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SATURNINO ALVAREZ TURIENZO

del aspecto descriptivo de su fabrica ni tampoco de

su estimacion artistica. Me interesa su significado en
cuanto es respuesta a determinadas aspiraciones de la vida
y materializa en forma particularmente senalada un sentido
de la misma.

En la contemplacion del monasterio podemos, en efecto,
fijarnos en dos 6rdenes de cuestiones. Podemos preguntar-
nos por lo que es, y describirlo; o podemos preguntarnos
por lo que significa, e interpretarlo. Qué sea El Escorial
interpretativamente, como signo de vida espiritual, es lo
que constituye el tema de estas paginas.

N O voy a hacerme cuestion aqui de lo que El Escorial es,

Ver El Escorial como signo implica encontrarle sentido,
leer por detras de sus formas arquitectonicas, para atender
a lo que dice, a lo que ha dicho a las generaciones que han
venido contemplandole. Qué quiso decir en él la sociedad
que le erigio. Qué particuiarmente su fundador. Qué dice o
qué significa todavia hoy y en qué medida ese decir o ese
significar nos concierne.

Fsta cuestion me interesa en el contexto de pareceres
contradictorios de que, como pocas obras humanas, ésta
viene envuelta. Se le ha interpretado, en efecto, como
aquilatada profesion de fe y también como monumento a
la tirania, como «maravilla del mundo» y como «infamia de




los hombres». Entrando en el terreno de las interpretacio-
nes entramos también en el de la emocion y las apreciacio-
nes. El acuerdo a que puede llegarse mientras nos move-
mos en el ambito de la descripcion sera imposible alcan-
zarlo en cuanto pasamos al de la interpretacion. Quien
mire desde este punto de vista el monasterio tendra que
entrar dentro de si mismo y confesarse, tomar conciencia
sobre el lado de la polémica en el que se situa; en suma,
hacerlo sera un buen ejercicio de autoidentificacion espiri-
tual. Tampoco yo rehuyo este experimento. En todo caso,
de lo que trataré es de, mediante algunos contrastes, defi-
nir su signum y ubicarle en el espectro de significaciones
humanas, aunque ello sea de un modo tentario y en térmi-
nos muy generales.

El Escorial a través de Felipe i

Es lugar admitido sostener que nuestro monumento re-
fleja lo que era el espiritu de Felipe Il, hombre cuyas cua-
lidades —virtudes y vicios— respondian a una concepcion
burocratica de la vida. Un orden soberano dominaba su
vision del mundo, dentro del cual reinaba la forma sobre
la inspiracion. Bajo el régimen de una racionalidad tras-
cendente quedaba organizada la naturaleza y la historia en
contextos definidamente codificados. Esa racionalidad se
habia hecho conciencia en el rey y a ella obedecian todas
sus decisiones. Se ha dicho que era un «puritano»; lo cual
es cierto, si se toma del puritanismo su cara exterior de-
terminada por un cédigo de trabajo, disciplina, ahorro, pru-
dencia, orden... El otro lado del puritanismo, el interior, el
privado, el consistente en una vida de fe sin apoyos, le era
ajeno desde el momento que todos los aspectos de la exis-
tencia, también el de la fe, quedaban para él incluidos
dentro del orden soberano de principio. La fe de Felipe I
tendia a ser asunto ministerial, nada profético. No se
sentia comodo ante la accién de la inspiracién privada.
Hasta por el lado de la genialidad le ocurria esto. Genios
habia en su siglo en abundancia; pero él no los encontré.
Cabe decir que mas bien los rehuia.

En suma, Felipe Il, hombre de formas, estaba convencido
del valor supremo del orden en todo su alcance: cosmico,
politico, moral, religioso. El orden se convierte para €l en
imperativo de vida, tanto exterior como interior. El orden
es la forma de su conciencia. Y esta conciencia se traduce
con rigorismo, sin fisuras, en comportamiento. Sintiéndose
encarnacion de la justicia, hace de ella causa comun con
el poder, que no es poder cualquiera, sino «por la gracia
de Dios». La identificacion concreta del orden universal
se realiza en la persona del monarca. Si sobrevienen erro-
res o aun pecados, se soportan con estoica entereza, sa-
biendo que hasta las tempestades y el demonio entran en
juego dentro del orden universal. Soportar es la actitud
moral de destinos que no se pueden contradecir. Este
ethos es el que toma cuerpo en la fabrica del monasterio.

En contraste con fray José de Sigiienza

Dicho ethos aparece desde el primer momento como
signo de contradicciéon. Me he preguntado repetidas veces
como pudo hacerse solidario con el mismo un hombre al
estilo de fray José de Siglienza, su cronista primero y a la
vez apologista clasico, siendo asi que Siglienza no era
animicamente un homo escurialensis.

En efecto, el fraile jeronimo pertenecia a la otra Espa-
fna. Si se quiere, a la del puritanismo interior, como parti-
dario de una fe no codificada. Si en la disputa, tan grave en
el siglo XVI, entre cristianos viejos y nuevos, Felipe Il
pertenecia a los primeros sin lugar a duda, Siglienza cae en
la linea de los segundos. Por educacion estuvo imbuido del
espiritu dominante en los medios «oficiales»; mas, con el

tiempo, se libera de él. Animicamente es un «conversow»,
como subraya Bataillon. Aquello a que se convierte es a la
religiosidad intimista, desconvencionalizada, seguidora de
la directa comunicacion con los textos biblicos, fuera de
los maridajes hibridos establecidos por los tedlogos con la
filosofia. La tradicion de su orden —los jeronimos— le
conducia en esa misma direccion. En ella, como muestra
Sanchez Albornoz, venian teniendo acogida numerosos cris-

tianos nuevos, seguidores de la devotio moderna y poco
adictos a la tradicion ritualista.

Parecera chocante, en estas circunstancias, que Felipe |l
eligiera precisamente a esa orden para regentar su funda-
cion, pero ello se explica por motivos ocasionales. Su padre
el Emperador habia escogido para morir una casa de la
misma. Los jeronimos, ademas, llevaban por el tiempo una
vida pujante muy apropiada para desempenar los cometidos
adscritos inicialmente al monasterio; distinguiéndose por
un rasgo que no podia por menos de satisfacer al rey, el
ser buenos administradores. Razones ocasionales explican
también que Felipe Il demostrara tener confianza en el
padre Siguenza. Era hombre inteligente, buen servidor y
buen religioso. El fraile no traicioné esa confianza en las
grandes ocasiones. Una de ellas la ofrece el caso del Gre-
co. Siguenza zanja el asunto observando que su cuadro de
San Mauricio «no contenté a Su Majestad». No importa que
por su cuenta ensalce las calidades del pintor. El veredicto
final fue negativo, lo cual se imponia, aunque lo formula
cuando el Monarca habia muerto, por la cortesia de «con-
tentar él a Su Majestad», no desacreditando su memoria.

El propio Maranon ve, sin embargo, en Siguenza al «por-
tavoz del espiritu de El Escorial». Una suposicion que con-
tiene sélo la media verdad que resulta de verle por su
cara oficial. Por razones varias, entre ellas la de agradeci-
miento, Siglienza escribié su cronica poniendo el monas-
terio a la luz que resultaba de verlo con oOptica del funda-
dor. En este sentido «a fe que apenas se encontrara en
castellano estilo que mejor convenga al monasterio que
el estilo literario de la obra del padre Siglenza, obra que
es una especie de Escorial en nuestra literatura clasica,
modelo de sencillez y de sobriedad, de majestad y de
limpieza», como escribe Unamuno. Quien haya leido, sin
embargo, detenidamente esa «especie de Escorial en nues-
tra literatura clasica» se convencera de que la obra esta
inspirada en fuentes nada escurialenses. Con todo, ello no
impide que se nos diga de manera no superada posterior-
mente cual fuera el verdadero espiritu del monumento.

Quien examine los retratos pictoricos del fraile jerénimo,
asi el que se conserva en la biblioteca del monasterio,
aprendera sobre él cosas que poco tienen que ver con la
sencillez, sobriedad, majestad y limpieza. En los retratos
literarios del tiempo se nos describe como «poco apaci-
ble de condicion», «libre en el pensar y franco en el decir»,
ante quien «amigos y enemigos padecen por su natural
autoridad y libertad excesiva». Se siente aqui la tentacion
de compararle con su contemporaneo, una generacion ma-
yor, fray Luis de Ledn, también y con mas fuertes razones,
cristiano nuevo. La espiritualidad de ambos era parecida,
poseian rasgos de caracter similares y entre sus preferen-
cias animicas puede establecerse, sin violencia alguna,
perfecta continuidad. El dltimo no se recatdé de criticar,
aunque veladamente, a los que «no se contentan con lo
necesario, sino que en los desiertos..., en los lugares per-
didos y que no pueden servir mas que para su antojo,
levantan soberbios edificios». La critica se ha entendido
referida a El Escorial.

Siguenza, al contrario que Felipe Il, no era un hombre
de formas. Tenia mas de profeta denunciante que de porta-
voz sumiso de un espiritu dulico. El puesto que le toco
en la vida le impuso moderacién en determinados juicios.




Tenia el suficiente talento para salvar el propdsito de los
demas y para comprenderlo, al menos cuando, como en el
caso, ese proposito se manifestaba bajo las proporciones
y significados de la arquitectura laurentina. Se callé sus
gustos y salié airoso en la empresa de decirnos lo que
veia, cosa que no ha de atribuirse a compromiso oportu-
nista 0 a mera «prudencia oficial». Acaso, por el contrario,
nos ofrezca el ejemplo de cémo el espiritu de cristianos
viejos y nuevos no tiene por qué excluirse, sino mas bien
integrarse. Pero esta leccion, si es que quiso darla, no fue
en lo sucesivo demasiado bien aprendida. E| monasterio

seguira siendo signo contradictorio, para unos divino y
para otros diabdlico.

Un aspecto de esa contradiccion

Ortega y Gasset vio el monasterio como «enorme profe-
sion de fe, que es, después de San Pedro en Roma, el
credo que mas pesa sobre la tierra europea». Un verso de
Victor Hugo le presenta asi: De loin pour un tombeau ie
pris I'Escurial. Para unos sera «profesion de fe» 0 ex voto
de accidon de gracias en piedra; para otros, una snecropo-
lis monacal» 0 una piramide funeraria. Estos dos veredictos
envuelven algo mas que una descripcion; son interpreta-
ciones. La primera de significado positivo e intencionada-
mente negativa la segunda.

Prevalecié en un tiempo una de esas imagenes. Con el
paso de los anos termina imponiéndose la otra. Con fre-
cuencia se reparten los juicios de la gente, sin que se vean
demasiadas posibilidades para una reconciliacion o ar-
monia.

Felipe Il, en el Acta de fundacién, da como primer motivo
de su obra. el dejar en ella el testimonio de accion de
gracias por la merced divina de conservar a Espana en la
unidad de la fe de los mayores, y por las mercedes perso-
nales que venia recibiendo en su reinado. En segundo
lugar aduce el proposito de cumplir con la voluntad altima
de su padre que le encomendaba procurar digna sepultura
para €l, para la emperatriz su esposa y familiares. Sin
discutir el peso que cada uno de estos motivos pudo tener
subjetivamente en el animo del monarca, el hecho es que
por la marcha de las obras parece que concedié prioridad
al primero sobre el segundo. Todas las dependencias des-
tinadas a las funciones de habitacién, trabajo y culto que-
daron terminadas en vida del fundador. Soélo cincuenta
anos largos después de su muerte pudo darse por conclui-
do el pantedn real (1654). No mencionemos el de infantes,
tal y como hoy le conocemos, que se acaba en 1888.

Sin embargo, seran las tumbas, el pudridero, la litera-
tura de necropolis y «misereres» funerarios lo que prime-
ro aparece en la conciencia de cierto puablico, y no el me-
nos entendido, cuando piensa en el monasterio. Para la
literatura de viajes suele ser el plato fuerte con que cebar
la curiosidad del lector.

Fue el romanticismo el periodo que, incapacitado de una
parte para digerir la apoteosis de regularidad que se ofrece
en el monasterio, era por otra el indicado para cebarse
en la disolucion de que alli ofrecian buen campo los se-
pulcros. Ciegos sus hombres para el reino de la claridad y
de las formas, sdlo tuvieron ojos para encontrar razones
con que neutralizarlas. En vez de los ojos ejercitaron los
sentimientos. Su testimonio frente a El Escorial se ma-
nifesté en apasionadas fantasias por el reino de las som-
bras. En las fachadas edificadas no encontrara Gautier
otro motivo de asombro que el numero de sus ventanas.
Ello le permitird compararle a un cuartel. Le impresiona en
cambio el reino subterraneo de los espectros y las cala-
veras, aunque para no encontrar alli mas que el aburri-
miento de las tumbas.

Lo que sugieren los cambios en la ejecucion de la fabrica

En las imagenes tradicional y romantica del monas-
terio sigue habiendo por igual un cuadro de referencias
objetivamente significativas. Tan objetivas son las sig-
nificaciones de los «dorados capiteles» como las de las
«peladas calaveras». Una reflexion mas en orden a com-
prender esas distintas significaciones atribuidas al mo-
numento.

Es interesante registrar al respecto las dos fases de su
proyecto. Conforme a su primera traza estaban previstas
dos mitades del edificio: una que llamaremos noble y otra
plebeya. De la primera era cuerpo central el templo. Situa-
dos a sus lados se encontraban, de una parte, el convento;
de la otra, la casa real. La otra mitad se destinaba a los
servicios correspondientes, a media altura respecto a la
primera. De haberse terminado la construccién con arre-
glo a ese plan las dos partes estarian separadas por cuatro
torres. La concepcién asi entendida responde a una vision
marcadamente medieval del mundo: el templo entre el
clero y la nobleza. E| rey tenia reservados sus aposentos
a espaldas del testero de la iglesia enlazando los esta-
mentos mencionados.

Pero al fin se optd por igualar la altura de todo el edifi-
cio. Desaparecieron dos de las totres, las senaladoras de
la morada de monjes y palaciegos, quedando unicamente
las otras dos a los lados de la fachada del templo. Con esto
se rebaja la significacion jerarquica de sus moradores.
Complementariamente, en cambio, se alza hasta el nivel
del conjunto la parte delantera, que va a albergar, aunque
indecisamente, lo que podriamos llamar las profesiones
liberales. A un lado se funda el colegio y al otro se esta-
blece la enfermeria. La zona habitable se amplia y se hace
mas difusa en cudnto a significaciones. La ensenanza y la
medicina, la cura de las almas y la cura de los cuerpos,
pasan a ser funciones igualadas con las de los estamentos
superiores. Desaparece el subrayado medieval que tenia la
traza de comienzo, y el todo toma la forma de un burgo
complejo e igualado segun el espiritu de los tiempos mo-
dernos. La modificacion introducida encuentra su propio
centro en la especie de santuario que es en el caso la
biblioteca.

No sé si el resultado fue casual, pero a buen seguro que
responde a exigencias profundas del tiempo y viene a
reflejar lo que por entonces era Espana: una especie de
incorporacion del espiritu burgués a la tradicién no recha-
zada del espiritu feudal. Todo coronado por la cupula ma-
yor, simbolo de la unidad en un estado en que prevalece el
dogma absolutista. Las estancias regias quedan destaca-
das protegiendo el altar y tomando las riendas del todo.
Tienen su asiento en el mango de la «parrillas», reduciendo
desde alli a armonia las honestas funciones del orden
burgués y los nobles servicios conservados de la tradi-
cion feudal.

El conjunto descansa centrado en si mismo, como des-
tinado a perennizarse por los siglos. No queda nada fuera
y nada parece reservado a la trascendencia. La trascenden-
cia se ha hecho inmanente y triunfa en el sistema soste-
niéndolo desde dentro. Felipe Il no era amigo de misticas.
Su monasterio es la cifra de un orden ético, donde la for-
ma, la medida y el imperio de la ley se identifican con la
vida. Orden ético gravitando sobre si mismo y cerrado a
cualquier forma de espiritu que pudiese soplar fuera.

Curiosamente, sin embargo, el monasterio se entendio
presidido por un signo arcaizante. El espiritu conservador
tendié a ver en é| la fortaleza de los valores medievales.
Para ese espiritu conservador no parece haber existido el
cambio de estructura apuntado, y siguié viéndole a través
del proyecto primitivo.

Contra esa vision conservadora se produce la reaccidn
interpretativa que se manifiesta aca y alla y que se hace
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general en el periodo romantico. Es la época en que no
se sabe qué hacer con el edificio. Le abandonan sus mon-
jes y se suceden cambiantes y languidos intentos de revi-
talizacion.

Un epigono de ese espiritu romantico tuvo una chispa de
inspiracion cuando quiso convertirlo en archivo nacional.
Ello hubiera significado dar un paso secularizador, resultado
del cual tendriamos que los anadidos en la fase segunda
de la construccion habrian prevalecido sobre lo significado
en la primera. ldea semejante, de haber prosperado, habria
dejado sancionada la contradiccién. Entretanto, se pierde
sensibilidad para percibir las significaciones vivas del mo-
numento. Fue anticipatoria la inspiraciéon que tuvo aquella
reina que veia en €l la mansion de «reyes muertos y frailes
amortajados». A nadie le dicen nada las estructuras edifi-
cadas. El monasterio que se siente y visita es el subterra-
neo. Sobre la imagen que le concebia como «profesion de
fe» prevalece la que le entiende como «tumba». Desaloja-
do por los vivos queda reducido a mansion de los muertos.
Segun esta imagen hace de templo el panteén y en él o en
torno a él descansan en vecindad los despojos de monarcas
y de monjes.

El templo, la biblioteca, el panteon, pudieron ser los
centros que, integrados, darian una imagen completa de
la vida. La epopeya de ese conjunto nadie se la metidé nun-
ca en la cabeza, o tal vez estuviera sdlo en la de Felipe Il.
Acaso el centro de la biblioteca esté llamado a despertar
un nuevo brote de vitalidad en el futuro. Que hay una sig-
nificacion inédita al respecto no cabe dudarlo. Por lo que
respecta al pasado, sus significaciones han ido unidas a
los centros del templo y del pantedn, en conexiéon con fuer-
zas tradicionales arcaicas o con fuerzas romanticas arcai-
zantes.

Hacia una sintesis: Lo exterior y lo interior
reconciliados en El Escorial

La luz a la que se ven hoy estas cosas tiene implicacio-
nes nuevas. Supongamos que El Escorial, conforme al es-
quema admitido, contiene la «interpretacion de lo divino»,
y también de lo humano, de acuerdo con la personalidad
de su fundador. Supongamos en él una teologia politica en
piedra, y del mismo modo una humanistica en piedra. ;Qué
tiene eso que ver, qué dice a una vida que se conciba
como abierta interioridad? ;Cémo puede aliarse con la
formula humanistica y religiosa representada en el padre
Siguenza, a quien espantaban las construcciones concep-
tuales de la teologia escolastica, y que no buscaba otro
apoyo para su vida interior que el evangelio desnudo?
Centrado en si mismo bajo la forma de una acabada estruc-
tura exterior, El Escorial puede ser un escandalo para los
que, y hoy son muchos, entienden que la vida ha de ser
expresion ferviente del alma no reprimida por estructuras
exteriores, por sancionadas que aparezcan. Siglenza en-
tendio el monasterio como la canonizacion arquitectonica
de los ideales de Trento. Hasta senala la coincidencia de
que se colocara su primera piedra por las fechas en que el
concilio firmara sus ultimas decisiones. El Escorial es,
pues, un monumento tridentino. Por seguir con vocabulario
al uso, se encuentra dentro de la tradicion constantiniana
y €s una apoteosis del triunfalismo.

Ahora bien, todo eso es denunciado por la espiritualidad
corriente como una especie de abominacion. La tendencia
profética de nuestra religiosidad, al menos la que domina
en extensos circulos, chocara necesariamente con los sig-
nificados escurialenses como con su antitesis. A este res-
pecto, y mas que nunca, puede servir su fabrica como piedra
de toque para discernir espiritus. ;Qué hacer ante su mole,
que parece poner un techo definitivo a la historia, cuando
el celo de la historia como casa de Dios devora a tanta

gente? Conviene insistir: nada mas alejado de los hombres
de hoy, protestarios contra todo lo acabado y establecido,
sea en nombre de potencialidades de base, sea en nombre
de ideales de liberacion indefinida, que nuestro monumento,
visto por Chueca Goitia como «corporeidad cerrada y fini-
ta, opuesto al estallido del impetu, que se manifiesta como
algo esencialmente abierto y sin final», y que ve en su
«perfeccion» y «suficiencia» una especie de «utopia reali-
zada». Esa lejania abre, o parece abrir, una vez mas y con
superior virulencia, la contraposicion que Maranon esta-
blece entre Toledo y El Escorial, entre la humanidad que
se rige por una sabiduria inspirada en Oriente y la que se
rige por la racionalidad propia de Occidente; contraposi-
cion, en suma, una vez mas, entre cristianos nuevos y cris-
tianos viejos. Que no otra parece ser la fuente ultima de
que se nutren las energias que dividen a «las dos Espanas».

Sin embargo, alguna posibilidad de inteligencia mutua
debe existir so pena de admitir la irreconciliabilidad del
hombre consigo mismo, ya que parece disparatado pensar
que lo tridentino no encierra forma alguna valida de lo hu-
mano frente a los post-ismos que hoy proliferan y que
frecuentemente se proclaman encarnacion de la unica va-
lidez. Tanto Ortega y Gasset como Unamuno parece que
pensaron en alguna forma de reconciliacion al ver en El
Escorial el centro de llamadas realizadoras para todo espa-
nol, y acaso particularmente de cara a su futuro. «Yo espero
—dice Ortega— que un dia no lejano los espanoles jovenes
haran su peregrinacion de El Escorial, y junto al monu-
mento se sentiran solicitados al heroismo. Aun no debemos
perder la esperanza de que haya gentes entre nosotros
poseedoras de la voluntad de vivir y dispuestas a ligarse
en un haz para dar una postrera embestida a un punto del
porvenir, abrir en él un portillo y salvar asi la continuidad
de la raza.» En cuanto a Unamuno: «No deberia haber espa-
nol alguno espanolizante —esto es, dotado de conciencia
histérica de su espanolidad— que no le visitase alguna
vez en su vida, como los piadosos musulmanes La Meca, y
ello, aparte de sus ideas, ya sea para bendecirlo, ya para
execrarlo.»

Los textos no pueden ser mas significativos, y en ellos
quedan retratados con sus particulares caracteres los dos
maestros de nuestras letras. Todos los espainoles debieran
pasar reflexivamente por alli, también el homo toletanus,
aunque de su Toledo traiga en el alma una imagen «anti-
escurialense». Por exigencia de la propia historia no puede
dejarse fuera de ella El Escorial.

Pero la invitacion mas significativa es quiza la que nos
hace el propio Siglienza, mas que con palabras con hechos.
Pienso que él supo reconciliar la racionalidad arquitectoni-
ca del monasterio con la virtualidad viviente de su propia
existencia. Completamente en serio nos dice que Felipe Il
con su obra «nos puso en razon», como podia decirlo Des-
cartes. Y completamente en serio declara que el ritualismo
de argumentos légicos o florituras literarias de nada sirven
a la hora de llevar una vida sustantiva de hombre y de
cristiano. Esa doble afirmacion sélo aparentemente se con-
tradice. No hay existencia humana auténtica si no es una
existencia «en forma», mejor se diria «en formas». Y no
hay una historia consistente que no sea transparente a si
misma. Nada significan las llamadas si no tienen respues-
tas. Entender por unica respuesta valida el eterno y anhe-
lante preguntar es algo que nada ni nadie puede distinguir
del eterno y extenuante silencio. Hablando de El Escorial
es como Siguenza se encuenira a si mismo. Si entre el
Siguenza de El Escorial y el Siglienza si mismo hubiera que
establecer una disociacion lo disociado seria la propia
identidad de nuestro clasico. Su obra «El Escorial de nues-
tra literatura clasica» es, a la vez, El Escorial de si mismo.
No podré comprender nunca una vida que no sea portadora
en Ssi misma de su propio Escorial.
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tos artisticos entre Checoslovaquia y Espa-

na: la primera, muy remota, data del si-

glo xvi; la segunda, apenas terminada la segun-

da guerra mundial, cuando vino —como primera

exposicion extranjera— la de los espanoles resi-

dentes en Paris, llegando a Praga los propios ar-

tistas (Clavé, Dominguez, Viola, Vines, Lobo, Her-
nandez, etc.).

LLas primeras relaciones directas entre Bohemia

y Espana comienzan a desarrollarse cuando, des-

pués de haberse instalado los Habsburgo en el

trono checo, gobernaba en ambos paises una sola

l la habido dos épocas importantes de contac-

TALLER DE VELAZQUEZ. JUAN BAUTISTA MARTINEZ
DEL MAZO. ""LA INFANTA MARGARITA'".
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dinastia. El emperador Carlos V recibié como feu-
do los pailses espanoles y burgundios, mientras
que los paises checos, austriacos y hungaros pa-
saron a manos de su hermano Fernando I. Bohe-
mia v Hungria las adquirido siendo elegido; Mo-
ravia, habiendo sido reconocido su derecho como
heredero de los Jagelones. Entonces el rey checo
sumoO a sus titulos también el de «Infans Hispa-
niae», y en el presbiterio de la catedral gotica
de San Vito de Praga aparecieron, al lado de los
escudos de la corona de Bohemia, los de Castilla,
Aragon, Cataluna, Leon y Granada. Entre los pri-
meros espanoles que entraron mas intensamente

AUTOR ESPANOL, SEGUN CLOUET.
‘‘“ISABEL DE AUSTRIA".
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en contacto con el ambiente checo fue, sin duda,
el poeta espanol Cristébal Castillejo, que duran-
te treinta anos ocupo6 el cargo de secretario de
Fernando 1.

El ano decisivo para nuestro asunto fue sin
duda 1548, cuando, acompanando al archiduque
Maximiliano, partié para Espana un grupo de ca-
balleros checos: Jorge Proskovsky, de Proskov;
Jaroslav Smiricky, de Smirice, y un joven de die-
ciocho anos que se convirtio después en el pro-
tagonista, Wratislao de Pernestan, hijo de uno
de los nobles checos mas notables. Los senores
checos acompanaban al joven archiduque en su
viaje de boda, pues, en septiembre del mismo ano,
se casdo en Espana con la infanta Maria, hija de
Carlos V. A su regreso a Viena, en el séquito de
Maria se encontraba Maria Maximiliana Manri-
que de Lara (y Mendoza), perteneciente a un no-
ble linaje espanol. Anos mas tarde, en 1555, esta
senora se casa con Wratislao de Pernestan, que
fuera después canciller mayor del reino de Bohe-
mia. Con este enlace con una espanola, en su épo-
ca un poco raro, Wratislao anticipé una direc-
cion cultural y politica de una parte de la no-
bleza de Bohemia que, en la segunda mitad del
siglo xvi y a principios del xvii, desempeno un
papel muy importante en la historia de Bohemia.
La casa de los Pernestan, en Praga, se convirtio
en uno de los lazos mas importantes de entre la
vida cultural checa y espanola. Fue gobernada se
gun espiritu y tradiciones espanolas, en la fami-

LRODOLFINO?. "GUILLERMO DE SAN CLEMENTE".

lia se hablaba y escribia en castellano, de Espana
se compraban libros y armas y en espanol se lle-
vaban incluso las cuentas de cocina. A los sas-
tres espanoles se les encargaban espléndidos y
costosos trajes que vestian las damas retratadas
y, por supuesto, por pintores espanoles y en Es-
pana, pues Maria Maximiliana Manrique de Lara
debia seguir estando en el contacto mas estre-
cho con la corte imperial y con su patria espa-
nola. En 1581 acompano a la emperatriz viuda
Maria a Espana, donde habra permanecido un
tiempo, llevandose consigo a alguno de sus nu-
merosos hijos (en total, 19). Por lo menos, Juana
se quedo en Espana, pues seis anos mas tarde, en
1582, contrae esponsales en Zaragoza con don
Fernando de Aragoén, el quinto duque de Villa-
hermosa. La boda se celebréo en la Capilla Real
de Madrid en 1584, en presencia del matrimonio
real. Felipe Il regal6 a la novia 2.000 ducados de
ingresos anuales del virreinato de Napoles y ésta
fue una ocasion mas —es de suponer— para que
algunos miembros de la familia Pernestan visi-
taran Madrid. El hermano de Juana, Juan de
Pernestan, escogio por esposa a su prima de la
familia Mendoza, radicandose en Moravia, en el
castillo de Tovacov. Y, finalmente, Luisa de Per-
nestan entro en el monasterio de las Descalzas
Reales, llegando a ser su priora mas tarde.
Durante el reinado del emperador Rodolfo II
(1576-1611) —educado, junto con su hermano Er-

nesto, en Espana, durante ocho anos, por deseos
e Intentos de su tio Felipe II— la influencia es-
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panola en Bohemia aumentdé aun mas. «El am-
biente que circunvalaba a Rodolfo era espaiol,
y espanolas eran las tendencias que predomina-
ban incluso en su sistema gubernamental», nos
dicen los historiadores.

Desde 1583, al radicarse la corte imperial per-
manentemente en Praga, el mundo romanico se
acercoO a Bohemia con mayor intimidad. Praga
llegd a ser, entre otras cosas, sede de los repre-
sentantes diplomaticos de Espana, Francia y de
los paises italianos. «<La Embajada de Praga ante
la Corte imperial pertenecia al méaximo escalén
en la carrera diplomatica espanola, tanto por la
amplitud de la esfera de acciéon como por la im-
portancia y responsabilidad del poder confiado.
El embajador espanol desempenaba a la vez el
papel de bangquero y gobernador, manteniendo
con dinero espanol y su autoridad la llamada “‘fac-
cion espanola’, partido de simpatizantes con Es-
pana, y con frecuencia también toda la corte.»
Algunos embajadores subieron posteriormente a
cargos aun mas importantes en el servicio es-
tatal.

Los embajadores espanoles en Praga, igual que
los miembros de algunas familias checas hispa-
nizadas, se convertian en apoyo de la «faccién
espanolar. Desde la época del embajador Fran-
cisco Hurtado de Mendoza, los fervorosos cato-
licos de Bohemia son llamados «espanoles». To-
davia cuando el emperador no apoyaba abierta-
mente a los catélicos, la faccion espanola domi-
naba las actividades espirituales del pais, adicto
en realidad a la Reforma. Una actitud especial-
mente exitosa la desempeniaba entonces la Com-
pania de Jesus, que se establecié en el pais ya
en 1556; fue su mérito que muchos hijos de los
nobles mas notables de Bohemia pasaran a la
«faccion espanola», Cuando, a fines del siglo xvi,
comenzaba a extinguirse la generacion concilian-
te, por ejemplo, Guillermo de Rosenberg o Adan
de Hradec, se observa una reagrupacion de fuer-
zas v en la escena aparecen nuevos lideres radi-
calistas, por ejemplo, Sidonio de Lobkowicz, Fran-
cisco de Ditristan, Carlos de Liechtenstein, La-
dislao Berka de Duba, la mayoria de los cuales
habian obtenido su educacién en Espafa o en
Italia.

El centro social y politico de la vida del pequeno
grupo no lo fue tanto el lagubre palacio real, el
castillo de Praga, habitado por un emperador ex-
travagante y hurano que llevaba una vida soli-
taria, rehuyendo de la sociedad viva y ruidosa,
sino el palacio de los Pernestan, proximo al pro-
pio castillo real de Praga. El palacioc de los Per-
nestan fue gobernado, después de la muerte de
su esposo Wratislao, en 1582, por la espanola Ma-
ria Maximiliana. Un papel! importante lo jugo,
hasta casarse con el viejo Guillermo de Rosen-
berg, y volvié a jugarlo, después de enviudar, su
hija Polixena, alma de todo el movimiento; los
dos campos checos, el catélico y el utraquista, la
tenian por verdadero ejemplo de una dama re-
nacentista. Sobre todo, desde que Polixena enviu-
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do, la casa de los Pernestan se convirtié en un
verdadero salén social y politico de Praga. Des-
pués de contraer segundas nupcias con Sidonio
de Lobkowicz (1603), entre los mayores amigos
del matrimonio Lobkowicz figuraban los nobles
Martinic y Slavata, gobernadores reales, defenes-
trados mas tarde en los acontecimientos de 1618,
asi como otros lideres checos que desempefiaban
un gran papel en la época, antes de la batalla en
la Montana Blanca.

El testimonio mas importante de las relaciones
culturales y artisticas entre Bohemia y Espana
(y hay que recordar que, entre ambos paises, se
mantenia. un contacto regular con jinetes a tra-
veés de Zurich e Irun a Valladolid y Madrid; otra
via llevaba a través de Flandes; el viaje no du-
raba mas que veinte dias) lo representa, como
queda senalado, la coleccion Lobkowicz de retra-
tos espanoles. Cuando Polixena de Lobkowicz ce-
dio, en 1627, el castillo de Litomysl a su sobrino
Wratislao de Pernestan, puso como condiciéon ob-
tener los cuadros de la galeria familiar de los
Pernestan, pues se sentia heredera moral tanto
de los Pernestan como de los Rosenberg, dos
linajes importantisimos. El conjunto de cuadros
fue trasladado primero a Praga, y después de ha-
ber terminado su construccion, al castillo de Roud-
nice, donde se traslado al enviudar por segunda
vez (su marido Sidonio murié en 1628) ya defini-
tivamente. Como viuda de Guillermo de Rosen-
berg hered6 también una parte de la galeria fa-
miliar de los Rosenberg, vy de la union de las dos
pinacotecas surgié la Lobkowicz, en esencia con-
servada en RBoudnice hasta 1950, y hasta hoy dia
en otros lugares. El interés de Polixena se dirigia
hacta los retratos, pues encarnaban la tradicion
espiritual de las dos familias. Evidentemente, qui-
za aun en Praga —y se trata simplemente de una
hipotesis—, poco después de 1627, escribi@, por su
propia mano y en castellano, un inventario de
ellos. Mas tarde, hizo confeccionar otra lista, en
checo, que surgio entre 1631 y 1642, pues debid
escribirse después de haber fallecido Wratislao
de Pernestan, senalado en ese inventario como
ultimo hombre de su linaje (murié en 1631) en
vida de Polixena. El motivo para redactar la lista
checa fue, tal vez, la circunstancia de que, en
1631, la ciudad de Roudnice sufrié un ataque del
ejército sajon, siendo saqueada. Puede ser que,
ya entonces, desaparecieran algunos retratos o
quedaran destruidos, pues ambas listas, aunque
por cierto incompletas (no contenian sino los re-
tratos mas importantes), difieren en cuanto al nu-
mero de cuadros registrados. La lista checa es
posterior; menciona menos cuadros. A pesar de
ello, pormenoriza un numero mayor de retratos
de los que hoy conocemos. Con el correr del tiem-
po ocurrian otras pérdidas, pues durante la res-
tauraciéon, realizada en los anos de 1840 a 1842,
toda una serie de cuadros es calificada como con-
siderablemente o por lo menos bastante danados.
Algunos cuadros fueron, entonces, totalmente re-
pintados.



CALONSO SANCHEZ COELLO?. ""LA REINA ANA',

Los cuadros espanoles de la coleccion Pernestan
representaban, sobre todo, a los familiares espa-
noles en linea femenina, a la propia Maria Ma-
ximiliana, a sus hijos y a los parientes mas proxi-
mos. Quiza Maria Maximiliana trajo, o se hizo
enviar con posterioridad, el retrato de su padre
y algunos cuadros mas antiguos. Los retratos de
la familia surgian, con la mayor probabilidad, en
los viajes ocasionales a Espana: los retratos de
los nietos de Maria Maximiliana le fueron man-
dados como obsequio, segun testimonia la carta
que mantiene en su mano Maria Luisa de Aragon
en el cuadro, firmado y fechado por Juan Pan-
toja de la Cruz, v en el que aparece el nombre,
asi como el domicilio del destinatario. Los retra-
tos familiares fueron realizados por pintores au-
licos, los mas famosos que habia entonces en
Espana.

ANDRES LOPEZ. ""FELIPE 111",

[gual que en otras galerias de la aristocracia
de su época, también en la de Pernestan una
parte importante la formaban retratos de reyes
u otros personajes importantes. Mientras que,
verbigracia, en la galeria familiar de los catoéli-
cos senores de Hradec, la maxima atencion se
presté a retratos de reyes checos, en la coleccion
del protestante Carlos (mayor) de Zerotin, a re-
tratos de importantes personajes franceses (re-
yes, teologos y politicos). En la galeria familiar
de los Pernestan encontramos, naturalmente, so-
bre todo importantes personajes del mundo his-
pano. jHe aqui una revista de la Espana dinas-
tica, diplomatica y militar, representada por prin-
cipes, nobles, embajadores o generales, que han
tenido relacién de parentesco o de intereses en
el antiguo reino de Bohemia! ;Y habra habido
mas retratos por aquel entonces!
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Por ejemplo, retratos de Felipe II, Felipe III co-
mo infante y como rey, este ultimo obra firmada
de Andrés Lopez; la reina viuda Maria, don Car-
los; la reina Ana, esposa de Felipe II, cuya ver-
sion similar de Sanchez Coello encontramos tan-
to en Viena como en el madrileno Museo Lazaro
Galdiano; ademas de los archiduques Rodolfo,
Alberto v Wenceslao (este ultimo, asimismo, fir-
mado por Alonso Sdanchez Coello en 1577). En el
inventario de Polixena, redactado en espanol por
ella misma, se mencionan retratos de la reina
Maria de Portugal y de una princesa de Portu-
gal, hoy irremediablemente perdidos. Casi todos
estos retratos se atribuyen al que firma el retrato
de Wenceslao, Sanchez Coello, sea a Pantoja de
fra Cruz o quedan en injusta anonimidad. De Pan
toja ya hemos hablado que trabajaba para los
duques de Villahermosa, por lo menos en dos
retratos firmados y fechados. Es interesante ver
que los retratos de los personajes reales espano-

ALONSO SANCHEZ COELLO. "EL ARCHIDUQUE WENCESLAO".
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les no son copias, como solia serlo generalmente
en tales casos, sino en su mayoria originales o,
por lo menos, réplicas de calidad, de mano de
los pintores mas importantes, entre ellos el ya
citado Sanchez Coello. Su retrato del archiduque
Alberto se conservaba en la coleccion, tanto en
un original como en una copia, al igual que el
admirable retrato de su hermano Wenceslao, fir-
mado y fechado (del que se conserva asimismo
una copia exacta, pero de menor calidad), men-
cionado incluso en el inventario de Polixena junto
con el original. A su vez, los retratos de los reyes
franceses fueron copiados para los Pernestan por
pintores espanoles, segun testimonian roétulos en
espanol. Uno de ellos, el de la reina Isabel, la lla-
mada «princésse de Bohéme», se atribuia hasta
ahora a Francois Clouet.

De los retratos de los personajes importantes.
el mas antiguo, aunque no de la mejor calidad,
sera el de don Luis de Requesens, comendador de
Castilla en tiempos de Carlos V. También figu-
ran los principales conquistadores: el propio
Hernan Cortés, tal vez una obra posterior, pero
buena, 0 el espléndido retrato de don Garcia de
Mendoza, marqués de Canete y gobernador de
Chile y virrey del Peru, obra de Sanchez Coello,
y sin duda uno de los mejores retratos que hay
en la coleccion, de nivel auténticamente univer-
sal. (La biografia de este conquistador, de pluma
de Cristébal Suarez de Figueroa, se ha conser-
vado en la biblioteca de los Lobkowicz.) A quién
de los Mendoza representara la tabla pintada



por Antonio Moro (fechada en 1560), es muy di-
ficil determinarlo hoy con seguridad.

Casi todos los embajadores espanoles ante la
corte de Praga estan presentes; no importa mu-
cho si fueron ellos mismos quienes regalaron sus
cuadros o Polixena quien los encargé. Se ha con-
servado un retrato de Juan de Borja —embaja-
dor ante la corte de Maximiliano II—, cuyo li-
naje dié6 tantos nombres famosos en la historia
universal y que estaba emparentado, asimismo,
con los Pernestan a través de Maria Luisa de Vi-
llahermosa; otro retrato es de don Guillermo de
San Clemente, embajador en Praga de 1581 a 1608,
y protector especilal de los Pernestan, un espanol
tipico del tiempo de Felipe II, a la vez intelectual
liberal y propagador fervoroso de la «Santa fe ca-
télica y la casa Habsburgo», «cuya causa supo
defender, sin ceder ni un paso, y con dureza, no
sO0lo contra el emperador, sino contra el propio
rey»; vy, finalmente, un retrato de buena calidad
que representa a Baltasar Zuniga, su sucesor de
1608 a 1617, gran comendador de Santiago, pa-
riente de Maria Maximiliana, cuya carrera di-
plomatica desembocé al nombrarsele virrey de
Napoles.

El viejo inventario checo menciona, ademas,
un retrato no conservado del embajador Fran-
cisco Hurtado de Mendoza y su mujer, asi como
el de la mujer de Zuniga, al que se refiere tam-

AUTOR DESCONOCIDO. “"EL EMBAJADOR
BALTASAR DE ZUNIGA"".
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ROLAN DEL MOIS. “""FERNANDO
DE GURREA ¥ ARAGON"".

bién el inventario de Polixena. También pueden
encontrarse en dicha coleccion el retrato del ex-
embajador en Espana Adan de Ditristan y de su
mujer Margarita de Cardona, casados en 1555.
Esta familia fue un centro de irradiacion espa-
nola «n Moravia. Adan obtuvo tierras en Mikulov
(Nicholsburg) en 1575. De este matrimonio nacio
el que fuera cardenal Ditristan, gran personaje
de la Contrarreforma en Moravia.

No queda sino subrayar la belleza de un lien
z0 que, sin mantener la coherencia cronologica y
pictorica, la mantiene por ser un retrato impor-
tante: el de la infanta Maria Margarita, con aire
tan velazqueno que, si bien no puede atribuirse
directamente al gran maestro, si a su taller o,
mas concretamente, a su yerno Juan Bautista
Martinez del Mazo. Con él queda dignamente ce-
rrado el panorama del retrato espanol en Che-
coslovaquia.
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CATHERINE P. COLEMAN Y EDUARDO SANCHEZ

Entre los dias 8 y 17 de abril se celebro en los Museos
Guggenheim, de Arte Moderno, y Metropolitano de la ciu-
dad de Nueva York, el ultimo congreso del Comité Interna-
cional para los Museos y Colecciones de Arte Moderno
(ICOM) con la participacion de unos cincuenta museologos
de EE. UU., Canada, México, Brasil, Colombia, Uruguay, In-
glaterra, Francia, Holanda, Alemania, Espana, Italia, Polo-
nia, U.R.S. S., India y Australia.

El encuentro consistia en un ciclo de conferencias con
visitas a museos, galerias y colecciones privadas de Nueva
York y sus alrededores. El tema general de las conferencias
era «Los Museos de Arte Moderno y su Publico», asunto
vital hoy en dia para todos los Museos, particularmente
instructivo para el Museo Espanol de Arte Contemporaneo
a punto de encontrar su propio publico proximamente.

Por desgracia, hay que resenar que los discursos no fue-
ron del nivel esperado de una conferencia internacional de
tal categoria y representacion. La materia a debate era en
si un tema ambiguo y no dio lugar a ninguna comunicacion
especialmente atractiva, quiza debido a |la escasa prepara-
cion y documentacion de las ponencias, ninguna de las cua-
les formulo tipo alguno de prondstico, evolucion o hipotesis
de planteamiento de una estructura del museo que tenga
un mayor contacto con el publico.

De las veinte conferencias hemos seleccionado seis, que
estimamos las mas destacadas y ofrecemos un breve resu-
men. Aparte de éstas, conviene notar que se tocaron los
siguientes aspectos en las otras conferencias: 1, Museos
de Arte Moderno y su publico; 2, El puablico y la coleccion;
3, El publico y las publicaciones; 4, Publico y educa-
cion; 5, El museo como instrumento social; 6, Vision de un
nuevo museo.

UN PUBLICO DEFINIDO

Marcia Tucker. Conservadora. Whitney Museum. Nueva
York.

La composicion del publico del Museo Whitney, dedicado
al Arte Contemporaneo norteamericano, es en un 99 por 100
de la clase media, siendo un 25 por 100 de éste profesio-
nales. Esta caracterizado por ser una audiencia especifica,
es decir, una audiencia que cambia segun la naturaleza de
la exposicion. El Whitney procura presentar siempre pro-
totipos de excelencia, dedicandose mas bien a un publico
de minorias. Apareja una exposicion tradicional como Wins-
lowe Homer, con otra vanguardista como Bruce Nauman.
A veces hay exposiciones que por su extremado vanguar-
dismo carecen de publico.

Sus exposiciones suelen ser de dos tipos: 1, Exponen
algo ya conocido como la Exposicion de Arte Pop, y 2, Ex-
ponen algo para aprender, como la Exposicion de Ree
Morton.

Como conservadora, la senorita Tucker estd comprometi-
da con la comunidad del arte y admite que ella es «modera-
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damente indiferente» al publico, asi como que le gusta
manifestarse a un nivel estético. Los catalogos que escribe
estan destinados a un publico culto, pero no necesaria-
mente un publico de arte.

La respuesta del publico es descorazonadoramente pe-
quena. Los visitantes no obtienen respuestas adecuadas de
los guardas ni de la mesa de informacion ya que ellos tie-
nen una vision particular del publico y sus respuestas son
perjudiciales.

Ryszard Stanislauski. Director. Muzeum Sztuki w Lodzi.
Lodz. Polonia.

El Museo de Lodz se situa en una ciudad de 80.000 ha-
bitantes, cuya principal actividad es la industria textil. La
plantilla del Museo incluye veinte cientificos, dos sociolo-
gos y sesenta operarios. Los conservadores del Museo se
encargan de la educacion de los ninos, que hacen dos visi-
tas anuales, de acuerdo con un contrato entre el Museo vy
el Departamento de Educacion. Los conservadores no pre-
tenden explicar el arte, sino despertar un interes. Se preten-
de atraer al publico por el arte y no por el Museo. El Museo
sostiene la idea de que son los ninos los difusores de las
ideas a sus padres. Los técnicos y los obreros de la indus-
tria textil participan de las actividades del Museo desde su
casa a través de un programa estable de television de cin-
cuenta y cinco minutos semanales. También se realizan
exposiciones en las fabricas como primer contacto para
desarrollar una «enfermedad» artistica.




Una encuesta sobre la procedencia de la informacion de
las actividaces demostré que el 50 por 100 del publico
viene por la prensa, 20 por 100 por amistades, 8 por 100 por
carteles, 8 por 100 por lectura de criticas, 7 por 100 por la
television, 4 por 100 por la radio y 1 por 100 de la calle.

CONTENIDO, ORIENTACION Y ACTIVIDAD

Eduard L. L. de Wilde. Director. Stedelijk Museum. Holanda.

Existen dos tipos de Museos: 1, Los que presentan el
arte como una evolucion histérica, y 2, Los que presentan el
arte desde hoy hacia el pasado. En el primer caso, la inves-
tigacion es la base de sus actividades, con estudios ya he-
chos. En el segundo caso, la investigacion de informacion
contrasta por su espontaneidad, frente al acento sobre la
sabiduria del primer caso.

En 1969 hubo una encuesta que descubrié que en el grupo
de mayores de cincuenta anos, el 14 por 100 pensaba que
el Museo era demasiado vanguardista; el 27 por 100 estima-
ba que era menos vanguardista, mientras que el 10 por 100
lo creia ya pasado de moda. El grupo de veinte-treinta anos
es mayoritario con una asistencia anual de medio millon de
visitantes que expresaron una preferencia por méas escultu-
ra y menos pintura.

Cada publico, sea de teatro, cine, musica, etc., tiende
hacia su propia aficion; por eso, el visitante medio no entra
en el Museo para aprender, sino para descubrir lo que ya
le atrae intelectualmente. El senor de Wilde ve poca solu-
cion al problema, ya que el arte es un asunto personal y
subjetivo. Su conclusion es que un Museo esta fundado
por el «establishment», pero debe ser vanguardista y tiene
que funcionar dentro del sistema social existente, pero a la
vez debe llegar lo mas lejos posible con el artista.

EL PUBLICO: MAS ALLA DEL RECINTO DEL MUSEO

Pierre Gaudibert. Paris (Francia).

Solo es publico el que esta dentro de los muros del
Museo. Segun los anélisis socioldogicos Unicamente el 5
por 100 de la clase popular visita los Museos y esta cifra
disminuye en los Museos de Arte Moderno.

La clase media definida peyorativamente entre el prole-
tariado y la burguesia estd compuesta por la clase media
tradicional y la clase media nueva o intelectual. Esta segun-
da es mas dinamica y desarrollada, en su mayoria estudian-
tes, y es de donde se recluta el publico potencial de los
Museos.

El publico mas asiduo son los «profesionales del arte»:
artistas, criticos, coleccionistas, etc.

Segun el publico que se quiera atraer hay que tener una
politica u otra. ;Qué se pretende y para quién?

Frente a las experiencias de sensibilizacion hacia el arte
contemporaneo realizadas en Francia, los sondeos mani-
fiestan una exclusién o marginacion de parte del publico o
un refugio de incultura que considera este arte como «cul-
tura extranjera». A grandes rasgos puede ser debido a
estas causas: 1. Es una actividad de un publico «snob» y los
artistas se prestan a este juego (alarma frente a las altisi-
mas cotizaciones de las obras de arte moderno); 2. ES un
arte que no esta de acuerdo con el arte académico recibido
en el nivel escolar; 3. Comparacion con los modelos arte-
sanales y nostalgia de la obra unica hecha a mano. El arte
contemporaneo es «un arte facil»; 4. Imagenes domésticas
que no estan ligadas al arte moderno (cromos, retratos, ca-
lendarios, etc.).

Frente a esta situacion hay una tesis «misionera» gipl
arte contemporaneo como compensacion de esa privacion
0 marginacion y otra que mantiene que hay un rechazo de

este arte como oposicion a una cultura burguesa extran-
jera.

No hay confrontacion entre la clase popular y el arte
contemporaneo; las obras y los conservadores deben salir
del Museo y buscar a su puablico. El arte moderno no es
una cultura normativa, sino una cultura que puede coexistir
con otras,

James Harithas. Director. Everson Museum of Art. Siracu-
sa. Nueva York.

El Museo Everson esta ligado a la Sociedad Historica del
Condado de Onandagua. Siracusa es una ciudad de pro-
vincia con condiciones diferentes de las de la ciudad de
Nueva York.

, En 1969 se plante6 el problema de que en los Estados
Unidos el Museo, como actividad, no podia participar en un
movimiento antiguerra, la vida del ghetto, ni de la clase
popular. La calidad de vida de los musedlogos estaba sepa-
rada de los problemas actuales de funcionamiento de la
sociedad. El senor Harithas investigé las posibilidades de
obtener un Museo mas accesible a todos.

Los residentes del barrio de la clase media alta de Si-
racusa eran el publico del Museo y lo consideraban como
su club, con inauguraciones privadas, etc. Aparte de esta
postura elitista el Museo tenia un presupuesto en declive.
La plantilla no estaba dispuesta a salir del Museo e irse a
la comunidad, asi que buscé la ayuda de sus amigos artis-
tas. Invité a dieciocho artistas de distintas tendencias
pestéticas a veranear en su casa, contestaba personalmente
las preguntas que se hacian en la mesa de informacion, in-
corporo a la plantilla del Museo dos personas ajenas a las
disciplinas museoldgicas (un profesor de Harlem y un perio-
dista), hizo un inventario de la comunidad de Siracusa in-
cluyendo sus escuelas, problemas locales y profesionales,
las carceles, los movimientos antiguerra, la John Birch
Society, etc. Experimenté con grupos nuevos, por ejemplo
con sesenta residentes de la carcel local, la mayoria pro-
cedentes de la ciudad de Nueva York, que asistieron a sus
clases; «produjeron» arte y expusieron sus obras en el
Museo. Luego empled a los ex encarcelados para estructu-
rar un programa accesible a las necesidades de la comuni-
dad popular, aparte de tener un artista en residencia.
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La sociedad americana se puede entender por la estruc-
tura de la familia, que no existe. Hay una relacion «proce-
sual» no de estructura jerarquica entre padre, madre e
hijos. «Per se», el Museo no es parte de la comunidad, pero
desarrolla también una relacion «procesual».

EL PUBLICO Y LAS EXPOSICIONES

Jan van der Marck. Conservador de Arte Contemporaneo.
Universidad de Washington. Seattle. EE. UU.

La exposicion se organiza para utilidad y asistencia pu-
blica, no funciona en el vacio; hay que medir su efectividad
y valor en términos de respuesta del publico.

. Quién es ese visitante desconocido, casual, de nuestros
Museos?

Los socidlogos lo han clasificado, pero no lo han descrito
profundamente, ni han identificado sus necesidades. Las
encuestas y analisis de la audiencia nos ayudan a determi-
nar su perfil, pero los resultados a menudo se deforman
para acomodar una idea preconcebida. El publico es lo que
el director del Museo quiere que sea. La plantilla del De-
partamento de Educacion suele estar mejor informada, pero
raramente es consultada; los conservadores poseen una
vision cinica del publico, ya que sus conocimientos supe-
riores les alejan de él. Admitimos que es corriente que el
conservador solicite la opinion de otros conservadores Yy
criticos, pero no la del publico. Cualquier analisis del pu-
blico es especulacion. Sin embargo, el Museo debe tomar
tan en serio su publico como lo hacen los «mass-media»,
los «managers» de deportes y los candidatos a cargos po-
liticos.

Con unas excepciones, la mayoria europeas, la exposi-
cion como concepto organizador aplicado a las artes vi-
suales esta aun a nivel primitivo. Se arregla linealmente,
de izquierda a derecha en tradicion occidental, secuencial,
como el libro, que hoy en dia deja paso a los «mass-media».
Por ejemplo, la exposicion pop en el Museo Whitney es la
equivalente espacial de un libro de Abrhams Skira, y su
representacion es intelectualmente inferior al Catalogo
que lo acompana. La mayoria de las exposiciones funciona
a nivel de apreciacion del arte y raramente en el nivel de
informacion y critico. Una exposicion con éxito demuestra
un entendimiento analitico y una percepcion de detalle,
unida a una acogida poética de la totalidad. Por desgracia,
la mayoria de las exposiciones demuestran unicamente la
vision poética del detalle y ningun acercamiento a la totali-
dad. En este mundo donde somos testigos de una dramatica
escalada de la sabiduria humana y una revolucion en las
comunicaciones, ya no hay excusa para la carencia de
meétodos de comunicacion en el Museo.

El artista de hoy, no importa el medio, crea un «contra-
ambiente». Una exposicion, resultante de la aplicacion de
un concepto organizador del conservador, se acerca a la
naturaleza del «contra-ambiente». Aceptarlo o no impone
una competicion por parte del conservador con el arte que
expone. Si aplicamos este concepto de «contra-ambiente»,
entonces una exposicion con éxito es mucho mas que una
fila de objetos arreglados de una manera visualmente agra-
dable. Es una estructura mental nueva, impuesta sobre los
objetos que crea, con métodos prestados de las técnicas de
comunicacidn, un nuevo espacio fisico e imaginario. En esta
exposicion debe lucir el fendmeno estético «per se», la
creacion individual, contra un fondo de factores socio-histo-
ricos, inteligentemente interpretados y seleccionados. Una
buena exposicion debe tener una tesis que sea clara, con la
cual se puede estar de acuerdo o no, pero no puede ser
ignorada. Demasiadas exposiciones carecen de justificacion
racional. ;Por qué dar al publico lo que para nosotros no es
l6gico?
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En las técnicas de instalacion y diseno, los Museos de
Ciencia y Antropologia destacan sobre los Museos de Arte.
Obviamente, esto se explica en parte por la ayuda de la
industria y el Gobierno y la dilatada permanencia de estas
exposiciones. Puede ser que el Museo de Arte tenga que
buscar apoyo economico mas agresivamente o repartir fuen-
tes e ingresos con otras instituciones. Si admitimos que los
Museos de Ciencia y Antropologia se enfrentan mas vigaro-
samente y con mas imaginacion a su publico tenemos la
obligacion de emularlos. Parece |6gico e inevitable que sea-
mos mas conscientes de los medios y técnicas electronicas
para archivar y reproducir los datos, los materiales de las
obras de arte no tradicionales que se puede ensenar una
sola vez o nunca. El Museo no tiene mas remedio que llegar
a ser un banco de informacion de cultura, una casa de ideas,
y participar en una red computerizada de intercambio de
datos. Hay una enorme necesidad de intensificar y enfocar
la informacion en una zona donde todavia permanecen acti-
tudes del siglo XIX. El publico tiene el derecho de exigir una
informacion, puesto que lleva el peso econémico.

Si utilizamos las técnicas visuales de informacion efecti-
vamente, dejariamos la tendencia actual de dar« status de
estrella» al objeto. Nuestra nueva ambicion sera transferir
«modelos de pensamiento», actitudes e ideas, comparar ex-
periencias y educar en un sentido mas profundo. La utili-
dad reemplaza el sentido de la propiedad. Particularmente
para los jovenes, la experiencia tiene mas valor que la pro-
piedad. La exposicion de manana, para el publico de ma-
nana, debe ser un vehiculo para transferir de modo mate-
rial los valores inmateriales que apreciamos.
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Existe una variedad de puntos de vista entre los partici-
pantes, no siempre compatibles, debido a la naturaleza par-
ticular de las instituciones. Sin embargo, destaca, particular-
mente con los senores Gaudibert, Harithas y van der Marck,
la necesidad de sustituir métodos y conceptos tradicionales
(incluso hasta abandonar el Museo) para poder servir al
maximo al publico del Museo de Arte Moderno.

Por la variedad de instituciones representadas habria sido
dificil una conclusion feliz para todos, pero es nuestra opi-
nion que habria dado mas vitalidad a ICOM para que no sea
unicamente una fachada para reuniones amistosas. Tampoco
se formaron grupos de estudio preparativos de la proxima
reunion. La unica conclusion y no oficial era «que poco co-
nocemos a nuestro publico». Sin embargo, eran evidentes
cuatro cuestiones subyacentes, que aunque no fueron toca-
das formalmente era con frecuencia la causa o explicacion
de una reaccion personal a un problema museoldgico:

1. La economia y presupuesto de un Museo delimita o

aumenta su campo de realizaciones.

2. Las diferentes condiciones de un Museo estatal y unc
orivado.

3. La relacion estrecha o no entre el Museo y el artista,

siendo mediador entre éste y el publico.

4. El problema de la calidad del arte frente a un publico

no especializado en arte.

Ya que el MEAC ha permanecido cerrado unos anos, no
ha sido posible participar a nivel practico y constructivo, ni
ofrecer ejemplos concretos ni propuestas de soluciones en
las reuniones del ICOM. La composicion de nuestro publico
es desconocida, aunque cabe imaginar que sera mayorita-
riamente estudiantil, ya que el Museo estara dentro del
recinto universitario. Pero aparte del publico ya educado
queda la tarea dificil, pero emocionante de hacer el Museo
Espanol de Arte Contemporaneo significativo para todo el
publico del pais. Las experiencias norteamericanas y euro-
peas no son siempre aplicables al MEAC, pero se pueden
aprovechar sus ensayos para evitar que nuestro publico sea
elitista.




NTONIO Ortiz de Echague,

1885-1942, fue en vida un

pintor casi desconocido en
San Sebastian. Su familia, tan
vinculada a Guiplzcoa de tiempo
muy atras, constituia, como tan-
tas otras, uno de los muchos
circulos sociales, caracteristicos
de la Belle Epogque —un nom-
bre la define: el Gran Casino—, que
el azacaneo trepidante del fluir mo-
derno ha hecho desaparecer. Pero el
talante de sempiterno viajero, que
caracterizéd al artista, le despegd
del «txoko». Mds a su obra que a
él, ciertamente; haciendo posible la
paradoja de que nos fuera su pin-
tura poco menos que desconocida,
mientras era solicitada, admirada
y distinguida con singulares pre-
mios en el extranjero; en las expo-

siciones de Paris y Munich, entre
otras.

Desde el mes de agosto pasado ya
no podrdn expresarse asi los do-
nostiarras sobre la obra de Antonio
Ortiz de Echagie. La direccion del
Museo ce San Telmo, con gesto que
le honra de veras, le ha dedicado
und sala, en [a que figuran diez es-
cogidos lienzos muy representativos
de la pintura de este artista, puesto
que a través de los dleos alli reuni-
dos se evidencia perfectamente la
trayectoria de la pintura del excep-
cional pintor. Semejante aconteci-
miento en los anales artisticos de-
nostiarras nos mueve a que le de-
diquemos este pequeno comentario.

Quince afhos de edad requieren
mucha precocidad para verse, el
mozo que entonces era Ortiz de
Echagie, en el «attelier» de «papa»
Bonnat, en Paris, mimado por el
maestro. Existe una anécdota que
nos lo hace presumir. Medio en
broma, medio en serio, ante el es-
tupor de sus companeros —eran
aquellos otros tiempos—, el pintor

V. COBREROS URANGA

de Bayona firmdé con su nombre
un estudio del «petit espagnol».
iEstimulante acicate, esto de armar-
le algo asi como caballero de la
pintura al joven pintor!

Bonnat fue un amante de la pin-
tura espanola del seiscientos, que
estudié a fondo en Madrid. Sus es-
tupendos retratos poseen el recio
temple de las figuras de Ribera. A
través de Bonnat se inicia el realis-
mo que distingue, como una cons-
tante, a la pintura de Ortiz de Echa-
gue.

En la Exposicion Nacional de
1904 —es aleccionador constatar

el hecho—, tres jévenes pintores,
entre otros mas, consiguen, una
3.2 Medalla. Julio Romero de To-
rres, con «Rosarillo», que es un
contraluz, en el que estd vivo el
Sorolla de entonces; Anselmo Mi-
guel Nieto, con «El Café», que re-
presenta una escena de café noctur-
no parisino, de ambiente esfumado
y mil luces y reflejos, y Antonio
Ortiz de Echague, con «Planchado-
ras», en el que la luz de quinqué
es la que ilumina el obrador y a
las muchachas que trabajan en
él. Ya para estas calendas la visidn
de nuestros jovenes pintores daba

MUJERES DE CERDERNA. 1905.
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MORAS AZULES DE TAFILALET. 1930.

extraordinaria importancia a los
efectos luminosos; no solamente en
los valores de claroscuro, sino en
lo relativo al cromatismo de los ma-
tices. Los tres cuadros estdn pin-
tados en funcién a la luz; lo que
les obliga a sus autores a quinta-
esenciar el valor de cada pincelada.
Como el impresionismo no formu-
lista, sino eminentemente observa-
dor, preconiza.
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Espléndida leccién de juvenil in-
quietud, que, luego, se desviaria en
rumbos distintos, en Romero de
Torres y en Miguel Nieto. Sélo Or-
tiz de Echagle seguird fiel a la re-
busca afanosa del matiz perlineo
de las medias tintas de los retratos
de Veldzquez, el impresionista por
antonomasia —«avant la lettre»—.
De ahi las carnaciones frescas de
sus desnudos la jugosidad cromati-

ca de las telas, en sus brillos y
sombras, siempre luminosas en los
fondos y celajes; en toda su pin-
tura, en suma, en la que podemos
distinguir tres etapas.

La de los interiores con luz arti-
ficial, a base de medias tintas asal-
monadas, azules y violetas —jtodo
un poema de entonado y fino cro-
matismo y todo un alarde, también,
de dificultades superadas!—, estu-
pendamente representada en su sala
del Museo por «E| beso». La de
Italia, que se caracteriza por com-
posiciones de numerosas figuras
—que la resume y cifra en la sala
«Fiesta en Atzara»—, de hondo rea-
lismo, revestido siempre por la luz,
desdoblada en gayos colores, que
rompe la «austeridad» de nuestros
clasicos. Y, por ultimo, la decora-
tiva, que inicia en Holanda y pro-
sigue hasta el final, en la que los
colores adquieren brillantez de es-
maltes; la composicién, un énfasis
arquitectonico, logrando el cuadro
el efecto de crecmatismo refulgente,
como se evidencia en varios de sus
Ultimos dleos de la pampa argen-
tina, expuestos en la sala del Mu-
seo.

Antonio Ortiz de Echagie fue un
gran pintor, fiel a su época —como
toda, ecléctica y de transicién— vy
fiel a si mismo; esto es, a su tem-
peramento innovador, a su refinada
sensibilidad y, a lo que hoy es tan
raro encontrar entre los artistas
—pendientes del desmesurado am-
biente de publicidad, que lo inva-
de todo—, su responsabilidad de
pintor.

Los donostiarras estamos de en-
horabuena. Nunca es tarde para go-
zar del buen arte y, menos, si eso
implica hacer justicia a un exce-
lente artista.




ANTONIO MARTINEZ CEREZO

Nunca han faltado en Murcia buenas intenciones artisti-
cas, pero de siempre ha habido méas practicantes del arte
que artistas de genio, ha habido mas obra que verdadero
arte al que definir con mayuscula.

La tradicion artistica murciana no data de ayer. Posible-
mente cuente con pocos parangones en la historia del arte
patrio. Lo demuestra Andrés Baquero al estudiar a nues-
tros pintores del siglo XVII, de los que el mas destacado
es Villacis, alumno de Velazquez, retratista y cortesano.
No obstante, en una aproximacion imparcial al arte de la
tierra no deben de obviarse las tintas vernaculas exégenas
del mas preclaro artista murciano de todos los tiempos:
Francisco Salzillo (1707-1783), introductor, ejecutor y pro-
pagador en Murcia de la tradicion napolitana de los Bele-
nes. Semilla recogida en suelo fértil y mantenida latente
hasta nuestros dias con inusual fuerza. Muchos son los
belenistas en la tierra del Segura que, conscientes de lo
mucho que reclama e impone el pasado, afrontan el presen-
te con vocacion de futuro, y cada ano celebran la caida de
la primera hoja del calendario renovando su creaciéon para
que no entre de lleno en el saco sin fondo del estatismo,
el manierismo y la repeticion.

Mas lo que importa, a efectos de este estudio, es la
pintura. ;Qué ocurre en el siglo XIX? Muy poco destaca-
ble. Sabemos que son legion los que se ocupan del arte
de Apeles, pero realizan un arte para andar por casa, un
arte con tintas inconfundiblemente localistas, un arte para
una ciudad aislada con apariencia de pueblén, un arte que
es fiel reflejo de un discurrir lento y monétono ensalzando
lo local hasta la reiteracion. De los nacidos en la centuria
decimononica podrian destacarse los nombres de German
Hernandez Amores (1823-;?), pintor, ilustrador y restau-
rador, viciado por la tendencia historicista propia de la
eépoca. Luis Ruipérez (1834-1867), pintor viajero por buena
parte de Europa, que no escapa al favor de las preciadas
Medallas Nacionales. Alejandro Séiquer (1850-1921), res-
ponsable de la formacion de los pintores cuyo nacimiento
tuvo lugar a caballo entre ambos siglos. Mas que por su
pintura, destaca por su excelente facilidad para el dibujo
del natural. De lo que es buena prueba la existencia de
apuntes de animales con que esta representado en el re-
mozado Museo Municipal de Pintura.

Junto al habilidoso ilustrador y decorador Medina Vera
(1876-1918), el pintor mas «murcianista» es, sin duda, José
Maria Sobejano (1852-1918), a quien las cuerdas localistas
le tiran con sin par fuerza. Sobejano busca la fuente de su
inspiracion en el entorno, y a su pincel debemos una amplia
y jugosa cronica del agonizar de la vida huertana. Es el
pintor costumbrista por excelencia. Nada le subyuga tanto
como cronicar los aconteceres cotidianos. El juego de los
bolos, el traje regional, montura y jumento, mozos pelando
la pava, faenas junto a las ultimas barracas, etc. Su pintura,
harto relamida, no resulta exenta de un acertado gusto por
el color y la composicion.

Dos nacidos en el ano 1863 vivirian unidos por ciertas
afinidades. jCoincidencias de la vida! Sanchez Picazo fue
pintor de una fecundidad creativa envidiable. Cuantos le
conocieron en vida hablan y no acaban de su facilidad para
embadurnar lienzo tras lienzo con una tematica unica: flo-
res. En floreros, en cestos, sobre las mesas. Flores y mas
flores. Tema unico, exclusividad tematica que le pierde. En
Sanchez Picazo latia un pintor que sucumbio a la demanda

de la ciudad. Pedianle flores y, una vez que se acredité en
ellas, no le fue posible salir de la encerrona a la que fue
voluntario. Otro tanto le ocurrié a Julian Alcaraz, mas dibu-
jante que pintor, cuya tematica habitual eran los toros.
Y aqui debe de mencionarse que los toros de Alcaraz cons-
tituyen un caso bastante singular porque, independiente-
mente de que estuviesen o no bien pintados, lo mas carac-
teristico de Alcaraz es que sus toros son reconocibles,
identificables, pesables. Entiéndase en cuanto a su divisa.
Ora un Miura, ora un Pablo Romero, un Galan, etc. A Alca-
raz le preocupaba mucho la anatomia del noble bruto y su
apariencia externa. El medio no le quitaba el sueno. Le
bastaban los elementos mas rudimentarios. Un simple pa-
pel de estraza, una plumilla, tinta negra, sepia y blanca, y
de las laminas salian toros con la casta por delante. No
les abandoné la coincidencia en la muerte, y ambos vieron
la dltima |luz en el ano de 1952.

Marin Baldo (1865-;7) e Inocencio Medina Vera tampoco
anduvieron muy lejanos a la influencia del costumbrismo v,
muy especialmente, les resulto imposible sacudirse la féru-
la de los tiempos: el culto romantico a lo grandilocuente.
Olvidabase la vida latente de las ciudades para recurrir a
recuerdos idealizados de etapas ya definitivamente sepul-
tadas.

RAMON GAYA.
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Diaz Spottorno (1870-1948) prefirio la caricatura, mien-
tras que Francisco Portela (1869-1950) se dedic6 a temas
relacionados con el mar y la marina de guerra, siendo res-
ponsable, junto a Vicente Ros y a Wessel, de la labor for-
mativa en los centros de ensenanza de Cartagena.

AIRES DE RENOVACION

Asi los hechos, la ultima generacion ochocentista poca
ascua podia arrimar a la sardina de las vocaciones. Sobe-
jano, Sanchez Picazo, Séiquer, Candido Banet y Atienzar
dieron cuanto tuvieron en favor de la formacion de las
nuevas falanges. Mas que evolucion precisabase una re-
volucion. Y ésta llego.

El primer obstaculo que encontraron fue, pues, el de
dénde adquirir los conocimientos precisos. No faltaban aca-
demias. Cosa insélita para la capital, funcionaban al unisono,
ni mas ni menos, que tres: Circulo Catolico de Obreros,
Real Sociedad Economica de Amigos del Pais y Circulo de
Bellas Artes.

Mientras los cenaculos de aprendizaje les dieron resul-
tado, fueron a ellos. Cuando dejaron de saciar sus apeten-
cias, formaron los suyos propios. Vivir de la pintura era un
ejercicio rayano en equilibrismo circense. Tanto que mu-
chos caian del balén y veianse obligados a buscar alguna
ocupacion complementaria donde ganarse el condumio.
Prefirieron, por afinidad, la ilustracion en periodicos y el
diseno y ejecucion de carrozas festeras de las que tan
amantes nos sentimos los levantinos. El mercado del arte
brillaba por su ausencia, ni una sola galeria comercial,
ni un solo «avispado» que mediara entre productor (artis-
ta) y consumidor (coleccionista). El gusto imponia sus
canones rigidos y era preciso pintar flores, costumbres
o asuntos con muchas liebres, conejos, calabazas y cartu-
chos de polvora o aprestarse a no vender. Pero tales condi-
cionamientos no asustan a la juventud, dispuesta siempre
a crear de acuerdo con lo que bulle dentro, y no a ser con
ducida por carriles omnimodos.

Fresca aun la polvora de la primera gran contienda mun-
dial, cae en Murcia, como mana llovido del cielo, un inglés
llamado Wyndhan Tryon, al parecer mutilado de guerra, y
su tesoro, consistente en laminas con reproducciones de
pintura moderna, fue la llama que prendié la mecha. Des-
prendiéronse las vendas de los ojos ante la aparicion de
lo que se buscaba con tanta ansia y tozudez como ciega
intuicién. De lo que s6lo se tenian ideas vagas se pasoO a
tener un testimonio valiosisimo. Tryon podia aportar perso-
nalmente su vision peculiar del paisajismo moderno, sim-
plificado y desligado de todo lo accesorio. Pero nada mas.
La personalidad de Joaquin, el /leader de la generacion,
estaba demasiado fraguada y abierta a lo que él creia
modernismo. Un modernismo post-impresionista que ya era
retaguardia. Se abrieron las puertas a Tryon y se le colmo
de atenciones, y juntos vivieron jornadas de bohemia, des-
prendimiento y sana confraternidad. Uniéronsele mas tarde
los también ingleses Hall, Japp y el matrimonio Gordon. De
ellos, el pintor mas interesante resultdé ser Hall, con su
pincel de tintas frescas y licuadas.

EL MAGISTERIO DE JOAQUIN

El mas disconforme con el «aparcamiento» de los ingle-
ses fue, sin duda, Joaquin. He aqui el primer gran pintor
murciano: Joaquin Garcia Fernandez (1892-1956). Joaquin
a secas, Joaquin sin mas, como quisO que rezara en Sus
lienzos, como quiso pasar a la posteridad. Hombre genial
y sensible, rebelde y candido, profundo y grave. Joaquin
es un pintor que merece ser resucitado, pero su obra anda
muy dispersa por domicilios particulares. Es un pintor aca-
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so tan injustamente reverenciado por una minoria como
injustamente olvidado de la mayoria. No se pregunte de
Joaquin fuera de la tierra. Asegurase que pocos le cono-
cen. Contaba con todos los atributos para haber sido el
gran pintor de Murcia, pero una mezcla de pereza y amor
hacia el parloteo le llevaba de tertulia en tertulia, restando-
le horas de creacion. La adversidad se ocuparia del resto.
Era obstinado y de lengua mordaz, discursivo en sus escri-
tos no carentes de hondura, y de fisico poco favorecido,
especialmente por lo abultado de su cabeza. En su haber,
un dibujo de linea singularmente elegante, nada de titubeos
ni rectificaciones, nada de trucajes; pero lo que mas sor-
prende de Joaquin es la variedad tonal que era capaz de
arrancar con la gama mas reducida. Sentia predileccion
por los tonos calidos, especialmente sienas, con los cua-
les armonizaba y sublimaba temas que en otros hubiesen
resultado monotonos, patinas doradas y museables, en un
arte fundamentalmente intimista. El gran hallazgo de Joa-
quin fue dejar inacabadas sus composiciones. Es decir,
parar a tiempo, lo que para la época era una osadia inusual.
Joaquin se jactaba de ello. No sabia que con su actitud se
convertia en precursor del arte de participacion, cuyo des-
cubrimiento se disputan a gritos los ultraistas de vya
mismo.

Es el espectador quien completa su obra cuando se en-
frenta a ella, resolviéndola a su capricho, buscando y re-
creandose en las sugerencias. La influencia de su queha-
cer aun pesa en la tierra. Sus mas fervientes admiradores
son las generaciones de pintores que se suceden bajando
por la linea escolastica por él establecida. No creé escue-
la, lo que equivale a decir que su arte era puro, incontinua-
ble, irrepetible.

GARAY Y FLORES SE ORIENTAN AL MODERNISMO

La segunda escuela —mas bien grupo, pues, en sentido
uniforme no existe en la tierra lazos que atunen y definan—
fue la rama de Garay y Flores y, en cierto modo, Ramodn
(Gaya. La cabeza visible era Luis Garay (1893-1956), pintor
que, por primera vez, descubre el barrio, como elemento
integrante de la urbe capitalina. Garay desmitifica topicos
y se empena en poetizar la vida de barriada. A punto esta
de dar con lo barriobajero, y su pincel adquiere matices
solanescos. No le faltaban a Garay amplitud de visidon ni
condiciones para la pintura. Tal vez de haber vivido en un
mercado mas pujante, Garay habria llegado mas lejos.
Tenia una mision que cumplir, y la cumplio con desprendi-
miento dificilmente medible con igual intensidad en otro
humano. Garay hizo de su estudio en la calle de la Gloria
punto de atraccion de artistas y aficionados. Sus puertas
nunca se cerraron, su aliento nunca faltd, su consejo tam-
poco. Hoy, que el edificio ha sido derribado, muchos de
sus alumnos evitan el paso por la calle para que el vacio
no les despierte la nostalgia.

Pedro Flores (1897-1967) cierra la trinca pictorica. Es,
de los mencionados, el que alcanzd mayor renombre y uni-
versalidad. Singularisimo personaje este Pedro Flores, de
los que dificilmente se dan dos. Bajo, de abultada cabeza,
desarrapado, jocoso, parlanchin, intrépido, creiase el gran
revolucionario, el gran modernista, el anhelado innovador.
Llevaba las botas viejas de Joaquin —que tenia infulas
aristocraticas— con tal de que los cinco anos de diferen-
cia en la edad no fueran obstaculo para caminar juntos.
Su mayor acierto fue marchar a Paris, quemando, renun-
ciando, afortunadamente, a la tradicion de apegamiento al
terruno. Es el primer pintor viajero, el primero con Orbita
eliptica que le lleva a Paris, a donde llega acompanado de
Garay y Gaya. Los dos ultimos retornan. Garay definitiva-
mente, Gaya habria de resultar el mas viajero en la ruta.
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El mayor vicio de Flores fue la anoranza. De Espana en lo
general, de Murcia en especial. Anoranza que le llevé maés
de una vez a pecar de reiterativo en lo costumbrista. Ese
tema tan solicitado por los extranjeros, pero que se paga
caro a la hora de ajustar valoraciones definitivas. Flores
dejo enturbiar su diccion expresionista, con tintas quijo-
tescas. Aun asi, el estudio que el Flores pintor serio y
grave —que también lo fue y mucho— reclama, espera el
favor de ser iniciado. Flores llevd una existencia trepidan-
te, aspavento cuanto pudo en la tertulia del Select, cerca
de la Coupole, y se perdié en interminables discusiones
con su amigo Oscar Dominguez, el pintor canario que puso
tragico fin a su existencia al cortarse las venas de las
manos la noche que despedia a 1957 para recibir el nuevo
ano. Nunca oculto su anoranza. Decia estar ideando cuadros
murcianos, la recoba, la venta de la hijuela, el mercado
de los cerdos... Escribia a Carlos Ruiz Funes: «Mi alma
se ilumina al recuerdo de mi infancia... Hoy llueve y mas
bien hace frio aqui; y ya ves: cuando en mi juventud, talen-
tuosa, avida de saber, yo sonaba con Paris y paises del
Norte, sus nieblas, etc...., hoy sueno en aquellas cosas
nuestras, su sol, su luna, sus estrellas... Pon en evidencia,
que siendo el promotor del arte de vanguardia en Murcia,
lo que es la pura verdad, todos mis esfuerzos y tanteos
de superacion me han llevado a hacer un arte local...»

He aqui al pintor a quien los fulgores de la Ciudad Luz
no fueron suficientes para hacerle olvidar la luz de su
origen. Esa luz que todo espanol lleva a cuestas donde
quiera que vaya.

Protagonistas destacados de aquellas calendas fueron
los escultores. José Planes (1893), el escultor de la luz, de
la llama, de lo espiritual, lo que se escapa de la forma
misma; Clemente Cantos (1893-1955), que hubo de dedicar
su atencion a la produccion industrial; Gonzalez Moreno
(1908) y Antonio Villaescusa (1908). Y otro pintor, Victorio
Nicolas (1896-1962), mas fecundo que habilidoso.

Eran tiempos propicios a la renovacion, en un a modo de
anticipo de lo que la dinamica comunicativa habria de sig-
nificar mas tarde. Buena parte del impulso lo soplé Jorge
Guillén, desde su catedra de Literatura, y Juan Guerrero
Ruiz, «consul general de la poesia», en definicion certera
de Federico Garcia Lorca, amigo inefable de Juan Ramoén
Jiménez y propagador de su verso, y Carlos Ruiz-Funes, pa-
ternalista impulsor de las artes todas... Los espiritus
estaban avidos de ensefnanzas; la poesia, las letras, la pin-
tura y la escultura llevabanse la palma. Llegaba la voz de
los mejores poetas del momento a través del Suplemento
literario de «La Verdad» y «Verso y Prosa»...; llegaban has-
ta el estudio-palomar de la calle de Riquelme antes de la
fragmentacion por emancipacion obligada de los protago-
nistas del grupo... él arte moderno llegaba tarde a Murcia,
pero en el primer tercio del siglo habia voluntades tan
firmes que no les escaparia la ocasion propicia.

RAMON GAYA, PINTOR DEL SILENCIO

La dGltima que mencionaremos sera la del precoz Ramodn
Gaya. Al final, pero no el ultimo, de acuerdo con la conoci-
da frase inglesa. Era el benjamin del grupo, pero las aga-
llas y los quilates le asomaron a tiempo de brillar pronto
con luz propia y de codearse con los mayores, a los que
hablaba de tG a td, sin inhibirse. No tenia de qué. Ramon
Gaya es uno de esos raros seres que nacen ya maduros.
Su- primera asomada al balcén piblico ocurre en 1920,
Cuando sélo cuenta diez anos. En el ano 22 se le confian
los murales de las escuelas anexas de Santo Domingo
(hoy lamentablemente desaparecidas). Por fortuna para la
tierra, Ramon Gaya no se quedd en «nifio prodigio», esa
bendicion que se aplaude sin pensar que esta muy proxima

RAMON GAYA.

a convertirse en maldicion. No fue asi, a Gayas no se le
volvieron lanzas las canas de su probada habilidad pristina.
Quienes no saben de qué va, dicen que Gaya fue alumno
de Garay y Flores, y no es cierto. Recuérdese que los tres
marchan a Paris, y Gaya no va alli de paquete. Exponen en
la Galeria de «Quatre Chemins», y Gaya vende toda su
obra y acapara la atencion de los criticos Tirriar y Zervos.
Gaya vuelca buena parte de su juventud e ilusion en las
«Misiones Pedagodgicas», desviviéndose en aprender para
ensenar a los demas. Muchos anos de ausencia en Méjico
e Italia han dado a su nombre una patina mitolégica. Mur-
cia acaba de recobrarle gracias a los buenos oficios de la
Galeria Al-kara. Reencuentro éste que escapa a todo co-
mentario, porque el Ramén Gaya maduro derrocha en los
lienzos tanta sapiencia pictérica como en sSus siempre
ponderados, incisivos y agudos ensayos sobre arte. Gaya
es, hoy por hoy, el pintor muciano de mayor entidad y
altos vuelos. Pintor que pendula entre lo de ayer y lo de
hoy, ha tenido el acierto de poner al dia el arte perdurable
de nuestros clasicos; ha demostrado que Velazquez, Rem-
brandt y Van Dick, pongamos por caso, no deben arrinco-
narse con naftalina en el guardarropia. El los desempolva
cada vez que coge el pincel; no para imitarlos, sino para
ensalzarlos, para hacer su arte, sereno, sustancioso, aligero
como aleteo de insecto, sagaz, profundo, silencioso.

Ramén Gaya es el pintor del silencio, el pintor de las
instantaneas perpetuizadas, el pintor que paraliza el tiem-
pc y el espacio; en su obra no hay gritos ni estridencias,
ni desentonos; hay una gravedad museable —que algun
ultraista dira démodé—. Hay mucho arte en la obra de
Gaya para que puedan apreciarlo los partidarios del pegote
y la supercheria. Sus oros, sus vidrios, sus reflejos, sus
aguas, son el mejor homenaje en respuesta a la afirmacion
del poeta de Moguer: «Yo creo firmemente que Ramon
Gaya, Luis Garay, Pedro Flores, que han sabido levantarse
en su rincon murciano, como arboles de patio, a recibir en
el pensamiento agudizado la luz libre del mundo en hora,
seran, en su dia, conjugadores seguros del olvido y la
memoria, estéticos maestros pintores de invencion.» Quiso
la casualidad, o el buen ojo clinico del autor de «Platero y
Yo», que el benjamin no marchara cerrando el peloton
como en esta ocasion, sino abriéndolo como firme garantia
del mas prometedor futuro.
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Gran figura de la vanguardia es-
parniola, su pintura renovadora ocu-
pa lugar preferente en nuestro
surrealismo de los anos 30. Su
busqueda insaciable de los prin-
cipios fundamentales de la esencia
de las cosas, hace de su arte de
ayer una realidad viviente, una
verdad eterna. El estudio del es-
pacio, la interpretacion del movi-
miento en relacion con el espacio
y su preocupacion por el volumen
van a ser las constantes inquietu-
des de su obra, cuya genialidad
viene medida por la unidad. Su
pintura, de perfecta plasticidad vy
cutdada composicion, evoluciona
de un dinamismo intenso, que do-
mina a la masa, a un dinamismo
estdtico. En el primero, las for-
mas irrumpen en el espacio reba-
sando las lineas arquitectonicas,
zn el segundo, las formas ostentan
un clasicismo resultado del equili-
brio armonico entre masa y mo-
vimiento.

En la conferencia titulada «Lo
popular en la pldstica espaniola a
través de mi obra», 1928-1936 (pro-
nunciada en la Sociedad «Amigos
del Arte», de Montevideo, julio de

MARIA JESUS LOSADA GOMEZ

1937) (1), Maruja dice asi: «Mi
pldstica es un proceso que evolu-
ciona constantemente, es un desen-
volvimiento dindmico en la forma
y en el contenido. Arranca del arte
popular espaviol, que es la verda-
dera tradicion de mi patria». Ana-
lizaremos a continuacion dicho
proceso, distinguiendo cualro eta-
pas evolutivas.

ETAPA DE REALISMO
DINAMICO

Al terminar sus estudios en la
Escuela de Bellas Artes de Madrid
en 1928 inicia su labor pictorica.
Siente una gran atraccion por re-
coger el alma popular, el ambien-
te de la calle, sus pasos se enca-
minan a las verbenas, donde Ma-
ruja encuentra todo un mundo
pletorico de color, de luz y de vi-
da. Su singularidad no pasa inad-
vertida;, pronto fue descubierto su
talento por J. Ortega y Gasset,
quien realizo con su primera obra
(10 oleos y 30 estampas colorea-
das) una exposicion en 1928 en los
Salones de la «Revista de Occiden-
te», de Madrid. En sus diez cua-

FIESTA POPULAR. MUSEO DE ARTE MODERNO. PARIS.
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dros, titulados «Fiestas populares»
o mundo verbenero, nos ofrece
una sorprendente variedad de for-
mas que muestran la fuerza plds-
tica de volumenes de color. Su
pincel se recrea en los artefactos
de la verbena: el carrusel, la no-
ria, las barracas. Estos y otros ele-
mentos, pitos, botijos, gorros, pan-
deretas... se entremezclan geome-
trizados en algunas ocasiones. Sol-
dados y criadas se mueven en tan
nutrido escenario, conscientes de
su activo papel a desempenar. Ma-
ruja, de forma ironica pero a la
vez objetiva, penetra en la psico-
logia del Madrid alegre; las cari-
caturas de las clases poderosas re-
presentadas por ridiculos mune-
cos, la destruccion del orden y va-
lores tradicionales son la causa del
jubilo popular. En su «Fiesta po-
pular», adquirida por el Museo
Jeu de Paume, de Paris, desde
1935, hoy propiedad del Museo
Moderno, aparecen los disfraces de
dngeles con alas y coronas de pa-
pel, y en una barraca grotescos
munecos se burlan de la manola,
el torero, el clero y la guardia ci-
vil. Estos cuadros los califico de
claro estilo expresionista con irra-
diaciones de afectividad.

Sus Estampas son manifestacio-
nes de realidades que triunfan en
el siglo XX. Unas cantan el ejer-
cicio fisico, como su «Figura de
deporte», perfectamente expresada
en la adolescente que dirigiendo




su bicicleta simboliza el empuje
vital, la juventud llena de ideales
y de energia que dominando la na-
turaleza avanza segura de su triun-
fo, de la misma forma que Maruja
avanza en su obra creativa. En sus
estampas de maniquies y estam-
pas cinemdticas, productos de sen-
saciones visuales del dinamismo
de la vida callejera, nuestra pin-
tora deforma para conformar. Va-
lores espirituales y materiales co-
existen, impﬂnie’ndase estos ulti-
mos en un orden caotico de mo-
dernidad. Entre las wvertiginosas
imdgenes de grandes rascacielos,
mﬂqumarms cegadores focos, las
maniquies observan desde sus es-
caparates tan complejo espectdcu-
lo como seres pasivos, vencidos
por la velocidad y aturdidos por la
mdquina, convirtiéndose en testi-
gos denunciadores de la industria-
lizacion secular.

Garcia Lorca, con su penetrante
sensibilidad que le caracterizaba,
comenta la exposicion diciendo:
«Estos cuadros son los cuadros
que he visto pintados con mds
imaginacion, con mds gracia, con
mds ternura y con mds sensuali-
dad. Y estas estampas de maniqui
que estan pintadas con ausencia

ESTAMPA. PROPIEDAD DE
ANTONIO BONET. BARCELONA.

ESPANTAPAJAROS. PROPIEDAD DE ANDRE BRETON. PARIS.

de color, son noticias necrologi-
cas» (2).

Mariija tuvo una gran acepta-
cion de la critica en el periodico
«El Sol», 13 de junio de 1928, Ma-
drid, vy en «La Gaceta Literaria»,
en donde Antonio Espina califica
su pintura de gran lirismo plds-
tico. Manuel Abril, el gran critico
de arte (3), resalta la existencia en
su obra de una pldstica lineal su-
mada a una pldstica luminosa Yy
corporea. Dice asi: «...la obra de
este adolescente ha sido la sorpre-
sa de la temporada»... «Maruja
compone sinfonias de colores»...
«una de las caracteristicas mas
notables de esta autora es la de
proceder por "constelaciones”, to-
do gira en armonias obedientes a
la clave inicial y forman entre to-
das un zodiaco metaforico. En Ma-
ruja Mallo hay siempre, a mds de
emocion pldstica, otras emociories
de orden ultrapldstico».

En efecto, todo un wmundo de
emociones late en sus formas, re-
forzadas por la plasticidad de la
linea y del color.

ETAPA SURREALISTA

La Junta de Ampliacion de Es-
tudios de Madrid le otorga una
pension para ir a Paris en 1931.
Desaparecido su optimismo inicial,
todo el drama de la hecatombe
humana y del mundo queda plas-
mado en sus telas, que expone al
publico en 1932 en la «Galerie
Pierre», en Parts; definidas por
Maruja Mallo como obras destruc-

toras objetivas deseosas de edifi-
cacion. Horas pesimistas viven sus
espantajos, basuras y esqueletos.
Figuras fantasmales que aparecen
en sus lienzos como visiones febri-
les de un mundo que se desmoro-
na. Dieciséis cuadros forman la se-
rie «Cloacas» y «Campanarios», se-
gun confiesa su autora, plastica
surgida de las afueras de Madrid.
En el «Campanario» pone al des-
nudo los fallos de la religion y sus
esfuerzos estériles por conseguir
la elevacion del género humano.
«Basuras» y «Cardos y esqueletos»,
simbolos del final de la tierra, con-
denan la descomposicion fisica y
moral de la Espana de entonces
capitalista. En «Espantapdjaros»,
obra maestra surrealista, propie-
dad de André Breton, Paris, las
formas espectrales con deforma-
ciones intencionadas se desintegran
en un agitado movimiento. La am-
plitud del paisaje y las sombras de
la noche intensifican la fantasia,
fruto de una necesidad de expresar
el espiritu. Su colorido, a base de
blancos, negros y grises, acentua
su fuerte imaginacion pictorica y
su maisterioso sentido poético.

«La Gaceta Literaria», entre 1927
y 1930, difundio la vanguardia re-
novadora espaniola ocupdndose am-
pliamevite de Maruja Mallo, que se
situa por estas fechas en el centro
del surrealismo. Las criticas de
Jean Cassou en Paris y Benjamin
Jarnés en Barcelona lo confir-
man (4).

Su obra exhala una inquietud
por reformar los valores superfi-
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EL CANTO DE LAS ESPIGAS.

ciales y proteger por medio de
formas wmadgicas irreales los valo-
res esenciales del universo.

De regreso a Madrid, recorre las
tierras de Castilla, fuentes inago-
tables de paja, cereales y olivos.
Maruja, magnifico exponente del
surrealismo espanol, cristaliza la
preocupacion comun a otros artis-
tas espanoles por interpretar las
formas vegetales y minerales del
paisaje castellano.

PERIODO CONSTRUCTIVO

En la conferencia que dio Ma-
ruja Mallo en la Sociedad «Ami-
gos del Arte», de Montevideo, en
julio de 1937, aclara el contenido
de su tercera gran exposicion en
el salon «Amigos de las Artes Nue-
vas», Madrid 1936: «La naturaleza
es lo que comienza a atraerme:
hallar un nuevo orden. El orden
es la arquitectura intima de la na-
turaleza y del hombre, la matemd-
tica viviente del esqueleto».

En 12 oleos realiza abstraccio-
nes de la naturaleza, arquitecturas
minerales y vegetales que repre-
sentan piedras, frutas y [Osiles;
formas unas simétricas y otras asit-
meétricas. Siguen a éstos 16 dibu-
jos «Construcciones rurales» Yy
« Edificaciones campesinas», en
donde ordena, reorganiza o bien
con invenciones pldsticas transfor-
ma los objetos, humanizdndolos.
Desde 1934 trabaja la geometria
de sus «Cerdmicas» por encargo
del director de la Escuela de Ce-
rdmica de Madrid. Son armonias
circulares que resultan de la divi-
sion del cuadrado en una matemd-
tica exacta, subdivididas en el
tridngulo y pentdgono. Los temas
giran alrededor de los tres vege-
tales de nuestra tierra: el trigo, el
olivo y la vid, de colores pardos
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castellanos y de los animales ibé-
ricos, toro en rojo brillante de An-
dalucia, caballo y carnero. Com-
pleja la serie con peces, de tonali-
dades azules y verdes, y pdjaros.

En el mismo ano recibe el en-
cargo del decorado del espectdculo
musical el «Clavileno», de Cervan-
tes, obra que se penso estrenar en
el auditorio de la Residencia de
Estudiantes de Madrid. Con ele-
mentos simples de la naturaleza
campesina: lana, paja, serrin, es-
parto, construye para el mismo
«Pldsticas escenogrdficas», formas
geometrizadas, que repiten con in-
sistencia el circulo, cilindro y el
cono, arquitecturas vivas relacio-
nadas entre si en un orden que res-
peta el espacio.

EPOCA DE DINAMISMO
ESTATICO

Ya en América desde 1937, Ma-
ruja emprende una pintura social.
T'rabajadores del campo y del mar
quedan 1inmortalizados en actitu-
des frontales y con expresiones
hierdticas; son exaltaciones de la
siembra y de la pesca, personajes
humildes elevados a categoria uni-
versal por el genio de la artista.
De todas ellas, es «El canto de las
espigas» la mds perfecta, compo-
sicion de trazados armonicos, con-
cebida como escena de ritual. Re-
presenta en un primer plano tres
simbolos femeninos de la siembra
campesina, formas estdticas de cu-
yas manos abiertas irradia un fuer-
te poder de magia. El movimiento
se ha convertido en ritmo.

Maruja, al igual que griegos y
renacentistas, halla en el hombre,
en el ser humano, una nueva fuen-
te de inspiracion, al tiempo que
descubre la fuerza del retrato. Su
interés por la naturaleza, princi-

pio de vida que anima las cosas,
y Su preocupacion por el movi-
miento ordenado que rige el uni-
verso, dirigen sus pinceles a la
busqueda de imdgenes del cosmos
en continua rotacion, a las que ti-
tula «Naturalezas vivas». Comple-
tan esta etapa sus «Arquetipos ra-
ciales» o supremacia de la raza.

Asi es la obra de Maruja Mallo:
un canto a la vida vy a la muerte,
una alabanza a la humanidad en
su faceta mds digna y mds noble,
la inmolacion de su trabajo y una
repulsa hacia todo aquello que en-
turbia y empozona la integridad
del individuo. Su pintura es filo-
sofica, responde a unas reflexio-
nes profundas sobre la realidad del
mundo exterior. Presocratica en su
inquietud por el movimiento, Ssu
pintura es fundamentalmente vi-
talista, y aun me atreveria a decir
unamuniana, todo un sentimiento
trdgico de la vida bulle en su obra
surrealista.. Su arte, producto de
su concepto del ser humano vy del
Universo, es un puro sentimiento
de la vida.

FORMAS NUEVAS

Incansable creadora, inventa nue-
vas formas inspiradas en la natu-
raleza sudamericana, entre ellas
«Andinave» de grandes alas, evo-
cacion de la maquinaria que sobre-
vuela los Andes. «Selvatro», signo
de volador del Brasil de formas no
reconocidas.

No hace mucho Maruja me co-
mentaba sus dos pinturas: «Agol»,
que trajo del Pacifico, signo del
agua que se convierte en ola, for-
mas espirales creadas en Chile, una
rosa y plata; la otra, en azul man-
ganeso, lleva una caracola verde es-
meralda.

En la actualidad retoca su pin-
tura «Almotron», figura especie
de antropoide de dieciséis extre-
mos triangulares, con tres man-
chas blancas que aluden al rostro,
en el fondo un circulo y manchas
de color rojo oscuro. «Almotron»
es el simbolo del hombre y el cos-
mos. Estas formas dichas y otras
suman veinte abstracciones puras
que todos deseamos admirar en
breve tiempo.

1. Maruja Mallo. Monografia. Edito-
rial Losada. Buenos Aires, 1942,

2. Ibidem.

3. Manuel Abril, Revista de Occiden-
te. Madrid, julio 1928.

4. Jean Cassou, La Révue Hebdoma-
daire. Paris, 28 mayo 1932.

Benjamin Jarnés, La Vanguardia. Bar-
celona, abril 1931.



puramente estética de las bellas

artes, se vinculan otras, 1deolo-
gicas o sentimentales, que son princi-
palmente la religiosa y la histoérica.
Tratamos de recordar ahora que,
entre las mas importantes funciones
del arte, figura también aquella que
lo convierte en vehiculo de la filoso-
fia hermeética.

Hermetismo, esoterismo ocultis-
mo son términos de estrecho paren-
tesco sinonimico. Designa el primero
todo el conjunto de ciencias ocultas y
practicas secretas —magia, alquimia,
etcétera— instituidas por el dios egip-
cio Thot, a quien los griegos denomi-
naron Hermes. El vocablo «esoteris-
mo» aparece relacionado con la figu-
ra de Pitagoras, quien clasifico a sus
discipulos en exotéricos y esotéricos,
confiando sdlo a estos ultimos deter-
minados conocimientos de caracter

ES topico decir que, a la funcién

SIMBOLISMO ALQUIMICO.
ESCUDO DEL S. XIlIl.
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superior. Ocultismo es la ciencia de
aquello que se oculta al hombre co-
rriente, haciéndose privativo de algu-
nos iniciados. Concluimos diciendo
que, por funcion hermética, esotérica,
oculta del arte, entendemos la de un
lenguaje simbolico que, en determi-
nados casos, se halla intencionada-
mente cifrado en la obra artistica,
siendo éste comprensible sélo por un
reducido numero de personas, capaces
de interpretar el mensaje velado tras
el ardid estético de las formas.

La funcion oculta de las bellas ar-
tes se da de hecho y puede analizarse
en todas las culturas. El arte egipcio
la ejerce de manera sorprendente, tan-
to por la perfeccion como por la fre-
cuencia. Fecundas son también las re-
presentaciones artistico-herméticas en
las demas culturas mediterraneas, en
la iconografia oriental, en el legado
romanico y el acervo gotico, en la
pintura renacentista, en las estampas
e 1lustraciones modernas, etc.

La literatura ha sido un vehiculo
tradicional del ocultismo. Como ejem-
plo, podemos recordar la cabala, cien-
cia de ropaje filolégico y semantico.
También la alquimia ha recurrido a
una lengua figurada, camuflando, tras
una terminologia quimica, verdades
cientificas, filosoficas y espirituales.
Pero, aqui, solo intentamos abordar
una ideologia en cuanto que utiliza,
como medio de manifestacion, las ar-
tes plasticas: pintura, escultura y ar-
quitectura.

Hay un «arte por el arte» que es,
teleologicamente, el mas puro y pre-
tende sé6lo inducir el sentimiento es-
tético. Mas, otras veces, predomina
en la obra artistica una razon repre-
sentativa historica. En otros casos,
tal vez los mas numerosos, es la moti-
vacion religiosa la que se sirve del
arte como instrumento augusto de
expresion. Intensa ha sido, igualmen-
te, la utilizacion de la plabtma por los
grupos €sotéricos como vaso mistico
de sus teorias iniciaticas.

Convendria delimitar lo netamente
religioso de lo especificamente esoté-
rico. Muchas veces, ambos conceptos
cabalgan el uno sobre el otro y, en
semejante simbiosis, es dificil distin-

HORUS O SAN MIGUEL.:
IDENTIDAD SIMBOLICA.

guirlos y decantarlos, porque lo her-
mético suele ser el ultimo peldaifo
no solo de las ciencias, sino también
de las religiones. Cabe decir, sin em-
bargo, que, con frecuencia, las reli-
giones no contienen como premma el
deseo de ocultar el dogma, mientras
que 2l secreto es inherente al herme-
tismo. Lo oculto, pues, lanza su men-
Ssaje a traves del arte con el deseo de
que la significacion cifrada trascienda
solo a un corto numero de iniciados.

Lo anteriormente expuesto se com-
prende mas facilmente si considera-
mos que las religiones han gozado,
antes o después, de una oficializacion
politica y de una pretension catoli-
cista. Por el contrario, el esoterismo
—magico, religioso o cientifico— ha
sido hecho decididamente para mino-
rias, y existe en razon de tres moti-
vos: la persecucion de ciertos cono-
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cimientos y practicas por las llamadas
ortodoxias oficiales; la inconveniéencia
de que el vulgo domine verdades que
pueden resultar peligrosas; vy, final-
mente, la dificultad de asimilacion de-
terminada por la propia naturaleza
de lo oculto, pues siempre son arduas
las formulas esotéricas para una inte-
ligencia insuficientemente ejercitada
en la comprension de una sabiduria
especial, de la misma forma que, para
el lego en fisica, resulta imposible di-
gerir las complejas férmulas de la
teoria cuantica.

El contenido oculto de las represen-
taciones artisticas, cuando existe, e€s
desconocido, en muchos casos, hasta
del propio ejecutor material del sim-
bolo. Mas alla de un artista-instru-
mento, existe una insinuacion ajena,
a veces hasta impersonal, que lo lleva
a formular el «significante» sin sospe-
char que, mediante su trabajo, se va a
transmitir la significaciéon hermética.
Una ilustracion de lo expuesto es la
que se perfila en las instituciones go-
tico-masonicas medievales: el Gran
Maestro conoce las razones ocultas de
la planta en cruz, de la orientacion
del templo, de los rosetones y ojivas,
de las imagenes, etc. Pero los ejecuto-
res materiales, por muy artistas que
sean, tallan la piedra, la figura o el
motivo encargados por los oficiales
del orden, sin alcanzar a ver —humil-
des artesanos, siempre anénimos— la
gravidez hermética de la «obran.

Ya que aludimos al gotico, es intere-
sante recordar que esta palabra no en-
trana un significado relativo al pueblo
godo, como pudiera pensarse ingenua-
mente. Etimolégicamente, procede pa-
ra algunos de «goetia», que es lo mis-
mo que «magilar». El contenido secreto
del goético no ha sido aun plenamente
dilucidado y, a los estudiosos de la
tradicion hermética, no les resulta di-
ficil ver en €l una relacion chocante
con las religiones solares.

IMAGINACION ¥ COLOR
DE LOS ""CHACRAS"".
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La formacion de los constructores
de templos ha supuesto, en las diver-
sas €pocas, una especie de iniciacion.
El origen, anatomia y difusion del
«goético» han sido un misterio para
muchos historiadores: no encuentran
una transicion logica del romanico
hasta ¢l, resultando curiosa la vincu-
lacion del mismo a los templarios,
orden misteriosa, rica y disuelta por
Roma, que fue la que, de hecho, su-
frago la construccion de la mayor par-
te de los templos goéticos (1).

Que, a espaldas del cristianismo, se-
guian observandose en el medievo
creencias ocultas y practicandose ri-
tos secretos, nos lo confirman multi-
tud de hechos. El esoterismo, mas o
menos perseguido, tuvo que refugiar-
se en simbolos, cristalizados en obras
de arte que casi nadie supo interpre-
tar. Asi, las catedrales no deben ser
contempladas como obras dedicadas
unicamente a la gloria del cristianis-
mo y al ejercicio del culto: en ellas
se celebraron concilios politicos, se
discutio el precio del grano, del gana-
do y los panos; incluso se jugd en su
interior a la pelota, como en la de
Auxerre. Tuvieron lugar en ellas re-

resentaciones teatrales y fiestas pro-
anas herméticas, burla de sacerdotes
ignorantes y reminiscencia de las fies-
tas rituales egipcias, griegas y romas-
nas: representantes desnudas de Ju-
no, Diana, Venus y Latona, se citaban
para oir en ellas misas paganas, como
la compuesta por el iniciado Pierre
Cobeil, arzobispo de Sens (2).

Dentro de las modalidades plasticas
del arte, la iconografia ha sido siem-
pre prodiga en sorprendernos con su-
gerencias ocultistas. Es chocante el
garecidﬂ que muchas imagenes de

an Cristobal tienen con las estatuas
clasicas de Hercules llevando a Baco
nino. Las imagenes de San Miguel a
caballo, traspasando al dragénm con
una lanza, son copias de una antigua
imagen de Horus. ¢Qué significado
tienen, por otra parte, las Virgenes ne-
gras, tan abundantes en la Europa me-
dieval, muchas de las cuales se con-
servan en los templos actuales? El
culto a Isis, la diosa negra, que a ve-
ces aparecia sedente, con Horus nino
sobre sus rodillas, portando éste la es-
fera y la cruz, florecio a lo largo del
imperio romano y se ha perpetuado
hasta nuestros dias; aun existen ado-
radores convencidos de Isis que si-
guen reuniéndose en el mas riguroso
secreto, incluso en los mismos tem-
plos catdlicos. No hace mucho, el pa-
rroco de Chene des Missions, en Meu-
dons, cerca de Paris, mando reempla-
zar una estatua demasiado sospechosa
de la Virgen por otra mas de acuerdo
con los canones de la Iglesia de Ro-
ma (3).

Respecto a la calidad estética de las
obras plasticas, en cuantas ocasiones
encubren el pensamiento hermético,
cabe decir que aquélla fluctiia en una
extensa gama que va desde las obras
unicas e inigualables de los mejores
artistas, hasta productos elementales,
que podriamos situar por debajo de
un arte infantilista y popular. La te-
matica de la masoneria se desarrolla

en un sinfin de grabados barrocos y
geometrizantes, a veces de mal gusto,
y, casi siempre, de baja calidad artis-
tica. De igual modo, las producciones
plasticas realizadas por casi todos los
grupos hermeéticos modernos —rosa-
cruces, etc.—, carecen muchas veces
de originalidad y se nutren, sobre to-
do, de simbolos egipcios y de motivos
paleocristianos.

A veces, se ha confundido la imagi-
nacion con el secreto. Yo pienso que
la eclosion apasionante y simbdlica
del Bosco, tremendamente imaginati-
va y de gran valor plastico, tiene po-
co de esotérica. El Bosco es un volcan
de fantasia, jugando a filosofar, su-
gestionado acaso por algunos «miste-
rios». Tiene so6lo una rica base oniri-
ca, subconsciente, freudiana. También
creo que, en el mismo plano, pintan
Dali y los surrealistas.

Es interesante observar que ha sido
constante la tendencia a geometrizar
—cruz, triangulo, circulo— de la ex-
presion hermética, no solo a través
del tiempo, sino también a lo ancho
de toda la geografia: durante los ulti-
mos lustros, han tenido buena difu-
sibn en occidente los «yantras» hin-
dies (4), utilizados por los yoguis
para la concentracion. También han
sido muy divulgadas recientemente al-
gunas representaciones artisticas de
los «chacras» tantricos (5). Unos y
otros, que encierran un contenido se-
creto mas profundo de lo que a la
luz de un superficial estudio se pu-
diera atisbar, son intensamente e€s-
quematicos y geométricos. No en vano
se podria sospechar también que Pi-
tagoras prescindio de todos los simbo-
los plasticos que no fuesen figuras
geomeétricas o cifras.

LLas motivaciones y creaciones artis-
tico-herméticas no son escasas. Pero
tampoco abundan los tratados siste-
maticos de la simbologia artistica.
Queda, pues, en este campo, mucho
por hacer; y es labor en la que po-
dran ejercitarse aun los historiadores
del arte, trabajando en conjuncion
con los estudiosos de la historia de
las religiones y de los movimientos
esotericos.

1. Louis Charpentier: El Misterio de los
Templarios. Bruguera, Barcelona, 1970, pagi-
nas 142 y 143.

2. Fulcanelli: El Misterio de las Catedrales.
Plaza y Janés, Barcelona, 1967, pags. 52 a 55.

3. Serge Hutin: Historia Mundial de las So-
ciedades Secretas. Ediciones G. P., Barcelona,
1967, pag. 156.

4. «Yantras»: esquemas misticos, de carac-
ter artistico, utilizados en algunas practicas yo-
guicas.

5. «Chacras»: centros vitales del cuerpo mis-
tico, segun la filosofia tantrica' tibetana.




Problema de constante, diriamos
casi de creciente interés éste del
Espacio en el Arte. Prueba de ello,
la enorme bibliografia que se le ha
ido consagrando, el interés que sus-
cita en convenios de especialistas
y el lugar que ocupa en los movi-
mientos creadores y dialécticos de
vanguardia. Casi todo gira, en esta
materia, en torno a la disputada co-
sa que se refiere a la constante des-
truccion y reconstruccion del con-
cepto del Espacio en el Arte.

El asunto interesa enormemente
a la Estética, la Sociologia y la Psi-
cologia del Arte. Pero la ontologia
misma del Arte se centra esencial-
mente en esta cuestion. Un filéso-
fo como Heidegger, profundamente
interesado en el proceso del Arte,
ha consagrado sus ultimas refle-
xiones a este fascinante argumen-
to. La ocasion se la proporcionaba
su preocupacion por el espacio
plastico, mas concretamente por la
escultura.

Una teoria del Espacio en el
Arte es determinante desde el pun-
to de vista estético. Los proble-
mas del espacio marcan en pri-
mer lugar el Estilo. Como en lo
que se refiere al Estilo la sinte-
sis mas adecuada la da Wolfflin,
y en materia de espacio, la obra
del historiador del arte Francastel
constituye una notable aportacion
ultima. La obra de Francastel se
inserta en lo que se llama socio-
logia del arte, a través de traba-
jos como Estudios de sociologia
del arte y la Figura vy el lugar o el
orden visual del Quattrocento.
Francastel busca en el Quattro-
cento y en el impresionismo los
dos momentos revolucionarios, a
través de los cuales el arte descu-
bre una nueva idea del espacio.
Este concepto del Espacio en el
Arte constituye una preocupacion
de primer orden de la llamada so-
ciologia del arte. Con referencias
profundas, de indole estructural,
en la psicologia y en la ontologia
del arte. La sociologia del arte de-
be distinguirse de la historia so-
cial del arte, tal como la practica
Hauser en la obra La historia so-
cial de la literatura y el arte. La
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sociologia del arte es otra cosa vy,
por ello, Francastel la considera
al mismo nivel que la linguistica
y la psicologia, como uno de los
caballos de batalla del pensamien-
to critico de vanguardia. El fin de
la sociologia del arte estriba en
descubrir la extension y penetra-
cion del arte en el tiempo en que
se produce. Debido a esta disci-
plina y orientacién se ha podido
notar que hay periodos en la his-
toria de la sociedad humana en
que el arte desempena un papel
importante. Son los periodos lla-
mados estéticos o artisticos en la
historia del mundo, momentos en
los cuales un cambio en la técni-
ca y mentalidad artisticas repre-
senta un cambio en toda la vision
del mundo que el hombre posee.
El arte es, por lo tanto, una nece-
sidad social. La obra de arte po-
see una significacion propia que
es irreductible a otra significacion.
La obra de arte no es un objeto,
sino un signo, un lenguaje de co-
municacion entre el artista y el es-
pectador el conjunto social
cultural. Es una realidad comple-
ja la obra de arte, y conviene, por
ello, buscar caminos sistematicos
para su interpretacion. Pero estos
caminos tienen que ser caminos
propios, no caminos prestados, por
analogia, de otras disciplinas, co-
mo se hace hoy erroneamente con
la linguistica estructuralista, a la
cual se recurre para interpretar
otros campos de actividad cul-
tural.

En la obra de arte existe la po-
sibilidad de una escritura y lectu-
ra propias. Con todo esto hay que
tener en cuenta que la significa-
cion de la obra de arte implica y
pone de manifiesto el caracter es-
tético de la obra de arte. El do-
minio especifico de la obra de arte
es el dominio visual, y la cuestion
es importante en el momento que
se pretende sustituir el lenguaje
por la imagen, haciendo del len-
guaje de la 1magen nueva forma
expresiva. Francastel establece la
necesidad de elaborar un autenti-
co sistema de significaciones vi-
suales, continuando asi la fecunda

aportacion anterior en esta mate-
ria de un representante ilustrado
de la Filosofia de las Formas sim-
bolicas en el Arte. Nos referimos
a Erwin Panofski, representante
illustre de la Escuela de Hambur-
go, encabezada por Cassirer y au-
tor entre otros de los sugestivos
Estudios de iconologia. Busca Pa-
nofski temas iconologicos y la sig-
nificacion de la supervivencia de
lo antiguo en el arte del Renaci-
miento y segun la célebre féormula
«Das Nachleben der Antike».

Dentro de la Sociologia del Arte,
desempenan una gran importancia
los factores técnicos indispensa-
bles para la existencia de la obra
de arte. La obra de arte expresa
su tiempo solo en cuanto se rea-
liza mediante la técnica en formas
armoniosas y originales. Todo ob-
jeto de arte es un lugar de con-
vergencia de los puntos de vista
sobre el hombre y el mundo. La
Sociologia del Arte nos demuestra
que la obra de arte no se puede
definir solo en relacion con sus
productos, sino que ella es al mis-
mo tiempo técnica, intuicién, ima-
ginacion y representacion. Por to-
do ello, la obra de arte necesita,
como lo ha demostrado en su te-
rreno la linguistica por el comple-
jo de signos y de lenguaje que
implica, sistemas de reglas fijas
de interpretacion. Segun los sig-
nos, la obra de arte refleja las
capacidades de una €época en los
dominios de la creacion, que lue-
go son objeto de una interpreta-
cion.

La Sociologia del Arte conside-
ra los sistemas de comunicacion
de una conducta humana de ca-
racter temporal momentaneo,
pero con influjo sobre un ambien-
te historico determinado. Por ello,
en lugar de seguir la pauta de la
Historia del Arte artificial y pe-
trificada, la Sociologia del Arte
abre una encuesta sobre la crea-
cion estética de una cultura, cu-
yos elementos se conirontan con
el saber, las técnicas y las accio-
nes de determinados hombres. En
este sentido, afirma Francastel,
hay nexos internos profundos en-
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tre los esquemas de pensamiento
del hombre y los estilos artisti-
cos y de la idea que del Espacio
posee el artista a traves de los
tiempos.

EL RENACIMIENTO

En este esquema original traza-
do por Francastel se coloca el mo-
mento fundamental en la Historia
de la Cultura, que se centra en
la revolucion del Espacio figura-
tivo que tiene lugar en el Renaci-
miento. Esta revolucién necesita
unas aclaraciones preliminares re-
ferentes a los valores psicologicos
y sociales de la conexion espacio-
tiempo en la vision del mundo del
hombre en el arte. Para com-
prender todo esto hay que partir
del conocimiento del arte, como
lenguaje superior de una sociedad
y del caracter especifico del len-
guaje figurativo. Al mismo tiempo
conviene establecer las leyes de re-
laciéon entre las artes y la vida so-
cial y descifrar el lenguaje figu-
rativo en su esencia y en su Sig-
nificacion. El hecho es tanto mas
importante desde nuestra perspec-
tiva, segun la cual después de un
largo predominio de la palabra es-
crita en la cultura como medio de
expresion, se abre una gran etapa
a los sistemas figurativos dentro
del ambito peculiar de la cultura
de la imagen.

En este contexto problematico
desempenia un papel 1mportante
el concepto espacio-tiempo. Hoy
en dia, este concepto espacio-tiem-
po ha perdido su caracter tradi-
cional, que consistia en ser la con-
juncion de dos elementos antino-
micos (contradictorios). En este
cambio han desempefiado un gran
papel las matematicas, la fisica, la
teoria de la relatividad y la teoria
cuantica y, sobre todo, la revolu-
cion figurativa de las primeras dé-
cadas de nuestro siglo.

La dialéctica espacio-tiempo ha
sido siempre, por otra parte, una
dialéctica permanente en toda crea-
cion figurativa. Esta misma dia-
léctica sufrié un gran cambio en
el arte del Quattrocento. La per-
cepcion del espacio-tiempo en el
cual descansa la figuraciéon artis-
tica implica varios factores que
Francastel define asi: «El lugar
es el presente; el tiempo es la me-
moria. El tiempo es diferencial, el
espacio es unificante; el tiempo
es las ocasiones o acontecimientos
problematicos; el espacio es el
acto. El tiempo es la causalidad.
El tiempo es la distribucion entre
lo pasado y lo virtual; el espacio
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es la distribucién entre lo real y
lo instantaneo».

En resumen, espacialmente la
creacion figurativa nos lleva a una
figuracion; temporalmente nos lle-
va a un proceso de transforma-
cion. Cada generacién posee su
modo de conocer e interpretar las
cosas. La forma desde el punto de
vista de la creacién no esta ligada
a las artes o a lo real, o a la to-
talidad, sino que esta ligada a un
proceso de causalidad. En cuanto
a la imagen, es un sistema de com-
prension, a medio camino entre lo
real y lo imaginario. Todos estos
elementos sirven para comprender
la revolucion artistica del siglo xv.
En el siglo xv se constituye lenta-
mente un nuevo proceso figurati-
vo. El protagonista primero de
esta revolucion es Giotto. Giotto
renueva la relacion espacio-tiem-
po en la pintura, pero no lo hace
por razones puramente figurativas,
sino por razones intelectuales y de
sensibilidad. La revolucion religio-
sa franciscana influye en este pro-
ceso. En otros momentos de la
Historia del Arte se habian pro-
ducido cambios por razones extra-
figurativas, asi como, por ejemplo,
en el arte bizantino y en parte en
el gotico, donde influyen motiva-
ciones religiosas, intelectuales
sociales. El proceso social de la
cultura occidental influye en la re-
volucion figurativa, y a su vez la
revolucion figurativa determina un
cambio cultural generalizado. En
este momento del Quattrocento en
el cual fija su atencion en su ana-
lisis Francastel, lo primero que
llama la atencion es que el espa-
cio y el tiempo se integran no co-
mo valores absolutos, sino en fun-
cion de la reflexion personal del
artista y de la memoria colectiva
del grupo. Hay una amplia apor-
tacion teorica. En ella figuran las
ideas teoricas y las obras de Ma-
saccio, Masolino, Leonardo, Viator

y Alberti.

Masolino y Masaccio son pinto-
res que demuestran la existencia
de un principio unitario donde el
espacio-tiempo deja lugar a un es-
pacio homogéneo representativo de
un Universo que posee su forma
en si. A su vez, Leonardo pone el
problema de una nueva perspec-
tiva en funcion de la movilidad, de
la vision y de ia curvatura del ojo.
Este planteamiento original apor-
ta una base cientifica a las teo-
rias renacentistas y sus formulas
sobre ¢l espacio unitario. Uno de
los grandes teoricos del arte rena-
centista fue desde este punto de
vista Leon Bautista Alberti. Con
esto llegamos a la comprension

contemporanea del fenomeno que
es el Renacimiento conseguida por
la filosofia de las formas simboli-
cas, encabezada por Cassirer, y
que tiene sus aplicaciones en la
teoria del arte a través de la obra
de Panofski. Asi, la cultura euro-
pea de nuestro siglo se percata de
esta revolucion, que consistido en
representar plasticamente el uni-
verso, construirlo y reconstruirlo
segun reglas creadas por un gru-
po de artistas y proporcionadas
por los sentidos y no segun datos
cualitativos del espiritu. Es una
gran revolucion que, ademas, con-
siste en hacer que el universo
geomeétrico sustituya al universo
grafico y simbolico o al formalis-
mo de la Edad Media. La revolu-
cion figurativa del Quattrocento
se impone por su singularidad y su
profundidad. Un analisis suyo es-
tructural logra captar esta carac-
teristica esencial, y este analisis
no deja de ser en el campo inter-
pretativo un hecho igualmente re-
levante.

Podemos llegar a decir que a
través de este analisis se logra el
paso del idealismo simbdlico al
idealismo de la forma en el sen-
tido psicolégico del término: la
captacion de la forma como vision
y perspectiva optica. Brunelleschi
traza lineas arquitectonicas imagi-
narias para establecer un punto de
vista unico, de gran importancia
en los dominios arquitectonicos vy
figurativos. Lo impalpable, el va-
cio, la luz se convierten en cate-
gorias de cosas que se pueden me-
dir. A base de esta concepcion esta
la nocion geométrica del lugar, a
la cual Francastel y Panofski con-
ceden gran importancia. Alberti
define la perspectiva como cons-
truccion matematica de la natura-
leza, y la forma plastica como re-
presentacion de cualquier materia
separada. Se establecen nuevas re-
laciones entre forma y contenido,
y prueba de esta realidad es la
obra de Masolino, Masaccio, Paolo
Ucello, Piero della Francesca, et-
cétera. Esta obra es ampliamente
analizada con el fin de descubrir
el nuevo concepto del espacio en
el Quattrocento. A su vez, Giotto
trata objetos y personajes como
partes de un todo segun una ley
que Francastel define como la ley
de lo continuo psiquico. El Quat-
trocento descubre una nueva Vi-
sion concreta, aunque alegorizan-
te, del universo. El nuevo espacio
es, por una parte, una mezcla de
geometria y de invenciones mitl-
cas donde el saber tedrico no tie-
ne mayor papel que las creencias
individuales y colectivas. Se ela-
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bora un sistema que en _primer lu-
gar es una construccion intelectual
y social. Esta idea del Esp_acm que
el arte figurativo renacentista crea
dura hasta fines del siglo Xxix. En
la configuracion de esta idea pode-
mos decir que entran los siguien-
tes cuatro elementos fundamenta-
les, segun la rigurosa sistemaética
propuesta por Francastel: Una
larga especulaciéon sobre la luz vy
la posicion de las cosas en la
naturaleza; Introduccién en la pin-
tura de la figuracion euclidiana del
espacio; Reduccion del espacio
geométrico al espacio cubico, re-
presentado por artistas como Ma-
saccio y Piero della Francesca, y
teoricamente por las ideas de Al-
berti; La aparicion de un sistema
escenografico en la segunda gene-
racion renacentista.

De esta forma, una estructura
cubica del universo ha domina-
do no so6lo en el arte, sino en el
pensamiento 1imaginativo de los
hombres de la cultura occidental
durante cuatro siglos. Durante este
periodo los hombres han habitado
un cierto espacio fisico, geografi-
co O 1maginativo, sometido a le-
yes fijas de representacion. Han
podido cambiar leyendas y alego-
rias, se ha podido colocar el acen-
to sobre una u otra parte, sobre
uno u otro procedimiento, pero no
han cambiado las leyes fundamen-
tales inventadas por el arte del
Quattrocento. El espacio esceno-
grafico se prolonga hasta la cul-
tura romantica, y lo mismo ocurre
con el sistema lineal de Alberti.
Pero con el romanticismo y su es-
tética 1dealista se inicia una rup-
tura, una destruccion del espacio
renacentista. Se inventa primero
la idea de la serie fragmentada en
imagenes. Antes que en otros sec-
tores de la creatividad se produce
este proceso en la pintura y luego
en la musica. Se organiza nueva-
mente la estructura del espacio.
Tres generaciones de artistas co-
laburan en este proceso. En un
primer relevante momento lo hace
Goya, con el que se inicia la pin-
tura moderna; luego, Delacroix,
Courbet, Manet, Monet, Pissarro,
Sisley, Cézanne, Van Gogh. Los
impresionistas dan el paso defini-
tivo en el descubrimiento de un
nuevo espacio plastico y figurati-
vo. El proceso consiste en tres as-
pectos, una vez mas propuesto por
Francastel: Nuevo planteamiento
del problema de la forma y la luz;
Planteamiento nuevo del problema
de la triangulaciéon del espacio; El
planteamiento del problema de la
representacion polisensorial del es-
pacio. Pero antes de que se pro-

duzca esta nueva gestacion en la
Idea del Espacio tuvo lugar el lar-
go reinado del claroscuro. Su ma-
ximo representante es Rembrandt,
rey del color, la luz y el espacio
figurativo durante un dilatado pe-
riodo. ¢Cual habra sido la funcion
del claroscuro, su funciéon ontolo-
gica y su influjo en los dominios
de la perspectiva, los volumenes,
el espacio pictorico? El claroscuro
resolvia la cuestion de la no con-
cordancia entre la representacion
lineal de los objetos y la represen-
tacion de estos mismos objetos
mediante un compromiso. ¢Cual
era éste? Era la creacion de una
zona de sombra que con menos-
cabo de la precision de la linea
mantenia la importancia funda-
mental de la forma.

Los impresionistas dan la vuel-
ta a este problema. La forma cede
y domina cada vez mas la mancha
de color sobre el perfil de los ob-
jetos. A esto contribuye en gran
parte el cambio intrinseco de la
idea del espacio, el contacto de los
artistas del siglo pasado hacia
1870 con la pintura japonesa y, So-
bre todo, la estampa japonesa, que
invade los mercados europeos de
arte en aquella época.

El Renacimiento esta dominado
por una filosofia platénica que
descansa en la armonia del uni-
verso. Esta concepcion domina en
el arte hasta que se consuma la
revolucion 1impresionista. Los anos
que marcan las dos revoluciones
son, mas o menos, el 1480 y el 1880.

EL IMPRESIONISMO

Vamos a ver como se produce
la revolucion impresionista de la

cual nace, pasado el tiempo, la
propia dimension de la Cultura
de la Imagen. Como forma de ex-
presion cultural y artistica, se cen-
tra en las ideas que sobre el arte
formulan Cézanne y una serie de
artistas de su generacion. Una sin-
tesis de esta revolucion, como he-
mos visto, nos la da la obra que
integra la contemporanea Sociolo-
gia del Arte. Pero lo esencial en
esta revolucion, como en la del
Quattrocento, lo captaba ya Orte-
ga en 1924 cuando escribia su fa-
moso ensayo sobre El punio de
vista de las artes. También para
él, como para la actual sociologia
y psicologia del arte, los dos pro-
tagonistas que encarnaban los dos
grandes momentos de lo que ha-
blamos fueron Giotto y Cézanne.
Cézanne es un gran teorico de la
revolucion impresionista del Espa-
cio. Se han conservado textos de
¢l muy importantes para perfilar
sus ideas en cuanto a esta destruc-
cion de la idea renacentista del es-
pacio y la creacion de una concep-
cion nueva del Espacio figurativo.
En uno de los libros ultimos del
filosofo francés Maurice Merleau-
Ponty, El ojo y el espiritu, se re-
cogen y se comentan las ideas de
Cézanne en materia de arte. Mer-
leau - Ponty es continuador de la
corriente fenomenologica de la que
arranca también el existencialismo
de Sartre. En su nueva idea de la
pintura, Cézanne parte de lo que
¢l llama la pequena sensacion, ele-
mento central de un sistema que
integra en si mismo una vasta re-
volucion en la creacion contempo-
ranea. Una revolucion que va des-
de la pintura impresionista hasta
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la poesia, la musica (Wagner) o la
filosofia intuicionista (Bergson).
Cézanne lleva las formas a es-
quemas geometricos, a volumenes
y a cuerpos simples. Hay una se-
rie de textos suyos muy expresi-
vos que se refieren a la funcion
del color en la pintura impresio-
nista. «Hay un solo camino para
expresar, para traducir, escribe
Cézanne; este camino es el color.
El color es algo bioldgico, es algo
vivo. Solamente el color hace las
cosas vivas. Hay una logica del co-
lor. Solamente a esta logica debe
obedecer el pintor. No hay lineas
ni modelado. Hay sélo contrastes.
Estos contrastes no consisten en
blanco y negro, sino en la sensa-
cion que produce el color».
Tanto Merleau-Ponty como Or-
tega o Francastel, afirman que Cé-
zanne no ha querido simplemente
destruir el templo del arte rena-
centista, sino que ha pretendido
remover sus columnas. El da un
paso decisivo cuando renuncia al
espacio cubico y escenografico del
Renacimiento. Cézanne descubre
el valor autonomo del objeto y
transfiere la nocion de estructura
plastica del dominio del conjunto
al dominio del detalle. El detalle
adquiere una gran importancia.
Quiere dominar el universo de la
sensacion para construir un mun-
do limitado organico y significa-
tivo, no por su generalidad, sino
por su verdad particular. Hablan-
do de las ideas de Cézanne pudo
decirse como de un demiurgo:
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«Viene un hombre y lo revuelve
todo, ve la manzana como algo in-
alcanzable y en cambio ve la mon-
tana como objeto manejable y de-
formable a voluntad». «La natura-
leza la tenemos dentro», dijo Cé-
zanne,

Se crean nuevos objetos, el arte
se convierte en una segunda rea-
lidad, las distancias psiquicas cam-
bian mas que las geométricas, na-
ce una nueva jerarquia de valores
y de relaciones entre cosas y es-
piritu. El espacio de Cézanne es
un espacio imaginario, pero a la
pintura Cézanne aporta lo carac-
teristico de la pintura segin Va-
léry; su cuerpo, su magno cuer-
po de artista en el mundo. Cuerpo
vidente.

El espacio plastico contempora-
neo —el espacio del film, el pun-
to de partida de una experiencia
mecanica de reproduccion del mo-
vimiento—, el film, medio expresi-
vo nuevo, nace alli, en el espacio
imaginativo de Cézanne y deviene
arte de 1lusion, sugiriendo por el
arte del montaje espacios imagi-
narios muy satisfactorios. Cézanne
es el iniciador de la nueva obra,
que la continua Van Gogh, el cual
introduce una nueva perfeccion
del espacio, y Gauguin, que incor-
pora el color como tema nuevo,
en el nuevo sistema en colabora-
cion con el dibujo. Los colores ad-
quieren una cualidad espacial. Cé-
zanne creo la necesidad de crear
ya y no de representar objetos, y
formulo la necesidad plastica del

concepto de signo. A todo ello Van
Gogh agrega la idea de que un co-
lor puro posee en si todos los va-
lores sugestivos con respecto a las
tres dimensiones del espacio clasi-
co. Se acaba con la sulineal defi-
nida por la linea y rellenada por
la tinta. Se acaba con el claroscu-
ro donde se realiza el paso entre
los perfiles de la forma y los del
color. El color ya no tiene necesi-
dad de ser definido por una linea;
posee en si mismo todas las di-
mensiones y todos los valores sig-
nificativos. La obra y las ideas de
Cézanne constituyen «el punto de
partida de toda la pintura actual.
Su arte es lirico. Su unico 1mpul-
so es el impulso del placer que
procuran las formas. Es un gigan-
tesco combate con el objeto. Quie-
re apoderarse de toda la belleza
corporea del objeto para transfe-
rirla en sus cuadros. Alli donde
sus amigos impresionistas ven So-
lamente luz, él ve el cuerpo a tres
dimensiones. Para mostrarlo, ¢l se
sirve de la luz» (Daniel-Henry
Kahnweiler). Para Giacometti, Ce-
zanne es un continuo buscador del
espacio pictorico en profundidad.
Para Merleau-Ponty, cuatro siglos
después de las «soluciones» rena-
centistas y tres siglos después de
Descartes, con Cézanne es la pro-
fundidad lo que se renueva radi-
calmente. Y con ella el nexo entre
las cosas, el gran enigma, su en-
voltura externa y su dependencia
reciproca en su radical autonomia.
Una profundidad que contiene las
tres dimensiones o, mejor dicho,
«la experiencia de la reversibili-
dad de las tres dimensiones».
«Cuando Cézanne busca la profun-
didad, él busca esta deflagracion
del Ser, y esto en todos los modos
del espacio, también en la forma.
Cézanne sabe ya lo que dira el cu-
bismo: que la forma exterior, la
envoltura, es segunda, derivada,
que no es lo que hace que una
cosa tome forma, que es preciso
romper esta concha de espacio,
romper el frutero y pintar, en su
lugar, ¢qué? ¢Cubos, esferas, co-
nos, como lo dijo ¢l una vez?»
(Merleau). Asi, Cézanne va direc-
tamente a lo solido, lo concreto,
al espacio combinado con el con-
tenido donde cabe todo lo pictu-
ral: distancia, linea, forma, color.
El color en su dimension metafi-
sica, «el lugar donde nuestro ce-
rebro y el universo se juntanvy,
centro de una idea del Espacio ca-
pital en esta revolucion de la Pin-
tura y encuentro ontologico del
Arte mismo en la idea del Es-
pacio.



El impresionismo abre la brecha
y por ella entra el cubismo, el
fauvismo y mas tarde el expresio-
nismo. Entran Picasso, Juan Gris,
Braque, Leger, con sucesivas des-
trucciones y reconstrucciones del
espacio figurativo. El cubismo in-
troduce la cuarta dimension en la
pintura, que es al mismo tiempo
una especie de yuxtaposicion. La
ciencia contemporanea y su revo-
lucion en la fisica manifiesta su
presencia en la revolucién artisti-
ca. La segunda fecha importante
de la nueva revolucion en el espa-
cio figurativo es, ademas del cita-
do ano 1880, el 1907, ano en que
se micia el cubismo. En este con-
texto cada objeto posee su luz
propia. Todo color es luz, nace un
espacio plural, ya no de las for-
mas, sino del color y el espacio
plastico es el resultado del rectan-
gulo clasico. La pintura cubista se-
ria, segun la expresion de Juan
Gris, «una especie de arquitectura
plata y coloreadan.

EL CUBISMO

Hay tres aspectos en Picasso y
el cubismo: psicolégico-geométri-

co-matematico relativista. El nue-
VO espacio no es ni puramente fi-
sico ni puramente alegérico o sim-
bolico. Es un espacio sensible y
nace de combinacion de elemen-
tos, asi como el espacio renacen-
tista habia nacido de una combi-
nacion entre una busqueda geome-
trica y una especulacion alegori-
ca. La experiencia cubista es algo
muy complejo, algo que se pro-
yecta en todo el universo de la
Imaginacion contemporanea a tra-
vés del surrealismo y del expre-
sionismo que se manifestaran en
la literatura, en el arte, en el cine
y en el mundo de la imagen en
general.

El esquema de Francastel es
hasta aqui aceptable y por su ra-
cionalidad esencial digno de tener
en cuenta. Los dos momentos que
¢l marca definen la esencialidad
del problema del Espacio en e
Arte. Pero su definicion pecaria del
general formalismo estructuralista
si la aprehension de la Idea del
Espacio en el Arte no se centrara
en su naturaleza ontologica. Esta
manera ontologica de centrarla
constituye mérito esencial de Hei-

degger. Pero antes de referirnos a
ello, conviene reparar en un €jem-
plo al dia.

La ultima retrospectiva Braque,
ofrecida por el Museo de la Oran-
gerie, de Paris, se presta, en una
apreciaciéon de conjunto, a la 1n-
tegracion mas pura, mas fiel a la
norma, del cubismo, en la gran
mutacion sufrida por la Idea del
Espacio en el Arte. Seria el ejem-
plo al dia significativo.

Meses atras, en el mismo recin-
to, habiamos visto, con auténtica
vivencia onirica, la exposicion Sou-
tine, pudiendo apreciar la gran
aventura expresionista y su apor-
tacion ultima a la destruccion del
Espacio figurativo. Alli estaba el
radical enfrentamiento entre la
concepcion cubista y la concep-
clon expresionista, cuando se tra-
ta del Espacio como experiencia
artistica, psicologica e incluso fi-
sica. El cubismo fue el gran cons-
tructor de un nuevo espacio. Si
alguna duda puede caber en la ma-
teria, alli esta, en su glorioso des-
pliegue, la obra entera de Georges
Braque. Despliegue cartesiano de
la racionalidad del espacio, el co-
lor, la forma. Y la norma, sobre
todo la norma. «Amo la norma,
que corrige la emocion», habia di-
cho Braque. Braque fue siempre
fiel a este criterio constructivo, a
esta nueva alta geometria, a su
norma trazada alla en 1907, ano
capital del cubismo, pero también
del expresionismo. Pero en la ra-
cionalidad de la norma, en el es-
pacio de Braque cabe, a lo largo
de los anos, la abundancia y la
suntuosidad del color, su gran li-
rismo, lo que se ha dado en lla-
mar milagroso equilibrio. Primero,
en esta revolucion del espacio pic-
torico que Braque encarna, fue la
sumision de la naturaleza a los ri-
gores constructivos de una arqui-
tectura geométrica. Se limitan los
colores, se simplifican los planos.
Pero los simbolos tematicos no de-
jan nunca de poblar este riguroso
espacio geomeétrico. Uno de ellos
es la musica. El ultimo de ellos
son los pajaros negros y los peces
negros. Los pajaros negros, en un
marco blanco proyectados sobre
un cielo azul, que es para Braque
simbolo de la libertad. Los pajaros
de Braque, como los de Brancusi,
son como una especie de princi-
plo, originario y dinamico a la
vez, del universo. ldea del Espa-
cio donde la libertad se encarna
en el vuelo.

Ante la obra de Braque vista en
su totalidad, la exaltacion, el fer-
vor, del cual tanto le gustaba ha-
blar, existe. Vista, asi, en su tota-
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lidad se justifica la existencia de
una belleza moderna, de la cual
escribia Paulhan en su libro dedi-
cado al «patrén» Braque, ante la
cual el critico francés hacia «pali-
decer» la belleza de los primitivos
y de los clasicos. Belleza indiscu-
tible, esta belleza metafisica que
esta «tras el espacio y el tiempon».
Ante la obra de Braque, que obli-
ga a una aprehension unica, vio-
lenta, sensible, las ideas de Pau-
lhan en torno al gran artista, este
gran artista que hace culminar en
cierto modo la revolucion figura-
tiva propugnada por Cézanne, ad-
quiere cuerpo y dimension con-
cretos.

Asi se nos revela que manda so-
bre la exactitud, autentifica lo au-
téntico, centra un universo que es-
talla en una extrana plenitud, pro-
clama en cada instante de su obra
la autonomia de su creacion, su
densidad, que le hace maestro tan-
to de las relaciones concretas co-
mo de los nexos invisibles de la
materia artistica.

El Espacio en el Arte recorre
asi una gran trayectoria. En los
momentos culminantes, él repre-
senta una idea que es la Idea mis-
ma del Arte. Heidegger centraria,
y de hecho lo hace, en la Idea del
Espacio la «Aletheia» del Arte, re-
velacion de su verdad. Aquella ver-
dad que en los grandes instantes
figurativos pueden encarnar, cada
uno a su modo, cada uno destru-
yendo y construyendo al mismo
tiempo, pero ofreciéndose uno a
otro como plenitud reciproca, Giot-
to, Cézanne, Braque o Picasso. Pa-
ra cada uno de ellos, la plenitud
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descansa en una nueva Idea del
Espacio. Asi lo proclama, con plas-
tica sencillez, Georges Braque: «Lo
que sobre todo me ha atraido en
toda mi1 vida ha sido la materiali-
zacion de este espacio nuevo que
yo sentia». Lo mismo que Giotto,
que Cézanne, los grandes revolu-
cionarios del Espacio en el Arte.

Ademas, la Idea del Espacio es
la que nos lleva directamente al
origen mismo y a la esencia de la
obra de arte. Pensando en el Es-
pacio, podemos deducir la imposi-
bilidad de distinguir entre mate-
ria y forma, entre forma y conte-
nido, conceptos que como bien ob-
serva Heidegger superan amplia-
mente los ambitos de la Estética.
En funcion del concepto del Espa-
cio en la obra de Arte y como es-
pecifico del Arte en si, se plantea
igualmente el concepto de cosa en
materia de obra de Arte, asi como
se perfila la realidad de la obra
de Arte en si. Cuando Heidegger
habla del rayo que la obra de Arte
abre por su presencia, se refiere
sin duda al espacio mismo que
hace «que la obra se encuentre en
su morada». El ser de la obra de
Arte se despliega en su apertura
en el Espacio.

La obra de Arte no es una ima-
gen o un simbolo de algo, sino es
siempre ella misma algo presente
en el Espacio. No es extrano asi
que al tratar de ia Esencia y la
Verdad de la obra de Arte, Heideg-
ger recurra al concepto de «fysis»,
a la Tierra, al concepto de Mora-
da esencial del Ser del Arte. Se-
gun €l, el Ser de la obra de Arte
es una forma de instalar un mun-

do. Entre la obra de Arte y la Tie-
rra se realiza una unidad profun-
da. El filésofo habla con su len-
guaje especifico de la capacidad
de poner en su sitio un mundo y
de hacer presente la Tierra en el
Ser-Obra de la Obra de Arte. La
esencia de la Verdad de la obra de
Arte posee una determinacion es-
pacial y en un sentido espacial se
despliega la revelacion misma de es-
ta verdad que los griegos llamaban
« Alethela». Espacialmente tam-
bién la obra de Arte es combate y
se constituye a sl misma con sus
propios perfiles, aquellos perfiles
que Heidegger llama «constitucion
de la Verdad en la Estatura». No
es extrano en este sentido que
Heidegger actualice la famosa fra-
se de Durero: «En verdad, el Arte
esta en la naturaleza, y quien de
la naturaleza lo puede arrancar lo
tiene». En este contexto Heidegger
coloca en un mismo plano, en
cuanto a la esencia de la obra de
Arte, a los creadores y a los guar-
dianes de la obra de Arte.

Realidad profundamente ambi-
gua ésta de la Esencia y de la Ver-
dad de la obra de Arte. Concebida
como devenir y advenimiento de
la Verdad, no es en la historici-
dad del tiempo donde la obra de
verdad se realiza, sino en la esen-
cialidad poematica del Espacio.
Todo culmina asi en la Poética del
Espacio. «La esencia del Arte es
el Poema. La esencia del Poema
es la instauracion de la verdad.»
Y una vez mas todo concluye en
un verso de Holderlin: «Lo que
esta cerca del origen, es lo que
tiene su morada, su lugar.»
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Musculos del cerebro,
elastica presencia de la idea,
corredores de luz,

venas
apenas perceptibles
que prolongan
la plenitud, el ansia, la mesura.
Cauce estrecho, preciso,
apenas impalpable,
toril, fosil, galerna,
galeria oprimida
donde cruzan
fugaces pensamientos.
Matriz siempre prolifica,
borbotén germinal,
inmensa floracion,

esqueleto senil para los suenos.

Coéagulo de risa,

breves rictus, moléculas
del gesto,

un ligero cansancio

imperceptible,

la vibracion
del hilo de una idea,
apenas un paisaje,

y conmociona
la cadencia perfecta del reposo,
se comprime

y salta un surtidor,
apenas una lumbre,
el hueco de un relampago,
un vacio homicida.

Son etéreas las fibras que conforman
el ignoto armazon de los conceptos,

canales donde surcan

y se forman,

espermas de si mismas,

las volutas de luz

que en el preciso instante
seran gesto, palabra o sinfonia.
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La gran exposicion antolégica de
la obra de Francisco Lozano, reali-
zada en las Salas de la Direccion
General de Bellas Artes, demuestra
por encima de todo y aparte su con-
dicién de pintor-pintor, una fideli-
dad inquebrantable a la Naturaleza.
Esta fidelidad, en plena época tecno-
cratica y desde el momento que, co-
mo veremos luego, sus paisajes no
pueden ni remotamente ser conside-
rados como pintura de género, ex-
presa no ya una preferencia de raiz
mas o menos anecddtica o incluso
vital, sino toda una concepcién del
mundo.

Se podria hacer mucha literatura
—en realidad, se ha hecho bastante,
y buena— en torno a la mediterra-
neidad del pintor. Evidentemente no
son importados de ningin afuera ni
la vibracién del color, ni la lumino-
sidad, ni la alegria que hacen de las
telas de Francisco Lozano una fiesta
para el espiritu; pero a mi me intere-
sa ahora contemplar su actitud en un
sentido mas profundo y llamar la
atencion sobre como un pintor, sien-
do fiel a si mismo, navegando en su
barca personal e intransferible a tra-
vés de un mar nada apacible de fluc-
tuaciones de modas, cambios autén-
ticos y justificados de tendencias y de

34

estilos, innovaciones matéricas y te-
maticas provenientes de los mas di-
versos campos de la cultura, termina
por encontrarse, cuando alcanza la
madurez de su vida y de su obra, en
plena situacién de vanguardia. Por-
que vanguardista, como en su dia lo
fueron quienes proclamaron la belle-
za de un avién en vuelo como supe-
rior a la de la Victoria de Samotracia,
es hoy quien, desde el seno de la civi-
lizacion tecnocratica, vuelve los ojos
al sol, a las dunas, al mar, los mato-
rrales y los arboles.

A mi me ha interesado mucho co-
nocer el detalle de que Francisco Lo-
zano utiliza el campo como estudio.
Sus paisajes —especialmente los de
la altima época—, como resulta evi-
dente de su contemplacién_no son en
ninglin caso recreacién exacta de un
paisaje existente. Son obras elabora-
das, obras fundamentalmente pict6-
ricas donde lo que cuenta desde el
punto de vista ontolégico —y no di-
gamos ya axiolégico— es el ritmo de
las lineas, la composicion de las ma-
sas, la armonia de los colores, la ca-
lidad de la textura. Son, en definiti-
va, paisajes esenciales o, mejor dicho,
fragmentos de un paisaje esencial y
tnico, que es el que traduce la vi-
sion del mundo del artista.

Podria licitamente pensarse en
unos apuntes —verdaderos o simple-
mente mentales, da lo mismo— to-
mados a pleno sol, a pleno aire, y
posteriormente elaborados segin los
canones de la personal estética en la
tranquilidad del taller. Pero no: la
elaboracién existe —ya digo que es
evidente—, pero es realizada en el
mismo campo, para que también tra-
duzca, de manera simultdnea, auto-
matica, que hasta puede ser incons-
ciente, las sensaciones olfativas, au-
ditivas, tactiles y aun sentimentales.

Ninguna reproduccién podra dar
idea, siquiera remota, del poder de
sugerencia que tienen las telas de la
ultima etapa de Francisco Lozano.
La traduccidon mecdanica esponja va-
rios de los méas importantes elementos
que, mezclados, producen su incon-
fundible gama. En los colores, tan
personales y sabiamente elaborados,
de estos cuadros hay palpable, real
existencia de chispas incandescentes
de luz solar, ondulacién de corpuscu-
los emergentes de la arena calcinada,
ondas de aire perfumadas por el ma-
torral. Y no son metaforas. Los pai-
sajes de Lozano verdaderamente hue-
len, calientan y deslumbran. Pueden
ser —son—, alli donde estdn colga-
dos, ventanas abiertas a la gran ver-
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dad del mundo, trozos de naturaleza
que logran horadar el cinturén de
cemento, asfalto, hierro, vidrio y
piedra artificial; mensajes, gritos de
llamada al hombre-robot de la so-
ciedad de consumo, hechas desde el
unico ambito donde todavia le es
posible encontrarse consigo mismo
y emprender el camino de la salva-
cion.

* & .

Hoy dia, acercarse a los fildsofos
orientalistas, esotéricos o no, produce
una inmediata desazén respecto al
futuro de este Occidente de nuestras
penas del que hasta hace poco nos
sentiamos tan orgullosos. Es cierto
que la inmensa mayoria de las per-
sonas, especialmente en paises como
el nuestro donde puede decirse que
es reciente el acceso de las capas maés
modestas de la sociedad al disfrute
de ciertos artefactos —automdviles,
electrodomésticos, etc.—, que una
publicidad abrumadora ha conse-
guido implantar en las conciencias
no ya como condicidén, sino, lo que
es mas sutil, como sintoma de felici-
dad, logrando que la gente base sus
aspiraciones mas en lo que puede
aparentar que en lo que posee de
verdad; es cierto, iba a decir, que la
mayoria de las personas contemplan
el futuro como una tierra prometida
en la cual podran hallar todo cuanto
hay en el presente, acrecido por lo
que ya existe en otras zonas del mun-
do mas evolucionadas o siquiera en
la imaginacién de los escritores de
ciencia ficcién. Sin embargo, no es

menos cierto que, en el curso de unos
pocos anos —quiza, en algunos ca-
sos, en €l curso de unos pocos me-
ses—, muchos espiritus vigilantes han
pasado del desbordado optimismo
presidido por la creencia ciega en un
progreso indefinido de nuestra civili-
zacion a un sombrio pesimismo, tan-
to méas ostensible cuanto se produce,
al menos, como apuntabamos, entre
nosotros, en el momento en que, in-

gresados, siquiera sea un poco arti-
ficialmente, en la llamada sociedad
de consumo  comenzdbamos a vis-
lumbrar los resplandores de la civili-
zacion del bienestar. Ha bastado la
consideracién de la posibilidad, pues-
ta de manifiesto por una guerra co-
mercial, del agotamiento de determi-
nadas fuentes de energia, para que
llegue a temerse una congestién total
de las vias de acceso del Occidente a
lo que es su forma ideal de vida, pue-
de decirse que a partir del Renaci-
miento. La consecuencia es que esa
creencia en el progreso indefinido,
tenida, en los momentos de esplendor
de la segunda revolucién técnica, por
un dogma intangible e indiscutible,
hace ya algin tiempo que no es com-
partida por todos. Muchos, entre los
que se cuentan tanto misticos cristia-
nos como sustentadores de las doctri-
nas esotéricas, entrevén, mas 0 menos
vagamente, que la civilizacién occi-
dental, en vez de marchar en continuo
desenvolvimiento, podria muy bien
llegar un dia a un punto de parada o
incluso llegar a hundirse en una suer-
te de cataclismo.

Tal es, en cierto modo, el punto
de partida de una serie de corrientes
de pensamiento, integradas en el de-
nominador comtn de la llamada con-
tracultura, las cuales han promovido
una actitud mental que, aunque si-
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tuada en una cierta medida en la
linea que iniciara, me-parece, Oswald
Spengler con su La decadencia de
Occidente, y continuaran otros filé-
sofos de la cultura como Freyer, Jas-
pers, Sedlmayr, Jakob Homes, Philip
Lersch y tantos otros, tiene de dife-
rente, a mi juicio, el implicar un cier-
to optimismo_ aunque no sea del todo
consciente. En efecto, estos pensado-
res s¢ dedican sobre todo a llamar la
atencion sobre las causas determinan-
tes de la pérdida de autenticidad que
en su vida padece el hombre de nues-
tra época, entre ¢llas la falta de con-
tacto con la naturaleza impuesta en
Occidente por la visién cientifica del
mundo, en tanto los promotores de la
contracultura se deciden a ofrecer
unas normas que pudiéramos llamar
soteriologicas. «Millones de habitan-
tes de las grandes ciudades —escribe
Freyer— no ponen durante semanas
enteras un pie sobre la tierra real, si-
no sobre puro asfalto, linéleo, piedra
artificial y vidrio templado.» Por su
parte, Hans Sedlmayr apunta: «Millo-
nes de técnicos y trabajadores no tie-
nen contacto durante su vida, sino
con formas inorganicas; no encuen-
tran ninguna criatura, sino sélo crea-
ciones de la razén técnico organica;
no es, por tanto, extrano que estos
hombres no tengan ninguna relacion
con la naturaleza.» Evidentemente,
estas llamadas de atencion, al sefialar
las causas del mal —o, al menos, una
de ellas— ya estdn proclamando a
sensu contrario cudl seria el remedio:
la vuelta a la naturaleza como a aquel
dmbito donde el hombre puede pal-
par el latido de lo trascendente, donde
puede insertar su vida como en el
medio mdas idéneo para su pleno des-
arrollo.

Este sentido personalista de la
contracultura implica una revalori-
zacién de lo religioso, de lo primiti-
vo, de lo natural, de lo poético y, en
consecuencia, de todas aquellas filo-
sofias que, como las orientales, tantos
puntos de contacto tienen con todo
ello. En uno de sus libros sobre el
Zen, dice Allan W. Watts: «La vida
sin propésito es el tema constante del
arte zen de toda clase, que expresa el
estado intimo del artista de no ir a
ninguna parte en un momento intem-
poral. Ocasionalmente todos los hom-
bres pasan por estos momentos, y €n-
tonces es justamente cuando consi-
guen ver el mundo con tanta vivaci-
dad que su esplendor colma los inter-
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valos de la memoria: la fragancia de
las hojas que se queman en la niebla
de una manana de otofo, una ban-
dada de palomas iluminadas por el
sol contra un nubarrdn, ¢l sonido de
una cascada invisible al anochecer o
el grito solitario de un pajaro desco-
nocido en la espesura de un bosque.
En el arte zen todo paisaje, todo bos-
quejo de bambdes al viento o de ro-
cas solitarias es un eco de tales mo-
mentos.»

* * *

Sin pretender llevar a cabo cone-
xiones mds o menos traidas por los
nelos, que serian tan faciles de esta-
blecer como probablemente artificia-
es, si me atrevo a incluir una labor
como la de Francisco Lozano en esa
corriente de actividades que, frente
a una sociedad fatigada, consciente-
mente 0 no, de esas formas de vida
racionalizada y calculista que ha im-
puesto la tecnocracia, pretende por
diversos caminos —al menos a tra-
vés de sus representantes mas sensi-
bles— una vuelta a lo primigenio. «El
arte —como dice Philip Lersch—
nos ensefia a ver en la naturaleza
esencias y e¢ntidades vivas y no sélo
cosas ttiles e intitiles. Nos libera de la
oscura carcel de un mundo de cosas
indnimes € inertes por obra de la téc-
nica, dilatando la estrechez del hori-
zonte en que el hombre moderno se
ha encasquillado y empequefiecido.
Rompe la monotonia insipida de un
mundo despoetizado de objetos, rea-
lidades y estados de cosas inexpresi-
vos y rigidos, con la muda inexpre-
sién del concepto, y nos ensefia de
nuevo a ver imagenes y simbolos, por
cuyo medio nos habla lo vivo.» Y si
esto puede decirse de toda obra de
arte en general, porque verdadera-
mente toda obra de arte auténtica
refleja como un microcosmos toda la
armonia, todas las leyes de la Crea-
cién, /cudnto mds se podrad decir de
una que, por ende, implica, en len-
guaje directo y no simbdlico, un men-
saje que en sus formas espeja lo cla-
ra y ostensiblemente natural? Es por
esto por lo que al principio deciamos
que Francisco Lozano, al cabo de sus
busquedas, siendo fiel a si mismo y
pasando impertérrito a través de mo-
das y de modos, se ha encontrado in-
serto en una situacion de vanguardia,
porque en la vanguardia estan quie-
nes, frente a la situacion dominante,
establecida, postulan un retorno a la
naturaleza,
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No queremos, sin embargo, reducir
a esta faceta contenutista, indudable-
mente importante en el quehacer de
Francisco Lozano, toda la importan-
cia de su arte. Por el contrario, se
hace necesario sefialar el interés de
unos valores plasticos que son los
que, en ultimo término, otorgan a
sus cuadros el caricter de obras de
arte sin el cual aquel mensaje de que
hablabamos quedaria sumido en to-
tal mudez.

Contemplando la evolucién de la
obra de Lozano, desde sus paisajes de
mil novecientos cuarenta y tantos
hasta los de la actualidad, se puede
observar el proceso de depuracion, de
elaboraciéon que va desde la recrea-
ciOn mas 0 menos esquematizada de
un lugar existente a la creacién de,
como deciamos en la primera parte
de este trabajo, un paisaje Ttnico,
esencial, que traduce no solo la vi-
sion que de una geografia particular
tiene ¢l artista y aun de su concepcion
del mundo en general, sino también
su apropiacion de esa geografia y su
manera personal de influir sobre ella
y transfigurarla; de manera que, en
un determinado momento, el espec-
tador libre de prejuicios pueda llegar
a un estado psicoldgico que le ponga
en situacion de ignorar qué fue pri-
mero, s1 el paisaje que inspiré al ar-
tista o las formas que el espiritu
artistico insutld en el paisaje real.

Personalmente, encuentro funda-
mental senalar la manera, digamos,
exhaustiva en que Lozano ha logrado
comunicar esas sensaciones de que
también habldabamos al principio; la
forma en que logra comunicarlas a
través de elementos pldsticos tan
esenciales y puros como son sus pin-
celadas vibratiles y sus colores mez-
clados, que no ocultan —ni aquéllas
ni €stos— su condicion de elementos
de artificio. Quiero decir: un cuadro
de Lozano es indisimuladamente
cuadro, donde es advertible el lienzo,
el toque del pincel, la alquimia lle-
vada a cabo por el hombre en el cri-
sol de la paleta. Por ello, el hecho de
que el efecto final de esta elaboracién
ideal sea de tan asombrosa realidad
que no sélo afecta el sentido de la
vista, sino, como apuntiabamos, todos
los sentidos, es la prueba patente de
que en ellos se ha producido el mi-
lagro transfigurador en que en defini-
tiva consiste todo arte verdadero.

M. GARCIA VINO




El Ateneo abrido sus puertas,
todas las que enclerran su con-
textura intelectual y artistica.
En esta apertura se franquean
jubilosamente dos puertas im-
portantes en el mundo del arte
de nuestra sociedad madrileiia.
Puertas que corresponden a la
Sala del Prado, que se ordena
bajo la experta autoridad critica
de Carlos Arean y donde se ex-
hiben treinta y una creaciones
pictoricas para el premio Ate-
neo de Madrid 1974; y la de la
Sala de Santa Catalina que pre-
senta doce pintores espafnoles de
la escuela de Paris. La direccidon
de esta sala corresponde al cri-
tico de arte Antonio Manuel
Campoy quien, entre sus mul-
tiples dedicaciones y disciplinas
intelectuales, ejercita esa gran
virtud —mitad dialéctica y mi-
tad peripatética— que consiste
en saber establecer la corriente
—en el seno de la amistosa co-
munidad— para que se produzca
una secreta vinculacion o se den
las circunstancias necesarias y
suficientes para que un arco vol-
taico defina posiciones e ideas.
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CELSO LAGAR.

JOAQUIN PEINADO.

La exposicién de Santa Catalina
estd constituida por nombres
que suscitan viejas resonancias
y que nos hacen recapitular en
distintos estadios de la memoria
hasta situarnos dentro de una
lentisima suspension que termi-
na por sedimentarse en una idea
concreta. Los epigonos de la Es-
cuela de Paris, que son mas
bien los creadores del estilo de
Paris, constituyen un esclarecido
precedente de estos nombres
que nos llegan filtrados a través
de los poros distanciales en
unas luces cromaticas apenas per-
ceptibles, imposibles de re-
ferir a conceptos mostrencos co-
nocidos, porque si algo caracte-
riza a las creaciones de estos
pintores que les exima de todo
reprecche, es precisamente esa
digitacidon misteriosa que logra
producirse al margen de toda
servidumbre ofreciéndonos unas
formulaciones cuyo mayor ali-
ciente es su desnudez y cuya
unica apoyatura consiste en ese
savoir faire conseguido al hilo



FRANCISCO BORES.

de una sensibilidad a flor de piel.
A. M. Campoy conoce muy bien
la Escuela de Paris porque una
de sus predilecciones mas acu-
sadas, una de sus habilidades
decisivas en ese continuo intento
de ir rescatando la nostalgia, es
la de situar a nuestros pro-
hombres, a nuestros escritores y
a nuestros artistas en el vértice
conmocional de Paris. Ahi pre-
cisamente es donde Campoy ha
contemplado mentalmente la de-
rrota de Oscar Wilde, la gloriosa
y hasta inefable maledicencia
de Baroja, el asombro de Anto-
nio Machado y la petulancia
gloriosa de Rubén Dario. Paris
es una manera de entender el
arte sin opciones gregarias que
despersonalicen nuestros valores
intuicionales. Paris es un peligro
en cuanto la perpetracion de su
aventura nos aproxima inexo-
rablemente al esnobismo, pero
Paris es al mismo tiempo una
liberacibn en cuanto que nos
sirve de elemento distanciador
de una realidad espafiola cuando
empieza a ser la ingenua pescadi-
lla de raciéon que se muerde la
cola.
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La Escuela de Paris ha tenido
en el tiempo dos precedentes
caracterizadores y ésta que nos
ocupa es la tercera plasmacion
de una concurrencia de estilos
que tienen peso y categoria su-
ficiente para constituir lo que,
en términos meédicos, llamaria-
mos un sindrome, es decir, un
fendmeno que indudablemente
existe y cuyos factores condicio-
nantes no nos son conocidos en
su totalidad para determinar el
diagndstico. El conjunto expues-
to en la Sala de Santa Cata-
lina, citado por orden crono-
logico, corresponde a la siguien-
te nomina: Celso Lagar (1891-
1966), Ginés Parra (1896-1960),
Ismael de la Serna (1897-1968),
Francisco Bores (1898-1972), Joa-
quin Peinado (1898), Francisco
Sales (1904), Hernando Vines
(1904), Oscar Dominguez (1906-
1957), Antonio Claveé (1913), Or-
lando Pelayo (1920), Antonio
Guansé (1926) y Pedro Sobrado
(1936).

El contemplador que irrumpie-
ra en esta Sala con el propédsito
de encontrarse con un apego a
las formas tradicionales o con
una generosidad de expresion

colorista capaz de sustituir el ca-
non por esa gracia abigarrada e
incontenible a que puede llegar-
se por el camino de la abstrac-
cion informalista, se quedaria un
tanto sorprendido, porque este
conjunto de pintores que cono-
cen todos los recursos de su ar-
te, no intentan épater les bour-
geois, entre otras razones porque
les bourgeois, cuando ellos se pro-
ducen, constituyen una expresion
social practicamente superada.
Sin duda Paris es el nicleo pola-
rizador del snobismo, fendémeno
que se produce en focos comuni-
tarios de alto nivel de vida que
intentan recuperar un tiempo
perdido, pero como ésta es una
situacion largamente sostenida
en un ambiente en que la circu-
lacion fiduciaria no se interrum-
pe, el pintor deja de pintar para
burgueses porque, en cierto mo-
do, es él mismo el que se esta
aburguesando victima del clima
al que sin duda contribuye. Bo-
res nos comunica con su pintura,
de una minima consistencia ma-
térica, unas emociones ingenuis-
tas que nos hacen adorables los
preconcebidos falseamientos de
perspectiva y esas zonas apenas
manchadas en las que tan sola-
mente se insinuan timidas e in-
completas limitaciones lineales
que se pierden en una reiterada
indolencia.

Clavé nos sorprende por la im-
precision de sus volumenes con
la que pretende suscitar huellas
de viejos elementos conocidos en
los que nuestra memoria se defi-
ne con la misma imprecisa corpo-
reidad de sus figuraciones. Su
caballero de la mano en el pecho
es una graciosa ideacion de estas
concepciones nebulosas que cabe
contemplar bajo diferentes in-
tencionalidades. El tinerfenio Do-
minguez es, por su procedimien-
to, quiza uno de los pintores mas
escuetos que figuran en esta ex-
posicion en cuanto a concepto y
en cuanto a ejecucion, pero quiza
por su propia desnudez resulten
mas caracterizadas sus etéreas y
leves simbologias. Guansé traba-
ja con elementos muy concretos
como tratando de seducirnos con
la humildad de sus propios recur-
sos. Resulta sugestiva y eficaz la
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trabazon de objetos con la que
urde esa conjura agobiante de
los signos del trafico urbano. Ca-
bria destacar como nota domina-
dora de esta conjuncién de esti-
los que personaliza la Escuela de
Paris, la simplicidad, conseguida
en una quietud arrobadora, de
las naturalezas muertas de Lagar
y el pulso célido y congruente de
Parra. En cuanto a los demas
miembros de la escuela, nos pa-
rece licito subrayar la elegancia
contenida de Peinado, la sobrie-
dad de Sales, los efectos delicio-
samente ingenuos de Sobrado
que distorsionan su temética dan-
do a las figuras un curioso senti-
do de penetrabilidad. Vifiés es
sugestivo por su coloracién en la
misma medida en que de La Ser-
na nos hechiza con su mundo abi-
garrado y compacto. Acaso sea
Pelayo el pintor que més nos de-
cepciona y confunde por sus for-
mulaciones cadticas, y Sales el
que mas se acerca a la sinceri-
dad.

Complemento de la exposicién
de Santa Catalina, muy signifi-
cativo por cierto y muy compen-

ANTONIO GUANSE.
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diador, es el conjunto de cuadros
de los pintores de la Escuela de
Paris que presentd la Galeria
Frontera, donde figuran muestras
de todos los pintores ya citados
en Oleos, dibujos, aguadas, gua-
ches, lapices y mélanges, algunos
de los cuales irradian una indis-
cutible personalidad. Junto a es-
tos nombres ya citados pueden
contemplarse unas espléndidas
litografias de Grau Sala, un dibu-
jo gracil y exento de Garcia Con-
doy, unas plasmaciones de criatu-
ras femeninas —dibujos tam-
bién— de Colmeiro que van des-
de la adolescencia a la materni-
dad, y un dibujo fuera de catdlo-
go, de Fenosa.

ISMAEL DE LA SERNA.

Para los interesados en las no-
ticias de arte, la Escuela de Pa-
ris es noticia, porque existe en
ella un sexto sentido que quiza
sea la gracia con que se nos da
algo que en realidad ni siquiera
fue expresado en ninguna parte
merced a ese misterioso hacer
que se proyecta como una tinta
simpdtica sélo legible a través de
una profunda sensibilidad. A eso
aludia Jean Cassou cuando inter-
pretaba jubilosamente la seduc-
cion de estos pintores que han
conseguido hacer escuela sin ce-
fiirse concretamente a una deter-
minada disciplina.

JOSE GERARDO MANRIQUE DE LARA
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Es corriente que los artistas espafioles tiendan a intensi-
ficar su expresividad mediante la movilidad de los ritmos
lineales y la inaprensibilidad del color. Esta postura se tifie,
muy a menudo, de resonancias de tipo magicista relacionable
con algunas posturas surrealistas que sirven para encubrir,
en ocasiones, una ternura inmensa. Dos ejemplos significa-
tivos de esta manera de hacer los ofrecen, en dos escuelas
y con dos formaciones distintas, Joan Pon¢ y Francisco Her-
nandez.

JOAN PONC

Donde los signos trazan la cdbala de la existencia oculta,
regida por leyes inexorables que obedecen a la nomencla-
tura hermética, alucinaciones, suenos y realidad han estre-
chado el pacto e iniciado la bisqueda. Una hipotética radio-
grafia de la materia y el espiritu, en constante transforma-
cién, ha quedado plasmada en la obra mistérica de Joan
Pong, uno de los artistas mds seriamente inquietantes del
siglo xx. Su obra, de la que tenemos conocimiento a partir
del ano 1941, se nos ofrece como mensaje pldstico que des-
borda, por sus propios contenidos, una ubicacién determi-
nada en el espacio y en el tiempo.

Una exposicion de dibujos y grabados del pintor, con
obras de diversas épocas pertenecientes a sus grandes series
de varios centenares cada una, ha tenido lugar en la Galeria
Iolas-Velasco, de Madrid. El expresionismo de la linea, su
atormentado y frio grafismo, y el simbolismo onirico de sus
figuras, construcciones o animales, dan paso, sobre la blanca
superficie del papel, a la objetivacién minuciosa del mundo
de Joan Pong.

JOAN PONC. SUITE VERDE '""REACCIO".
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El artista cataldn, nacido en Barcelona el 28 de noviem-
bre de 1927, bajo el signo de Sagitario, dibuja desde los
siete afios contra la voluntad de sus padres y maestros. En
el dibujo hall6 una senda propicia para huir de la angustia y
el miedo, que al parecer le atenazaban desde su infancia.
Joan Pon¢ ha dejado escrita la impresion que le produjo
la contemplacion de «El entierro del Conde de Orgaz», del
Greco, cuando se hallaba interno en el colegio de los Sale-
sianos a la edad de trece anos. «Fui a ver al director del co-
legio para pedirle el ingreso en la Orden de los Pintores, ya
que no sé por qué razoén se me figuré que los pintores perte-
necian a una Orden religiosa.» Pese a su corta edad, habia
intuido el arte como depuracién del sufrimiento o, en todo
caso, como un sector mds proximo a las llamadas y ecos de
un orden superior que el hombre es capaz de percibir en si
mismo, de manera latente,

El ano 1948, cuando apenas cuenta veinte afos, funda con
Brossa, Antoni Tapies, Cuixart, Tharrats y Arnau Puig la
revista «Dau al Set», grupo al que da cohesién el espiritu
magicista de Joan Pong. La obra del pintor, realizada en su
mayoria con tempera, guache y tinta china sobre papel, se
afirma desde entonces por el caricter esotérico de sus repre-
sentaciones, impregnadas de oscuro simbolismo y donde ha-
llamos figuras deformes de hombres, monstruos, signos y
manchas que aluden a una intuida creacién en estado lar-
vario. Precisamente ese mismo afio descubre la pintura del
Renacimiento, que hasta entonces le habia pasado inadverti-
da y toma conciencia de la exigencia que el artista debe
terier de dominar el oficio. Junto a la perfeccién que en-
cuentra en los pintores del Renacimiento, se interesa tam-
bién por los dominios cognoscitivos del espiritu de aqué-
llos. «Todo el mundo se lanza a hacer ’pintura moderna”
—senalard— y es casi obligatorio despreciar el arte clasico,
mientras a mis ojos lo nuevo se va tornando pequeno, y lo
antiguo grande.» En el Bosco, en Brueghel y en Goya halla
sin duda mds puntos de conexién con su obra que los que
pudieran ofrecerle otros pintores de su tiempo.

En la obra que realiza a partir de entonces, Joan Pong
hace mds concreta y precisa la manifestacion pldstica de su
mundo y de sus propias experiencias. Una claridad analitica
sustituye a sus anteriores concepciones y quedan muy lejos
sus dibujos concebidos como mera vdlvula liberadora y sus
autorretratos obsesivos enmarcados en gruesos y oscuros
perfiles. La figura humana ha adquirido nitidos aunque de-
formes contornos y todo su mundo plastico parece responder
a proyecciones exactas segin un canon desconocido. Entra-
mos asi en una etapa en la que el pintor se manifiesta riguro-
so en la plasmacién incisiva de un universo armoénico que
pueblan miles de piececillas ensambladas, que en su virtuo-
sismo y perfecto engranaje nos recuerdan grabados cifrados
que pertenecieron a antiguas civilizaciones.

El afio 1950 responde a una de sus épocas mds prolificas.
Trabaja en solitario, como es su costumbre. Pinta mucho,
realiza carpetas de litografias y utiliza los mas diversos ma-
teriales como soporte, incluido el mdrmol. Tres afios mds
tarde se traslada a Brasil, donde permanece hasta el afio
1962, en que regresa a Espafia. Gran parte de su obra en




serie como «Suite Brasil», a tempera y tinta china, «Suite de
instrumentos de tortura» y «Suite de los pdjaros» las reali-
za en este tiempo, dominado unas veces por la felicidad que
en aquel pafs encuentra y otras angustiado por los problemas
de su mente. La «Suite de los pdjaros» mereceria el Gran
Premio de Dibujo en la VIII Bienal de Sao Paulo. Aqui la
linea que perfila los contornos se ha reducido al méximo,
y la figura se autopersonaliza con nitidez sobre el espacio
abierto ligeramente salpicado de huesos y extrafios simbolos
vegetales. Sus pdjaros monstruosos, sangrantes y amenaza-
dores, sus extrafios insectos, surcan un espacio poblado de
materias cadavéricas y astros muertos.

Todo es profundamente inquietante en la obra de este
artista. Cada una de sus superficies no invita a penetrar en
los arcanos de su propio conocimiento, pero lo hace constar
como un legado de su realidad mds intima. Ya en obras mads
recientes, realizadas en su refugio de El Bruch, donde reside
desde su regreso de Brasil, hay una mayor exigencia por
comunicar pldsticamente su mundo bajo una clave geomé-
trica donde se afirma la filigrana del dibujo, formado por
una serie sensibilisima de finos punteados que conforman
con el mismo rigor un rostro, un cerebro o un dedo con
multifacetadas implicaciones sensoriales y energéticas.
Sus formas se inscriben sobre el espacio abierto, intensa vy
gradualmente coloreadas, unas veces en azul, verde o mo-
rado donde la luz no penetra. El color, casi siempre en
gamas monocromaticas, tiene en la obra de Joan Pon¢ una
funcién igualmente simbdlica, en la medida que sus formas
no aparecen coloreadas por azar, sino en razén de su es-
pecial e intimo sentido magicista.

El Origen, el antes y el después de la existencia y de la
Vida estdn ahi, refrenados en sus propios simbolos. Ha di-
cho el artista: «La pintura es para mi un medio de penetrar
en el misterio. Cuando lo consigo es una plegaria pidiendo
un poco de luz, de didlogo, a Aquel que es Creador y Res-
ponsable de todo lo existente.» Charles Baudelaire mantenia
en sus escritos que el ser humano estd poseido por una pa-

JOAN F"DNQ. SERIE FANAFA.
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sion «angélica», en cuyo fondo convergen todos los vicios
y también todas las virtudes. Joan Pong deja ver en su obra
parte de ese mundo al que se asoma, y donde todo adquiere
un dnico y definitorio sentido. Mundo que transcribe con
los mejores instrumentos de que dispone: su extraordinario
dibujo y la magistral ordenacion esquemadtica y serena de
sus composiciones para hacernos altamente expresivo el con-

tenido de su obra.

FRANCISCO HERNANDEZ

La obra del pintor Francisco Herndndez, nacido en Meli-
lla (Milaga), el afo 1932, es exponente de una grandiosa
voluntad creadora, no sélo en razén de los ambiciosos temas
que selecciona y del tamafo en que realiza sus obras, sino
también a causa de la profunda labor de sintesis plastica
que lleva a cabo en el planteamiento y resolucién de cada
uno de sus lienzos.

Si desde la Edad Media hasta hoy hallamos en la historia
de la pintura expresiones ingenuas que han tenido en su
momento carta de ciudadania, y que oponen un arte popular
al de los grandes maestros, en la obra de Francisco Hernan-
dez encontramos huella representativa de aquél, sin merma
de otros contenidos més profundos que hallan eco en la mas

4]




FRANCISCO HERNANDEZ.

expresiva e inquietante imagineria espafiola. Su obra al dleo
ofrece una vision del hombre atormentado, perdido en los
laberintos del subconsciente, y una manifestacién del senti-
miento religioso arraigado a través de los tiempos en nues-
tras gentes. Su magnifico «Cristo» emerge desde un cerco
que se ha resquebrajado, a sus pies, un nifio ataviado con
ropas habituales de hoy refleja en su inocente mirada la per-
durabilidad de la tragedia y asistimos, al fondo, a una
vision espacialista del firmamento poblado por satélites, asi
como por exuberantes floraciones y una profusa vegetacién
enmarafnada. Quizd podamos ver en ello la version espafiola
de ese nuevo realismo magico que quiere convertirse en ca-
mino de liberacién académica, y también en manifestacion
contra la supuesta escasez de contenidos de las tendencias
abstractas.

Todo cuanto Francisco Herndndez realiza se caracteriza
porque alcanza cotas altamente elevadas en su exquisita eje-
cuciéon y en la obtencién de calidades tenues. Sus superfi-
cies, siempre en tonalidades frias, se hallan dominadas por
la profundidad colorista de un azul semioscuro y sobrio, roto
a veces por evanescencias de materia en tonos mds claros,
por inesperadas apariciones de figuras inocentes y por una
profusa vegetacion ubérrima. La pincelada es firme, el ras-
pado insistente, y magicista el emborronamiento de la man-
cha, alli donde lejos de toda afirmacién realista el pintor da
cabida a una casi sonora y rumorosa atmdsfera.
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Un lienzo especialmente sorprendente es el que titula
«Virgen». En este cuadro no pulsa el artista los resortes de
profundo sentimiento que vimos emerger del anterior. La
orquestacion compositiva abigarrada y barroca, en torno a
la figura central, nos parece que hace voluntaria concesién a
una ornamentacion de gran estilo, que es frecuente contem-
plar en muchas de las actuales imagenes sacras. Tanto la ex-
presion de la Virgen y el Nifo, como la vestimenta y la
decoracién que los circunda, ofrece una versién no muy
sacra del tema, mds proximo a una presentacion neodadaista
que a una actitud de incitacién al rezo.

Otras obras del pintor se encuentran en una linea mads
propiamente surrealista, aunque en las mismas hallemos
ciertas supervivencias naturalistas e incluso metafisicas. Her-
nandez domina los recursos estilisticos de la abstraccidn, asi
como los cdnones del mds estricto realismo que en su obra
aparece impregnado de sensualidad trascendida. Posee el ri-
guroso control de un dibujo que sabe ser intimista y real,
que atiende de igual modo al concepto como al rigor de la
forma. Su pintura es exponente de su penetracién en el
mundo del subconsciente, y al mismo tiempo de la objetiva-
cién mds rotunda.

Si centramos la atencidén en su dibujo «Homenaje a Tizia-
no», una de las piezas mds conseguidas que hemos contem-
plado en su reciente exposicién, celebrada en la Galeria
Ynguanzo, de Madrid, hallamos la sublimacién del refina-
miento renacentista traducido a un lenguaje hiperrealista
muy actual. No faltan en su plasmacién ambiental los traba-
jados arabescos del tapiz de fondo, el preciosismo de las
joyas disefiadas con exactitud, ni el pequefio y transparente
bucarillo de tlores desmayadas, y esa ventana que se abre a
un fragmento de naturaleza en calma, ideal de belleza que
Hernédndez reactualiza. En el clima armonioso y sereno en que
se mueve su personaje, el rostro y las manos del mismo pa-
recen desbordar la quietud reposada. A los ojos de tensa
mirada aflora una energia en la que se intuye al personaje
como un visionario en extasiada contemplacion. Hay en esta
obra dominio de oficio, serenidad y pasién contenida, pero
también un gesto que basta para dotar de sentido nuevo al
ambiente calmo de un escenario renacentista.

Francisco Herndndez nos sorprende una y otra vez, y la
sorpresa apenas deja en el espectador, de momento, capaci-
dad de reaccion. El retrato de su madre, un boceto perfilado
con poesia humilde, lleno de ternura, significa el contrapun-
to de la obra anterior. Sencillez y economia expresiva han
llegado, en este caso, a los limites de su comunicacién mas
intima. En el retrato de Goya las furias desatadas de la
alucinacion asaetan los ojos del hombre. El artista facilita
el amplio registro de una sensibilidad privilegiada no sélo
para captar las situaciones como espectador, sino como es-
piritu que es capaz de penetrar la intimidad y extrovertir el
alma de sus personajes. Dispone para ello de cuantos medios
pldsticos considera indispensables, pero no pretende, en nin-
gun caso, dar lecciones de virtuosismo.

La exposicién que hemos contemplado en la Galeria Yn-
guanzo, de Madrid, da la talla de un pintor de dimensiones
poco frecuentes, que pone todos los recursos de estilo, sin
discriminacién de fuentes, al servicio de su desmesurada
voluntad de individualizar su expresién. Realismo, expresio-
nismo, surrealismo y simbolismo magicista pierden sus pro-
pios limites al aparecer sintetizados en la obra de este gran
artista.

ROSA MARTINEZ DE LAHIDALGA




A siendo hora de que tomemos
V conciencia de una situacion en
la que ya andamos todos un po-

co extraviados, por mas licidos e in-
tegros que queramos mantenernos.
Bastante culpa tenemos los que in-
tervenimos lateralmente en las cosas
del arte, contribuyendo con escritos a
explicar, a difundir, a cimentar famas,
a inventar genios; por papanatismo o
por snobismo actuan quienes com-
pran obras de arte segun el ruido con
que se barajan nombres en subastas,
galerias y mentideros a la moda; gra-
ve pecado cometen aquellos que ha-
cen del arte un mercado especulativo
con derecho a producciones miticas
como audaces golpes de Bolsa. Unos
por no atreverse a declarar inocente-
mente, como en la fabula famosa, que
«el rey no lleva camisa» —quiero
creer que no por influencias o presio-
nes—; otros, por ignorancia y por va-
nidad; los demas, porque estan enre-
dados en una madeja de intereses
creados, el caso es que esto del arte
es una moda que se ha sacado de
quicio y estamos perdiendo hasta el
mas elemental sentido de la medida.

MUCHACHA EVADIENDOSE.
BERONCE PINTADO.

ALERIES NATIONALES DU GRAND

Consciente o inconscientemente, nos
dejamos llevar por la corriente de un
caudal que se ha salido de madre. Di-
ficil va a ser que todo vuelva a su
cauce. Pero por ardua que sea la ta-
rea de enderezar entuertos, llegado
es el momento de, por |0 menos, pa-
rarnos a considerarlo. Y si el rey —o
el genio de turno— va desnudo, no
empenarnos en fingir que le vemos
con camisa.

La exposicion de Mir6é en el Grand
Palais de Paris es un ejemplo flagran-
te. La gota de agua que hace desbor-
dar el vaso. Una demostracion bien
patente de que los mitos fabricados
son vulnerables. Y unas lamentables
consecuencias en lo que respecta a
repercusion popular, pues como cer-
teramente ha senalado el critico Alain
Bosquet, «es el profano el que cuen-
ta en esta clase de manifestaciones
que decenas de millares de gentes
van a ver para hacerse una idea
de Mir6. Los especialistas saben ya
a qué atenerse». Por mucho que nos
enternezca y nos halague este ho-
menaje que Francia rinde a un artis-
ta espanol, por muy nchles que sean
las motivaciones para ello, hay que
tener en cuenta que una exposicion
de esta importancia, abierta duran-
te cinco meses en las mas hermosas

salas de una de las ciudades mas
populosas y visitadas del mundo, es
una consagracion de gran alcance.
No sélo una recompensa, sino ade-
mas un hecho social que pesa sobre
e! valor espiritual atribuible y sobre
los valores mercantiles regidos co-
mo operaciones bursatiles. Se me
viene a la mente la profesion de fe
que hacia el eminente historiador de
arte Herbert Read en un articulo que
terminaba con esta honrada afirma-
cion: «Ningun honor es posible, nin-
guna decencia, ningtin arte verdade-
ramente grande, mientras no haya-
mos establecido una sociedad en la
que el arte no sera ya un comercio,
en el que los artistas no seran ya
creadores de '‘mercancias.’»

No pretendo decir con esto que es
injusto rendir a Miré tal homenaje,
ni trato de discutir sus méritos —que
meritos tiene, reconocidos, proclama-
dos, cotizados—. Son tan numerosas
sus exposiciones, tan abundante y
encomiastica la literatura que se pu-
blica en torno a su obra, y es tan
simpatico el comportamiento aborda-
ble y llano del pintor, que nadie me-
dianamente interesado en el arte pue-
de ignorar hoy sus actividades y la
categoria que se le ha dado. Mi in-
tencion es senalar que las cosas se
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han desvirtuado exageradamente,
pues mas constructivo me parece dar
cuenta de la reaccion que se ha pro-
ducido, que unirme a loas y loores
entonados, sin ton ni son, por la
cohorte obligada. El respeto que le
debemos al pintor —cuya aportacion
al arte moderno, en su momento, es
indiscutible— y al hombre —cuya
inocente actitud mueve a simpatia—
habria de incitarnos a restablecer la
justa medida mas que a ridiculas des-
orbitaciones.

Al inaugurarse la exposicion esta-
bamos de fiesta. Desde las visperas,
alguno que otro de los companeros
periodistas me pedia datos para cro-
nicas especiales, que todos los me-
dios informativos reclamaban; media
Cataluna se habia desplazado a Pa-
ris para el acontecimiento; directo-
res de Galerias, marchantes y artis-
tas acudieron de toda Espana; y, por
lo que respecta a Francia, todas las
fuerzas vivas del arte y la cultura
estaban presentes en la inaugura-
cion oficial, en la que el Ministro de
Asuntos Culturales pas6 mas de dos
horas. La primera impresion regoci-
jante. cedido en seguida ante una irre-
mediable decepcion: la aparente gran-
diosidad no es mas que riqueza de
medios. Incluso el soberbio tapiz de
70 metros cuadrados, que produce
legitima admiracion, es, sobre todo,
hermoso por la textura y la materia
bien trabajada (lanas, canamo y cuer-
da); el resultado se debe tanto, por
lo menos, a Josep Royo y su taller
como al cartéon que hiciera Miré ini-
cialmente. (Es justicia, me parece,
citar el nombre de este joven artista
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de los lizos que, por cierto, no se
menciona en el catalogo, probable-
mente por premuras de imprenta.)

Nunca la abundancia hizo al genio,
como tampoco la miseria sirve para
fraguarlo, aunque las leyendas pin-
torescas digan lo contrario. Seamos
sinceros: ;Quién, con un minimo de
imaginacion y de habilidad, no sacaria
algo en esas condiciones? Es formi-
dable el poder que proporciona la
seguridad de tener al alcance de la
mano todos los materiales, talleres
y operarios que puedan apetecerse,
de trabajar al libre albedrio de la ins-
piracion en cada momento, sin repa-
rar en consideraciones practicas, Yy
con el respaldo de galerias interna-
cionales, fundaciones prestigiosas y
criticos de renombre apercibidos de
antemano para justificar, aclamar y
poner en pista cotizable todo lo que
salga, bueno o malo, pensado o tri-
vial.

Ahora bien, ese mismo exceso de
posibilidades puede ser el revelador
palpable de la impotencia. Aunque
nos ¢tonmueva comprobar que exis-
ten, felizmente, artistas que alcanzan
en vida esos honores y esa privile-
giada situacion, ;no hemos de reco-
nocer que quiza el artista no tiene ya
capacidad creadora, si ha llegado a
una edad avanzada? No hay nada de
denigrante ni de innoble en admitir
que esto puede haber ocurrido en el
caso de Mird, que tiene, al fin y al
cabo, ochenta y un afnos y no se ha
renovado desde que encontré su «Mi-
romundo» personal, alla por 1930.

Exponer en estas condiciones de
acontecimiento consagratorio es tam-

bién exponerse. En un texto oficial
de presentacion se explica que Miré
ha querido traer «por gratitud, por
generosidad, por desafio» toda esa
obra reciente e inédita «a la capital
de la revolucion plastica moderna,
afrontando el riesgo de ser juzgado
por el fruto de este ultimo periodon».
Riesgo ha sido, en efecto, del que
sale un tanto malparada la figura mi-
tica y muy discutido el criterio or-
ganizador. «Indefendible» lo juzga el
citado Alain Bosquet, porque «Sso pre-
texto de presentar un gran numero,
se inclina sin razon a lo gigantesco,
lo improvisado, lo 'flou’, lo vago, lo
aproximativo, lo bobo». En efecto,
cuando de sala en sala llegamos ante
obras mejores, nos ha ganado ya la
consternacion. Rompiendo con la ha-
bitual disposicion cronolégica, que
contribuye a una mejor comprension,
se ha invertido los términos y nos
encontramos, de entrada, con la se-
rie de los udltimos anos, en la que
abundan los grandes formatos —pin-
tura y escultura—, los manchones ne-
gros someramente restregados, los
ensamblajes de trastos, los cachiva-
ches, los alardes de novedad ya de-
cadente. Lamentable acumulacion de
naderias que, aunque lleven poéticos
titulos («Mujer y pajaro», «El reloj
del viento», «El ojo atrae a los dia-
mantes»...), y aunque hayan sido a
veces fundidos en caro bronce, no
pasan de ser cajon viejo, escoba, se-
rillo, bieldo... perdida la nobleza pro-
pia por la ridicula mixtificacion.
Aflige ver la expresiva fibra bruta
de los «Sobreteixims» tejidos, astro-
samente recamada de paraguas Su-




cios, y los lienzos colgados del te-
cho como reos después de sufrir el
suplicio del fuego que Mir6é les ha
infligido «para darles rabia a los mi-
llonarios que pueden comprar cua-
dros...», ha declarado él mismo en
una interviu. ;Cinismo inconsciente o
insolencia ingenua? Uno no sabe qué
pensar, sobre todo cuando dias an-
tes alguno de esos millonarios ha
pagado sumas fabulosas por unos
cuadros. Pierre Mazars, en su critica
de «Le Figaro», se preguntaba si
Mir6é, «que parece haber recogido
los ecos mas lugubres de nuestro
tiempo, no habra llegado al desen-
canto» y termina deseando que el
pintor «se guarde sus paraguas y re-
cobre pronto su traje de luces». Pie-
rre Cabanne estima también que el
ultimo periodo es «tremendamente
decepcionante», sin duda porque «le
han dicho demasiado a Mir6é que él
lo habia inventado todo=». En un ar-
ticulo titulado «Vacio y viento», Jean
Delaveze ataca a los mitos y estima
que Mird alcanza en raras ocasiones
la poesia, pero que «lo mas frecuen-
te es que llegue a efectos decorati-
vosS» Yy que, de todas maneras, «nun-
ca conquisto la pintura, constatamos
desolados que no se hizo para él».
En cuanto a la escultura, un espe-
cialista como Denys Chevalier opina
que «no aprecia el menor 'tour de for-
ce'... y asi, la solidaridad y estabili-
dad de masas originalmente desequi-
libradas no son mas que el resultado
de simples y banales operaciones téc-

nicas de soldadura o de fundicion...
. Se me acusara de ciegamente pre-
tencioso, de partidismo, de lesa-ma-
jestad? Como no reconozco, por prin-
cipio, ninguna majestad, ninguna de
esas criticas puede afectarme».-

Estos y otros juicios severos pue-
den oponerse, naturalmente, a los
criterios elogiosos de autorizadas fir-
mas. Por ejemplo, el de Jacques Du-
pin, el mas entusiasta historiador y
exegeta de Mird, para quien lo mas
importante de esta exposicion es, sin
duda, el triptico titulado «La esperan-
za del condenado a muerte», inspi-
rado en la ejecucion de un joven
anarquista. Son tres grandes lienzos
monocromos (3,54 X 2,70 m. cada
uno) surcados por una sola linea,
cuya tension en la superficie «se ata
y se desata en un espacio inmenso
y vacio como la prueba de la ver-
dad...» Mucho tiene que poner el
contemplador del triptico para llegar
a ver esto que ve Monsieur Dupin.
Bien es verdad que el notable erudito
opina también que «un cubo de pin-
tura arrojado sobre un lienzo puede
bastar para hacer un cuadro», teoria
de peligrosisimo poder incitador, se-
gun la cual nada tiene de extrano que
tanto perezoso y descarriado se cue-
le de ronddén en las cofradias del
arte.

Con Miré se han producido no po-
cas contradicciones y confusiones.
Empezando por sus propias declara-
ciones, que no coinciden con lo que
se desprende de su pintura. Le cree-

mos dotado del mas gozoso poder de
maravillarse y de un fresco humor,
y se confiesa de un natural pesimis-
mo, tragico y taciturno. «Soy bastan-
te equilibrado, pero todo me asquea;
la vida me parece absurda, pienso
que todo va siempre a salir mal. .Si
hay algo de humoristico en mi pin-
tura, yo no lo he buscado conscien-
temente» —ha transcrito de sus de-
claraciones André Fermigier—; se
admira su sentido poético que con-
serva la espontaneidad e imagina-
cion de la infancia y el pintor se in-
surge diciendo que «lo de la infancia
es una tonteria sin fundamento» Yy,
en verdad, lo que pinté al principio
eran aplicados y minuciosos estudios
de lo que tenia ante los ojos (la ma-
sia, el huerto) o lo que buscaba con-
cienzudamente para copiarlo (hojitas,
piedrecillas, bichitos) y su «conquista
de la infancia», como dice Bernard
Teyssedre, la ha conseguido hacia
1920, después de la enriquecedora
vecindad de Picasso y de André Mas-
son, de la amistad con el surrealismo
y del descubrimiento deslumbrador
de Klee. En el mismo sentido se ex-
presa Lucien Curzi, quien observa
que cuadros como «Montroig, la igle-
sia y el pueblo» o «El huerto con el
burro» son «calcos de investigador
devoto» y las deformaciones cubis-
tas del «Desnudo con el espejo» pa-
recen bien timoratas.

Entrana cierto reniego de aquella
aplicada observacion y de su admi-
racion por la capacidad de los pinto-
res holandeses para lograr resaltar
el detalle mas insignificante como
«una estrella en la oscuridad», el pro-
posito que luego declarase Mird: «Yo
quiero asesinar la pintura», intencién
desconcertante en quien parece sen-
tir un apasionado amor por el color
y el grafismo, dos elementos, por lo
menos, que entran en el arte de
pintar.

Todas las elucubraciones y espe-
culaciones criticas se podrian resu-
mir en aquella exclamacion de Picas-
so: «Miré lleva mucho tiempo co-
rriendo detras de un aro como los
chicos.» Es frase que se ha comen-
tado y citado muchas veces: el ori-
gen es verbal (la oy6 un litografo del
taller donde ambos pintores acostum-
braban a hacer sus litografias, al to-
parse Picasso con pruebas de Mird),
pero posiblemente también la haya
expresado por escrito. Con la fulgu-
rante agudeza de captacion que te-
nia Picasso para cuanto se refiere al
arte, seguramente habia visto, antes
que nadie, que Mir6 se estaba agotan-
do en persequir y proseguir a toda
costa algo que tiene mucho de juego,
de inocente, de superficial.

M.* FORTUNATA PRIETO BARRAL
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La desgarrada sombra que pro-
yecta una pena, en ese muro blan-
co, resplandeciente en la hora ceni-
tal; el horizonte sin término o sin
salida, limite de ningin lugar que
pueda ser habitado, se convierte en
silencio duro, denso, propicio al
gesto que conjura al cante.

Pero no, todavia no. Hay que de-
jar que crucen las palomas que hace
un instante estaban, y que van a
volver a su alto sitio.

Contrastes incesantes, aristados,
radicales, los del alma andaluza.

La vertical escueta del pensa-
miento lirico, esencial, esquemati-
co, y la linea de tierra horizontal,
curvada, flexible, suave, sensual,
barroca, de aqui, de alli, de ahora.

Todo se corresponde entre el
hombre y su tierra. Mientras los
acongojantes robots que ya apare-
cen como posibles «ordenadores-
destructores» de la vida del Hom-
bre, en un futuro que casi estamos
tocando con nuestro miedo irrever-
sible, aun, todavia se puede sentir,
vivir, comprender, la diferente mu-
sica, el temple y el «tempo» distin-
to, que cada pais, cada region, ca-
da ser humano tenemos, tienen.

Juan Gutiérrez Montiel, pintor, es

andaluz de Jerez de la Frontera, no
andaluz de Cérdoba, ni sevillano, ni
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hombre de la Espaha «seca y pe-
dregosa» de que hablaba Neruda.

La pintura de Juan Gutierrez
Montiel, que se nos aparece, de su-
bito, con su crudeza y su ternura
simultaneas, su evasion y su denun-
cia critica, es, singularmente, una
pintura originada en un concepto
patético, existencial, de la vida, de
su propia vida personal, y de la vida
general del ser humano.

Juan Gutiérrez Montiel, que sabe
del valor de los matices, en |la obra
de Arte, y que los utiliza con par-
ticular son y compads, igual que sus
imagenes vividas o sonadas, esta
llegando ya a una cota muy alta de
calidades plasticas, de hondura ex-
presiva, de entranable y cordial sen-
timiento humano, humanistico.

_a obra de Juan Gutiérrez Mon-
tiel, expuesta recientemente en la
Galeria Faro, revela un concepto ri-
guroso, en el sentido de fidelidad
a los estrictos valores pictéricos;
rigor que en algunos cuadros llega a
sintesis de color y esquema cons-
tructivo que casi rozan la abstrac-
cion aparente, aunque siempre que-
de una huella temblorosa de reali-
dad vivida, inmediata. Lenguaje
pldstico de signo expresionista, aun-
que no sea justo definir a Gutiérrez
Montiel como sélo expresionista, a
pesar del patetismo crujiente y do-

loroso de sus figuraciones, del moti-
vo en que estructura la obra, ya
sean figuras humanas, paisajes o co-
sas.

Porque la pintura de Juan Gutié-
rrez Montiel, patética, como digo y
es facilmente comprobable, aun en
los cuadros de aspecto —que no in-
tencibn— menos descarnado, don-
de una cometa es el mundo de un
nino, o una flor amarilla entreabre
un paraiso, es, esencialmente, vy
ademds, una pintura lirica. La ex-
presiéon desnuda, sincera aunque de
una dificil sencillez atormentada, de
un hombre que, como el «cantaor»
alucinado del instante sin tiempo,
en su espacio ideal e irrepetible,
busca en todo belleza, amor, gestos
de paz y de armonia, entre los dos
polos extremosos de la existencia
humana: la angustia inenarrable y
el jubilo fugaz, que nos impulsa a
proseguir la lucha contra el tiempo.

Juan Gutiérrez Montiel, con su |U-
cido sveno poético, su verdad y su
patética concepcion del mundo y de
las cosas que lo pueblan, esta crean-
do una pintura personal, sin ads-
cripcién a una determinada «mane-
ra» O «programa», que acaso pue-
do llegar a ser, un dia, el verdadero
«realismo madgico» del gran Arte de
siempre.

MANUEL CONDE



V SEMANA
BE MUSICA

BE CAMARA

Esta nueva edicion de la Semana
de Muasica de Camara, uno de los
mas afortunados entre los aconteci-
mientos musicales que proporciona
a toda Espana la Direccion General
de Bellas Artes a través de la Co-
misaria de la Musica, ha resultado
particularmente brillante. La progra-
macion, atractiva en principio, no
pudo decepcionar a nadie, pues el
resultado coincidié6 en todo con lo
que se pensaba. El publico respon-
di6 a la llamada con entusiasmo, y
solo en un par de conciertos no se
vio el lugar abarrotado.

Ha coincidido esta nueva Semana
con la celebracion del bimilenario
del Acueducto, festejado con mul-
titud de actos artisticos y cultura-
les, entre los que hay que senalar
los muy emotivos que han manifes-
tado las viejas y gloriosas ligaduras
de nuestra ciudad castellana con la
Madre Roma.

En la impresionante Catedral de
Segovia, donde Gil de Hontandn uso
genialmente de las esencias de un
estilo en declive, se celebraron tres
conciertos. En su sonoro interior se
pudo escuchar al trompeta Roger
Delmotte y el organista Pierre Co-
chereau, dentro de un género de
dio en el que los franceses son
maestros, y en el que la despropor-
cion en el tamano de ambos instru-
mentos se equilibra por su sonori-
dad. Un anénimo y péaginas de Tele-
mann, Bach, Krebs —el discipulo
predilecto del gran Juan Sebastian—,
Stanley, figuraban en el programa,
mas una breve obra atribuida en esta
ocasion —como en muchas otras—
a Purcell, aunque su verdadero au-
tor parece ser Jeremiah Clarke. Co-
chereau terminé mostrando su arte

en un ejercicio sonoro que siempre
ha sido predilecto de los organis-
tas: la improvisacion.

Dos figuras espanolas que se en-
cuentran en la primera linea mun-
dial actuaron en el claustro: la
soprano Pilar Lorengar, con la colabo-
racion siempre sensible de Miguel
Zanetti, y la pianista Alicia de La-
rrocha. Demasiado poco actua entre
nosotros la siempre admirada Pilar
Lorengar, cuya calidad vocal se ma-
nifiesta con una potencia extraor-
dinaria y un temperamento apasio-
nado. La flexibilidad de su arte salio
como siempre triunfante de la varia-
da prueba: Haendel, Gluck, Paisiello,
Schubert, Brahms, Granados, Rodri-
go y Leoz, mas los regalos de Strauss
y Turina. Alicia de Larrocha es un
ejemplo vivo de como nuestros ar-
tistas deben salir de Espana y darse
a conocer lo antes que puedan. Ali-
cia de Larrocha es solo desde hace
unos pocos anos pianista de renom-
bre mundial, cuando debia haberlo
sido hace muchos. Tocé Soler, que
quiza no es su especialidad; un es-
pectacular Ravel, demasiado genero-
so en cantidad —jque inolvidable «Al-
borada del gracioso»!—, y en la se-
gunda parte los dos autores que
hace mejor que nadie: Granados vy
Albéniz, con todo su color, pero tam-
bién con el esplendor de su técnica
pianistica. Al final hubo Mompou y
mas Albéniz.

En el recogido ambito de la iglesia
de San Justo escuchamos a Rafael
Puyana, que tuvo uno de sus dias
grandes, con Frescobaldi, Cabezon,
Juan Sebastian y Carlos Felipe Ma-
nuel Bach, Doménico Scarlatti y
Haydn, mas dos anénimos ingleses.
El éxito de Puyana fue también no-
tabilisimo y se nos ha quedado en
el recuerdo la profunda «Fantasia
libre», de Carlos Felipe Manuel.

El Ensemble Instrumental du Bra-
bant —oboe o flauta de pico, violon-
cello y clave, con trajes Luis XVI—
actué en el ambiente evocador del
Patio del Reloj del Alcazar. Un pano-
rama del barroco italiano, flamenco,
francés e inglés nos ofrecieron estos
excelentes instrumentistas. El deco-
rado cambid en los dos ultimos dias
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de la Semana. Dentro del mismo Al-
cazar, pero en el lineal y severo Patio
de Armas, escuchamos a la Orquesta
de Camara de Varsovia en dos pro-
gramas, centrados en los siglos XVII
y XVIII, del polaco Jarzebski a Mozart,
pasando por un buen numero de nom-
bres gloriosos. La Orquesta de Ca-
mara de Varsovia, que dirige el con-
certino Karol Teutsch, es un conjun-
to lleno de entusiasmo, que logra
versiones estupendas. Algunos de
sus componentes demostraron su
alta aptitud de solistas en paginas
de Juan Sebastian y Juan Cristian
Bach. Hubo grandes ovaciones a las
que se correspondid0 con numerosos
regalos.

Los nombres de intérpretes y au-
tores demuestran lo que al principio
hemos dicho respecto a la programa-
cion. Si es cierto que, en la segunda
parte de la Semana, la balanza se in-
clinaba quizd demasiado por el peso
de la musica barroca, ésta fue inter-
pretada de tal forma que no resultd
excesiva. Una gran Semana de Mu-
sica de Camara en la que, si algo
pudo echarse de menos, fue la re-
presentacion del cuarteto en su for-
ma mas clasica.

CARLOS GOMEZ AMAT
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En la capital espiritual de Galicia, con una con-
currencia que congregdé no so6lo a santiagueses,
sino también a numerosos gallegos de las otras
provincias, se ha celebrado la IV Semana de Mu-
sica Espanola, organizada por el Ministerio de
Educacion y Ciencia, Direccion General de Bellas
Artes, a través de la Comisaria de la Musica, con la
colaboracion del Ayuntamiento compostelano, la
Archidiocesis, la Universidad, el Aula de Cultura
de la Caja de Ahorros y el Hostal de los Reyes Ca-
tolicos. Una amplia gama de colaboracion, como se
ve, v que ha servido, sin duda, para la mayor bri-
llantez de este acontecimiento musical en la vieja
Compostela, ciudad que, desde hace mas de un de-
cenio, cuenta también, en los meses de agosto y
septiembre, con otra actividad importante cual es
la celebracion del Curso Internacional de Interpre-
tacion «Musica en Compostela».

Hay, por tanto, una sensibilidad trabajada en la
poblacion y que repercute muy directamente en la
masa estudiantil, que se refleja en los llenos com-
pletos que a diario se han producido en los concier-
tos programados.

Un programa que ha comprendido un recital de
Esteban Sanchez, con obra de Turina al piano, con-
memorando el XXV aniversario de la muerte del
musico espanol; actuacion del «Cuarteto de Madri-
galistas de Madrid», con un repertorio muy carac-
teristico; un recital de violin a cargo de Gongal Co-
mellas, con la pianista Maria Gloria Vila-Puig; una
conferencia de Tomas Marco sobre «La Musica
contemporanea espanola», con ilustraciones a car-
go de Jesus Villa Rojo (clarinete) y Elisa Ibanez
(piano); un recital de canto de Victoria de los An-
geles, y, por fin, los dos ultimos dias, la actuacion
de la Orquesta Nacional de Espana, dirigida una
vez por José Maria Franco Gil y al dia siguiente,
ultimo de la semana, por Antonio Ros Marba.

Debe dejarse constancia de la perfecta realiza-
cion de este programa. Todo ha resultado justo
hasta en sus proporciones de éxito, porque cada
uno de los grupos o solistas que intervinieron tu-
vieron ese nivel apetecible que situa a la Semana
en una importante proyeccion musical. Merece
destacarse, sin embargo, el provecho que Ros Mar-
ba supo sacar de la Nacional, alcanzando un éxito
verdaderamente notable, con obras de Espla, E.
Halffter y J. Turina.

Y esto en lo que respecta a la parte musical pro-
piamente dicha, como mensaje sonoro para la gran
cantidad de oyentes congregados, tanto en el re-
fectorio de Santo Domingo, cuanto en la iglesia
del mismo nombre.
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Porque es que al lado de esto, y siguiendo una
costumbre nunca bien alabada de la Comisaria de
la Musica, se ha celebrado un Seminario para el
estudio de una problematica tan importante como
es la de «La investigacion Musical en Espanan»,
cuyo principal ponente ha sido el director del Ins-
tituto Espanol de Musicologia del Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas, don Miguel Querol,
y bajo la direccion del subcomisario técnico de la
Musica, don Antonio Iglesias.

Este Seminario ha sido extraordinariamente
fructifero y aporté una serie de conclusiones que,
de ser puestas en practica, resolverian para siem-
pre una serie de problemas de los investigadores
y harian un enorme favor al descubrimiento, ca-
talogacion y difusion de las viejas musicas olvida-
das en los archivos.

Recuerdo que, al final del Seminario, y en una
breve charla que sostuve con don Miguel Querol,
convinimos en que, después de la lectura de las
conclusiones cualquiera podria preguntarse: ¢ Pero
es que esto no esta todavia regulado de tal forma?
Lo cual equivale a reconocer la urgente necesidad
de la puesta en marcha de todas y cada una de
ellas, que van desde el reconocimiento oficial del
titulo de licenciado —y de doctor— en Investiga-
cion Musical, dentro del area de la Facultad de
Filosofia y Letras, hasta la recomendacion a todos
los archivos, publicos y privados, para que otor-
guen las facilidades posibles a los investigadores.

Los Seminarios que vienen celebrandose dentro
de las Semanas de Musica han aportado ya un con-
siderable numero de estudios a la Direcciéon Gene-
ral de Bellas Artes, que son un verdadero tesoro.
Y puede afirmarse que casi toda la problematica
de la musica en Espana, en sus diversas manifesta-
cilones, esta contenida en ellos, con las soluciones
que se han creido las mas adecuadas, después de
los estudios realizados por especialistas en las ma-
terias.

Creo que nunca como ahora la Direccion Gene-
ral de Bellas Artes ha podido contar con un mate-
rial tan idoneo y tan oportuno para, trabajando
sobre él, legislar con provecho sobre la musica en
nuestro pais.

Por eso celebramos la aportacion que este nuevo
Seminario ha ofrecido y que viene a engrosar el
material disponible para una actuacion eficaz y
fecunda.

Santiago de Compostela ha quedado comprome-
tida para la V Semana de Musica Espanola que ha-
bra de celebrarse, Dios mediante, en el ano proé-
Ximo.

ISIDORO GUEDE
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El caso de un escritor que pinte
no es nuevo ni excepcional, como
tampoco el contrario. Esta simul-
taneidad de actividades, especial-
mente a partir del Renacimiento,
viene dandose con cierta frecuen-
cia, como una constante no inte-
rrumpida, y cuenta con casos tan
representativos como los de Bla-
ke o Victor Hugo, que ponen de
manifiesto que un creador muy a
menudo necesita de muy distintos
(aparentemente) medios para ex-
presarse en su complejidad y que,
ademas, las relaciones entre el arte
y la literatura son en ocasiones
muy inmediatas. Y ha sido en el
siglo presente cuando con mas
frecuencia literatura y pintura son
cultivadas, con una muy similar
dedicacion y logros equiparables,
por una misma persona. Este fe-
némeno se inicid con el futurismo,
pero alcanzé una mayor intensi-
dad dentro del dadaismo. Y asi,
en este movimiento encontra-
mos artistas como Picabia, Arp o
Schwitters, destacados en la pin-
tura y en la poesia.

El surrealismo también ha pues-
to de manifiesto esta relacién en-
tre el arte y la literatura. Y asi
nos encontramos con que el pin-
tor y escultor Max Ernst es tam-
bién autor de poemas que pueden
situarse entre los mas importan-
tes de esta época. Giorgio de Chi-

rico publicé una importante no-
vela. Breton, por su parte, realizo
objetos plasticos de extraordina-
ria trascendencia en el arte de
nuestro tiempo. Y no se acabarian
aqui los ejemplos significativos.

También numerosos artistas,
mas o menos independientes pero
relacionados, al menos en alguna
época de su vida, con algun movi-
miento de vanguardia, han parti-
cipado de ambas actividades. Ta-
les son los casos de Picasso y Dali,
de muy estimable obra literaria.
O el de Mird, que ha escrito oca-
sionalmente muy bellos poemas.
O el de Prévert, que en algunos
de sus collages se anticipé a cier-
tas manifestaciones artisticas de
vanguardia. Y podria seguirse in-
definidamente senalando casos de
actividad simultanea del arte y la
literatura.

La inquietud del poeta Antonio
Fernandez Molina le ha llevado a
manifestarse en diversos aspectos
de la creaciéon literaria y también
en el del dibujo y la pintura. Mo-
lina manifiesta que se sintié atrai-
do por la pintura aproximadamen-
te al mismo tiempo que por la li-
teratura, pero que inicialmente no
se creia dotado para ella como con-
secuencia de no sentirse adaptado
a los métodos de ensenanza de di-
bujo. Pero los dibujos de Lorca le
descubrieron que existia un cami-
no, a través de la sensibilidad, en
el que era posible expresarse con
una técnica personal, sin tener que
hacerlo con técnicas impuestas
desde fuera, ajenas a la propia
personalidad. A partir de 1950 co-
menzé a dibujar.

Fruto de sus primeras experien-
cias y de su interés por la pintura
fue un mural (hoy desaparecido)
que realiz6 en colaboracién con
otros jovenes poetas, en una ta-
berna de Guadalajara, donde se
reunian. Y también una singular
exposicion de vanguardia, organi-
zada con alegre desenvoltura, en
el local alto de un café. Era el ano
1952 cuando realizd, en compaiiia
de sus amigos, actos diversos que
entran de lleno dentro de lo que
vienen considerandose como hap-
penings y manifestaciones limites
del arte teatral.

Por aquellas fechas, comenzé a
publicar dibujos en revistas de
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poesia espanolas y extranjeras e
ilustré varios libros. También par-
ticipé en 1952 en la Exposicion de
Escritores Pintores, que tuvo lu-
gar en el Club de Prensa de Ma-
drid, organizada por Juan Rami-
rez de Lucas.

Durante afnos, aunque continuo
dedicando muchas horas al dibujo
y a la pintura, su actividad cara
al publico fue bastante limitada.
Sin embargo, participé en varias
colectivas, como la exposicion iti-
nerante de dibujos de poetas, en-
tre los que estaban Arp y Cocteau,
que entre los anos 1961-1964 se ex-
hibi6 en Argentina en las ciuda-
des de La Rioja, Catamarca, Bue-
nos Aires, La Plata; en Uruguay,
en Montevideo y Piriapolis, y, ade-
mas, en Santiago de Chile.

1968 es una fecha clave dentro
de su actividad de pintor. En este
ano, junto con Antonio Beneyto,
realizé una exposicién en Galerias
Costa, de Palma de Mallorca. Y
volvieron a exponer juntos en el
mismo lugar en 1969 y 1970.

Ademas de exponer en diversas
colectivas, ha realizado exposicio-
nes individuales en S’Alicorn (Ma-
nacor, Mallorca), Sala Libros (Za-
ragoza), Galeria Seiquer (Madrid),
SAAS (Soria), hasta 1973. Durante
este ano, ha expuesto en Barcelo-
na, simultaneamente en Galeria
Matisse y Populart, en Galeria 4
Gats de Palma de Mallorca y, ul-
timamente, en la Galeria Orfila,
de Madrid. Al mismo tiempo, ha
llamado la atencion de editores de
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obra grafica y comienza a traba-
jar en el terreno del grabado. Ade-
mas, como bien saben los lectores
de esta revista, su interés por la
pintura le ha llevado a ejercer la
critica de arte. Queda bien claro
que la pintura es para Molina algo
tan importante como lo es la lite-
ratura.

Sus dibujos llamaron la aten-
cion del poeta y critico de arte
Juan Eduardo Cirlot, quien, con
el titulo de Amanecer de lo infor-
me, le dedicé un importante ar-
ticulo en La Vanguardia, de Bar-
celona (1-11-1969), del que son los
parrafos siguientes: «La expresion
grafica, el dibujo, y el collage, co-
mo puente o no para el grabado,
tientan al poeta. En Francia exis-
te el caso de Michaux. En Espana,
el de A. F. Molina»... «Desde hace
anos, primero secretamente y lue-
go exponiendo, el poeta trabaja en
obras graficas de intenso temblor
interno, que son la manifestacion
mas directa de su temperamento.
Contra lo que se creyera en los
inicios del surrealismo, tanto pue-
de haber una «escritura automati-
ca» de la palabra como del grafis-
mo; €ésta es la impresién que pro-
ducen todas las obras de Molina
en el dibujo»... «Las imdgenes de
Molina son paisajes; en ellos hay
arboles, plantas, rocas, montanas,
incluso semillas e insectos; pero
nada es lo que parece. O, mejor
dicho, nada llega a parecer que es
tal cosa. Todo se halla en un es-
tado preformal, larvado; o en una
situaciéon postformal, enfermo. Los
ritos se agrupan segun densidades
variables, y la fuerza del ir y ve-
nir de la linea origina contrastes
con intensidad que siempre proce-
den del ritmo y crean, dinamica-
mente, nunca por previo estable-
cimiento de un plan compositi-
vo»... «Las antiformas de Molina
no son las de un universo meca-
nizado y robético, sino las de un
campo roturado por pensamientos
asimismo informes, por halos de
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luz y de fuerza, de oscuridad y de
muerte, de renacimiento y de te-
rrible agresividad ocultan».

José Hierro, con motivo de la
exposicion de Molina en Seiquer
(Nuevo Diario, Madrid, 8-7-1973),
se expreso asi en un fragmento de
la critica que le dedicara: «Fer-
nandez Molina dibuja suenos im-
posibles, moralidades oscuras vy
sin moraleja, alucinaciones, dispa-
rates, suscitados por el sueno de
la razén. Sus dibujos tienen algo
de indagacion a la manera del sur-
realismo cuando pretendia cono-
cer el funcionamiento real del pen-
samiento, reacio a dejarse enjau-
lar por lo racional. La sorpresa,
en consecuencia, surge cuando nos
enfrentamos con estas raras cria-
turas imposibles, tierna y cruel-
mente ironicas, contadas con apa-
rente torpeza infantil. Crea en to-
tal libertad, en casi absoluta ce-
guera, porque las lineas no pre-
tenden tanto representar una es-
cena cuanto trasmitir las secretas
palpitaciones, las fantasias que du-
dan entre ser poesia .y linea...»
Tanto como la literaria, la obra
plastica de Antonio Fernandez Mo-
lina es, desde el punto de vista in-
mediato, una consecuencia del sur-
realismo, pero sus origenes estan
mas alla, en los antecedentes pro-
ximos y remotos de este movi-
miento, en toda la corriente oni-
rica, intuitiva e irracional que ha
tratado, a lo largo del tiempo, de
ahondar a través de los medios de
expresion con vocacién indepen-
diente, en el significado de la rea-
lidad y de la existencia.

Pero aunque la obra de Molina,
como ya he dicho, pueda situarse
dentro del surrealismo, es la de
un surrealista independiente, muy
sut generis e inclasificable y no
asimilable a la disciplina e impo-
siciones del grupo. Aunque de una
manera u otra se encuentre cerca-
no a este movimiento, de la mis-
ma forma que roza a otras mani-
festaciones de vanguardia, a lo lar-
go del tiempo se ha mantenido ais-
lado e independiente.

Al «escribir» sus dibujos deja
aflorar a la superficie todo un
mundo tremendamente testimonial
de suenios, de observaciones, de
anhelos. Continuamente cuenta co-
sas de manera tanto irénica como
lirica. Sin caer nunca en la anéc-
dota, sino dando una vision pro-
funda e intemporal de la humana
circunstancia, a través de si mis-
mo. Sus dibujos y pinturas son el
resultado de una personal expe-
riencia, tanto a nivel introspectivo
como externo. La linea se mueve
libre, obedeciendo a un impulso

interior, y ella refleja el resultado
de su intuiciébn y sus conocimien-
tos plasticos (ya que Molina co-
noce mucha pintura y, lo que es
mejor aun, la siente con pasion),
de sus lecturas, de sus meditacio-
nes sobre la vida y la continua
transformacién de cuanto nos ro-
dea.

Su obra de pintor, de expresion
absolutamente moderna, no hace
concesiones a la moda, pero esta
abierta al futuro dentro de la linea
en la que se viene desarrollando.
Ademas, en ella se observa una
progresiva depuraciéon de su mun-
do y un importante avance, pues,
sobre todo ultimamente, ha conse-
guido lo que en principio no le ha
sido facil, la compenetracion de la
sutilidad de su linea con el color.

A un mundo tan personal como
el de Molina, también pueden bus-
carsele relaciones mas o menos in-
mediatas y pueden rastrearsele in-
fluencias. En principio, su obra
esta relacionada con lo que plasti-
camente han realizado algunos
poetas, tal los citados Victor Hugo
o Michaux, y con la obra de pinto-
res que han demostrado una cla-
ra vinculacién literaria y son au-
tores de textos de importancia, in-
dependiente en si, como por ejem-
plo Dubuffet o Wols. De cualquier
forma, siempre hay, en todo cuan-
to hace, un distanciamiento de los
meétodos habituales de realizar.
Sus técnicas y sus métodos son
suyos propios. Es capaz de traba-
jar practicamente en cualquier lu-
gar. Frecuentemente, en sus trave-
sias de Mallorca a la peninsula,
pasa la noche en el barco dibu-
jando y se siente estimulado tanto
por el medio utilizado para trazar
la linea o aplicar el color, como
por el soporte sobre el que tra-
baja. Y, como en el caso de Mi-
chaux o Lorca, con quien plastica-
mente también se relaciona, o So-
lana, con quien no tiene nin
relaciéon, aunque le admira profun-
damente, hay una gran identifica-
cion, fruto de absoluta fidelidad a
si mismo, entre lo que piensa y es-
cribe y lo que dibuja y pinta.

Este artista «raro», y pienso que
voluntariamente aislado en su for-
ma de vida, aunque con la volun-
tad de trasmitir a los demas el re-
sultado de su trabajo, realiza una
obra muy personal, tal como ha
puesto de manifiesto su ultima ex-
posicion en la Galeria Orfila, que
ha despertado interés especialmen-
te entre los pintores y los poetas,
quienes han visto en ella algo que
les atrae y con lo que se sienten
compenetrados. :

ALFONSO LOPEZ GRADOLI



Con el t@’tulu «Arequipa, ciudad blanca», se ha celebrado
en el Instituto de Cultura Hispanica de Madrid una im-
portante exposicion de fotografias de la ciudad peruana
realizadas por el fotégrafo chileno José Casals, gran reali-
zador de obras con las que ha revolucionado los conceptos
de la fotografia artistica americana. En las manos de Ca-
sals, la fotografia lo es todo menos imagen convencional.
Su manera de componer, su sentido profundo del espacio y
del equilibrio, de la forma y de su dialéctica, hace de sus
fotografias auténticas creaciones y verdaderas obras de arte.
Por eso, la exposicion que ha celebrado el Instituto de Cul-
tura Hispanica no nos da la imagen estereotipada de una
cludad, sino las claves para encontrar a través de la foto-
grafia su aliento y su espiritu.

Casals, que nacio en Santiago de Chile en 1931, comenzé a
estudiar fotografia en 1953, instalandose profesionalmente
en Lima en 1957. Desde entonces ha prodigado la edicién de
sus libros, la presentacion de sus obras en exposiciones e
incluso la realizacion de murales decorativos y de vitrales
fotograficos, probando las posibilidades de su actividad no
ya €n el mero aspecto de arte aplicada, sino en funcién de
una vision mucho mas amplia y creadora.

A estas paginas, en las que tanto y tan bien han hablado
otros artistas iberoamericanos, traemos las contestaciones
de José Casals como demostracion de una perspectiva im-
portante sobre esta faceta del arte de nuestro tiempo.

—¢Qué puede decirnos de la fotografia como forma de
expresion artistica?

—La fotografia cumple con la relativa posibilidad de en-

frentar al mundo externo del hombre, balanceandolo con
el mundo de lo subjetivo, como toda preocupacion artistica
de orden visual, debido a que la fotografia tiene en su
haber un lado cientifico, éste ayuda enormemente al aspecto
posibilidad mecéanica expresiva mas el aspecto complemen-
to mas importante, para mi opinién, que denominaria “im-
pulso natural expresivo del contenido de nuestro mundo
interior”. La busqueda del balance mencionado avanza en
relaciéon directa y proporcional con el estado de relativa
madurez del individuo camara en mano. Cada artista de
formacion y que desarrolla con seriedad esta actividad crea-
tiva tiene su propio punto referencial, llegando a ser la fo-
tografia pura una ocupaciéon de orden artistico absoluta-
mente individual, al margen de seguir los canones de maes-
tros que han llegado al clasicismo.

La fotografia como tal comienza en 1839, debido a la bus-
queda cientifica y no propiamente artistica en la fisica-Optica
y quimica, quienes brindan a los espiritus inquietos las he-
rramientas de expresiéon que actualmente nos sorprenden.

Estamos llenos de imdagenes impresas y moviles (cine y
TV), la carrera es violenta debido a la suma de seres que
estan en perpetua dinamica por el encuentro del equilibrio
entre su ser y el mundo como preocupacion permanente.
Siendo la fotografia una forma de expresion artistica pura,
siento seriamente que no tiene limites en el proceder histo-
rico de la inquietud del hombre, por un laco, y la emergen-
cia cientifica, por otro, que unidas ambas 10 dejan de ges-
tar dentro de la fotografia un permanente devenir. Las for-
mas aparentes del procedimiento pueden cambiar, pero el
camino que lleva actualmente es del orden de lo dificil de
aritmetizar.

—¢Cree que la fotografia como arte puede ser considera-
da hoy en dia una forma de creacién independiente al lado
de otras modalidades expresivas?

—Pienso que el Arte como féormula expresiva ha sido des-
de que el hombre existe una propension a la universaliza-
cion de los contenidos artisticos; de la misma manera, si la
fotografia es parte del concierto conceptual del Arte, se
une cada vez mas a la integracion de las artes organica-
mente, teniendo como aliado inmediato el cine, del que se
podria decir (entre otras cosas) que es la resultante de una
congruencia del lenguaje del hombre en la que intervienen
los elementos mas resaltantes: el fotograma en movimiento
para describir los objetos externos de menor a mayor or-
denaciéon arquitectonica, unido a un concepto literario de
expresion oral o grafico, desde un murmullo hasta la ex-
presion de la 1dea metafisica del hombre como situacion
histérica, envuelto en la mayoria de las veces en el vuelo
de alta intensidad como es el de la musica.

La fotografia, para seguir con la pregunta, no deja de ser
individual en lo que se refiere a las caracteristicas externas:
equipo, laboratorio, técnica variable hasta “laser beam”, et-
cétera, pero en su esencia, como antes decia, y por ser un
arte joven, busca por necesidad de nutricion implantarse
con lo adquirido hasta el ultimo minuto por el hombre en
el concierto universal de lo que se desea expresar y lo que
falta por expresar aun.

—Hablenos de los condicionantes de la fotografia como
arte.

—Siendo la fotografia dependiente de un mecanismo que
actualmente funciona en principio con la impresiéon lumini-
ca sobre un material virgen y sensible, se podria decir que
el mayor condicionante del proceso seria la luz (photo =
luz), el deseo de imprimir (grafia), v la existencia de los
materiales fisicos para poder elaborar. Siendo el resultado
de la fotografia una impresion, se asocia artesanalmente a
la técnica del grabado, desde el comienzo del proceso de
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laboratorio mas elemental hasta el casi perfecto proceso
dye transfer, que es la impresion de una fotocolor en
una superficie sensible al color a través de mascaras de
separacion de colores que nivelan la calidad final de la im-
presion de una fotografia, Uno de los condicionantes mas
severos dentro de la fotografia es la capacidad de contro-
lar a voluntad lo que se desea realizar, tanto en la toma
del original como en el momento de la impresion, tanto en
blanco y negro como en color.

—¢Qué significado tiene para usted el encuentro con una
ciudad concreta —Arequipa— como tema esencial de su
obra? ¢Es posible que la fotografia pueda desvelar en una
ciudad o cualquier otro tipo de realidad aspectos que otras
formas de expresiéon artistica no llegan a definir?

—Una ciudad, el hombre, la mujer, los objetos, la Natu-
raleza, ofrecen al fotografo un “challenge” permanente. In-
cidir sobre una ciudad es tal vez un analisis, de la misma
manera que se puede analizar la conducta de otro objeto
o ser humano en un momento determinado. Tiene una es-
tructura urbana que seria la ordenacion inicial: conocer
para representar o presentir el contenido para represen-
tarlo, unido a la sensibilizacion del que actua frente a un
suceso. Una ciudad (como es el caso de Arequipa en esta
exposicion) es un ser pluralizado elevado a una potencia
casi infinita. S6lo he logrado una representacion: algunos
planos que identifican de alguna manera la elaboraciéon del
material arquitecténico por un hombre primitivo al que
deseo acercarme debido a su expresion manual de la piedra
sillar (en este caso) con la que logra volumenes arquitec-
ténicos que deseo exhibir, como también su imagineria cris-
tiana mestiza armonizada con su cultura arqueoldgica pre-
colombina.

Creo que de una ciudad, siendo una entidad cambiante,
se logran sélo algunas proyecciones de las que captamos
secciones de tiempo limitado sélo a un solo instante lleno,
o medianamente lleno, del simbolo que recogemos, de la
misma manera que seccionamos un ser humano en un mo-
vimiento o un segmento de su variante fisiognomia. No lo-
gramos sino sustraer una fraccién del segundo en que he-
mos decidido intervenir. Eso es sélo una proyeccién a la
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realidad sensibilizada de nuestro mismo contenido subjeti-
vo por ser una posible situacion de identificacion.

Para acoplar la quinta pregunta a la cuarta diria que la
fotografia seria un instrumental mucho mas violento que
otra actividad que desea desvelar una realidad concreta en
la minima secuencia de tiempo, siendo la congelacién de un
movimiento la mas pura y auténtica representacion de un
hecho que a su vez se expresa en el mejor de los niveles de
lo artesanal para un mejor y mayor reconocimiento.

—En este sentido, ;cémo explica la penuria de la autén-
tica fotografia artistica al lado de otras formas de expre-
siéon como la literatura y la pintura?

—La tunica penuria que creo existe en la fotografia artis-
tica, si se la compara con la pintura y la literatura (como
ta mencionas), €s la dificultad de su aprobacion en Gale-
rias vy Museos como posibilidad de distribuciéon selecciona-
da, por no haber aun sino una reducida "élite” que acepta
o comprende la expresion fotografica descomprometida
(foto pura). Paralelamente, se ha desarrollado la fotografia
comprometida en calidad de arte grafico aplicado (publici-
dad, ilustracion), que tiene una aprobacion o aceptacion
publica inevitable debido a que lo que se acepta como
imagen que 1lustra un producto de consumo se distribuye
de la manera que economicamente se senale. Por otro lado,
y en relacion con la forma de la pregunta, no creo que haya
la posibilidad comparativa de la mayor o menor penuria de
una expresion artistica a otra. De todas maneras, y pensan-
do en las posibilidades de escape, la fotografia de ilustra-
cion publicitaria tiene hoy en dia una puerta abierta a la
forma expresiva de buen nivel, debido a que la exigencia
estética es cada vez mas acentuada por la gran cantidad de
demanda en la perfeccién de la ilustracion de productos
para mejor aceptar su consumo. Los grandes fotografos del
momento son también ilustradores de productos, y esto sin
mediar en la trayectoria artistica pura de ellos.

—¢Nos puede dar nombres de maestros contemporaneos
de la fotografia en América y Europa?

—Son cada vez mas los cultivadores del arte fotogréfico.
Entre ellos: Steichen, Man Ray, Moholy Nagy, Cecil Beaton,
Cartier Bresson, Frank and Cornell, Capa Weston, Karsch,
Ansel Adams, Ma{{mr Whites, Emil Schultess, Ernest Hass,
Richard Avedon, Hiro, Irving Penn, David Hamilton, y creo
gue s1 peco de olvido en este momento es debido a que las
primeras figuras existentes son cada vez en mayor numero
y todos de indiscutible valor.

—¢Cudles son sus proyectos mas inmediatos?

—Los proyectos son cada vez mayores. Lograrlos es parte
de una claridad que se desea concretar como parte de la
definicion de la personalidad creativa. Uno de mis proyec-
tos inmediatos es realizar una serie de cuadernos o porta-
folios de fotografia de ilustracién de lugares, arquitectura
o detalles de ella, para la transmision de situaciones culturales
inéditas hasta el momento en lo concerniente a la vincula-
cion estrecha entre Espana y Latino América. Otro de los
proyectos es una exhibicién de una coleccion que estoy en
este momento ultimando para presentarla en Paris y Lon-
dres durante el ano 75. La colecciéon la denomino “Ventana
y la genitalineacion de los helechos”. Blanco y negro, color
y vitrales por primera vez, y esto es una novedad por la
exclusividad del proceso vitral fotografico (vidrio y pelicula
en dimensiones grandes).

—cQué significado tiene su eleccién alternativa del color
y el negro?

—La eleccién entre el blanco y negro y el color en foto-
grafia esta supeditada a una situacion de decision por la
naturaleza misma de lo que se encuentra frente a uno. Am-
bas calidades tienen su propio idioma, y la eleccién es ab-
solutamente “natural”. Légicamente habra argumentos dis-
tintos para clasificar; pero lo importante en este caso es
el resultado y no las argumentaciones alrededor del asunto.

Trabajo en la fotografia y considero tan envolvente mi
preocupacién que todo se resume en una necesidad perma-
nente de seguir estudiando lo que se presenta ante la men-
te y perfeccionar el lenguaje como para seguir exaltando
al ser humano frente a si mismo; una necesidad de querer
perpetuar lo que puedo alcanzar a considerar que es valo
rizable para mi mismo y consecuentemente para los que

perciben o ven.
RAUL CHAVARRI




L verano, con su ldgica paraliza-
E cion de la vida artistica, lleg6

tarde. Las Galerias de Arte lle-
naron las fechas de junio, e incluso
de julio, aparte de las que se mantu-
vieron abiertas con una colectiva per-
manente durante todo el estio. Los
artistas abundan en namero, y el de-
seo de manifestar los resultados de
su esfuerzo y de su trabajo son gran-
des. Aunque las ventas no sean fre-
cuentes, que en estos anos si lo es-
tan siendo, los resultados de la difu-
sion de criticas y comentarios si ha-
cen la historia particular de los pinto-
res y de los escultores que comple-
tan asi su «curriculum vitae».

Entre el grupo de muestras artis-
ticas que presentaron las galerias
en el ultimo periodo del curso que
pasO seleccionamos algunas de im-
portancia como la del artista fran-
cés Raymond Douillet que, pese a
su juventud, muestra un grado de
madurez digno de destacarse. Douil-
let tiene aun que ofrecer cosas mas
personales y definitivas; de lo con-
trario, su dnimo sin perspectivas de
un mejor futuro se vendria abajo.
No obstante, en su actual obra hay
muchos valores mezclados con in-
fluencias que deben obligar al es-
pectador y al comentarista de su
obra a reconocerlo y hacerlo publi-
co. Me refiero, concretamente, a su
compromiso con el mundo surrealis-
ta, lleno de fantasia creadora de sen-
saciones y de simbolos. Se trata de
una obra cargada de sentimientos
que muchas veces el espectador
tarda en descubrir. El surrealismo es
asi, es oculto por distante de la vida
real y de los acontecimientos coti-
dianos. Raymond Douillet sabe bien
esto y €l antes de llevar a la plastica
de sus cuadros el rico mundo de su
fantasia y de su invencion, piensa,
ordena, relaciona los objetos que
presenta en los cuadros con ideas
o similitudes que supone en el con-
templador de su obra. De ahi esa
constante lineal, geométrica en que
presenta sus perspectivas que, por
otra parte, nos descubren a un gran
dibujante, a un artista dotado de cua-
lidades constructivas muy firmes.

Los objetos que Douillet muestra
en sus composiciones se definen en
cada cuadro en un tiempo determi-
nado vy en una estancia o situacion
de desbordante creatividad. Este as-
pecto denota su valia y sus altos
vuelos que aspiran a mas.

Los cuadros que Llanos Gallardo
presenté en la Galeria Kreisler son
obras encaminadas a una pintura de
sintesis en donde la tinta plana, o
casi plana, cede la importancia su-

prema al color. Asi, la composicion
cromética adquiere un relieve valo-
rativo muy superior al de la compo-
sicion corpdrea o dibujistica, al me-
nos considerando los cuerpos y di-
bujos en su aspecto, pudiéramos de-
cir, mas anecdo6tico que, por otra
parte, es el aspecto que antes salta
a la vista del contemplador apresu-
rado que por desgracia cada dia se
da mas entre los visitantes de expo-
siciones de arte. Estamos en un mo-

ALBERTO DUCE.
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V. GONZALEZ GIL.

mento estético que precisa de todo
lo contrario, precisa de tiempo para
ver y descubrir en los cuadros la
verdadera esencia del valor que se
encierra en ellos. Es curioso y para-
déjico considerar como obras picto-
ricas, y también ocurre algo seme-
jante con la escultura, que estan eje-
cutadas con gran rapidez precisan
de una atencién minuciosa y nada de
acuerdo con esa rapidez que hoy lo
preside todo.

MARTA CARDENAS.
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Otra exposicion que alcanzé aten-
cion al termino de junio y principios
de julio fue la de Alberto Duce en
la Galeria Fauna’'s. Duce es un indis-
cutible dibujante y un indiscutible
pintor, aunque su dominio de la linea
ponga nervioso a mas de un artista
y a mas de un visitante. Ocurre que
aquello que de veras esta logrado
sin mas, sin dejar resquicio alguno
a la discusion, pone nervioso a mu-
chos. Sin embargo, no es esa la pre-
ocupacion ni el proposito del artista
que de una manera sencilla constru-
ye, trabaja y hace su obra, una obra
muy personal por otra parte. Alber-
to Duce, que nos tiene acostumbra-
dos a esos dibujos de lineas finas
y continuas de desnudos de féminas
adolescentes, nos presenta ahora
grupos de figuras vestidas en las que
ofrece, con ese mismo dominio suyo
de siempre, esas caidas serenas de
los pliegues y ropajes. El dibujo de
Duce no precisa de las sombras para
ofrecer el aspecto de los relieves en
compaosicion.

También la misma Galeria Fauna's
presento otra importante muestra. La
exposicion homenaje en el primer
centenario del nacimiento de Juan
Comba, discipuio de Eduardo Rosa-
les, pintor de camara de la corte es-
panola y testigo, por tanto, de los
mas importantes aconteceres de la
historia contemporanea de Espana,
que supo plasmar para la posteridad
con sus pinceles o con sus dibujos
a pluma y a lapiz.

Juan Comba era de esos artistas
del pasado siglo y de principios de
éste que aprendieron bien el oficio
y a los que hoy conviene conocer a
fondo, mirar y remirar sus obras pa-
ra apreciar en su justa medida el va-
lor de la imitacion e interpretacion
de formas, de escenas de composi-
ciones. En muchos dibujos rapidos
de Juan Comba, dibujos de multitu-
des reunidas en algun acto publico,
no hay mas que trazos sabiamente
distribuidos de manera que cada uno
responde a un ser humano o a la
ilusion de grupos de personajes. Co-
mo pintor, Juan Comba cultivo un
impresionismo muy sélido y como re-
tratista le apreciamos dentro de esos
pintores que vieron en el retrato algo
mas que el simple parecido, algo mas
que podriamos encontrarlo al con-
siderar los cuadros como los consi-
dero siempre el artista, como pintu-
ra ante todo. Asi, la traza de los

cuadros, de los retratos de Juan Com-
ba, sin dejar de ser pintura, color
bien distribuido, conservan el pa-
recido fisico de los personajes de la
época como fiel cronica historica de
los tiempos que le tocod vivir en la
corte y de las horas que convivio
con los gobernantes.

Dentro de este culto al dibujo en
la obra de arte hay que mencionar
también la exposicion que presento
en el Salén Cano el artista santan-
derino Fernando Calderon. Presento
obra de gran formato y estudios para
o de murales. Fernando Calderon se
recrea en el dibujo al que dota de
calidades bellisimas y expresivida-
des muy sobrias y definitivas. Su
cualidad de colorista se manifiesta
en esos oleos de gran formato, mu-
rales con infinidad de figuras guerre-
ras o simbdlicas de hechos y situa-
ciones, obras que solo pueden abor-
darse cuando hay un auténtico pintor
con todo el compromiso que la pala-
bra lleva consigo.

Meriem Meziam presento en la Sa-
la Ispahan una nutrida coleccion de
cuadros, vistas de Marruecos muy
parecidas a las que ofreciera hace
anos. Meriem Meziam, que induda-
blemente sabe pintar y dotar sus
cuadros de calidades de mérito, pa-
rece se ha quedado en unas interpre-
taciones que hace anos veiamos con
futuro mas prometedor del que ve-
mos ahora. Para definir este parecer,
puramente particular, aclararé que
esas vistas marinas, con acantilados
rugosos muy ambientados, presenta-
ban un aspecto muy cercano al su-
rrealismo en el que sin duda alguna
Meriem Meziam habria conseguido
metas mas altas. ;Falta de empeno?
;Falta de trabajo? ;Huida de las com-
plicaciones? Creemos que son razo-
nes mas logicas que suponer a Me-
riem Meziam una limitacién artistica
0 una incapacidad.

En la Sala de exposiciones de la
Caja de Ahorros y Monte de Piedad
de Madrid se presentd una muestra
de la escultura y el dibujo de Sebas-
tian Miranda. A través de ella se
apreciaba la completa panoramica de
la expresion plastica de este vete-
rano artista, conocedor del oficio, es-
tudioso de las formas y de las com-
posiciones, del gesto y de las pos-
turas de los personajes.

Sebastian Miranda es un escultor
que ha observado la vida en todo
momento. Un sentido alegre de esa
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observacion se refleja en su obra al
dar preponderancia al gesto, al rasgo
humoristico un tanto caricaturizado,
aunque no pueda, de ninguna mane-
ra, hablarse de auténtica caricatura.
Mas bien cabe pensar en una exal-
tacion de la personalidad a través de
las pecualiaridades fisondmica de
los modelos. En los dibujos, Sebas-
tian Miranda realiza estudios previos
para la posterior realizaciéon de sus
esculturas tan personales y equili-
bradas dotadas de movilidad y gracia
que le definen.

En el estudio-taller Gonzalez Gil,
el escultor Victor Gonzélez Gil pre-
senté una muestra en homenaje a
su maestro Aurelio Arteta. En los
dibujos mas antiguos de Gonzalez Gil
se aprecia una influencia de Arteta
que se ha mantenido mas tarde, aun-
que con menos consistencia, al me-
nos en apariencia formal, al pasar
Gonzalez Gil a la dedicacion escul-
torica. Presentdé Gonzalez Gil una
serie de dibujos, grabados y serigra-
fias asi como fotografias ampliadas
a tamanos apreciables de manumen-
tos escultéricos imposible de mos-
trarse realmente en exposicion.

Victor Gonzéalez Gil es un artista
que se mantiene al margen de exhi-
biciones y actos sociales. Su cate-
goria artistica y su sinceridad le si-
tuan como impulsor del manifiesto
vivencialista presentado en la ter-
tulia de Pombo en 1950 que pregona
en el arte, vivir en la intimidad del
sentimiento plastico. Esta muestra
se ha propuesto el sincero homena-
je a su maestro Arteta mas que la
ocasion de saltar al plano de la ac-
tualidad. Por eso, y ya que no ha
sido una exposicion demasiado di-
fundida y visitada, al presentarse en

AGUIRREZABALA.

el propio estudio-taller del artista fue-
ra del itinerario de galerias y salas
de arte, hemos creido interesante
recoger su testimonio en esta cro-
nica:

Entre tanta exposicion, entre tanto
traer y llevar valores plasticos mas o
menos logrados gusta encontrar
muestras desconocidas provistas de
méritos conseguidos al margen de
toda influencia. En la Sala IFA vimos
una exposicion de Emiliano Alvarado.
Paisajes en su mayoria construidos
con gran sensibilidad interpretativa.
Se trata de un pintor cuyo nombre
no figura entre los habituales exposi-
tores, pero cuya obra tiene un sello
de personal realizacion y de dominio
tecnico, cosa muy importante en el
arte plastico y que poco a poco se
esta olvidando, debido, creo yo, a ese
afan de imitar y seguir los caminos
de la moda, hoy mas cambiante e in-
segura que en otros tiempos. Emilia-
no Alvarado se limita a trabajar con
seriedad y a volcar en cada cuadro
sus particulares sentimientos. Mar-
char solo es tarea dificil, pero en los
casos como este de Alvarado, en
donde existe una valia manifiesta,
los resultados, tras la aparente difi-
cultad, son de sumo interés. En sus
paisajes hay simplificacion y fantasia
colorista muy equilibrada, muy ento-
nada en sus conjuntos.

En la Galeria Gracia se presenté
una exposicion de 6leos de Aguirre-
zabala, un artista que sin duda ha pin-
tado mucho. Trata la materia con do-
minio y aparente despreocupacion,
mezclando algunas veces el color en
el propio lienzo, en el propio sopor-
te. Arana la materia blanda y esas
incisiones se incorporan de forma
natural al dibujo, precisando detalles.
Hay un sentido impresionista en la
manera de concebir tanto el paisaje
urbano como el campestre o mari-
nero, pero también preside un senti-
do arquitecténico de las formas.
Cuando Aguirrezabala lleva a sus
cuadros escenarios arquitectonicos
esta apreciacion se hace notoria y
no significaria nada demasiado pre-
meditado, pero su mirada de los
espacios, su sentido corpoéreo se ve
también cuando se trata de represen-
tar los distintos planos de ilumina-
cion de una montana a los diferentes
tintes de las aguas del mar.

Conociamos a Marta Cardenas,
pintora de San Sebastian, como una
joven muestra del arte vasco. Sus

ISIDRO PARRA.

pinturas, tendentes al mural, la si-
tian en esa linea plastica de estruc-
turas recias. Ahora, en esta ocasion,
presentd en la Galeria Peninsula una
muestra exclusiva de dibujos. Intere-
sante este hecho de dar al dibujo
importancia, la importancia suprema
que el dibujo tiene en el arte plasti-
co. Y al afirmar esto no pretendo
mostrar como ejemplo un dibujo rea-
lista como es facil, o posible, supo-
ner. Me refiero al dibujo como estruc-
tura sobre el que descansa una com-
posicion. Ese es precisamente el di-
bujo que nos mostré Marta Cardenas
en Madrid, un dibujo en el que mu-
chas veces es dificil identificar las
formas, un dibujo envuelto en som-
bras o al revés, ligeramente ilumina-
do en sus abultamientos mas pronun-
ciados. Un dibujo, en suma, muy cer-
cano al mural, que se presenta mas
como equilibrado conjunto que como
precision o limites de lineas.

La mancha y sus valores de pre-
sencia tiene en la obra de Isidro
Parra una importancia suprema, al
menos en la coleccion de obras que
presentd la Galeria Columela. Isidro
Parra, cuya pintura invita a la sosega-
da contemplacion, busca efectos sim-
bolicos que ejecuta mas tarde con
unas manchas tan premeditadas en
su primitiva elaboracién mental co-
mo improvisada en su trazo. En los
paisajes de anchas panoramicas con-
sidera las perspectivas y las diferen-
tes entonaciones del terreno. Las
separa, las define, las delimita para
acentuar cromaticamente la diferen-
cia de entonaciones coloristas con
esa misma atenciéon a la mancha.

F. PRADOS DE LA PLAZA
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A exposicion celebrada en el Palacio de la Virreina, de-
dicada al tema Arte Grafico Brasilefio de Hoy, ha ofre-
cido un amplio conjunto de muy variado caricter, en

el que han estado representados distintos aspectos de este
quehacer.

Brasil posee una rica tradicién de grabadores. Y el graba-
do popular alcanzé un intenso cultivo. Realizado por artis-
tas que no firmaban sus obras o por quienes, aun firmando-
las, poseen en su trabajo el encanto de lo espontineo y
auténticamente popular, la mayor parte de estos artistas
realizaban esta tarea en el tiempo que les dejaba libre su
ocupacién habitual. Tlustraban obras y pliegos de literatura
popular en tiradas que en ocasiones alcanzaban hasta los cien
mil ejemplares, por lo que gozaban de fama entre un puablico
muy extenso. El tema de estos grabados se refiere a la vida
del campo. Sus trabajos, sus tipos, sus fiestas, sus aconte-
ceres, sus plantas y sus animales son los temas que expresan.
Realizados en madera, su auge comenzé a crecer hasta llegar
a casi su desaparicion desplazados por el cliché fotogréfico.
Pero su influencia se ha dejado sentir sobre algunos -artistas
cultos, como Newton Cavalcanti, Paulo Mendes, Octavio
Aratjo y Gilvan Samico, aunque no llegan a captar la es-
pontaneidad y la gracia que tienen los grabados auténtica-
mente populares de J. Borges o José Martin Dos Santos.

Otra parte de la exposicion estaba dedicada a realizar un
homenaje a Oswaldo Goeldi (Rio de Janeiro, 1895-1961).
Este gran artista, a partir de 1924 y hasta 1960, dedico
una gran actividad al grabado. Su obra, sin duda lo mds
destacado de la muestra, se desarrollé dentro del expresio-
nismo y estd influida por artistas europeos como Kirchner,
Mesereel, Pechstein y Alfred Kubin. Sus litografias para
ilustrar las obras de Dostoievski, «Humillados y ofendidos»
y «Recuerdos de la casa de los muertos», poseen una inten-
sidad expresiva que le acredita entre los maestros del géne-
ro, habiendo ejercido extraordinaria influencia en su pafs.

Ademds, la muestra acogia representaciones graficas de
distintas técnicas, incluidas técnicas mixtas y la serigrafia.
Entre los artistas representados, algunos, como Artur Luiz
Piza e Isabel Pons, gozan de renombre internacional. A éstos
hay que anadir los nombres de Abelardo Zaluar, Aloisio
Magalhaes, Anna Bella Geiger, Anna Letycia Quadros, Axl
Leskoschek, Bess, Celoa Shalders, Darel Valenca Lins, Edith
Behring, Eduardo Cruz, Emanoel Aratjo, Fayga Ostrower,
Iazid Thame, Ibere Camargo, Ivald Granato, Livio Abramo
y Maciej Anton Babinsky. Sus obras trasmiten la impresién
de que los artistas brasilefios forman uno de los conjuntos
mas importantes de cultivadores del grabado, y que estdn
en la vanguardia de este medio de expresién. Sin embargo,
aunque siempre mantengan una alta calidad, cuanto mds se
internacionalizan mds se diluye su encanto, que reside, tanto
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como en la calidad de sus realizaciones, en la expresién de
su caracter genuino.

Grabados, litografias, guache, sobreteixim, dibujo, sacos
trabajados por ambas caras acoge la exposicién de Mird
reunida con fondos de la colecciéon de Sala Gaspar y exhibi-
da en esta galerfa. Otra exposicién de este gran artista.
La tercera en Barcelona durante la temporada. Otra ocasién
de ponernos en contacto con su obra. Y las ocasiones, afor-
tunadamente en los ultimos afos, no han faltado.

Las piezas seleccionadas en esta exposicion fueron escogi-
das con gran cuidado y en su totalidad forman un conjunto
muy armonico, ofreciendo uno de tantos aspectos como
dentro de su esencial unidad se dan en la obra de este ar-
tista. De las piezas presentadas llaman especialmente la
atencién un dibujo sobre papel de 1930. Por él podemos
comprobar cé6mo Mird, que por entonces estaba en la etapa
surrealista de su obra, y ya habia logrado la plenitud de su
categoria artistica, estaba abocado a futuros desarrollos. Asi-
mismo el sobreteixim (200/207 cm.) representa una asimi-
lacién, dentro del mundo mironiano, de las aportaciones
esenciales que ha realizado el arte a partir del informalis-
mo. En él el empleo de nuevos materiales de sabor popular
se une a una sobriedad del color que le anade un matiz a
su obra. Los sacos trabajados por ambas caras son creacio-
nes que también nos muestran un Miré renovado en su uso
de la invencién y de la libertad expresiva. Un mundo ale-
gre, incitante, despreocupado y directo es el que expresa
esta fiesta de colores y de materiales que frente a tantas
realizaciones que acentdan lo negativo afirma la vitalidad del
soplo de la intuicién, como uno de los mayores dones que

JORGE CASTILLO.
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JAIME MERCADE.

le ha sido dado ejercer al artista, y también, en definitiva,
al hombre.

Nartex es el nombre de una nueva galeria que dispone de
amplios espacios para mostrar obras y estd muy bien instala-
da, Ha inaugurado con una exposicién de los siguientes ar-
tistas: Agel, Alcorlo, Alegre-Cremades, Alvar, Arman, Ass-
ler, M. Camps, Hernindez Carpe, Celis, César, Chancho,
R. Dominguez, Echauz, T. Eguibar, Fraile, Frechilla, S. Gi-
bert, Gémez Marco, Guansé, Guijarro, A. Lorenzo, Mari,
E. Mir-Malé, D. Nordmann, Pelayo, Planell, Raba, M. A. Ra-
ventds, Rey-Polo, E. Sanz, Sanz-Soto, Saumells, Sempere,
Subird-Puig, Tarazona, Teixidor, Trallero, Ubeda, Urculo,
Urquiola, Vela, Vento, 1. Villar. Todo ello nos hace esperar
que la Galeria Nartex esté destinada a ser punto de cita de
importantes hechos artisticos.

En la Galeria As, un conjunto de dibujos de Segundo Ma-
tilla (Madrid, 1862. Teia, 1937). De nifio pasé a residir en
Barcelona y estudié en La Lonja. En sus obras abundan las
marinas, los paisajes, las escenas de puerto. Fiel al gusto
que privaba en sus afos de formacién, se expresé a mitad
de camino entre el academicismo y el impresionismo, con un
toque romdntico en su diccién. Sus dibujos son de muy digna
calidad. Se trata de un tipo de exposiciones merecedoras de
realizarse. Una parte del gusto actual, orientado hacia este
tipo de obras, se inclina a sobrevalorarlas, como si fueran

mis significativas de lo que realmente son. Se trata de un
artista menor, que merece no ser olvidado, y de unos dibujos
que, en todo caso, pueden admirarse con una digna com-
placencia.

Jorge Castillo, radicado actualmente en Alemania y que
viviera algin tiempo en Paris, comenzé a darse a conocer,
cuando ain era muy joven, a principios de los afios cincuen-
ta, especialmente a través del dibujo, donde abundaba el
tema de la tauromaquia. Castillo también ha realizado una
importante obra sobre lienzo. La exposicién de grabados en
Galeria 42 nos ha mostrado un Jorge Castillo muy evolucio-
nado. Tanto en el modo de expresién como en el tema. Es
decir, el tema, aunque existe y esté tratado con contunden-
Cia, es, en cierto modo, un motivo para dedicarse a su expre-
sion plastica, no pura en el sentido de dar exclusiva prima-
cia a lineas y masas sino referida a lo real y humano. De
este modo el conjuntc de sus grabados ha puesto de mani-
fiesto la calidad de su inventiva y la de su dominio técnico,

que puede calificarse de consumado, sin caer en el virtuo-
sismo cada dia m4s cultivado.

Al cumplirse los siete afios de la muerte del pintor y
orfebre Jaime Mercadé, la Galerfa Arturo Ramén le ha de-
dicado un homenaje con una exposicion de sus obras. En el
catidlogo se sefala ese cardcter de su trabajo que, por sus
cualidades intrinsecas, habia alcanzado una valoracién que
podia considerarse como definitiva, ya en vida de su autor,
tal como lo manifestara en un articulo publicado, con moti-

DE VARGAS.
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vo de su muerte, Carlos Areidn, del que son estas lineas
reproducidas en el catdlogo: «Es frecuente que cuando un
gran artista muere se abra un incdgnita. Hay ocasiones en
las que no se sabe qué es lo que perdurard en la labor reali-
zada, Hay otras, en cambio, en las que la obra es ya cldsica
desde antes de la muerte del artista. Se trata de creaciones
que tienen ya desde muchos afios antes un inalterable, un
intemporal sabor de eternidad. En estos casos la muerte no
constituye un obstdculo para la difusién de la obra, sino que
la deja ya inmune a todo cambio de gusto o a toda posible
contingencia valorativa. Eso acaece con Jaime Mercadé. Su
creador se encuentra més alld del tiempo desde hace tan sélo
unos dias, pero su obra habfa entrado ya en esa antologia
universal de las formas eternas desde muchos afios antes.»

En su obra, Mercadé asimild los principios del cubismo,
del fauvismo y la leccién de Cézanne. Pero ello no le impi-
dié mantenerse libre y por encima de las influencias y de las
lecciones aprendidas resaltan, de un lado, esa decidida volun-
tad de conseguir sobre todo una obra sélida, inamovible a los
embates del tiempo, y a la vez inspirada e intuitiva. De ahi
su frescura, que el paso del tiempo mantiene intacta. En las
ocasiones en las que el pintor realizéd experiencias con nue-
vos medios, también se mantuvo dentro de su linea de ex-
presiéon genuina, la que le ha hecho acreedor a un puesto
destacado, indiscutible y permanente.

Andre Weber escribia en 1968: «Hay en Ramén de Var-
gas tal fuerza expresiva, tal concentracidén espiritual, tal po-
der de sugestién mdgico que permanecemos fascinados por
su obra y su mensaje.»

«Este pintor expresionista de buena compafifa evoca el
drama por el color con la magia tan evidente, un realismo
tan convincente, una alegria creadora tan ferviente, un hu-
mor tan corrosivo, que es imposible escapar a la virulenta
belleza de sus fantasmas.»

Este pintor vasco (Guecho, 1934), desde que realizara su
primera exposicion en 1956 ha recorrido un largo camino,
en el que, a través de su expresionismo fundamental, ofrece
distintas técnicas y aspectos. En su ultima exposicién, exhi-
bida en la Galeria Laietana, dentro de la vertiente expresio-
nista y partiendo del informalismo, discurre por los caminos
de la nueva figuracién. El ritmo violento del blanco y negro
aparece atemperado por los medios tonos que comunican a
la energia de su diccién, también en ocasiones, una gran deli-
cadeza. Pienso que, en esta coordinacién de tensién y de
ternura es donde reside la mayor originalidad de este artista,
que de paso nos entreabre una puerta por la que también
se asoma la atmdsfera del misterio, tal como sucede en cua-
dros como «La nifia del meldn amarillo» o «Mujer tumbada
con puertay.

La escultura de Amadeo Gabino posee personalidad y ade-
mds algo que es muy importante y no se prodiga lo suficien-
te, «duende», Ello le permite desentenderse de la preocupa-
cidn de aparecer original y expresarse sin acudir a recursos
miméticos ni aportar soluciones ecoicas. De este modo, tal
como lo han mostrado sus obras en la Galeria René Metris,
se manifiesta como un artista que al mismo tiempo que cuida
de su faz exterior, y la supetficie de sus esculturas, a través
de ellas nos ofrece la posibilidad de que entendamos que
no son objetos vacios, sino que poseen una interioridad que
nos invita a situarnos en una actitud apta para intentar
penetrar en ella. De este modo se establece una relacién entre
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el espectador y la obra, que es a propdsito para la medita-
cion.

Una vez mds Antonio Sudrez ha dado una prueba contun-
dente, ahora en la Galeria de Arte Sarrid, de su equilibrio y
su ponderacién, siempre al filo de lo arriesgado. En esta
etapa, que entra dentro de las nuevas corrientes realistas,
hay como una mayor serenidad, la que no le falté ni en sus
periodos més decididamente informalistas. Pero esta sereni-
dad, que sobre todo aparece expresada a través de las suaves
armonfas de sus cuadros, ofrece, a poco que nos detengamos
en su examen, también, un aspecto inquietante. Y ello pro-
cede de su creacién de una atmdsfera de ambigtiedad, en la
que lo real y lo irreal conviven, donde confraternizan lo
concreto vy lo sugerido. Asi sucede que se sitia en un punto
del que es dificil resolver si se trata de la expresion de una
realidad que estd en trance de superarse y hacerse reconoci-
ble, o por el contrario estd entrando en franca descomposi-
cién; aunque también pudiera suceder que se den ambas
cosas a un tiempo, o sea, que Sudrez expresa un mundo que
por una parte se deshace y por otra se construye. Y esta
ambigiiedad de su obra estd puesta de manifiesto con una

alta calidad.

La Sala Vingon viene presentando una serie de exposicio-
nes planteadas al margen de la preocupacién comercial. Por
esto, generalmente mantiene la constante de ofrecer algo
que al menos ha sido realizado a través de los méviles de la
inquietud. En el caso de Steve Terrades, inquietud y calidad
se dan la mano. Su exposicién en esta sala lo ha sido tanto
de obras con valor y significado independiente como la mate-
rializacién a través de ellas, de las posibilidades que este
local ofrece. Con un resultado estimulante, de calidad y
entretenido. En todo el conjunto, materializado entre el pop
y el conceptualismo, hay un afidn de trascender los limites
de la pintura y de la escultura, sin tampoco realizar estricta-
mente escultopintura. Pero si se dijera que lo que hace son
meramente objetos o bien ambientacién o decoracion, se
limitaria el alcance de su obra. Participa de algin modo de
todas estas motivaciones, pero creo que en definitiva se trata
del trabajo de un pintor que no limita la realizacién de su
obra al empleo de superficies planas rectangulares y al uso
de pinturas aplicadas con pinceles. En todo caso, la fiesta
plastica que se ha materializado en esta exposicién ha sido
realizada a través de un temperamento eminentemente pic-
torico.

Con Paloma Picasso se ha inaugurado la Galeria Juan Mas
Zammit. La joven artista, que ya ha expuesto, a partir de
1972, en varias ciudades europeas, queda en sus obras a
muy respetable distancia de la calidad de su padre, pero
indudablemente posee, si no categoria artistica, una induda-
ble gracia y sentido de lo decorativo. Sus pinturas, dibujos,
grabados y joyas estdn realizadas con una gran economia de
medios expresivos. Sin duda es consciente de sus limitacio-
nes y no se esfuerza en ir mds all4 de hasta donde puede
llegar. El resultado es muy agradable. En algunos de sus
dibujos recuerda los que realizara Jean Cocteau y, aunque
no alcancen su intensidad lirica, poseen un hdlito de poesfa.
Su buen gusto se manifiesta de una manera especial en las
joyas. En conjunto, toda la muestra estd cuidadosamente
realizada y es la prueba de la existencia de un temperamento
y de una voluntad que en lo sucesivo pueden seguir materia-
lizindose en realizaciones estimables, paralelas a lo artistico,

en sentido estricto.
ANTONIO FERNANDEZ MOLINA
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BIENAL DEL CARTEL

La V Bienal Internacional del
Cartel, organizada por el Ministe-
rio polaco de Relaciones Cultura-
les, bajo la direccion del profe-
sor Janos Roszak, se presentd este
pasado verano en Varsovia. Al
igual que en sus anteriores edi-
ciones, esta Bienal agrupoé la obra
diversa de mas de dos centenares
de artistas de todo el mundo. La
muestra presento carteles socio-
politicos, artisticos y publicitarios,
pero al margen de estas tres ma-
nifestaciones, esta V Bienal ofre-
ci6 una secciéon monografica de-
dicada a «EIl agua, elemento vital».
Las aportaciones a esta Bienal se
mostraron en el Museo de Bellas
Artes de Varsovia, en la galeria
Zacheta y en diversas calles de la
capital polaca.

VELAZQUEZ EN LENINGRADO

Un cuadro de Velazquez, «Perfil
de un joven», se unidé a otras tres
obras del famoso maestro espanol
expuestas en la Union Soviética.
Desde 1814 se encontraba el cua-
dro citado entre los fondos del
Museo del Ermitage de Leningra-
do, pero hasta hace poco tiempo
no se habia identificado al autor
de la obra. Uno de los especialis-
tas que trabajaban en el Museo
descubrid, a través de los rayos X,
una capa pictorica bajo la princi-
pal, comprobando que el dibujo
inferior coincidia con el del per-
sonaje principal del cuadro de Ve-
Jlazquez «Trio musical», que se en-
cuentra en Berlin. El lienzo de
Leningrado, cortado en tres par-
tes, es, a juicio de los especialis-
tas, una parte del cuadro estropea-
do, utilizando mas tarde Velazquez
el lienzo para otra obra.

DESCUBRIMIENTO GOYESCO

Una coleccion de aguafuertes de
Francisco de Goya, «Los desastres
de la guerra», valorada en 17.000
dodlares, ha sido hallada en el Mu-
seo de la ciudad norteamericana

de Farmington. Numerada y fir-
mada en todas sus piezas por el
gran maestro de Fuendetodos, la
coleccion aparecié en la bibliote-
ca del citado Museo, dentro de un
cartapacio ordinario y sin mencion
alguna en sus tapas. «Los desas-
tres de la guerra» son, como sabe-
mos, uno de los documentos ma-
yormente informativos de la gue-
rra espanola de la Independencia
y, en la obra general del artista,
pieza conjunta grafica del mas
alto merecimiento.

PREMIOS FRANCESES

Todos los anos la villa de
Paris concede grandes premios,
dotados cada uno con 10.000 fran-
cos, durante una ceremonia ofi-
cial presidida por el presidente
del Consejo de Paris. En 1974, los
galardonados fueron: Maurice
Francon, en Técnica; René Thom,
en Ciencias; Emile Gilioli, en Ar-
tes; Gérard Desarthe, en Teatro:
Favier, en Letras, y Henri Duti-
lleux, en Musica.

Emile Giliol1 nacié en Paris, de
padres italianos, el 10 de junio
de 1911. Habia trabajado como he-
rrero antes de ingresar en la Es-
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cuela de Artes Decorativas de Ni-
za, y después en la Escuela de Be-
llas Artes de Paris. Ha destacado
siempre el aspecto manual de su
arte, que en un principio, fuerte-
mente figurativo, fue evolucionan-
do poco a poco hacia la abstrac-
cion, hacia una simplicidad cada
vez mas sobria. Se instalé en Pa-
ris después de haber participado
en Grenoble en la creacién del mo-
numento conmemorativo del Ver-
cors. Gilioli es también autor de
tapices, de dibujos y litografias.
Son numerosas las exposiciones
que presenta tanto en Francia co-
mo en el extranjero. En 1957 obtu-
vo el premio de la tapiceria en la
Bienal de Sao Paulo.

El Premio Charles-Despiau ha
sido otorgado al escultor André
Hogomat. El jurado y las persona-
lidades de la Alcaldia y del Museo
de Mont-de-Marsan, ciudad natal
de Despiau, han escogido entre una
veintena de candidatos a Hogomat
por sus calidades de modelador.
«Modelar corresponde al espiritu
de Despiau», ha senalado Coutelle,
el primer galardonado con este
premio en 1965, que formaba par-
te del jurado. Hogomat, que fue
alumno de Gimond, expone en es-
tos momentos en el Salon Formas
Humanas. Esta realizando ahora
para la ciudad de Angers una fuen-
te monumental en cobre repuja-
do, de 7,50 metros de longitud.

La Academia de Bellas Artes
de Paris ha otorgado el Premio
Dumas Milliez, dotado con 5.000
francos, al pintor Daniel Ravel, de
cincuenta anos de Aiz-en-Provence.

El Premio Verdaguere, dotado
también con 5.000 francos, ha si-
do para el escultor Dideron,
miembro del Instituto desde 1962.

Por cotra parte, se han otorgado
dos de los tres premios de dibujo
Pierre David-Weill. El jurado no
ha otorgado ningin primer pre-
mio. El segundo, dotado con 15.000
francos, ha sido entregado a Jean-
René Vincon, de veintiun anos, es-
tudiante de la Escuela de Bellas
Artes en el taller de Jean Lemagny.
El tercer premio, de 10.000 fran-
cos, ha sido concedido a Michel
Lacoste.
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FRESCOS DE LA SIXTINA

Los frescos de las paredes late-
rales de la Capilla Sixtina —obra
de Boticelli, Perugino, Girlandaio,
Signorelli y Roselli— han sido res-
taurados completamente y podran
volver a ser admirados en el Vati-
cano. Nueve anos se han prolon-
gado los trabajos de consolidacion,
limpieza y restauracion de estas
importantes obras, que el Papa
Sixto IV encargo en los anos com-
prendidos entre 1481 y 1483.

Desde 1965 los Servicios de Be-
llas Artes del Vaticano han proce-
dido a despojar a estos frescos de
una espesa capa de barnices y pol-
vo que se habia acumulado en los
ultimos siglos, disminuyendo la
calidad cromatica de las obras.
Por otra parte, la limpieza de las
cornisas de marmol que circundan
las obras ha permitido descubrir
bajo el estuco una serie de 1nscrip-
ciones en latin, alusivas a los titu-
los de las obras, asi como a la fir-
ma de los autores. De este modo,
ha sido posible establecer que la
obra «Bautismo de Cristo», que se
consideraba hasta ahora como de
un pintor desconocido, es en rea-
lidad de Perugino.

CARTELES ESPANOLES

Por sexta vez consecutiva, Espa-
na ha obtenido el primer premio
en la exposicion de carteles turis-
ticos de los paises euro-africanos
y del Mediterraneo, celebrado en
la ciudad italiana de Catania, con
la participacion de veinticuatro
paises y catorce companias aéreas.
Se presentaron 451 carteles.

El primer premio, Elefante de
Oro, le fue asignado a Espana por
los carteles «Flores amarillas y
rojas», de Arnaiz y Garcia Ochoa;
«Hojas», de Jauregui y Garcia
Ochoa, y «Parque Guell», de Ma-
sats y también Garcia Ochoa. A
estos tres carteles asimismo les
fue asignada la medalla de plata
de la Federacion Nacional de la
Prensa Italiana. Por otra parte, el
Premio Juicio del Publico 1974 le
fue asignado al cartel «La Dama de
Baza», de Oroznoz y José Garcia
Ochoa, que ha obtenido un total
superior a dieciocho mil votos.

En la categoria de carteles pre-
sentados por las companias de
aviacion, Iberia ha obtenido el
segundo premio, «ex aequo» con
la compania Swssair; la compa-
nia aérea espanola recibi6é la me-
dalla de oro del Centro de Des-
arrollo de Transportes Aéreos, por
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los carteles «Si piensas en Espana,
piensa en lIberia» y «S1 piensas en
Africa, piensa en Iberia», de Ol-
mos y Cruz Novillo. El tercer car-
tel presentado por la compania
aérea espanola, denominado «Hos-
tess de Iberia», ha recibido la me-
dalla del ministro italiano de
Asuntos Exteriores.

«CODICES DE MADRID»

En la Embajada de Espana en
Washington se ha hecho presen-
tacion de un ejemplar de la pri-
mera edicién facsimil de los fa-
mosos «Codices de Madrid», de
Leonardo de Vinci, que fueron
descubiertos hace siete anos en la
Biblioteca Nacional de la capital
espanola. La costosa edicién, pre-
parada en colaboraciéon con la Bi-
blioteca Nacional y las autorida-
des espanolas, ha corrido a cargo
de la empresa norteamericana
«Mac Graw-Hill Book Company».
Los «Cddices de Madrid» contie-
nen notas y dibujos de Leonardo
y son de extraordinario intereés
para el conocimiento de las ma-
quinas, artefactos y aparatos me-
canicos, que €l concibio como ge-
nial precursor de inventos poste-
riores. La Biblioteca Nacional
concluyé un contrato con la men-
cionada casa norteamericana para
la edicion de los manuscritos que
ahora acaban de publicarse, acom-
panados de un volumen de estu-
dios criticos y comentarios de los
mejores especialistas mundiales
en este aspecto de la obra de Leo-
nardo de Vincl.

EXCAVACIONES EN SIRIA

Dos equipos de arqueodlogos ha-
cen actualmente excavaciones en
Siria, en terrenos a lo largo del
Eufrates, en el lugar de Tabga, en
busca de pueblos situados en an-
tiguos documentos, pero hoy de
fijacion desconocida. De este mo-
do se habia identificado el nom-
bre de Emar, puerto del Eufrates
del reino de Alep, hacia comienzos
del segundo milenio, gracias a ta-
blillas cuneiformes encontradas
en Mari por el profesor André Pa-
rrot. Se situaba este puerto en la
proximidad de Maskana, que en
la Edad Media se denominaba Ba-
lis. De esta ciudad, construida al
borde del rio, se encaminaban los
productos de la India y de Persia
hacia Alep y el Mediterraneo.

Emar acaba de ser desenterra-
do por un equipo francés, dirigido

por el profesor Margueron, com-
puesto por especialistas de los
museos nacionales y de la Escuela
Practica de Estudios Superiores.
Se ha hecho un importante descu-
brimiento entre las ruinas de la
antigua ciudad. Se trata de una
«biblioteca» religiosa, que com-
prende mas de mil tablillas de ar-
cilla y fragmentos de tablillas, re-
dactados en caracteres cuneifor-
mes, babildénicos, sumerianos, hi-
titas o hurritas.

ORTIZ DE ECHAGUE,
ACADEMICO EN ALEMANIA

Por la Academia de Bellas Ar-
tes de Baviera ha sido elegido aca-
démico correspondiente el arqui-
tecto espanol César Ortiz de Echa-
guie. Nacido en Madrid en 1927,
Ortiz de Echagiie cursoé la carrera
de Arquitectura en Madrid, reci-
bié el Premio Fin de Carrera de
la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, y desde sus pri-
meros trabajos realizé una inten-
sa actividad de renovacion de la
arquitectura, actividad que recibioé
un reconocimiento a nivel interna-
cional con la concesiéon en 1957
del Premio Reynolds por su obra,
realizada en colaboracion con los
arquitectos Barbero y De la Joya,
de los comedores del personal de
la fabrica Seat en Barcelona. Era
la primera vez que el Instituto
Americano de Arquitectos de los
Estados Unidos convocaba este
premio para la mejor obra realiza-
da en aluminio, y la obra de los
arquitectos espanoles obtuvo el
primer premilo, en competencia
con 95 edificios de 23 paises.

ARQUEOLOGIA ESPANOLA
EN AMERICA

Una mision arqueolodgica espa-
nola ha llegado a Quito para rea-
lizar trabajos de investigacion y
restauracion en las ruinas incaicas
de Ingapirca, en la provincia ecua-
toriana de Zuay. Durante la segun-
da reunién de la comision mixta
hispano-ecuatoriana, reunida en
Quito en el pasado mayo, el Go-
bierno del Ecuador solicité al Go-
bierno espafol su cooperacién
técnica en materia cultural y tu-
ristica, entre otras, figurando co-
mo uno de los casos de mayor
prioridad el de los estudios ar-
queolégicos de Ingapirca, lo que
se ha cumplido con la presencia
citada de la mision espanola en el
pais.




NUEVOS MUSEOS

@ En la localidad santanderi-
na de Queveda, entre Torrelavega
y Santillana del Mar, en las pro-
ximidades de Altamira, ha sido
inaugurado un nuevo Museo, dedi-
cado al pintor José Gutiérrez So-
lana, instalado en una vieja torre
—conocida por la Torre de don
Beltran de la Cueva—, restaurada
para tal fin. El Museo ocupa una
planta, en la que se exhiben pin-
turas y grabados del famoso pin-
tor, que, aunque nacido en Ma-
drid, su ascendencia era montaie-
sa y a la Montana estuvo vincula-
do toda su vida. A la vez se ofrecen
objetos, documentos y fotografias
que le pertenecieron en vida. El
Museo ha sido creado por la insti-
tucion Promocion de Patrimonio
Cultural, Sociedad Anénima, que
dirige el arquitecto segoviano Al-
berto Garcia Gil.

En pleno verano falleci6 Gas-
par Gomez de la Serna, Comisario
General del Patrimonio Historico-
Artistico Nacional y Consejero de
BELLAS ARTES Y4.

Hijo del escritor José Gomez
de la Serna y Favre, perteneci6
a una familia de intelectuales, a
las que su primo Ramén dio re-
nombre universal. Vivia en Ma-
drid desde 1921. Habia nacido en
Barcelona el 3 de noviembre
de 1918.

Licenciado en Derecho por la
Universidad de Madrid en 1941,
Gaspar Gomez de la Serna co-
mienza su tarea literaria en 1940
en las revistas universitarias, pa-
ra pasar en seguida a los periodi-
cos madrilenos. Publicé su primer
libro en 1945. Letrado de las Cor-
tes Espanolas por oposicién en
el ano 1946.

Colaboré asiduamente en distin-
tas épocas en [Informaciones,
A B C, Arriba, Madrid, La Tarde y

otros de provincias; en revistas

® Dos nuevos museos con-
quenses. Ha sido inaugurado en
un viejo edificio de Cuenca el nue-
vo Museo de la ciudad, dedicado a
la Arqueologia y Bellas Artes. La
primera de estas secciones esta
constituida por numerosos hallaz-
gos realizados en distintos yaci-
mientos arqueoldgicos provincia-
les, con antiguedad superior, en
algunos casos, a los ocho mil anos.
En la seccion de Bellas Artes fi-
guran pinturas, esculturas y mue-
bles procedentes de otros varios
IMuseos.

A la vez, en la ruinas de Sego-
briga, término conquense de Sae-
lices, se ha creado el Museo mo-
nografico de dicha ciudad, con el
fin de estudiar, conservar y expo-
ner en é€l, temporalmente, los ha-
llazgos y objetos historico-artisti-
cos procedentes de sus excavacio-
nes, segun un decreto del Minis-
terio de Educacion y Ciencia. Se-

GASPAR GOMEZ DE LA SERNA

como Haz, El Espanol, Alférez,
La Hora, Alcala, Juventud, Revis-
ta de Estudios Politicos, Finiste-
rre, Cuadernos Hispanoamerica-
nos, Clavileno, Gaceta llustrada,
Revista de Occidente, La Estafeta
Literaria, etc.

Miembro del Consejo de Redac-
cion de la Revista de Estudios Po-
[iticos (1949-1953). Fundador y se-
cretario de la revista de hispa-
nismo Clavileno (1950-1955). Di-
rector y redactor de la seccion
«Derecho constitucional y con-
ceptos politicos» del Diccionario
de Historia de Espana, editado por
Revista de Occidente. Colabora-
dor de la Enciclopedia Americana,
Nueva York, 1953. Jefe del Depar-
tamento de Cultura de Educacion
Nacional (1953-1956). Fundador y
Director del Circulo Cultural Tiem-
po Nuevo (1954-1956). Secretario
General de la Universidad Inter-
nacional Menéndez Pelayo (1953-
1956). Fundador y Director de las
Jornadas Literarias por Espana

fiala igualmente la disposicién mi-
nisterial que este Museo se cons-
tituye como filial del de Cuenca,
y dependera del Departamento a
través de la Direccion General de
Bellas Artes.

HALLAZGOS ARQUEOLOGICOS

@ En el campo de Montiel, del
término municipal manchego de
Albadalejo, han sido hallados ves-
tigios de una villa romana, al pa-
recer del siglo IV; entre los ha-
llazgos destaca un hermoso mosai-
co con motivos artisticos de flora
y fauna, muy bien conservado.
Expertos en arqueologia han rea-
lizado nuevas excavaciones y estu-
dios, que han dado como resulta-
do la recuperacion de mas restos,
que confirman la importancia del
descubrimiento. Se trata, en efec-
to, de una senorial mansion de la
€época romana.

desde 1954 hasta 1969. Colabora-
dor del «Repertorio universal de
legislacion y convenios sobre de-
rechos de autor», publicado por la
Unesco.

Entre sus principales libros des-
tacamos: Después del desenlace,
Libro de Madrid, Toledo, Espana
en sus episodios nacionales, Via-
je a las Castillas, Cuaderno de
Soria, Cartas a mi hijo, La pica en
Flandes, Ramoén: obra y vida, An-
tologia de greguerias, Madrid y su
gente, Castilla la Nueva, Del Pi-
rineo a Compostela, Gracias vy
desgracias del Teatro Real, Viaje
a Sagardelos, Goya y su Espana,
Entrerramones y otros ensayos,
José Ortega y Gasset: El espec-
tador, El tren en la literatura es-
panola, Ensayos sobre literatura
social, Dinamica creadora del ma-
terial historico en la novela baro-
jiana, Los viajeros de la llustra-
cion, Jovellanos: el espanol vy
Goya en Cadiz. Prologé varias
obras y se conservan impresas
veinticuatro conferencias suyas.
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Hasta ahora, los trabajos de ex-
cavacion no habian sido muy ex-
tensos en esta zona, por no con-
tarse con recursos. Sin embargo,
dado el interés de estos vestigios,
se confia continuar en plazo in-
mediato la busqueda de objetos
arqueoldgicos, teniendo en cuen-
ta, ademas, la belleza del mosaico
y demas restos ahora encontrados.

@ En el templo parroquial de
San Juan Bautista de Santoyo, en
la provincia de Palencia, se han
descubilerto unas pinturas murales
de la segunda mitad del siglo XV,
desconocidas hasta la fecha y que
se encontraban en una sala mal
iluminada. Se trata de tres vistas
policromadas y varios escudos no-
biliarios, todos en perfecto estado
de conservacion. Las pinturas, en
azul sobre fondo rojo, siguen el
estilo gotico lineal realizado por
los mudéjares del siglo XIV.

® Con motivo de unas obras
que se realizan en la calle de Pa-
los de la ciudad de Huelva, se han
descubierto vestigios romanos y
arabes de gran interés para el es-
tudio histérico de la presencia ro-
mana y arabe en la capital onu-
bense. Los restos hallados proce-
den de una factoria de salazon de
pescado; son cinco piletas perfec-
tamente definidas, de donde se sa-
caron incluso pulpa de pescado
prensado y vértebras de algunos
ejemplares pequenos. La fecha de
esta factoria se ha situado por el
director del Museo de Huelva y
consejero de Bellas Artes, entre
los afios treinta y cincuenta de
nuestra era.

Los otros restos de caracter ara-
be aparecieron en la calle de Mi-
llan Astray, consistentes en tres
vasijas de gran interés. Estos 1l-
timos descubrimientos parece va
a situar el antiguo poblado arabe
de Huelva.

® Se ha descubierto una necroé-
polis en la ermita de San Baudelio,
enclavada en el término municipal
de Caltojar, cerca de la localidad
soriana de Berlanga de Duero. A
primeros del pasado mes de julio
se iniciaron unas obras para la res-
tauracion de la ermita, que dieron
lugar a los hallazgos de numerosos
vestigios de origen probablemente
visigotico. La ermita de San Bau-
delio, monumento nacional, data
del siglo XI y es joya mozarabe,
unica en Espana. Las pinturas que
recubrian sus muros, motivo de
resonante pleito nacional medio
siglo atras, figuran actualmente de-
positadas en el Mueo del Prado.

~® Una nueva estaciéon arqueolo-
gica del paleolitico medio ha sido
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descubierta en una cueva situada
en la cuenca del rio Fresser, en Ge-
rona, por un grupo de jovenes
universitarios denominado «Oro-
ber Xaielse». En el interior de la
cueva se ha encontrado gran abun-
dancia de industria realizada con
lascas de granito, hachas y lam-
paras votivas de piedra, lo que
parece indicar que ha sido habi-
tada hace mas de sesenta mil
anos.

ARQUEOLOGIA SUBMARINA

Dependiente de los Ministerios
de Educaciony Ciencia —a través
de la Direccion General de Bellas
Artes— y de Marina ha sido crea-
do el Patronato de Excavaciones
Arqueologicas Submarinas de las
provincias maritimas de Cadiz y
Algeciras, con sede en la capital
gaditana. El nuevo Patronato ten-
dra como misiones principales la
promocion, el estudio, asesora-
miento, coordinacién, unificacién
y vigilancia de todas las activida-
des arqueoldgicas submarinas que
tengan lugar en aguas de Cadiz y
Algeciras, desde el Puntazo a pun-
ta de la Chullera, proponiendo al
Ministerio de Educaciéon y Ciencia
y al de Marina las medidas que
estime adecuadas a tales fines. Di-
cho Patronato podra funcionar en
Pleno y en Comision ejecutiva.

T R T —_——

Bajo la presidencia de honor del
director general de Bellas Artes y
del almirante capitan general de
la Zona Maritima del Estrecho, el
Pleno del Patronato estara consti-
tuido por el gobernador civil de
Cadiz, como presidente, cuatro vi-
cepresidentes y quince vocales.

El decreto de la Presidencia del
Gobierno que crea este Patronato
senala, por ultimo, que el Pleno
del Patronato se reunira obligato-

riamente una vez al ano, y la Co-
mision Ejecutiva lo hara en re-
uniones periodicas cada tres me-
ses al menos.

HUERTA DEL RIO EN MARBELLA

El pintor Gregorio Huerta del
Rio ha celebrado una gran expo-
sicion de oleos en el Ayuntamien-
to de Marbella.

La pintura de Huerta del Rio, de
lineas muy matizadas, al mismo
tiempo rica en detalles y de claro
sabor clasico, fue muy elogiada
por cuantos visitaron la exposi-
cion.

El pintor tiene el proyecto de
organizar un museo de pintura en
el corazéon de los montes astu-

rianos.

MONUMENTOS NACIONALES

Por distintos decretos del Mi-
nisterio de Educacion y Ciencia
han sido declarados:

@ Conjunto histérico-artistico
el formado por la iglesia, el casti-
llo y la casa de La Tercia de Villa-
rejo de Salvanés, en la provincia
de Madrid.

® A la vez se declaran de utili-
dad publica las obras y servicios
necesarios para llevar a cabo la
revalorizacion y conservacion de
la iglesia de San Nicolas de Bari,
en la ciudad de Murcia, y su en-
torno y ambiente propio.

® Ha sido declarado monumen-
to histérico-artistico de caracter
nacional el monasterio leonés de
Santa Maria de Carrizo.

e Se ha decretado la adscrip-
cion a la Universidad de Sevilla
del museo-templo de la Anuncia-
cion de la capital hispalense.

@ Se ha ordenado la declara-
cion de utilidad publica de las
obras y servicios necesarios para
llevar a cabo la revalorizacion vy
conservacion de la muralla y de
Ja llamada «Cueva», de Sala-
manca.

@ Se ha decretado la declara-
cion de conjunto histérico-artisti-
co del palacio y jardines de Boadi-
lla del Monte, y paraje pintoresco,
el parque situado junto al mismo,
en la provincia de Madrid.

® Se ha declarado monumento
histérico-artistico de caracter na-
cional la iglesia de Santiago de Lu-
ga, en la provincia de Zamora.

® Se ha declarado igualmente
monumento histérico-artistico el
palacio llamado de don Pedro el
Cruel, en la ciudad segoviana de
Cuéllar.



® Se declaré conjunto histori-
co-artistico la ciudad de Chinchon,
en donde se pueden apreciar ves-
tigios de las dominaciones romana,
drabe y visigotica: el pueblo, en
la provincia de Madrid, tiene la
forma de una media luna, y en su
centro esta la famosa plaza ovoi-
dea irregular, en la que se centran
diversas calles, senaladas por me-
dio de arcos y ornamentadas por
magnificas edificaciones sefioriales.
Posee otros importantes monu-
mentos, entre ellos el castillo y la
iglesia de la Asuncion.

® Se declara monumento his-
torico-artistico de caracter nacio-
nal la fachada y otros elementos
arquitectéonicos del palacio de los
condes de Sastago, en Zaragoza.

® EI templo de San Nicolas de
Alicante ha sido también declara-
do monumento historico-artistico
de caracter provincial. El templo
fue edificado por un discipulo de
Juan de Herrera, y constituye un
conjunto arquitectéonico de gran
belleza y suntuosidad dentro de la
austeridad de su estilo.

MUSEO GOYA

Madrid va a tener el Museo
Francisco de Goya. Asi lo acordé
el Consejo de Ministros, que va a
descongestionar el Prado, sepa-
rando de €l la obra diversa del gran
maestro de Fuendetodos. Como
nuevo emplazamiento de Goya se
ha buscado un lugar ideal en prin-

cipio: el pabellén de Juan de Villa-
nueva del vecino Jardin Botanico,
que se acondicionara al efecto pa-
ra la perfecta instalacion de la
obra goyesca. También el Jardin
Botanico, segun decreto ministe-
rial, va a ser restaurado y adecua-
do, salvando asi definitivamente
una de las piezas mayormente in-
signes y singulares del arte en la
capital espanola.

Goya no abandona asi la vecin-
dad del Prado. Creemos que la
medida adoptada ahora por el Mi-
nisterio de Educacion y Ciencia a
través de la Direccion General de
Bellas Artes puede estimarse de
capital en la nueva organizacion
museal madrilena. Todavia es
pronto, desde el punto de vista
informativo, para ofrecer la estam-
pa definitiva de la reforma del pa-
bellon Villanueva y los modos en
que sera 1nstalada la diversa obra
de Goya. Pero hay algo que se pue-
de ya estimar en todo su valor, y
es la disgregacion de los fondos
museales del Prado, que si comen-
zO0 hace algun tiempo con la ins-
talacion del arte del siglo XIX en
el Cason del Buen Retiro y ahora
se prolonga de nuevo con la obra
goyesca, no puede cesar aqui, SlI-
no .que la descentralizacion mu-
seal se habra de proyectar a otros
lugares madrilenos. Todavia con-
serva Madrid abundantes edifica-
ciones 1insignes alrededor del Pra-
do —o a leguas del Prado, si tal es
menester—, en las que puedan en-
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contrar acomodo perfecto los fon-
dos pictéricos de la primera Pi-
nacoteca nacional, dando asi nue-
va figura a los modos museales,
que ya no son hoy lo que fueron
afios atrds, ni las viejas exigencias
funcionales de estas instituciones
de cultura tienen mucho que hacer
hoy en las nuevas direcciones edu-
cativas e informativas de los mu-
Se0s contemporaneos.

Alegrémonos, pues, de esta des-
centralizacién, que nos va a traer
el tiempo, como regalo todavia no
alcanzado por nosotros en todo su
poder de atraccién, del Jardin Bo-
tanico, pieza entranada desde aho-
ra al mundo de nuestra cultura de
arte no ya por su vecindad al
Prado, sino por ser ¢l distinguido
desde hoy como pieza mayor en la
obra artistica nacional. No por alo-
jar desde ahora en uno de sus re-
cintos a Francisco de Goya —con
sus pinturas, sus tapices, sus dibu-
jos, sus grabados...—, sino por ha-
ber sido recobrado para todos
nosotros esta maravilla de la jar-
dineria nacional, pulmoén insigne
de Madrid, que se abrira desde
ahora a nuestra contemplacion co-
mo una obra de arte mas espanola,
fundida al complejo museal del
Prado, en tanto en cuanto el Pra-
do se funde al complejo museal
del Jardin Botanico, concediendo
de pronto a Madrid, por el nuevo
entendimiento de la politica mu-
seal en nuestro pais, una doble
pieza capitana para la ensenanza

placer de nuestro arte, abierto a
la calle y en la calle...

NUEVOS ACADEMICOS
DE BELLAS ARTES

En sesion celebrada por la
Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando fueron elegidos aca-
démicos correspondientes en Es-
pana y en el extranjero: en Bar-
celona, don Antonio Ollé Pinell,
pintor y grabador; don Rafael San-
tos Torroella, competente en Arte,
y dona Luisa Granero de Galcera,
escultora. En Burgos, don Antonio
Sanchez GoOmez, competente en
Arte; el padre Valentin de la Cruz,
competente en Arte, y don Modes-
to Ciruelos Gonzalez, pintor. En
Huesca, don José Cardus y Lla-
nas, competente en Arte. En Ledn,
don Felipe Moreno Medrano, ar-
quitecto, y don Justiniano Rodri-
guez Fernandez. En Sevilla, don
Francisco Presedo Velo, compe-
tente en Arte; don Ramon Torres
Martin, competente en Arte, y do-
na Carmen Jiménez de Cano, es-
cultora.
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En los Estados Unidos, miss
Eleanor Sayre, competente en Ar-
te; porfesor George Kubler, com-
petente en Arte. En Inglaterra,
doctor Nigel Glendinning, compe-
tente en Arte. En Mé¢jico, don Ig-
nacio Bernal y Garcia Pimentel,
competente en Arte. En Roma, don
Carlo Pietrangeli, competente en
Arte. En Suiza, el escultor Remo
Rossi.

También la Academia de Be-
llas Artes de San Fernando ha he-
cho entrega de la Medalla de Ho-
nor de la Corporacion al Ayunta-
miento de Salamanca, por los mé-
ritos contraidos en sus atenciones
al Arte y que constituye el mas al-
to reconocimiento de tales meéri-
tos por parte del alto organismo
rector de las artes espanolas. La
Medalla de Honor de la Academia
sanfernandina premia anualmente
la obra de una instituciéon o perso-
na que durante el ano ultimo se
haya distinguido por sus atenciones
al arte espanol, y en su noémina,
ya amplia a lo largo de los ultimos
anos, figuran Ayuntamientos,
Diputaciones provinciales, institu-
ciones locales privadas, etc. La Me-
dalla de Honor fue creada en 1943,
y la primera institucion que la re-
cibi6é fue la Diputacion Provincial
de Pontevedra.

IGLESIA DE SANTIAGO
DE GUADALAJARA Y
CATEDRAL DE CIUDAD REAL

En Guadalajara ha sido abierta
nuevamente al culto, después de
su restauracion, la monumental
iglesia de Santiago El templo, de
estilo gotico-mudéjar, construido
a finales del siglo XIII, fue igle-
sia del convento de Santa Clara
durante seiscientos anos, hasta
que en 1912 las religiosas clarisas
abandonaron Guadalajara. En el
siglo XVII se efectuo en la iglesia
una desdichada reforma, que re-
salté interior y. exteriormente su
antigiedad. El incendio de un re-
tablo en 1936 permitiéo al cronista
de la provincia, doctor Layna Se-
rrano, sospechar el mérito arqui-
tectonico que se escondia bajo la
gruesa capa de yeso que enlucia
el interior.

Transcurrieron, sin embargo,
mas de treinta anos hasta que el
actual parroco, don Enrique Ca-
brerizo, decidié acometer la em-
presa de descubrir el primitivo
aspecto del templo, consiguiendo
el apoyo de la Direccion General
de Bellas Artes, y el arquitecto de
la misma, senor Gonzalez Valcar-
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cel, ha devuelto a la iglesia de San-
tiago toda su solemne belleza me-
dieval. Falta solo restaurar la fa-
chada, cuyo presupuesto esta ya

aprobado por Bellas Artes.

Por el contrario, no va a ser
abierta, sino cerrada, la catedral
de Ciudad Real, priorato de las
Ordenes Militares, que ha dejado
ya de tener culto en razon de los
ultimos informes técnicos recibi-
dos en el Obispado, que no garan-
tizan la seguridad de los fieles,
dadas las condiciones de conser-
vacion de la cubierta central de
la unica gran nave del templo, ya
que tan solo en la parte del pres-
biterio y de la camara posterior
se halla debidamente asegurada.

ARTE RELIGIOSO SORIANO

Noticias de prensa informan de
que el Boletin Oficial de la Dioce-
sis de Osma-Soria senala que en
un plazo de diez anos habran de
recogerse en la provincia soriana
150 retablos, cuya instalacion, pa-
ra evitar su deterioro, ocuparia
una extension de un kiléometro de
largo por seis metros de alto. Co-
mo hay retablos de mayores di-
mensiones de las que pueda te-
ner un museo, sobre todo en al-
tura, se proyecta trasladarlos a
iglesias notables de la didcesis
para evitar pérdidas irreparables.
No obstante, hasta que puedan
instalarse debidamente en museos
diocesanos, el obispo, que estima
urgente dicha instalacion, ha de-
terminado ‘adaptar varias depen-
dencias de la planta baja del pa-
lacio episcopal para sala de de-
posito y museo. Ademas, el Obis-
pado, consciente y preocupado
por la obra que aun queda por
cumplir, intenta por todos los
medios a su alcance acelerar el
ritmo de adaptaciéon de museos
diocesanos, uno en Soria, en la
catedral de San Pedro, y otro en
Agreda, en la iglesia de la Virgen
de la Pena. Las obras se conside-
ran inaplazables, dada la emigra-
cion que han sufrido y sufren al-
gunas parroquias de la diocesis.
Se trata de evitar en lo posible
la pérdida de 1magenes u otros
objetos de arte sacro, pertene-
cientes a parroquias de pueblos
deshabitados o con muy pocos
habitantes.

Para esta labor de custodia de
imagenes y objetos artisticos, re-
cogidos en la didcesis, contando
con la ayuda econdomica y técni-
ca de la Direccion General de Be-
llas Artes, se efectuaran obras de
reparacion en las cubiertas del

claustro de San Pedro, en la ca-
tedral de Burgo de Osma, con vis-
tas a la conversion en museo de
dicho claustro, en el que las pie-
zas que se expongan en el mismo
quedaran protegidas con lunas de
seguridad.

SARGADELOS:
NUEVA ACTUALIDAD

Sargadelos de nuevo en la ac-
tualidad informativa del arte es-
panol. Se acaba de cumplir en el
famoso complejo ceramico lucen-
se el Seminario de Estudios Ce-
ramicos, «Experiencia 1974», al
que asistieron expertos, estudio-
sos y becarios nacionales y ex-
tranjeros, y cuyo tema central de
discusiéon fueron las cuestiones
«Ceramica, arte e industria» vy
«Formulaciones sobre tecnologia
ceramica», asi como la fase prac-
tica de la Escuela Libre Cerami-
ca. Pero a la vez Sargadelos es
noticia arqueologica, puesto que
al realizar ultimamente obras de
desbrozo y descombro, fueron des-
cubilertas las bocas de seis gale-
rias subterraneas, de las que da
imagen el grabado que reproduci-
mos. Se trata, sin duda, de insta-
laciones para procesos térmicos
de la fundicion de canones de las
Reales Fabricas de Sargadelos,
que contaron con los primeros
altos hornos de Espana en el ul-
timo tercio del siglo XVIII, y en
los que cincuenta anos mas tarde
se fundian los tubos de un metro
de diametro del madrileno Canal
de Isabel II, contrata que obtenia
Sargadelos en competencia con
otras empresas inglesas.

El recinto del antiguo Sargade-
los, maravilla de la ingenieria, de
la arquitectura, de la ordenacion
del paisaje, de la plastica, del ar-
te industrial, fue declarado hace
un par de anos conjunto historico-
artistico. Muy prontamente conta-
ra con un Patronato que, apoyado
por distintas entidades privadas,
llevara a cabo el levantamiento,
ordenacion e investigacion del re-
cinto monumental, desvelando los
fundamentos de la que fue primera
siderurgica integral que funciono
en la Peninsula, ahora revivida de
modo sentimental en el manteni-
miento del citado recinto, que cons-
tituye, sin duda, una de las piezas
admirables de integracién de las
artes gallegas, a cuyo lado y con el
mismo nombre se ha creado el
cuerpo nuevo de las nuevas manu-
facturas ceramicas y su Seminario
de Estudios, bajo la capitania del
pintor Isaac Diaz Pardo.




DAVID LARKIN: «MAGRITTE».

EDICIONES JUCAR. MADRID, 1973.

Uno de los mayores méritos de la
pintura de Magritte reside en haber
logrado, con medios aparentemente, o
realmente, al alcance de la maro, intro-
ducir lo misterioso en lo habitual y
realizar relaciones insdlitas, metaforas
plasticas que, como las poéticas de
Pierre Reverdy, acercan cosas aparen-
temente alejadas, poniendo de mani-
fiesto la relacion profunda que hay en-
tre ellas, o creando esta relacion. Este
volumen preparado por David Larkin,
reproduce una seleccion muy atinada-
mente escogida de sus cuadros, que,
aun para quien esté habituado a ver
obras de Magritte, no dejan de sor-
prenderle una vez mas. Cuarenta son
las obras seleccionadas del periodo maés
maduro y dilatado de su obra, desde
1926 a 1964. Nacido en 1898 y muerto
en 1967, este artista belga se inici6
hacia 1915 como pintor impresionista,
pasé por un periodo cubista y otro fu-
turista que engloban los afios que van
de 1916 a 1921. En 1922-1923 realiz6 ex-
periencias abstractas. Su primer cua-
dro surrealista, «Le jockey perdus», es
de 1925. A partir de este momento toda
su obra entra de lleno dentro del su-
rrealismo.

El estudio de este volumen nos con-
firma una vez mas que si en principio
tuvo una ligera influencia de Chirico, ha
creado un mundo propio y personal, de
una repercusion enorme que le situa en-
tre los grandes maestros no sélo de
entre los de su grupo sino de la pintura
de nuestro siglo. Su originalidad esta
por encima de cualquier otra considera-
cion. Eddie Wolfram, en la introduccién
del volumen le compara a Lewis Carroll
y afirma que como aquel escritor tam-
bién ha creado un Pais de las maravi-
llas. Nada mas cierto, lo maravilloso es
en Magritte, no algo a lo que se alude o
hacia lo que se tiende sino una eviden-
cia. Su portentosa inspiraciéon no sélo se
mantuvo a lo largo del tiempo sino que
incluso fue afinandose. Magritte tuvo
momentos de un acierto que podemos
calificar de espectacular, aunque siem-
pre dentro de los limites de lo plastica-
mente aceptado por la generalidad, pues
las cosas en sus cuadros son no sblo
reconocibles sino que estan realizadas
de un modo como pudiera hacerlo un ar-
tista respetuoso de las formas tradicio-
nales. Asi constantemente pudo conse-
guir cuadros como «Prohibida la repro-
duccién», 1937. En él vemos a un hom-
bre joven de espaldas ante una repisa
tras la que hay un espejo. En la repisa
se apoya un libro que en el espejo da
lo que le corresponde, su imagen inver-
tida. La figura del hombre se refleja tal
como le vemos ante el espejo, de es-

paldas. De este modo crea una rela-
ci6bn que es capaz de despertar en el
espectador un estado de curiosidad per-
manente. Lo que este cuadro nos ha di-
cho una vez no pierde su eficacia a ca-
da nueva ocasion que le miremos. Y ello
sucede una y otra vez en su obra, hasta
el final, sin que se acusara en él una
disminucion de sus facultades o el peso
de la repeticion. Asi, en su cuadro de
1964 <El hombre del bombins, retrata a
un hombre de medio cuerpo, que se cu-
bre con un bombin y al que no llegamos
a verle el rostro porque una paloma vo-
lando delante de él nos lo oculta.

«Cuando era nino —dijo Magritte en
ocasion de hablar de sus primeros re-
cuerdos en relacion con su arte— una
muchachita y yo soliamos jugar en el
viejo y desusado cementerio de un pue-
blo. Explorabamos las criptas, cuyos pe-
sados escotillones de hierro podiamos
levantar, y subiamos después de nuevo
a la luz del dia donde un artista de la
ciudad estaba pintando en un curioso
camino de columnas de piedra rota des-
perdigada entre las hojas muertas. Me
pareci6 entences que el arte de la pin-
tura era vagamente magico y que el pin-
tor estaba dotado de poderes superio-
res». Con el tiempo, estos poderes supe-
riores, a los que alude, se hicieron pre-
sencia en su pintura. Asi en «El tiempo
traspasado» hace aparecer a una loco-
motora por el hueco de la chimenea de
un comedor; en «El dominio de Ar-
nheim» desplegando una imaginacién que
le emparenta con Poe y Lovecraft pinta
una montafa que tiene forma de aguila,
con las alas desplegadas y trasmutada
en piedra, ante una balaustrada en la que
se apoya un nido. Realidad e imagina-
cién, misterio y evidencia, pasado y fu-
turo, etc., constantemente dejan de per-
cibirse en su obra como categorias con-
tradictorias. Ello lo consiguié de una for-
ma que es la expresién de su mundo
personal, el que vivié sin poder evitarlo
y que aceptdé plenamente.

A. F. MOLINA

CHRISTIAN NORBERG-SCHULZ:
«ARQUITECTURA BARROCA®».

ED. AGUILAR, 1973.

El presente libro, dedicado a la Arqui-
tectura Barroca, forma parte de una mag-
nifica coleccién que, editada en Espafia
por Aguilar, estudia el desarrollo de este
grte desde sus comienzos hasta nuestros

[as.

El trabajo que se comenta, realizado
por el profesor Norberg-Schulz, esta dedi-
cado casi exclusivamente al desarrollo de
la arquitectura barroca en Francia e [ta-
lia que, como se sabe, aportaron los fun-
damentos tedricos para la formaciéon de

este nuevo concepto del arte. Tanto el
texto como las fotografias que lo acom-
pafian contribuyen eficazmente al conoci-
miento de un movimiento que revaloriza-
ra con justicia.

El autor nos introduce en el espiritu
barroco a través del analisis de la Edad
Media en cuyo mundo no existia la duda
al regirse por un sistema jerarquizado y
organizado, en el cual el pensamiento no
creaba, sino que aceptaba. Este universo
ordenado dara paso al Humanismo rena-
centista que dejara al hombre la libertad
de elegir. Y esta libertad, que seguira en
el Barroco, se caracterizara por su siste-
matismo y dinamismao.

Norberg Schulz divide su estudio en
tres partes: la ciudad, la iglesia y el pa-
lacio.

LA CIUDAD.—Roma es la ciudad mas
importante de la ltalia barroca, al conti-
nuar Sixto V con las grandes reformas ur-
banisticas iniciadas por Nicolas V en el
Renacimiento y convertir de este modo a
a ciudad en cabeza del catolicismo. En
su urbanismo tienen capital importancia
as plazas. Las mas representativas son
a del Popolo, la Navona y la plaza de
San Pedro.

La plaza Navona representa el espacio
tipico de la Arquitectura Barroca, «un es-
pacio dinamico, vital y variado». Junto a
ésta, la plaza de Santa Maria de la Paz,
obra de Pietro de Cortona, junto a las
cualidades de la plaza del Popolo y la
Navona tiene una manera sintética e in-
tensa de tratar las masas y el espacio. La
iglesia es elemento fundamental en la pla-
za italiana; ella da «significado» a su en-
torno urbanistico, pues forma parte de un
sistema que habia sido el principal pro-
motor de la remodelacién romana. Esto
se advierte claramente en el dltimo ejem-
plo propuesto: la plaza de San Pedro, que
aparte de sus muchas virtudes esceno-
graficas, lo que la convierte en un ejem-
plo inigualable son sus cualidades espa-
ciales generales. Esta plaza se puede ca-
racterizar como cerrada y abierta si-
multaneamente. La columnata transpa-
rente y su forma eliptica crean una inte-
graciéon con el mundo exterior. Bernini
nos demuestra con esta plaza como el
fundamento del Arte Barroco consiste
en principios generales mas que en exu-
berancia de detalles.

En Francia, aunque con cierto retraso
debido a la guerra civil, Paris es la ciu-
dad en la que primero se manifiesta el
Barroco durante el reinado de Enrique IV,
que representa un papel similar al de
Sixto V en Roma.

Norberg Schulz estudia varios ejemplos
de plazas. Pero al contrario que las roma-
nas, dependientes de los edificios que
las componen, las parisinas se conciben
como interiores urbanos. E! primer pro-
yecto de Enrique IV fue la plaza Dauphi-
ne. Su interés radica en la intencion de
relacionaria con la ciudad como conjun-
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to. Seguirdn la Place des Vosges y la
Place de France. La importancia de esta
altima en el Urbanismo Barroco estriba
en ser la primera composicion en forma
de estrella.

El reinado de Luis XIV trae nuevos
cambios al urbanismo francés. Unos de
los principales fue el concebir a Paris
como una ciudad «abierta» al suprimir
las fortificaciones y sustituirlas por un
anillo de bulevares. A Luis XIV se debe
la estructura fundamental de Paris.

La cualidad dramatica que tenia el ba-
rroco romano sera transformada en una
cualidad dinamica.

Turin es la altima ciudad que Norberg-
Schulz estudia. Su posicion a medio ca-
mino entre Roma y Paris es decisiva. El
Barroco en Turin crece en torno a una
plaza, la plaza Castello, que es el centro
de la ciudad en el terreno religioso, poli-
tico e historico. En el plano de Turin se
encuentra el sistema ideal de la Monar-
quia absoluta junto con una impresion
casi «medieval» dada por los elementos
verticales. Norberg-Schulz dice que re-
presenta una sintesis de las propiedades
plastico-expresivas y espacio-sistemati-
cas.

LA IGLESIA—En e! desarrollo de la
iglesia tienen capital importancia dos ar-
quitectos que cambian su forma y su
concepto: Borromini y Guarini.

Norberg-Schulz realiza en su libro un
estudio de las diversas plantas hasta lle-
gar a las propiamentec barrocas. Empieza
estudiando la planta longitudinal para se-
guir con las plantas combinadas que in-
troducen nuevas posibilidades de gran
importancia en e)] desarrollo posterior.

Pero no sera evidente el nuevo espa-
cio barroco en la iglesia hasta que entre
en juego Borromini. En la primera fase, el
Barroco se habia mantenido a base de
una instrumentacion mas rica, pero Bo-
rromini rompe con esta tradicion e intro-
duce el espacio como elemento consti-
tutivo de la Arquitectura. Para él el espa-
cio era una cosa sconcreta» a la que se
puede dar forma y direccién. Su arquitec-
tura, aunque criticada en su época, fue
positiva y revolucionaria y abrié nuevas
posibilidades para el desarrollo futuro.
Norberg-Schulz estudia este nuevo con-
cepfo del espacio en el andlisis de sus
obras, donde queda patente su nuevo lo-
gro. Como indica Wittkower, Borromini
hizo que el espacio, por si mismo, fuera
un hecho viviente que expresara la situa-
cion del hombre en el mundo.

Guarini seguird sistematicamente el
método propuesto por Borromini. Su plan-
ta para Santa Maria Altétting es la cul-
minacion de la planta centralizada.

Estos dos arquitectos, al contrario de
Bernini (formado su dinamismo primor-
dialmente con decoracion), hacen de la
propia forma arquitecténica la portadora
del contenido expresivo.

EL PALACIO.—E| palacio barroco se ca-
racteriza por la sintesis de experiencias
funcionales particulares y el deseo gene-
ral de sistematizacion sentido por la épo-
ca. Son a la vez comodos, representati-
vos y dominantes. Distingue el autor el
palacio italiano del francés. El italiano es
cerrado en torno a un patio. Entre los
palacios mas importantes se cita sobre
todo el Barberini, en el que trabajan Ma-
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derna, Bernini, Borromini y Pietro de
Cortona. Son importantes en él su eje
longitudinal y las pinturas del techo rea-
lizadas por Cortona.

El chateau francés presenta caracte-
risticas muy diferentes del italiano. Deri-
vado de la adaptacion de! castillo del no-
ble y de la casa campestre feudal, exis-
ten diferencias en la manera de distri-
buir sus espacios en relacion al mundo
publico. El italiano domina la vida civica
desde su interior; el francés, no. Este es
un palacio mas abierto con una pared
casi transparente que le hace obtener
una fusion entre sus espacios interior y
exterior. Corresponde a un nuevo con-
cepto de la vida: la comodidad. Pero en
conjunto lo caracteristico en el palacio
barroco es el movimiento continuo a lo
largo de un eje longitudinal, asi como la
acentuacion simétrica y social.

Para terminar, Norberg-Schulz hace un
breve estudio de lo que fue el Barroco
en los demas paises. Segtin él, todos los
sistemas barrocos tienen en comun pro-
piedades fundamentales que suelen con-
sistir mas en contenidos generales que
en particulares. Estos contenidos los di-
vide en psicoldgicos: persuasion y parti-
cipacion y espaciales: centralizacion, in-
tegracion y extension.

La obra se convierte en simbolo del
universo, en |la materializacion de siste-
mas autoritarios centralizados. Pero se-
ra siempre el espacio el protagonista del
Barroco, y no como una cualidad general
dada a priori, sino que cambia continua-
mente de acuerdo a su situacion; en
otras palabras, el Barroco fenomeniza el
espacio.

CARMEN PLAZA

GERTRUDE STEIN: «RETRATOS».
CUADERNOS MARGINALES

TUSQUETS EDITOR. BARCELONA, 1974.

Justamente se cumple este ano los
cien del nacimiento de Gertrude Stein.
Esta escritora ha sido una de las antici-
paciones mas profundas en el campo de
la vanguardia literaria. Al mismo tiempo
estuvo especialmente preocupada por
cuanto de renovador ofrecian los movi-
mientos plasticos de principio de siglo,
con los que su obra de escritora guarda
tan evidentes relaciones.

Su influencia gravitdé sobre los pintores
de la Escuela de Paris, en los afos ante-
riores a la primera guerra mundial, asi
como posteriormente sobre sus compa-
triotas, los escritores pertenecientes a la
denominada por ella misma «Generacion
perdida».

En sentido contemporaneo, Gertrude
Stein es la primera muestra de experi-
mentacion literaria norteamericana. Poe-
tas como E. E. Cummings y narradores
como Borrougsh son una consecuencia
del camino que ella iniciara.

Amiga de Picasso durante los anos he-
roicos de los periodos azul y rosa, fue
ademas uno de sus primeros coleccionis-
tas. En 1906 hizo su famoso retrato, la
imagen plastica mas conocida y difundida
de esta escritora. Por aquel entonces an-
daba Picasso preocupado por el arte ne-

gro y al ano siguiente pintaria sus famo-
sas «Senoritas de Avindons para meterse
sequidamente por los derroteros del cu-
bismo.

Si es arriesgado hablar de una influen-
cia de Stein en Picasso, como al revés,
no hay duda que entre la prosa de esta
escritora y especialmente el periodo cu-
bista de Picasso, existen algunas relacio-
nes. Puede que, sino influencia, si que
se diera un estimulo mutuo, y que ambos
bebieran con idéntica perspicacia en la
atmosfera de la época.

La admiracion que Gertrude Stein sintié
por Picasso fue ocasion a que dedicara a
su obra varios trabajos y que a eila alu-
diera en multitud de ocasiones.

Este libro de «Retratos», de Gertrude
Stein, recoge varios escritos dedicados a
Matisse, Picasso, Braque y Marcel Du-
champ, y otros que se refieren a temas
literarios, pero en los que el lector se
siente arrollado por la fuerza plastica del
texto y por una técnica literaria que es
eminentemente pictérica. Se podria decir
que Gertrude Stein le debe poco al cine
y que se lo debe casi todo a la pintura y
la literatura. Lo plastico cinematografico
seguramente lo sentiria como algo inci-
piente. Y estaba profundamente impreg-
nada de cultura literaria y pictérica. Pero
su vision de las cosas no sélo no era
convencional, sino que incluso hoy dia
conserva la frescura de lo recién inven-
tado.

Al hacer los retratos de Matisse, de
Braque y de Picasso, al hablar de Mar-
cel Duchamp no recurre a ningudn tipo de
descripciéon, no cuenta nada externo de
ellos ni de su obra. No la define, no la
sitia desde fuera, sino que, a partir del
estado de animo que estos creadores sus-
citan en ella, se deja llevar por la corrien-
te de las palabras buceando en el mundo
de la lirica. Y el suyo es un lirismo cubis-
ta, pues coge la imagen y la trabaja, insis-
te para ofrecérnosla, una vez y otra, en
todos los aspectos posibles, consiguiendo
de este modo colocarnos en una situa-
cion en la que nuestra sensibilidad pue-
da entrar mas en la obra del artista que
ha servido de motivo a su prosa.

El estilo de estos retratos es muy per-
sonal. Y pertenece a su época de un
modo dinamico, pues podemos advertir
que ellos iniciaron una linea de la que
han derivado algunas de |las vertientes de
la experimentacion actual, que por el mo-
mento no puede decirse que la hayan
superado ni que hayan logrado su altura.

Siendo muy distintas, estas prosas
pueden situarse en la linea de los hallaz-
gos que tuvieron escritores como Apolli-
naire, Max Jacob, Jules Renard y Ramén
Gomez de la Serna. Y, por supuesto, tam-
bién Reverdy. Pero sobre todo se relacio-
na con la obra de aquellos grandes pinto-
res que fueron sus amigos, y a quienes
admird de tal forma que se compenetré
con su obra hasta llegar a hacerla mate-
ria de su inspiracién, elemento de su
expresion a través de la palabra.

Si en este siglo lo mejor de la poe-
sia suele estar muy vinculado al arte, en
pocos casos como en el de Gertrude
Stein se ha dado una vinculacion tan efi-
caz como la de su creacion personal y
la de los pintores aludidos.

A. F. MOLINA



TAPIES: «OBRA GRAFICA. 1947-72»,

EDITORIAL GUSTAVO GILI, S. A. BARCE-
LONA, 1973.

Si Tapies es uno de los méas impor-
tantes renovadores de la pintura de es-
te siglo, idéntico significado ocupa en
cuanto se refiere a la obra grafica. Su
aventura plastica queda aqui reflejada
con caracteres propios, tanto por lo
que se refiere a la personalidad del
artista cuanto a las caracteristicas de
los medios empleados. En esta tarea,
como en la pintura, muestra su gran
don de invencion, de creador de imaé-
genes, de suscitador de una atmosfera
que nos inclina hacia la aventura de
la meditacion y también que estimula
nuestra fantasia. Pleno de sobriedad y
de elegancia, también esta faceta de
su obra aparece cargada de signifi-
caciones expresadas de una manera
que despierta multiples sugerencias.
Con una gran libertad plastica nos in-
troduce inmediatamente en un territo-
rio poético, en profundidad, donde la
poesia se hace un vehiculo para el co-
nocimiento. Se podria decir también de
esta parte del trabajo de Tapies que
es una invitacion al conocimiento de la
realidad, del mundo que nos rodea. De
aqui que su obra que suele expresarse
en el terreno de lo abstracto vaya diri-
gida hacia la realidad. Clero es que en
Tapies se va hacia una realidad pro-
funda, pues nada mas alejado de su
obra que lo meramente epidérmico.

En este catalogo se ve su proceso
evolutivo, si no exactamente paralelo
al de su pintura perfectamente cohe-
rente con él. No existe la menor con-

tradiccion entre sus cuadros y esta ta-
real

Estudiar el contenido de este catélo-
go daria para un libro o un amplio en-
sayo. La introduccién del Dr. Carl Vo-
gel, del Kunsverein de Hamburgo, ex-
perto conocedor de Tapies, apunta muy
atinadas observaciones al respecto vy
es plenamente vélida y sera de gran
utilidad para e! largo estudio que el
tema se merece y que espero sea rea-
lidad en cualquier momento.

El interés de Tapies por los libros y
la poesia se ha hecho sentir podero-
samente en esta parte de su obra. El
Dr. Carl Vogel dice en la introducci6n:
«El libro representa un tema central
dentro de la obra grafica de Tapies
—s6lo desde un punto de vista cuanti-
tativo, mas de la mitad de las estam-
pas catalogadas en la presente obra
pertenecen a libros— y Tapies demues-
tra su respeto hacia los libros al mis-
mo tiempo que los destroza...», «... Ta-
pies, el bibliéfilo, parece descomponer
el libro, desencuadernarlo, jugar con
cierta malicia hacia los bibli6filos y con-
fundir el orden de las péginas. Novella
nos ofrece en este sentido los mejo-
res ejemplos.» Esta relacion Tapies-li-
bro y la de la poesia es un tema am-
pliamente sugerente. Todo interesado
por la obra de Tapies sabe de las rea-
lizaciones con el poeta Joan Brossa. Es-
ta colaboracion es una de las mas in-

teresantes del arte de nuestro tiempo.
Tapies ha colaborado también con
otros materiales poéticos, y su fami-
liaridad con la poesia, su sentido de
lo esencialmente poético es algo que
su obra pone de manifiesto a cada pa-
so y que el catdlogo de su obra gra-
fica hace resaltar de una manera con-
tundente.

Iniciada en 1947 la obra gréfica de
Tapies, la prosigui6 en los dos afios
siguientes. Durante unos anos ceso esta
actividad. En 1953 realiz6 en buril ne-
gro el retrato de Carles Riba. No reali-
z0 méas obra grafica hasta 1959. Y a par-
tir de este afo su dedicacién es mas
entregada. Unicamente en 1961 no se
cataloga ninguna obra y la totalidad de
ellas entre 1959 y 1972 inclusive son las
que van de los nimeros 20 al 334.

La catalogacion realizada por Mariuc-
cia Galfetti esta realizada con un gran
conocimiento de causa y con amor a la
tarea. El resultado puede calificarse de
espléndido.

A. F. MOLINA

MARIA LLUISA BORRAS: «SERT, AR-
QUITECTURA MEDITERRANEA».

EDICIONES POLIGRAFA, S. A. BARCELO-
NA, 1974. 31 PAGS. DE TEXTO. 226 FOTO-
GRAFIAS. 6 PAGS. DE PLANOS Y 4 PAGS.
COMPLEMENTARIAS DE BIBLIOGRAFIA E
INDICES.

Maria Lluisa Borras ha demostrado en
su estudio introductorio la posibilidad
de unir una perfecta documentacion, ex-
puesta con la concision que exigia la
brevedad del texto, y una capacidad cri-
tica sugerentemente reveladora. Es raro
que ambas cualidades coincidan en un
mismo critico y de ahi el acierto de
esta investigacion que nos hace ver con
plena objetividad lo que representa la
obra de Sert en cuanto arquitecto y en
cuanto urbanista, pero en relacion tam-
bién con los ambientes en que ha vivi-
do. La propia autora fue ademas la rea-
lizadora y seleccionadora de las fotogra-
fias y la ordenadora de la secuencia del
libro, perfectamente didactico y ateni-
do, en lineas generales, a un orden cro-
nolégico que facilita el estudio de una
evolucion que figura entre las mas cohe-
rentes de nuestra arquitectura contem-
poradnea. Incluso el color, que constituye
uno de los elementos clasicos de la ar-
quitectura de Sert, ya que es de los ar-
tistas que respetan la expresividad de
cada material, ha sido plenamente cap-
tado en esta secuencia que nos permi-
te comprender hasta qué punto la inte-
gracion de las artes puede ser un hecho
real cuando se consagra a ella un arqui-
tecto en el que la capacidad para inventar
nuevas formas se alia con la pondera-
cion y con el buen gusto. Maria Lluisa
Borras, al elegir sus fotografias, ha pues-
to especial empeno en seleccionar aque-
llas en las que Sert demuestra mas cla-
ramente esa ordenacion de sus volume-
nes en pequenas unidades sueltas, per-
fectamente compensadas y reunidas lue-

go en unas superunidades de indiscuti-
ble grandiosidad. Ha procurado también
patentizar mediante el lenguaje visual,
tan expresivo en ella como el escrito,
esa caracteristica tan propia de Sert y
tan pocas veces debidamente subraya-
da, consistente en la habilidad con la
que armoniza las curvas en generacion
geométrica, con las planos verticales
unas veces o ligeramente angulados
otras. La expresividad de la luz que res-
bala bajo las bdévedas o que aumenta
la vibracién de un amarillo, la inaprensi-
bilidad de un verde o la densidad de un
rojo, han sido revalorizados asimismo
con plena eficacia en esta obra admira-
ble, el mas hermoso, posiblemente, de
todos los fotoscops editados por Poligra-
fa en su benemérita busqueda de un
nuevo lenguaje visual. Maria Lluisa Bo-
rrds sabe perfectamente que para Jose
Luis Sert la arquitectura no consiste en
obras aisladas, validas para cualquier
lugar y tiempo (sirva de ejemplo la tan
olvidada «Cidade dos Motores») sino en
algo que encuentra su plenitud de senti-
do en un paisaje y en un ambiente hu-
mano. Por eso en una de las fotografias
de la Casa Sert de Ibiza, hace que apa-
rezcan en el primer plano unas casas po-
pulares ibicencas. Es la misma sagaci-
dad critica que en el final de su mono-
grafia le ha hecho escribir que «Para
Josep Lluis Sert cuenta la trad_mufvn.
cuentan las raices. Las suyas estan en
Catalufia, pequeiio pais volcado al Me-
diterraneo, que ha dado hombres como
Guillem Sagrara o Ramoén Muntaner.
Hombres catalanes, enamorados de su
mar.»

Estas mismas virtudes son las que
Maria Lluisa Borras destaca en la urba-
nizacion de Punta Martinet, que yo me
atreveria a considerar como una de las
obras maestras de Sert, tan importante
para mi como sus grandes aciertos de
Harvard. A Cidade dos Motores, o Saint
Paul de Vence. La descripcion que hace
Maria Lluisa Borrdas de algunas de las
cualidades de esta urbanizacion merece
pasar a la mejor antologia de la critica
arquitecténica contemporanea:

«Sert presenta un profundo anélisis de
los valores eternos de la arquitectura
tradicional de la isla. Los volumenes geo-
métricos, claros y sencillos, la cubierta
plana, los espacios interiores continuos,
la luz tamizada que delimita distintos
ambientes, la decoraciéon nula o préactica-
mente dejada al azar de aquellos obje-
tos que cada habitante prefiere, aparecen
como signos de un lenguaje arquitecto-
nico muy ligado al pais que le aparta,
en cierta forma, del racionalismo de Le
Corbusier, su maestro.»

El arquitecto ha encontrado aqui a una
critica que ha sabido penetrar en la in-
timidad de sus realizaciones, en el dl-
timo rescoldo humano que las ha hecho
fluir con austera grandiosidad, pero tam-
bién con sencillez inefable. No se ha per-
dido en frases grandilocuentes ni en
exaltaciones liricas. Ha dicho exactamen-
te aquello que tenia que decir y no ha
puesto una sola palabra de mas, ni una
sola idea de menos.

CARLOS AREAN
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«CANTOS DE AUVERNIA», DE CANTELOUBE. «POEMA
DE AMOR Y DEL MAR», DE CHAUSSON.

VICTORIA DE LOS ANGELES, SOPRANO. ORQUESTA LAMOUREUX
DE PARIS. DIRECTOR: JEAN-PIERRE JACQUILLAT. EMI-LA VOZ DE

SU AMO J 063-02.256. ESTEREO.

El acoplamiento de las dos obras en este disco no es capricho-
so. Esta bien pensado y calculado. Se trata, pues, de un producto
discografico que, dejando aparte sus calidades artisticas y técni-
cas, resulta plenamente légico. Esto es algo que muchas veces no
se tiene en cuenta.

Ernest Chausson, desaparecido en 1899 a los cuarenta y cua-
tro anos, y Joseph Canteloube, muerto en 1957 a los setenta y
ocho, tienen varios puntos de contacto. No es de ellos el menos
importante su estrecha relacion en distinta época, como es na-
tural, con Vincent d'Indy y su «Schola cantorum». Sin embargo,
sus obras que permanecen en el repertorio son bien distintas.
Los intentos de monumentalidad wagneriana —a través de César
Franck— de Chausson, estan completamente olvidados. No asi su
bello «Poema para violin y orquesta» y sobre todo sus intimas
canciones tan cercanas a las de su companero y amigo Henri
Duparc, que vivié hasta 1933. Los temas vocales de Chausson y
Duparc constituyen por si solos uno de los mas interesantes ca-
pitulos de la misica francesa. De Joseph Canteloube sé6lo ha
permanecido lo que tiene relacion con el folklore. Aunque escri-
bi6 varias obras de intencion mucho mas amplia, su continuo
interés por la cancién popular le llevé a un nacionalismo artistico
de finisima factura en el que los temas, sin sufrir variacién algu-
na en su linea, se adornan con una orquesta muy atrayente en
sus sonoridades.

El «Poema del amor y del mar», de Chausson, es una obra
extensa, lirica y honda, en la que dos movimientos dedicados
a la voz se separan con un interludio orquestal. EIl mejor Chaus-
son, el que se manifiesta en una intimidad melancélica, se en-
cuentra aqui con sus mejores virtudes. Los «Cantos de Auvernia»,
de Canteloube, tienen el atractivo de lo auténtico, y una amable
fantasia sonora en la que se utilizan los instrumentos a solo para
redondear el ambiente. Que yo recuerde, no ha habido en el
mercado espanol mas que una grabacion de estas deliciosas
paginas, debida a Ana Moffo. La melancolia de «Bailero», el ale-
gre aire de las «Tres Bourréess, las graciosas imitaciones de «Lo
fiolaire» o el humorismo de «Chut, chuts, nos traen un aire fresco
y vivificante. Hemos de dejar aparte las consideraciones sobre
épocas y estilos. Quiza alguien pueda decir que Canteloube hacia
un trabajo ya desfasado. Pero esto no es cierto, pues aun hay
mucho que hacer en la recreacion culta de lo folklérico, manantial
inagotable cuyas aguas no deben perderse.

Victoria de los Angeles dice con contenida emocion el «Poema
del amor y del mar», y con una flexible libertad 1os «Cantos de
Auvernia». Su voz suena con una gran variedad de matices, ne-
cesaria en la diversidad de los temas. La orquesta esta muy bien
llevada por Jacquillat, y la grabacién, haciendo a la voz protago-
nista indiscutible, no apaga nunca lo que la rodea.

Este disco nos hace pensar de nuevo en el penoso hecho de
que nuestros grandes cantantes no fijen como deben su aten-
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cion en el repertorio espanol vivo, que podria ser enorme y es
en la practica muy reducido. Muchos de nuestros compositores
tienen canciones u otra clase de temas vocales que merecerian
la mayor difusion. En esta época en que hay multitud de versio-
nes de las paginas conocidas y por ello se vuelve la mirada a las
menos frecuentadas, podria hacerse un trabajo de revisién y
seleccion que nos proporcionaria auténticos tesoros.

«MUSICA PARA LA CAPILLA REAL», DE PURCELL.

ROGER PARKER, CHARLES BRETT, ROBERT TEAR, WILFRED BROWN,
CHRISTOPHER KEYTE, CHRISTOPHER BEVAN, INIA TE WIATA. CORO
DEL SAINT JOHN'S COLLEGE DE CAMBRIDGE. THE ACADEMY OF
SAINT MARTIN-IN-THE-FIELDS. DIRECTOR: GEORGE GUEST. ORGA-
NO: BRIAN RUNNETT. DECCA DIVISION ARGO SXL 29054 ESTEREO.

Grabadas en la Capilla del Saint John's College de Cambridge,
estas seis hermosas paginas de Henry Purcell representan una
buena muestra de lo que fue la musica religiosa en Inglaterra
durante una época gloriosa, que represento una reaccion contra
la severidad puritana. Hoy esta musica nos parece adornada de
una venerable y sencilla grandiosidad. Sin embargo, en su época
hubo quien la vio como una verdadera profanacion del templo.
La propiedad o la adecuaciéon de lo religioso y lo musical han
producido a través de la historia una serie de curiosos vaivenes.

Realmente, la voz solemne del 6rgano se une aqui a .un mara-
villoso juego arménico y contrapuntistico en la cuerda. Pero sobre
todo, en esta ocasion, nos interesa el trabajo de las voces, cuya
trabazén genial muestra a Purcell como culminacion de estilos
anteriores y precursor directo de Haendel. El uso de las voces
masculinas agudas, tan tipico de la misica inglesa hasta tiempos
muy cercanos a los nuestros, pone su sello especial en estas
obras, de una belleza tan clara.

El grupo de cantantes es excelente y el director se ha encarga-
do de que su equilibrio resulte perfecto. El 6rgano es como una
base poderosa sobre la que puede sustentarse todo el edificio
sonoro. Las intervenciones del coro estan dentro de la mas logra
da discrecion y el virtuosismo de esa magnifica orquesta de ca-
mara que es la Academia de Saint Martin-in-the-Fields, tan admi-
rada entre nosotros gracias a sus actuaciones con Marriner y
Parikian, brilla en toda su pureza.

El estupendo Neville Marriner, violinista de altura y especia-
lista en la direcciéon de pequenos conjuntos orquestales, actia en
esta ocasion como concertino. Esta «Musica para la Capilla Real»
viene a enriquecer las realizaciones discograficas sobre la obra
de Henry Purcell, a quien la brevedad de su existencia no le im-
pidi6 ser uno de los mas grandes creadores de la época. El
pueblo inglés, amante de las tradiciones como ninguno, sigue
gustando de la musica de Purcell no sélo por su hermosura, sino
también por su sentido de simbolo nacional. Lo mas curioso es
que Purcell ha seguido influyendo en los compositores ingleses
a través de los siglos y continta siendo la figura mas sobresa-
liente del arte sonoro de su pais, si excluimos al britanizado
Jorge Federico Haendel.

CARLOS GOMEZ AMAT




GARCIA LEOZ, Jests (compositor)

Nacié en Olite (Navarra) el 10 de enero de 1904. Murié en Madrid el 25 de febrero de 1953.
Nacido en una familia de musicos, comenzé siendo cantor en la iglesia de su pueblo natal. Es-
tudié luego piano y composicién en Pamplona, donde pertenecié al famoso Orfeén Pamplonés.
A los diecisiete afios fue a la Argentina, donde trabajé como profesor y pianista. Volvié6 a Es-
pana a los veinti(in afos y continud los estudios con diferentes maestros hasta llegar a ser dis-
cipulo predilecto de Joaquin Turina, después de haber trabajado también la composicién con
Conrado del Campo y el piano con Joaquin Balsa.

Leoz cultivé los géneros mds diversos y consiguié muchos éxitos y galardones, entre ellos dos
veces el Premio Nacional de Musica y varios premios a su abundante obra musical cinemato-
grafica.

Compositor de clara linea nacionalista, siguié con personalidad la linea de su admirado maestro
Turina en pdginas muy variadas.

Obras principales: «Giga en rondé», piano (1931); «Sonatina», piano y versién de orquesta
(1933); «Sonata», violin y piano (1932); «Tres danzas», orquesta (1934); «Cuarteto de cuer-
da» (1940); «Cuarteto con piano» (1946); «La duquesa del candil», zarzuela (1947); «Home-
naje a Manolete», guitarra y orquesta de cuerda (1948); «La alegre alcaldesa», zarzuela (1949);
«La zapatera y el embozado», ballet (1950); «Sinfonia» (1950); «Primavera del Portal», retablo
lirico navidefio (1952); «Barataria», Opera incompleta; «Triptico» (1937) y otras canciones
para voz y piano.

Discos: «Cuartetop», Cuarteto Clasico (Zafiro); «Triptico», Lorengar (Columbia); «Triptico»,
Berganza (Columbia); «Primavera del Portal», Lorengar, Rosado, Berganza (Columbia); «O meu
corazén che mando», Tourné (Voz).
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FRANCO BORDONS, José Maria (compositor y director)

Nacié en Irin el 28 de agosto de 1894 y murié en Madrid el 23 de septiembre de 1971. Es-
tudié piano, violin, armonia y composiciéon en el Real Conservatorio de Madrid. Muy pronto
inicié sus actividades como violinista v pianista, en los distintos aspectos de solista, miembro de
conjuntos de cdmara y acompanante. Fundé el Quinteto Hispania, reservandose la parte del
iano. También tocd la viola en numerosos conciertos de cdmara. Como director. debuté en
uenos Aires con una companfa de épera. Cuando se fundé en Madrid la emisora Unién Radio
(1925) fue pianista y director de la orquesta. Desde 1932 dirigié la Orquesta Cldsica. Este
aspecto de su personalidad se manifesté al frente de las mds importantes orquestas espafiolas
y varias extranjeras.

Fue catedritico de Conjunto Vocal e Instrumental y subdirector del Real Conservatorio. Musi-
cblogo y conferenciante, ejercié la critica en el diario «Ya» de Madrid.

Su produccién musical, muy extensa, se distingue por su fina sensibilidad y su técnica, puesta
siempre al servicio de un lirismo hondamente musical.

Obras principales: sinfénicas: «En una aldea» (1929); «Lembranza» (1944); «Escorial» (1952);
«Concierto castellano para ondas Martenot» (1957). Camara: «Pastoral, coral y tocata» (1931);
«Cuarteto» (1932); «Impresiones espafolas» (1933). Teatro: «El emigrante», zarzuela (1920);
«1830», 6pera cémica (1922); «Durga», leyenda (1923); «Er mardesio», épera de cédmara
(1924); «Tres hermanos marineros», ballet (1931); «Ballet salmantino» (1932). Piano: «Mi-
niaturas» (1917); «Dos danzas espanolas» (1921); «Tres piezas» (1930); «Piezas infantiles»
(1946): «Sonatina» (1953). Violin: «Sonatina» (1920); «Poema» (1925); «Capricho» (1932);
«Bocetos» (1938). Violoncello: «Sonata» (1930); «Dos piezas» (1932). Guitarra: «Tema vy
diferencias» (1931); «De Andalucia» (1931). Numerosisimas canciones con piano u orquesta.
Discos: «Cancién y danza», Marisa Robles (Hispavox); «Tirana y bolero», Ferrer (Vergara)
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ARAMBARRI, Jesias (director y compositor)

Nacié en Bilbao en 1902 y murié en Madrid en 1960. Comenzd sus estudios con Fuster, Guridi
y Sdinz Basabe en el Conservatorio de su ciudad natal. Se trasladé a Paris (1929) para estudiar
con Paul le Flem v Paul Dukas. Se inicid en la direccién de orquesta con Vladimir Golschmann
y amplié sus conocimientos en Basilea con Félix Weingartner. Director por oposicion de la Ban-
da Municipal de Bilbao (1933) y de la Orquesta Sinfénica de la misma capital. Creador de la
Orquesta Municipal de Bilbao (1939). Director de la Banda Municipal de Madrid (1953).

Miembro correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Miembro
honorario de la Arriaga Society of America. Comendador de la Orden de Alfonso X el Sabio.
Arambarri ha sido uno de los mds eficaces y seguros directores de orquesta espafioles. Dirigio
con gran éxito todas las agrupaciones sinfénicas del pais y en este aspecto trabajé incansable-
mente. Gran técnico, estudiaba las partituras con profundidad y sus versiones se distinguian
por su equilibrio y justeza.

Obras principales: «Cuarteto» (1929); «Cuatro impromptus», orquesta (1929); «Preludio»,
orquesta (1930); «Elegia», orquesta (1931); «Ocho canciones vascas», soprano y orquesta
(1932): «Aiko Maikos», ballet (1932): «Castilla», voz solista, coro y orquesta (1941): «Home-
naje a Falla», orquesta (1946); «Viento sur», zarzuela (1952).

Discos:* autor: «Ocho canciones vascas», C. Rubio (Hispavox); «Ocho canciones vascas», T. Ber
ganza (Columbia); «Rio», Tourné (Voz); «Viento sur», fantasia, autor (Regal).

Intérprete: «Concierto en el Retiro», obras espafolas, Banda Municipal de Madrid (Regal);
«Agar», «Los esclavos felices» y «Sinfonia», de Arriaga (Columbia); «Los esclavos felices», «No-
netto» y «Sinfonia», de Arriaga (Hispavox); «El amor brujo», de Falla (Hispavox); «El som-
brero de tres picos», de Falla (Hispavox); «Noches en los jardines de Espafa», de Falla, A. de

VILLA, Ricardo (director y compositor)

Nacié en Madrid en 1871 y murié en la misma ciudad en 1935. Estudié violin, armonia y com-
posicion en el Real Conservatorio de Madrid. Empezé su carrera musical como violinista, pero
luego dedico su actividad sobre todo a la direccién. Obtuvo numerosos éxitos como director de
opera en el Teatro Real. En 1909 fundé la Banda Municipal de Madrid, con la que realizé6 una
enorme labor de difusién musical con el mds amplio repertorio.

Obtuvo un premio de la Sociedad de Conciertos de Madrid y fue distinguido y honrado por
su villa natal.

Fue director de muy firme base técnica y compositor de amplio vuelo nacionalista. Utilizé en
varias ocasiones los temas folkldricos del norte de Espana, pero también escribié afortunadas
paginas de un madrilefiismo casticista.

Obras principales: 6pera: «Raimundo Lulio» (1902). Zarzuela: «El Cristo de la Vega», «El
patio de Monipodio»; «El minué real»; «La nazarita». Sinfénicas: «La vision de fray Martin»
poema sinfénico; «Impresiones sinfénicas»; «Cantos regionales asturianos»; «Rapsodia asturia-
na», violin y orquesta; «Fantasia espafola», piano y orquesta. Coro: «Escenas montanesas», coro
masculino; «Misa solemne», coro y orquesta; «La cancién de la maja», coro y orquesta.

Discos: «La cancién de la maja», Argenta (Alhambra); «La cancién de la maja», Cofiner (Te-

lefunken). Existe una antigua grabacién de la misma obra en 78 r. p. m., asi como algunos
discos de la Banda Municipal de Madrid dirigida por Villa.
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Larrocha (Hispavox); «Diez melodias vascas» y «Amaya: Plenilunio y espatadantza», de Guridi
(Hispavox); «Homenaje a Walt Disney», de Guridi, P. Bayona (Hispavox); «Canciones pla-
yeras» y «Lirica espanola», de Espld, G. Rubio (Hispavox); «La pajara pinta», de Espla (His-
pavox); «Concierto de Castilla», de Moreno Torroba, R. Tarragé (Hispavox).
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IMAGENES
VIRGEN

CODICES
MEDIEVALES

ESPANA

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-
mestica, 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 LE)S
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 ordenaciéon crono-
ogica 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 liberarie 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.
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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.

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 “cronémetro*.

ST 366826

2.000.
Automatico,

de acero.
Especial para

presion.

- —

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 108
“"paseos' lunares, pese a haber estado los
relojes sometidos a condiciones extremas
nunca experimentadas antes.

OMEGA ha puesto estas excepcionales
experiencias técnicas 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.

OMEGA-COSMIC

doble calendario
e impermeable.
Caja y brazalete

submarinistas por
Su excepcional
resistencia a la

— ()
»» = OMEGA

Alli donde esté el deporte, estd OMEGA,
porque OMEGA es el deporte.

*

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.

®xE

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.

Primera organizacién mundial para la medida exacta del tiempo




