su-
giere multitud de consideraciones de ca-
racter generai que no surgen cuando se
trata de interpretar una obra menos emi-
nente.

Es como si el chogque emotivo que
una auténtica pintura produce, actuase
de espoleta y pusiese en marcha una
serie de emociones universalmente vali-
das, a las que el critico tan s6lo le da
libre curso en las grandes ocasiones.
Asi, por ejemplo, Faraldo dedica en es-
te libro unas cuantas péaginas encendi-
das a su propia teoria de la pintura,
pero lo hace siempre en funcién de la
de Pinole, «cosa mentals= para ambos,
como para Leonardo. Estas elucubra-
ciones y los anélisis de las obras con-
cretas, se entremezclan con recuerdos
jugosisimos de la vida de Pinole, de
sus encuentros con Faraldo y de sus
luchas consigo mismo para encontrar
en cada momento el camino unico e in-

sustituible. Faraldo recoge entre las
obras que selecciona, la «Danza prima»
del ano 1932, esa jugosa maravilla con
aires de romeria en la que la compo-
sicion concéntrica constituye un can-
to exaltado, no concretamente a la re-
gion asturiana, sino a todo el noroeste
peninsular. Temas similares habian pre-
ocupado al mejor Castelao, pero en Pi-
nole sirven de acicate para una au-
téntica angelizacion de la materia que
se hace literalmente vaporosa y fundi-
da en las copas de los arboles. Otras
obras muy anteriores, realizadas en tor-
no a la misma tematica, en especial
el diminuto pastel «Vuelta de la rome-
ria», del ano 1920, nos facultan para
exaltar a Pinole como el inventor de
un intimismo a la espanola, que nada
tiene que envidiar ni en ternura ni en
sutileza cromatica al del mejor Board.
Claro esta que incluso en estas obras
de textura raspada hay un aliento hon-
do que escapa en Pinole a todo orna-
mentalismo intrascendente y que Fa-
raldo sabe valorar en la medida exacta.

El escritor no ha querido hacer una
secuencia cronoldogica de los lienzos,
sino enlazarlos en unidades espiritua-
les, lo que puede resultar, si se quiere,
poco cientifico, pero es en cambio pro-
fundamente humano y nos ayuda a co-
nocer mucho mejor al verdadero Pifo-
le. Asi, por ejemplo, a continuacion del
antes aludido pastel de 1920, coloca
Faraldo el o6leo «Sequeros», de 1969,
cuya claridad cromética con luz inma-
terialmente penetrante, nos induce a
considerarlo como una de las mas de-
licadas maravillas de la pintura espa-
nola reciente. Causa asombro que un
anciano de noventa anos hubiese podi-
do realizar esta obra tan abocetada, en
la que algunas de las manchas heredan
el alma de los «Nenufares» de Monet
y anticipan las «Floraciones» de Roman
Vallés. Este Pinole que ya no tiene na-
da de fin de siglo, me hace pensar en
su libertad en aquel otro Pifnole de los
O0leos diminutos de 1908, en los que
los arboles se abren como llamaradas
de ilusién y en los que algo relaciona-
ble con lo que luego seria la nueva fi-
guracion, parece ya palpitar como un
Eresentimientu incipientemente esboza-
0.

Faraldo viene y reviene sobre todos
estos temas, mezcla los recuerdos de
Sisley, convertidos en calle de Alcalj,
con la presencia impalpable de unos
apuntes que son el equivalente asturia-
no de las dos primeras épocas de No-
nell. El castillo feérico que Faraldo
crea yendo y viniendo, apuntando co-
nexiones con hechos e ideas, interca-
lando versos populares o visiones de
Alberti, posee una magia, una brillantez
y una facundia que convierten su libro
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en una sorpresa inagotable. No me atre-
vo a decir que se trate de una obra en
exceso ortodoxa desde los puntos de
vista histérico o critico, pero constitu-
ye una auténtica maravilla de emocién
y de garbo desde el estrictamente hu-
mano que es el que mas nos importa.

El lujo con que Ediciones Naranco ha
editado el libro sélo tiene parangén
igual en su finura y en su belleza. Creo
que mereceria con justicia figurar en-
tre los libros mejor editados del ano, o
uno de los mejores, si es que los pre-
mios deben ser varios. El que seme-
jantes obras se publiquen tiene una
enorme trascendencia para el futuro, ya
que aunan documentacion e informa-
cion grafica perfectisima y son suscep-
tibles incluso de robustecer vocaciones
o de despertar entusiasmos inéditos en
medio del desierto del conocimiento y
disfrute popular de la obra de arte.
Nuestra felicitacion entusiasta por tan-
to a editor y autor y también al pintor
insigne que ha merecido esta prueba
de justa admiracion y carino.

CARLOS AREAN

FELIX GONZALEZ DE LEON: «NO-
TICIA ARTISTICA, HISTORICA Y
CURIOSA DE TODOS LOS EDI-
FICIOS DE SEVILLA».

EDICION: ABENGOA, S. A. REALIZADA
POR GRAFICAS DEL SUR. SEVILLA, 1973.

En 1844, la imprenta artesana de don
José Hidalgo y Companiia, establecida
en la sevillana calle de Génova, publi-
caba dos gruesos tomos de un intere-
sanie libro de kilométrico titulo: «No-
ticia artistica, histérica y curiosa de to-
dos los edificios puablicos, sagrados vy
profanos de esta muy noble, muy leal,
muy heroica e invicta ciudad de Sevilla
y de muchas casas particulares con to-
do lo que les sirve de adorno artistico,
antigiiedades, inscripciones y curiosida-
des que contienens, del que era autor
don Félix Gonzalez de Ledn.

«Noticia artistica, etc...», es un libro
fundamental para los estudiosos de te-
mas sevillanos y de muy dificil adqui-
sicion, pues de su rara y corta edicién
unica sé6lo quedan muy pocos ejempla-
res guardados en determinadas bibliote-
cas oficiales o en las colecciones de
bibliofilos, De ahi que, desde hace
algiin tiempo, en los medios culturales
sevillanos se viniese interesando su re-
impresién, reimpresion que ahora se ha
hecho por cuenta de una importante em-
presa industrial en edicién no venal,
realizada con cuidada tipografia y ani-
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mada por numerosas ilustraciones que
reproducen —la edicién original no con-
taba con tan sugestivos encartes— vie-
jos dibujos y litografias de la época,
originales de Richard Ford, Gumersindo
Diaz, David Roberts, John F. Lewis y
Pérez Villamil, amén de un gran plano
expresivo de la geografia urbana de la
Sevilla de 1848.

Gonzalez de Leon, autor de este cu-
rioso libro que ahora se reedita con la
agrupacion de sus dos partes en un
solo tomo, seguido de funcionales indi-
ces de personas, lugares y monumen-
tos, nacidé en Sevilla a finales del siglo
XVIll y murié en la misma ciudad en
mayo de 1854, cuando contaba 64 afos.
Hombre de caracer bohemio, un tanto
pintoresco, pero febril estudioso de los
temas de su tierra, estuvo empleado en
la antigua Real Fabrica de Tabacos vy
dedico gran parte de su vida a profun-
dizar en la historia y el arte de su ciu-
dad natal, dejando numerosos escritos
y un grupo de alumnos y seguidores
que continuaron con fervor el trabajo
del maestro. Pero, sin duda alguna, la
mejor obra de Gonzalez de Ledn es este
extenso libro que constituye -—segln
escribe en el prologo a la flamante edi-
cion el profesor de la Universidad de
Sevilla, don Antonio Sancho Corbacho—
«el estudio mas completo de todos los
edificios de la ciudad con cierto interés
artistico o histdrico y de su contenido,
ya fuese aquel de mucha o poca im-
portancia, dando lugar asi a la primera
guia, casi exhaustiva, que se publica
de Sevilla».

Pedro Montoto Virgil, Morillo Alonso,
José Andrés Vézquez, Santiago Montoto
y otros muchos escritores especializa-
dos en temas sevillanos, han bebido
en las fuentes de este libro que, es-
crito con gran amor e infinita paciencia,
contiene un estudio profundo y minu-
cioso de todo lo que tenia relieve e im-
portancia en la Sevilla de su tiempo.

Gonzilez de Ledén desbroza el calle-
jero de la ciudad y va estudiando el
origen y significado de cada una de las
plazas, calles y paseos de Sevilla, ha-
ciendo un resumen historico de los
mismos, senalando los hechos politicos
o sociales mas interesantes de los que
fueron testigos y efectuando una deta-
lladisima descripcion de monumentos,
palacios, iglesias, conventos o simples
casas con sabor. Nos habla de arqui-
tectos y artesanos relevantes, para lue-
go ofrecernos un sugestivo inventario
de las obras de arte —pinturas, escul-
turas, tallas, retablos, etc...— que se
quardaban en edificios ptblicos, sagra-
dos o profanos. Gonzélez de Ledn, al
tiempo que describe estas obras artis-
ticas, las enjuicia sensiblemente, bien
con apreciaciones personales o valién-
dose de testimonios de expertos en la
materia.

Muy documentadamente -—el autor
tuvo acceso a las bibliotecas y archivos
del Ayuntamiento, Palacio Arzobispal,
Catedral, etc...—. QGonzalez de Leodn
hace glosa o critica de la geografia
viaria de la ciudad, de la arauitectura
o los ornamentos que integraban algu-
nas edificaciones y de las obras artis-
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ticas que se guardaban en la ciudad, al
tiempo que enumera —Ilo que supone
un singular testimonio para cuantos noy
estudian el pasado de la ciudad— edi-
ficios derruidos y pinturas y esculturas
que desaparecieron o se perdieron.

Salpicando con multiples anécdotas
su escrito, Gonzédlez de Ledn pormeno-
riza en datos, analizando y exponiendo
antecedentes de los lugares y cons-
trucciones del pasado sevillano y, lleva-
do de su afan de ofrecer el méaximo
material documental, llega, incluso, a
copiar cuantas lapidas e inscripciones
considera de interés.

Libro valioso, interesantisimo, pues,
éste de Félix Gonzalez de Ledn que se
reedita de nuevo con total acierto como
testimonio expresivo de las singulari-
dades estéticas de la gran Sevilla de
ayer.

FAUSTO BOTELLO

VICENTE AGUILERA CERNI: «ARTE
Y POPULARIDAD».

ESTI-ARTE EDICIONES. MADRID, 1973.
177 PAGINAS.

La posibilidad de encontrar en nues-
tros dias un arte puramente popular,
resulta, la mayor parte de las veces,
una taea en extremo dificil.

Vicente Aguilera Cerni se propone
en este libro elaborar el nuevo concep-
to que debe adoptarse de cara a cual-
quier estudio del arte popular contem-
poraneo.

Parte de una premisa incuestionable:
el arte popular tradiciona!, folklérico, es,
como minimo, una reelaboracion del
pueblo; el arte de la popularidad con-
temporanea, esto es, el nuevo arte po-
pular, impregna al pueblo, pero rara vez
es configurado por él, ni aun tratdndose
de la popularidad neofolklérica.

Vuelve a poner el ensayista sobre la
mesa de debates un tema viejo, pero
siempre nuevo a la hora de hablar del
arte de nuestro entorno: la popularidad
que en si mismo encierra. Interés es-
pecial tiene el tratamiento que se da en
este libro a ese arte que se ha dado
en llamar «<populars y que, si llega a
serlo, lo es no porque el pueblo lo
acepte como propio, sino porque se ve
casi en la obligacién de aceptario, tal
vez para no defraudar a esta sociedad
de consumo en la que el arte ha pasa-
do a ser un producto mas que debe ser
consumido.

El libro se halla estructurado en dos
grandes apartados; cada uno de ellos
se divide en tres capitulos que van
desglosando el hecho artistico como
popular y todo aquel entorno que le lle-
va a pertenecer al pueblo, desde el
simplemente historico hasta el mas pu-
ramente ambiental, pasando por los ele-
mentos que componen el hecho artis-
tico.

Si bien Aguilera Cerni observa esa
popularidad actual del arte como algo

«lanzados» al mercado para que sea avi-
damente consumido, no niega de ante-
mano la posibilidad de que el hecho
artistico sea aceptado por el pueblo de
buenas gana; el pueblo discierne previa-
mente la calidad del arte, por mucho
que sea «producto», y adopta y hace
suyo lo gque se le ha ofrecido.

Ahora bien, advierte el ensayista que
la popularidad por difusion no implica
necesariamentie la degradacion cualita-
tiva del producto, dentro de su genero
correspondiente. Aunque no suceda con
frecuencia, el género «sexy» pudo pro-
mover a una buena actriz, como Sofia
Loren; las canciones de los «Beatless
pudieron ser ingeniosas y estar bien
ejecutadas; el reportaje difundido por
una agencia de prensa para millones de
lectores puede ser magistral... Lo que
recuerda Aguilera Cerni es que el pro-
blema, cuando se trata de masas que
han de ser estadisticamente considera-
das, debe ser enfocado bajo una fun-
cion de los conjuntos, en relacién con
los comportamientos multitudinarios.

Aunque es posible llegar a precisar la
existencia de un arte predestinado al
pueblo y otro, minoritario, sin duda, di-
rigido a élites cultas o culturizantes,
Aguilera Cerni sefiala que hay produc-
ciones artisticas «cultas» accesibles al
consumo multitudinario, como una bue-
na pelicula o un buen libro, que en
principio estan al alcance de las ma-
sas. Tedricamente no existe ningun oObs-
taculo insuperable, aunque de hecho si
existan para vastos sectores sociales.
De modo que, en su opinion, hay ejem-
plos confusos cuyo funcionamiento de-
pende de muchos factores.

Al hablar de nuestra sociedad sole-
mos aludir a la masificacion en que se
encuentra; es importante plantearse lo
que ocurre con la manifestacién artisti-
ca producida en ella, y asi lo hace Agui-
lera Cerni: para el critico valenciano,
al decir que el arte popular contempo-
raneo constituye una manifestacion ti-
pica de las sociedades masificadas, hay
que tener presente que tales socieda-
des son estructuralmente capitalistas y
monopolistas. Por ello, esa masificacion
social no es originariamente una causa,
sino un efecto de las técnicas mediante
las cuales los grupos del capital mo-
nopolistico y adyacentes dominan la
mayor parte de las comunicaciones so-
ciales, controlan los medios de persua-
sion muititudinaria e instrumentalizan a
las masas.

A lo largo de su ensayo cita Aguilera
Cerni a muchos criticos y socidlogos,
no para reforzar ningln criterio, como
él mismo advierte, sino en funcion tes-
timonial y por cuanto revelan encon-
trados puntos de vista muy extendidos
entre los mas diversos cultivadores de
las artes. Asi, de manera sistematica y
con perfecto dominio del tema, Aguilera
Cerni pone a disposicion del lector un
trabajo documentado y original que ha-
bra de servir para promover opiniones
sobre un tema tan actual, tan debatido
como el del arte y la popularidad.

CARLOS BELLVER
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«EL CLAVE BIEN TEMPERADO», DE JUAN SEBASTIAN
BACH. LIBRO PRIMERO.

SVYATOSLAV RICHTER, PIANO. ALBUM DE TRES DISCOS. MELODIA
HMES 610-53/54/55. ESTEREO.

El valor permanente —humanamente eterno— de las gran-
des obras musicales de la historia, no obliga a que hagamos
con ellas reconstrucciones arqueologicas. Hace poco escuché
decir que Emil Gilels hacia un Mozart demasiado romantico. Ni
Gilels es Mozart, ni el instrumento que toca es el que tocaba
Mozart, ni nosotros oimos con oidos del tiempo de Mozart.
Por lo tanto es inutil hablar de ortodoxia, y debemos dejar a
cada artista que interprete a su gusto las misicas de diversas
€épocas, siempre que no hay ridiculas exageraciones, sino ver-
dadera sensibilidad musical.

Hay excelentes interpretaciones del «Clave bien temperados
al clavicémbalo, pero yo confieso que prefiero escuchar estas
magnificas paginas del gran Juan Sebastian en un piano expre-
sivo como es el de Svyatoslav Richter. Considerados durante
anos estos preludios y fugas como la definitiva victoria del
«temperamento igual» en los instrumentos de teclado y como
ejercicios de gran valor didactico, fueron restituidos ya hace
mucho tiempo a su verdadero lugar de musica artistica, con
sentimiento, hasta con pasion algunas veces, aunque esa pa-
sion no pueda ser, naturalmente, la de un Beethoven o la de
un Chopin.

La fenomenal facilidad de Liszt se dice que era debida a la
obligacion de tocar los fragmentos de «El clave bien tempe-
rado» durante su infancia, sometiéndolos a continuos cambios
de tono, en repentinos transportes efectuados a la orden ta-
jante de su padre. Es sabido que en el original bachiano no
existen indicaciones dindmicas ni de «tempi=, por lo que la
interpretacion de estas péginas se presta a versiones muy di-
versas. La forma como aparecen en las distintas ediciones se
puede respetar o no, ya que siempre se funda en las conjetu-
ras de alguien que no es el autor. A este respecto es curioso
recordar el prologo de la edicion «Peters», debida a Carl Czerny,
en el que el gran pianista explica que puso sus indicaciones
segun el caracter de la musica y sobre todo seglin recordaba
habérsela oido tocar a Beethoven. Aqui, el principio de autori-
dad es plenamente viélido, pues debemos aceptar que un ge-
nio como Beethoven era el mas adecuado para interpretar las
intenciones de otro genio como Bach.

La grabacion del «Clave bien temperado» por Svyatoslav
Richter ha constituido un gran éxito mundial. Desde el punto
de vista técnico es buena, pero resulta extraordinaria, fabulo-
sa, desde el musical. Basta escuchar la emotiva limpieza del
sencillisimo preludio en Do mayor, del que Gounod demostré la
indestructibilidad, haciéndole resistir su empalagoso «Ave Ma-
ria», la grandeza sobrecogedora de la fuga en Do sostenido me-
nor, la ligereza del preludio en Re menor, la poesia del de Mi
bemol menor... en fin, todo, pues esto son sélo ejemplos de
una concepcion artistica irreprochable.

«EL MANDARIN MILAGROSO» Y «SUITE DE DANZAS»,
DE BELA BARTOK.

ORQUESTA FILARMONICA DE NUEVA YORK. SCHOLA CANTO RUM
DIRIGIDA POR HUGH ROSS. PIERRE BOULEZ. CBS S-73031. ES-

TEREO.

Dos obras muy distintas, pero dos obras maestras son el
ballet-pantomima que nosotros conocemos normalmente con el
titulo de «El mandarin maravilloso» y la «Suite de danzas». En-
tre la primera y la segunda no pasan mas que cuatro anos,
pero sus diferencias no se deberian al tiempo, aunque éste fuese
mayor, sino al propio sentido de la musica.

La «Suite de danzas», escrita por encargo para la celebra-
cion del cincuentenario de la union de Buda y Pest, constituyo
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un gran éxito y fue pronto una de las obras mas aplaudidas de
Bartok, pese a que no haya que buscar en ella nunca un fol-
klorismo directamente atractivo para el publico medio, sino una
cuidadisima elaboracién de temas populares de la Europa Orien-
tal y de los paises drabes. Estas danzas representan un traba-
jo de raro virtuosismo constructivo e instrumental. Su calidad
de musica pura le da una libertad formal que servia perfecta-
mente a los fines espirituales del autor.

«El mandarin maravilloso», cuya musica es extraordinaria,
tanto en su propia esencia como en su adecuacion al argu-
mento, fue rechazado mas por la parte escénica que por la
sonora. El estreno en 1926 fue un gran escandalo y pasaron
muchos anos sin que fuese aceptada la obra por unos publicos
que no estaban acostumbrados a escenas tan crudas y san-
yrientas. Aun hoy se modifica alguna vez la linea argumental,
pero no creo que nadie se asuste ya de la violencia o de la
pintura de los mas bajos ambientes. El tema de «El mandarin
maravilloso» es una historia de descarnado expresionismo, que
se debe a Menyhért Lengyel. Una prostituta sirve de gancho a
unos ladrones, que desvalijan a los incautos. Sélo un extrano
mandarin resiste sus ataques y aun sus mortales heridas, hasta
que la muchacha se apiada de él. Entonces las heridas del man-
darin empiezan a sangrar y la muerte puede abrirse camino.
En su terrible misterio, llevado a un ambiente repulsivo, el
cuento vuelve a tratar el tema de la redencion por el amor
mas alla del fin de la vida.

La musica de Eartok es impresionante por su riqueza, su
expresividad y su caracter sombrio y violento. No es necesario
conocer el argumento para sentir en lo mas hondo un drama-
tico aliento de tragedia.

Pierre Boulez, tan importante en la breve historia de la mu-
sica de vanguardia, es desde hace algin tiempo un director
de primera fila. Si su repertorio es muy amplio, es natural que
prefiera sin embargo la mejor musica del siglo XX, al servicio
del cual pone todo su gran talento. Con una orquesta de la
calidad que distingue a la Filarménica de Nueva York, Boulez
puede desplegar todo un abanico de los colores mas varios, un
verdadero alarde de riqueza en la estructuraciéon de los planos
sonoros. Como la grabaciéon y el prensado son excelentes, esas
virtudes se manifiestan plenamente.

«ESCENAS DE NINOS» OP. 15, «<SONATA PARA PIANO
EN SOL MENOR», OP. 22, DE SCHUMANN.

WILHELM KEMPFF, PIANO. DEUTSCHE GRAMMOPHON 25 30 348
ESTEREO.

En la obra de Roberto Schumann se encuentra una de las
cimas del arte pianistico, que es asimismo uno de los grandes
momentos del movimiento romantico. Schumann, que combate
la rutina y la falsa tradicion desde las columnas de su «Nueva
Revista Musical», que funda con sus amigos una «cofradia de
David» (Davidsbiind=), para cargar contra los «filisteos» defen-
sores de maneras caducas, recoge en Beethoven la antorcha
de una nueva expresion y en Schubert el secreto de las formas
en que esa expresion puede verterse. Hasta 1840, compone
Schumann solamente para el piano, si dejamos aparte la voz.
Se ha hablado de una especie de temor por abordar el gran
sinfonismo, de una «falta de preparacién» que, en cierto modo,
resulta indudable. Pero no es esto solo. El piano es el instru-
mento fundamental del Romanticismo, quizd porque a su técni-
ca, con posibilidades liricas y virtuosisticas, pueden dedicarse
esas formas pequefas, tan propias del espiritu de la época.
Hacen romanticimo en el piano Schumann y Chopin, Mendels-
sonn, Liszt y Brahms. A veces, cuando algunos de estos com-
positores escriben sinfonias, dan como un paso atras, pues el
poder de la gran forma es tal que tira de la mente hacia un
inevitable clasicismo. En el piano esta la libertad. En este ins-
trumento se encuentran los caminos nuevos con los que Schu-
mann suena continuamente.
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Aunque fue un concierto de Paganini el hecho causal de que
Schumann se dedicase definitivamente a la musica y abando-
nase sus estudios de leyes, algun tiempo antes habia escucha-
do al famoso pianista Ignaz Moscheles y de aquella ocasion
habia nacido una gran ilusion por llegar a ser un virtuoso del
teclado. Si esto se hizo imposible por un desgraciado accidente
debido a ciertas atrevidas experiencias para mejorar el meca-
nismo, Schumann no abandoné el piano y tuvo en su mujer,
gran pianista, no solo la intérprete ideal, sino también la con-
tinua colaboradora que hizo posibles tantas maravillas.

Si examinamos la SONATA EN SOL MENOR encontraremos
una fantasia que rompe las ligaduras formales. Es una obra en
la que hay realmente sugestiones literarias, aunque no se re-
flejen en titulos. El elemento poético parece estar siempre
presente, mientras la técnica constructiva tiende hacia el nu-
cleo tematico que da origen a la estructura musical. Bien dis-
tintas son las ESCENAS DE NINOS, brevisimas piezas en las
que, segun el mismo autor, no se queria hacer musica infantil
sino evocaciones sobre el mundo de la infancia. Muchas veces
se ha dicho que estas escenas resultan méas dificiles de lo que
parecen, pues aungue su mecanica no sea complicada, si lo es
su expresion, en una aparente sencillez.

Wilhelm Kempff es en este disco el indiscutible gigante del
teclado, el artista completo que, lejos de todo capricho, sirve
sin embargo de una forma personal a la intenciéon del autor.
Es una maravilla escucharle en los momentos plenos de sono-
ridad, en aquellos en que domina la pasiéon o en otros de suave
lirismo. Siempre encuentra el ambiente adecuado. No en vano
el nombre de Kempff estéd entre los grandes del mundo inter-
pretativo en el siglo XX. Una excelente toma de sonido y el
cuidado proceso a que nos tiene acostumbrados el sello, hacen
a este disco plenamente recomendable.

«SONATAS PARA ORGANO», DE HINDEMITH.
SIMON PRESTON, ORGANO. DECCA SXL 29061. ESTEREO.

No es la primera vez que nos ocupamos en esta seccion de
las grabaciones de Simon Preston, joven organista que esta
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enriqueciendo notablemente el panorama del disco en este sen-
tido. Si son relativamente abundantes los discos de 6rgano en
el repertorio antiguo y barroco, si lo son mucho menos en el
clasico y romantico, resultan escasos en el contemporaneo.
Por eso es importante un esfuerzo como el de Preston, dedi-
cando su atencion a paginas fundamentales del siglo XX para el
cue fue llamado «rey de los instrumentos». El 6rgano sigue
teniendo en la gran musica de nuestro tiempo un puesto muy
importante, e incluso figura en la extrema vanguardia.

Hemos asistido en los tdltimos anos a ciertas variaciones en
la elaboracion de Hindemith dentro del panorama musical con-
temporaneo. Por lo que respecta a Espana, el publico no ha
entrado nunca de pleno en su obra, si exceptuamos algunas pa-
ginas acogidas siempre con aplauso, como MATIAS EL PIN-
TOR o las METAMORFOSIS SINFONICAS. La critica fue, du-
rante algunos anos, muy entusiasta con respecto a Hindemith,
que era considerado como un adelantado que ejercia su atrevi-
da funcion sobre técnicas tradicionales. Después, algunos mu-
sicografos han visto al compositor como una especie de con-
secuencia artistica, con mucho menor significacion que la que
se le atribuia. Si no nos empenamos en divisiones’ demasiado
rigidas en cuanto a lo temporal ni en apreciaciones de lo que
debe ser la musica de una época —cosa que nadie sabe— en-
contraremos a Hindemith en su verdadero sitio, como un gran
compositor de espiritu firme que, si no realiz6 grandes hailaz-
gos, fue capaz de crear una profunda y densa arquitectura para
las mas variadas combinaciones sonoras.

Las SONATAS PARA ORGANO son un gran ejemplo del arte
hindemithiano, y Simon Preston las interpreta en su auténtico
sentido. La primera, de complicada estructura. La segunda, con
cierto caracter orquestal y mas brillante. La tercera, compuesta
en los Estados Unidos en 1940, basada en viejos temas popula-
res religiosos o profanos, como un canto de nostalgia y de es-
peranza. Ladificil grabacion del organo esta resuelta en este
disco de manera perfecta.

CARLOS GOMEZ AMAT



ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS

GUTIERREZ MONTIEL, Juan. (Pintor, dibujante.)

Nace el 13 de agosto de 1934 en Jerez de la Frontera, provincia de Caidiz. Cursa dos afios
en la Escuela Superior de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, de Sevilla, el tercero
en la Escuela de San Fernando, de Madrid, donde también estudia pintura mural. Durante
1964 forma parte del equipo de decoradores de Television Espafnola, de 1965 a 1968 reside
en Estados Unidos.

Premios conseguidos: Premio Sésamo, de Madrid, 1960; Premio de la Reina de las Fiestas de la
Vendimia de Jerez y Trofeo del Ayuntamiento del Puerto de Santa Maria, 1960; Tercer Premio
del Ayuntamiento de Tetudn, 1961; Segundo Premio en la Exposicion de Pintores de
Africa, en Madrid, 1962; Segundo Premio del Ayuntamiento de Tetudn, 1962; Primer
Premio del Ayuntamiento de Tetudn, 1963; Segundo Premio en la Bienal Nacional de Almeria;
1969; Segundo Premio en el Premio Chamberi, de Madrid, 1969; Segundo Premio en el
Concurso de la Unién Espanola de Explosivos de Madrid, 1970; Medalla de Oro y Primer
Premio en el I Salén de Otono de Sagunto, 1971; Mencién Honorifica en el Premio Ciudad
de Murcia, 1971; Mencién Honorifica en la Exposicion Artesport/72, de Bilbao, 1972;
Segundo Premio y Medalla de Plata en el II Concurso Nacional de Pintura de la Diputacion
de Gerona, 1972; Premio de la Fundacién Rodriguez-Acosta, de Granada, 1973; Pimpana de
Plata en la Exposicion Nacional de Bellas Artes de Valdepenias, 1973; Medalla de Oro vy
Primer Premio en el III Concurso Nacional de Pintura de la Diputacién de Gerona, 1973.

Exposiciones individuales: 1959, Jerez de la Frontera (Real Academia de Ciencias, Artes vy
Letras de San Dionisio); 1960, Jerez de la Frontera (Hotel Los Cisnes); 1961, Sevilla (Galeria
Veldzquez); 1963, Madrid (Libreria Abril); 1970, Madrid (Galeria Karma); 1971, Madrid
(Libreria Abril); 1972, Madrid (Galeria Bética), Ciudad Real (Galeria Mancha); 1973, Jerez
de la Frontera (Galeria PCOM), Cadiz (Centro Cultural de la Caja de Ahorros), Ciudad Real
(Galeria Mancha); 1974, Madrid (Galeria Foro).

GALVEZ, Genoveva (clavicembalista)

Nacié en Orihuela. Vive en Madrid desde la infancia. Estudié el piano en el Real Conservatorio
de Madrid, donde logré al finalizar el Primer Premio otorgado uninimemente. Es licenciada en
Filosofia y Letras por la Universidad de Madrid. En la Musikhochschule de Munich, y bajo la
direccién de la profesora Stadelmann, se gradué en Clavicémbalo y Musica Barroca, obteniendo
un diploma estatal. Para perfeccionar su técnica cembalistica trabajé en Paris y Nueva York con
el colombiano Rafael Puyana, heredero de la técnica de Wanda Landowska.

En su formacién han sido especialmente importantes los consejos del musicélogo Santiago Kastner,
en lo referente a la musica renacentista ibérica.

Ha dado conciertos en la mayor parte de los paises europeos, en Estados Unidos, en Marrue-
cos, etc.

Su firme técnica se sustenta en un puro estilo conseguido a través de una gran musicalidad y
de un continuo estudio de las obras que interpreta en sus propias fuentes. Su formacién univer-
sitaria facilita también una continua y meritoria labor de investigacion.

Es profesora de clave y directora del Seminario de Musica Barroca en el Curso Internacional
de Musica en Compostela. Esti al frente de la citedra de su especialidad en el Real Conser-
vatorio Superior de Musica de Madrid.

Dos de sus grabaciones han sido galardonadas con el Primer Premio del Disco en Espana,
Francia y Argentina.

Discos: «Concierto para clave» y «El retablo de Maese Pedro», de Falla; Recital de Cabezén,
Scarlatti y Soler; Sonatas de Soler; Seis Quintetos para clave y cuerda de Soler; «Concierto
IIT en Sol mayor para dos claves», de Soler (con Puyana); Clavecinistas ibéricos del siglo xviir;

LERMA LEON, Pedro (pianista)

Nacié en Madrid el ano 1916. Comenzd sus estudios musicales bajo la direccién de su ma-
dre, y continué en el Real Conservatorio de Madrid el piano con Pilar Fernindez de la
Mora y José Cubiles, con Primer Premio en 1934. Trabajé la armonia y la composicién con
Conrado del Campo.

Catedritico de Piano Superior en el Real Conservatorio de Madrid (1944). Ha sido secre-
tario de ese centro y en la actualidad ocupa el cargo de subdirector.

Durante cinco afnos (1950-55) fue catedritico de Piano Superior en el Conservatorio Nacional
de Santo Domingo, catedritico de Apreciacién Musical en la Universidad de Santo Do-
mingo y solista de la Orquesta Sinfonica Nacional de la Republica Dominicana.

Ha simultaneado la ensenanza con las amplias giras de conciertos en Europa, Africa y Amé-
rica, las conferencias y la publicacion de articulos.

Su estilo interpretativo se funda en una técnica segura, aliada con una honda musicalidad.
Artista temperamental, no busca, sin embargo, el virtuosismo como fin, sino el mejor servicio
a la musica, a través de un riguroso analisis formal y compositivo.

Ha escrito algunas pdginas para piano, de gran espiritualidad, y ha estrenado obras de autores
espanoles y americanos.

Obras: «Bocetos pianisticos», «Impromptus», «Preludios», «Nana», «Tonadilla».

Discos: «Recital de piano», obras de Schumann, Debussy, Beigbeder y Puig Adam (Fidias).
«Ilustraciones sobre las Rimas de Bécquer» (Fidias). «llustraciones a la antologia poética»

(Fidias).
Vi-74

MORENO GANS, José (compositor)

Nacié en Algemesi (Valencia) en 1897. Estudié en su villa natal y en 1918 se trasladé a Madrid,
donde ingresé en el Real Conservatorio. Estudid6 Armonia y Composicion con Conrado del
Campo. Dos veces Premio Nacional de Musica (1928 y 1943). Beca de la Fundacién Conde de
Cartagena, concedida por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, para ampliar es-
tudios en Roma, Viena, Berlin y Paris. Beca de la Fundacion Juan March (1963). Encargos de la
Comisaria General de la Musica, etc.

Su estilo se caracteriza por una firme arquitectura musical, con un nacionalismo estilizado que
busca mds el ambiente que la cita directa. Su lenguaje se relaciona con el de los grandes maes-
tros de principios del siglo xx.

Obras principales: Sinfonicas: «Pinceladas Goyescas» (1928); «Es de nit» (1929); «El 6rgano
quedé mudo» (1930); «Preludio y danza en La mayor» (1927); «Sinfonia de Estampas» (1931);
«Sinfonia en La mayor» (1934); «Suite en Si menor» (Homenaje a J. S. Bach) (1941); «Danza
con variaciones», piano y cuerda (1945); «Concierto para piano y orquesta» (1955); «Sonata
a Granada» (1951); «Musica para ballet» (1959); «Concierto para violoncello y orquesta» (1957);
«Tres piezas para pequena orquesta», paginas de Cavanilles (1961); «Triptico sinfénico sobre
temas gregorianos» (1963); «Sinfonia Esopo» (1966). Camara: «Cuarteto en Re mayor» (1940);
«Cuarteto nim. 2» (1972); «Trio para flauta, violoncello y piano» (1945); «Sonata para violin
y piano» (1942); «Melodias para violin y piano» (1926). Voz y piano: «Cinco canciones espafio-
las» (1945); «Tres cancons de mar» (1957). Arpa: «Nocturno» (1949); «Invenciones 1 ¥y 2»
(1960); «Sonata» (1970); «Melodia nim. 4» (1968). Guitarra: «Melodia nim. 3» (1950); «Se-
guidillas en rondd» (1947). Piano: «Preludio y danza» (1932); «Suite en Si menor» (1941); qu-
nata en Do mayor» (1944); «Danza con variaciones» (1945); «Homenaje a Albéniz» (1956). Pa-
ginas corales y obras religiosas.

Discos: «Tefio o corazén perdido» (Voz de su Amo); «Para Laura» (Philips); «Manolas de
Chamberi» (Hispavox). B
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Exposiciones colectivas: Concurso de la Unién Espanola de Explosivos, de Madrid, 1970;
Exposicion de Primavera, en Sevilla, 1970; Siete Jovenes Pintores, en la Casa de Veldzquez, de
Madrid, 1970; Exposicion Nacional de Arte Contemporaneo, 1970; XV Concurso de Arte, de la
Diputacién de Gerona; Premio Ciudad de Murcia, en Murcia, 1971; I Bienal Nacional, de Ponte-
vedra, 1971: XIX Exposicion de Primavera al Aire Libre, en Madrid, 1971; I Saldn de Otoiio,
de Sagunto, 1971: I Bienal de Pintura Provincia de Leon, 1971; Colectiva al Aire Libre, en el
Pargque de Atracciones, de Madrid, 1971; Arte Contemporineo, en la Galeria Elipa, de Madrid,
1971; Concurso Nacional de Bellas Artes, 1971; 111 Bienal Internacional del Deporte en las Be-
llas Artes, en Barcelona, 1971; Il Bienal del Tajo, en Toledo, 1972; Artesport/72, en Bilbao,
1972: II Premio Nacional de Dibujo Pancho Cossio, en Santander, 1972; II Concurso Nacional de
Pintura de la Diputaciéon de Gerona, 1972; Exposicion Nacional de Arte Contemporaneo,
1972: Pintura Espasiola Actual, en la Caja de Ahorros de Alicante, 1972; Nuevo Realismo
Espasiol - itinerante, 1972-1973: Maestros Contemporineos, en la Galeria Mancha, de Ciudad
Real, 1972-1973; Ocho Pintores Actuales, en la Galeria Piquio, de Santander, 1973; en la
Galeria Foro, de Madrid, 1973; Biennale dei Fiorino, de Florencia, 1973; Antologia de
Primavera, en Madrid, 1973; El Arte de la llustracion, en Roma, Paris y Londres, 1973;
Concurso de la Fundacion Rodriguez-Acosta, de Granada, 1973; Exposicion Nacional de
Bellas Artes, de Valdeperias, 1973; 111 Concurso Nacional de Pintura, de Gerona, 1973;
Ocho Pintores de Nuestro Tiempo, en la Galeria Tebas, de Madrid, 1974; Concurso de
Iberia Costas de Espasia, en la Comisaria General de Exposiciones de Madrid, 1974; Pintura
Espatiola Contemporinea, en la Galeria Rembrant, de Alicante, 1974,

Se encuentra representado en: Granada, Museo de la Fundaciéon Rodriguez-Acosta; Madrid,
Museo Espasiol de Arte Contemporineo; Toledo, Museo de Arte Contemporineo.

VI-74

Dable concierto en Do mayor de J. S. Bach y obtas de P. Christian y W. Friedmann Bach (con
Puyana); «Tratado de glosas» para viola de gamba y cémbalo, de Diego Ortiz (con Jordi Savall);
«La mausica en el Real Palacio»: Sonatas de Felipe de los Rios y Juan Oliver y Astorga, para
viola y cémbalo (con Enrique de Santiago); «Libro de cifra nueva», de Luys Venegas de Henes-
trosa, en clavicémbalo y clavicordio (Hispavox). o
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DIRECTORIO PRACTICO DE ARTE

ANTICUARIOS

ANTIGUEDADES «ATELIER»
Ribera de Curtidores, 15. Tda. 10
MADRID

—

ANTIGUEDADES MIQUELEZ
Avda. de Roncesvalles, 11

PAMPLONA

COFRE
Baron, 4
PONTEVEDRA

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

SALAS Y
GALERIAS DE ARTE

GRLERIR
RRTETR
Iparraguirre, 15
Teléf. 23 93 69
BILBAO-9
CALLES

Hortaleza, 41
MADRID-4

COFRE
Baron, 4
PONTEVEDRA

ESTI-ARTE OBRA GRAFICA
CONTEMPORANEA

Almagro, 44
MADRID

GALERIA ANNE BARCHET
Claudio Coello, 116
MADRID

GALERIA BETICA
General Goded, 12
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GALERIA CIRCULO 2
Manuel Silvela, 2
MADRID

GALERIA EDURNE
Monte Esquinza, 11. Teléf. 419 13 88
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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 ROMA
Augusto Figueroa, 39
MADRID

GALERIA ROTTENBURG
Almagro, 27. Teléfono 419 94 02
MADRID-4

GALERIA TARTESOS
Serrano, 63. Teléfono 226 42 01
MADRID

SALA DELTA
Fuencarral, 55. Teléfono 232 60 87
MADRID

SALON CANO
Paseo del Prado, 26
| MADRID

SERVICIOS

Embalajes, mudanzas
y transportes

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

BARCELONA-2

PROFESOR DE PINTURA
ACUARELA-OLEO-DIBUJO
Teléf. 253 93 91 - MADRID

l Restauraciones ]

JORGE CRUZADO ASENJO
Especialidad en mosaicos
Romanos, Bizantinos, etcétera
Colonia San Nicolas, 9

MADRID

J. F. BOLET

Técnico restaurador

C. Milans, 4. Teléfono 232 23 53
BARCELONA-2
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IMAGENES
VIRGEN

CODICES
MEDIEVALES

FSPANA

LOS JARDINES DE GRANADA

Francisco Prieto Moreno
416 paginas

El vértigo de nuestro tiempo, que nos sume en
un género de vida de acelerado ritmo meca-
nico, hace mas deseable el concepto recatado
e intimo del jardin granadino, que vierte su
placer hacia dentro, sin ostentaciones repre-
sentativas, en ambitos limitados e incluso
minusculos que atraen hacia si el paisaje para
completar la amenidad de sus fuentes y su
vegetacion. Este caracter, que se percibe en
toda la Alhambra, aparece como una constante
estética que habia de dar lugar al carmen,
expresion actual de la intimidad contemplativa
del jardin doméstico granadino. Precisamente
este libro se propone estudiar esa indole do-
meéstica, de recreacion privada, que constituye
su norma general y que puede ser una intere-
sante fuente para el estudio del jardin moder-
no, como lugar de reposo para el espiritu, a
partir de unos elementos de extremada sen-
cillez dispuestos en reducido espacio.

* * *

IMAGENES DE LA VIRGEN EN L(_:_JS
CODICES MEDIEVALES DE ESPANA

Federico Delclaux

388 paginas

Catalogo de todas las representaciones maria-
nas en los codices conservados en las biblio-
tecas espanolas. Su ambito temporal se extien-
de hasta el ano 1400 en los de origen nacional
y hasta el 1300 en los de otros paises. Todas
as miniaturas se reproducen en color.

_a labor de recopilacion y ordenacion crono-
6gica que ha realizado el autor tiene una doble
vertiente: ofrece al amante de la pintura una
coleccion exhaustiva de imagenes de Maria,
entre las que se encuentran muchas de las
obras capitales de nuestros miniaturistas; pro-
porciona al estudioso del arte y de la icono-
logia mariana un instrumento de trabajo ina-
preciable al poner a su alcance un repertorio
iconografico, total y sistematizado, que viene
a liberarle de muchos desplazamientos e
investigaciones.

Volumenes de 30 x 25 centimetros, lujosamente encuader-
nados, con sobrecubiertas a todo color, en papel especial
y con numerosisimas ilustraciones en color y negro.

El precio de venta es de 2.000 pesetas cada titulo. Pueden
adquirirse en su librero habitual o directamente, envian-
donos la correspondiente tarjeta-pedido encartada en
esta revista.




OUMEGA

€S EL DEPORTE

En las profundidades marinas; en Suiza - pais
de los relojes - y en la superficie de la Luna,
OMEGA ha batido todos los records de

precision y resistencia.

En el mar, los buzos de la Operacion "'Janus"
que batieron el record de permanencia
trabajando ocho dias inmersos en el fondo
del Golfo de Ajaccio, al igual que el
comandante Cousteau cuando experimento
la capacidad humana de resistencia a

500 metros de profundidad, iban equipados
con relojes Omega Seamaster de serie.

Alli donde esta el deporte, esta OMEGA,
porque OMEGA es el deporte.

En Suiza, el 95'8 por 100 de los cronometros
electronicos certificados por las Oficinas
Suizas de Control Oficial de Cronometros
llevan la marca Omega. Estas instituciones
oficiales del Gobierno suizo someten a los
relojes a las mas duras pruebas antes de
expedirles el certificado de “cronometro*.
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-

ST 378801
OMEGA
SPEEDMASTER 125
Cronometro-
cronografo
automatico,
calendario e
impermeable.
Caja y brazalete
de acero.

El reloj de los
astronautas.
Resistente a toda
prueba.

En la Luna, los astronautas norteamericanos

van equipados con relojes Omega

Speedmaster de serie, seleccionados por *
la NASA de entre otros muchos, por sus

cualidades de precision y resistencia,
corroborados rotundamente en todos |0s
"paseos'' lunares, pese a haber estado los
relojes sometidos a condiciones extremas
nunca experimentadas antes.

OMEGA ha puesto estas excepcionales
experiencias tecnicas al servicio del deporte
mundial, en 13 Olimpiadas cronometradas
oficialmente, asi como en las competiciones
mas duras, donde son indispensables la
maxima resistencia y precision.

ST 366826 OMEGA-COSMIC 2.000.
Automatico, doble calendario e impermeable.
Caja y brazalete de acero.

Especial para submarinistas por su
excepcional resistencia a la presion.

® ¥

ST 166072 OMEGA-MEMOMATIC. Avisador.
automatico, calendario e impermeable.
Caja y ‘brazalete de acero.

El cronometro sonoro que le “despierta*

la memoria en el segundo preciso. Muy util
para controlar-los tiempos deportivos.




