


[A/A4LER]

FUENCARRAL, 43 JUAN BRAVO, 33

MADRID-4 MADRID-6

Representante en Espana de las
primeras marcas mundiales:

August Forster
Bluthner

C. Bechstein
Ronisch
Steinway & Sons
Yamaha
Zimmermann




GAVAR

GALERIA VASCA DE ARTE
Menéndez Pelayo, 79 - Teléfono 252 48 24

MADRID-7

FLORES KAPEROTXIPI

EN PERMANENCIA:

AMARICA, APELLANIZ, ARANCA, ARRUE, ARTETA, BARCELO, BIENABE, BAYSALA, ERENCHUN, ECHEVARRIA,
KAPEROTXIPI, MENCI-_I_U GAL, GARCIAERGUIN, GALARTA, GARCIA BARRENA, ITURRINO, LAFFITE, MARTINEZ
ORTIZ, MONTES, MUNOZCONDADO, OLAORTUA, PARRAGA, REGOYOS, TELLAECHE, UCELAY, URANGA, ZU-

BIAURRE, ZULOAGA.



GENOVA, 11 - TELEF. 41933 93 - MADRID-4

‘D e T _,r,'
AA L Pl

o ;
& ] .
R e

JOSE SALIS

(1863-1926) "JARDIN DE BERAUN" (49 x 38 cm)

del 3 al 30 de abril




subastas de arte

SERRANQO, 12 ¢ MADRID-I

ANUNCIA SUS PROXIMAS SUBASTAS
QUE TENDRAN LUGAR LOS DIAS:

23-25 y 26 de abril e Extraordinaria 9 de mayo e 19-20 y 21 de junio

Medida: 198 x 100 cm

RAIMUNDO DE MADRAZOD

JOVEN PENSATIVA

Subasta extraordinaria de Mayo

PINTURAS, GRABADOS, MUEBLES, PORCELANAS ORIENTALES Y EUROPEAS, ESCULTURA, BRONCES, CERAMICA, RELOJES BOLSILLO, RELOJES DE SALON,
RELOJES SOBREMESA, LIBROS, CRISTAL, ARTE AFRICANO Y OCEANICO, ARTE PRECOLOMBINO, ARQUEOLOGIA ROMANA, GRIEGA Y ORIENTAL, ARTE ORIENTAL
(INDOSTANICO, JAPONES Y CHINO); PIEDRAS DURAS, MARFILES, ORFEBRERIA, ICONDS, ALFOMBRAS, TAPICES, ARMAS ANTIGUAS, ARMADURAS, ETC, ETC.

Solicite suscripcion a nuestros catalogos.

SUBASTAS DE ARTE
Serrano, 12 « Tel. 401 34 00 « Madrid-1




SUMMA ARTIS
HISTORIA GENERAL DEL ARTE

GEHEU ! GEH[ !
' DEL L AP XL Al

XX XX

VOLUMENES PUBLICADOS

[. Josgé Prioi~: Arte de los pueblos aborigenes. 800 ptas. XII. Josg PujoAx: Arte islamico................ 800 ptas.
[1. Josgé Proix: Arte del Asia occidental. Sumeria. XIIL.  Josgé Prioan: Arte del periodo humanistico.
Babilonia, Asiria. Hititia. Fenicia. Persia, Par- Trecento y Cuatrocento................. 800 ptas.
tin. Sasanin; EsoltIn . ... . voscividaiasns 800 pras. ANV, Josg Puoin: Renacimiento romano y vene-
I1l. JosgE Puooan: El arte egipeio. Hasta la con- cIano. Sigo’ AVL. .. .o i ainnrashiness 800 ptas.
GIORE ORI, & & 2 o aca'sia'a b s amend v e s dis % 50 800 ptas. XV. Josg Puoin: El arte del Renacimiento en el
IV. Josi Priois: El arte griego. Hasta la toma de norte y el centro de Europa ........... 800 ptas.
Corinto por los romanos (146 a. de J. C.).... 800 ptas. XVI. Josg PruoAan: Arte barroco en Francia, Italia
V. Josg Puoan: El arte romano. Hasta la muerte y Alemania. Sigles XVII y XVIII........ 800 ptas.
de Diocleciano. Arte etrusco y arte helenistico XVIL. Josg CamoON AzNAr: La arquitectura v la
después de la toma de Corinto............. 800 ptas. orfebreria espanolas del siglo XVI ... ... 800 ptas.
VI Josi Puoax: El arte prehistérico europeo. . . . . 800 ptas, XVIIL Josg CAmon Aznar: La escultura y la rejeria
VIL. JosgE PuoAn: Arte eristiano primitivo. Arte bi- espaiiolas del 5"{'" th """"""""" 800 ptas.
zantino. Hasta el saqueo de Constantinopla XIX. Jean Rocer RivikEre: El arte de la India. .. 800 ptas.
por los cruzados el afio 1204. . ... .. ........ 800 ptas. XX. Jean Roger RiviErg: El arte de la China... 800 ptas.
VIII. Josié Proin: Arte barbare y prerrominico. XXI. Fernanpo G. GuriErrez, S. l.: El arte del
Desde el siglo IV hasta el afio 1000...... .. 800 ptas. e B e N NS e O 800 pras.
IX. Josi Puyoin: El arte romanico. Siglos XI y XII. 800 ptas. XXIL  JosgCamonAznNaR: Pintura medieval espaiiola. 800 ptas.
X. JosE PiyoAn: Arte precolombiano, mexicano y XXIIL  Josg Prjodn v Juan Antonio Gava NueNo:
L PP RO AR A e S L e 800 ptas. Arte europeo de los siglos XIX y XX..... 800 ptas.
XL Josg PuyodAn: Arte gético de la Europa occiden- XXIV., Josg Camon Aznar: La pintura espaiiola del
tal. Siglos XBI, XIVy XV .. .. iivinnees 800 ptas. MR RN R s siais s s diien i g e suetasnnna . W AN

Lujosos volimenes de 21 x 28 em.. encuadernados en tela estampada en oro, con unas 650 paginas.

cientos de grabados v laminas a todo color cada uno

ESPASA-CALPE, S. A.

Direccion, oficinas vy talleres: Carretera de Iran, km, 12,200. Madrid - 34
Librerias: «Casa del Libro», Avda. de José Antonio, 29. Madrid -13. » «Material de Ensefanza», Barquillo, 23. Madrid -4
Delegaciones: Espasa-Calpe, S. A., Diputacion, 251, Barcelona -7. » Espasa-Calpe. S. A., Prim, 41. Bilbao -6

—— e — [ —

- r—



= i SR =

B - e

ANO V e NUMERO 31 ® MARZO 1974

—

REVISTA EDITADA POR LA DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES / MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA / ESPANA

TR

ks

PRESIDENTE DEL CONSEJO DE DIRECCION: JOAQUIN PEREZ VILLANUEVA, Director General de Bellas Artes.

CONSEJEROS: RAMON FALCON, Subdirector General de Bellas Artes.
JUAN MALUQUER DE MOTES, Comisario General de Excavaciones Arqueolégicas.
JUAN GONZALEZ NAVARRETE, Asesor Nacional de Museos.
JOSE ROMERO ESCASSI, Comisario General de Exposiciones de Bellas Artes.
GASPAR GOMEZ DE LA SERNA SCARDOVI, Comisario General del Patrimonio Histérico-Artistico Nacional.
ANTONIO IGLESIAS, Subcomisario General de la Misica.
AMALIO GARCIA-ARIAS, Jefe del Gabinete de FEstudios de la Direccion General de Bellas Artes.

SECRETARIO: ANTONIO MANUEL CAMPOY.

DIRECTOR: LUIS SASTRE. REDACTOR JEFE: MANUEL GARCIA-VINO.
e e o e e e e e e e e e e R e e e e ——— e —— S A
' REDACCION, PUBLICIDAD Y DISTRIBUCION: Paseo de Calvo Sotelo, 20 Teléfono 468 17 59 - Madrid- 1

ENSAYOS

3 LUIS BOROBIO: El concepto del realismo en el arte.
8 ALFONSO ALVAREZ VILLAR: Fundamentos biologicos de la pintura.

NOTAS

| 11 TOMAS MARCO: Una nueva musica vocal.
' 13 JUAN ANTONIO VALLEJO-NAGERA: Pintores naifs espanoles. Higinio Mallebrera.
| 20 CLARISA MILLAN: Retratos de Agripina I en el Museo Arqueolégico Nacional.
‘- 22 ENRIQUE B. MARTIN: Auge de la fotografia en las nuevas tendencias estéticas.
| 25 MARIA JESUS LOSADA GOMEZ: Alberto Sanchez. Su obra en Espana.
29 ARTURO DEL VILLAR: Los caminos del arte conceptual.
33 CIRILO POPOVICI: El antropos de Juana Francés.

| POEMA
36 JOSE CAMON AZNAR: Cuatro poemas.

ACTUALIDAD

38 LA LUZ EN LA PINTURA DE MARTINEZ NOVILLO, por Miguel Ferrer.
41 JOAQUIN PACHECO: LOS FINES Y LOS MEDIOS, por Leopoldo Azancot.
42 1I SEMANA DE MUSICA MEDITERRANEA, por Sabino Ruiz Jalén.

44 EN LA MUERTE DE JULIO GOMEZ, por Francisco José Ledn Tello.

45 EL INGENUISMO SABIO DE ISABEL VILLAR, por Carlos Arean.

47 FRANCISCO ROJAS, por Adolfo Castano.

49 ORELLANA Y GARCIA DONAIRE, por Rosa Martinez de Lahidalga.
CRONICAS

51 EXPOSICIONES EN MADRID, por Francisco Prados de la Plaza.
54 EXPOSICIONES EN BARCELONA, por Antonio Fernandez Molina.
58 VIDA MUSICAL, por Carlos Gomez Amat.

59 ANTIGUEDADES Y SUBASTAS, por José Maria Carrascal.

NOTICIARIOS
60 INTERNACIONAL Y NACIONAL, por José de Castro Arines.

66 BIBLIOGRAFIA Y DISCOGRAFIA.

71 FICHERO DE ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS.
PLASTICOS, por Florencio de Santa-Ana y Alvarez Ossorio.
MUSICOS, por Carlos Gomez Amat.

PORTADA: Higinio Mallebrera, «Jarro de flores».

-

FOTOGRAFIAS: Oronoz. Museo del Prado. Mas. A. Rico. Museo Arqueoldgico Nacional. J. Dolcet. R. Bo-
nache. Canadas. Mariano Ferré. Numay. Editorial Gustavo Gili, S. A. Disdier. A. Noé.

El precio, en Espana, de cada ntimero sera de 125 pesetas. La suscripcion anual, que comprende los diez numeros, im:
2 portara 900 pesetas.

,; En otros paises: 2 § USA numero suelto y 17 $ USA la suscripcion anual.

: Administracion, suscripciones y publicidad: Amor de Dios, 2. Madrid-14.

? ASTYGI - Coslada - Madrid - Depdsito Legal: M.-14.752 - 1970. PUBLICACION DEL PATRONATO NACIONAL DE MUSEOS
:




COLABORADORES DE ESTE NUMERO

Luis BoroBio.—Doctor Arquitecto. De la Real Academia
Colombiana de la Historia. Profesor de Estética y Compo-
sicion en la Escuela de Arquitectura de Sevilla.

ALrFonso ALVARez ViILLAR.—Meédico. Escritor. Profesor de
Psicologia del Arte en la Universidad Complutense.

CrLArisA MiLLAN.—Conservadora del Museo Arqueologico
Nacional.

ENRIQUE B. MARTIN.—Fotégrafo. Graduado en la London
School of Printing.

Marfa JesUs Losapa GOMEz.—Licenciada en Filosofia y Le-
tras. Profesora de Arte en el Instituto Nacional «Lope de

Veganr.
ARTURO DEL VILLAR.—Poeta y critico literario.

CiriLo Porovicli.—Profesor de la Universidad de Madrid.
Miembro por Espana de la Asociacion Internacional de

Criticos de Arte.

Josg CAMON AzZNAR.—Académico y Catedratico. Presidente
de la Asociacion Espanola de Criticos de Arte. Director
del Museo Lazaro Galdiano.

MiGUEL FERRER.—Critico de Arte,.

SABINO Ruiz JALON.—Compositor y critico musical de
«La Gaceta del Norte».

Francisco Josg pE LEON TEeELLo.—Catedratico de Historia
de la Musica y de Estética.

EN PROXIMOS NUMEROS, COLABORACIONES DE:

JULIAN GALLEGO, Josg ANTONIO PERez Riosa, RAUL CELEs-
TINO GOMEZ, MARfA JEsUs LosAapA GOMEz, FLORENCIO DE SANTA
ANA Y ALVAREZ Ossor10, JoSE GERARDO MANRIQUE DE LARA, RENE
DALEMANS, MARIANO ROLDAN, ANTONIO Z01D0O, JORGE USCATESCU,
V. CoBRErROS URANGA, NIEVES VALENTIN RODRIGO, JESUS DEL
MAzo, FERNANDO MoN, DANIEL GIRALT MIRACLE, RosA MARIA
LOPEzZ-BARRIOS, PAEL STEPANEK, EvA BUKOLSKA, JoAQUIN YAR-
zA Luaces, CLARA JANEsS, ANTONIO MARTINEZ CEREZO, RAFAEL
FLOREZ, JOSE ALBERTO MARIN MORALES.

Comunicamos a nuestros suscriptores, lectores y
anunciantes el traslado de nuestra Redaccion al
Pasco de Calvo Sotelo num. 20, Madnrd-1. l

Esta revista no es responsable de las opiniones
expuestas, en sus paginas, por sus colaboradores.




e

, CONCEPTO DE R

[—
|—|-—'-
_ _
|ﬁ1

I ATLIS

ENSAYOS
BN L ARTR

(0

LLUIS BOROBIO

E ha hablado siempre del proverbial realismo del arte
5 espanol, y, sin pararse a pensar en ello, todo el mundo

entendia perfectamente lo que significaba la palabra
«realismon».

Hace ya unos cuantos anos, los pintores informalistas
y matéricos reclamaban para su arte el calificativo de rea-
lista, alegando que el mas auténtico realismo no es el que
hace referencia a una realidad exterior del arte, sino el
que se constituye a si mismo como objeto real.

En el titulo de uno de los temas de unas recientes
oposiciones, se contraponia el concepto de realismo ar-
tistico al de nominalismo, con lo cual era evidente que
no se le identificaba con la fidelidad naturalista, ni con el
arte objetual.

Se puede llamar «realismc» a cosas muy diferentes, vy,
si no se precisa la significacion del término, su uso, en
lugar de aclarar, confunde. En principio, el realismo su-
pone una busqueda de la realidad; pero es preciso deter-
minar en qué consiste esa realidad que se persigue, v,
también, cual es el camino de su busqueda.

LA REALIDAD ENTRE LOS GRIEGOS

Las dos lineas fundamentales del pensamiento griego,
llamadas convencionalmente el idealismo de Platén y el
realismo de Aristoteles, se han mantenido como directri-
ces basicas de la filosofia occidental, y todavia no han
perdido su vigencia. Expresandolas de una manera esque-
matica, Platon sostiene la existencia de una realidad abso-
luta en el mundo de las ideas, de la cual los acontecimien-
tos del mundo sensible no son sino reflejos meramente
aparenciales. Aristoteles, por el contrario, reconoce la rea-
lidad en los acontecimientos concretos, mientras que las
ideas son sus representaciones.

En principio, pues, para los platonicos sera «realista» el
arte que se dirige a los prototipos ideales, mientras que
para los aristotélicos, lo sera el que se centra en el mundo
sensible y empirico.

El arte helénico, incluso desde sus origenes arcaicos, re-
pite unos prototipos: Tiende a representar la realidad de
unas ideas platonicas —decantadas y abstractas—, de unos
ejemplares humanos perfectos y universales desprovistos
de todas sus circunstancias individuantes, y cuya sereni-
dad olimpica los eleva por encima del acontecimiento con-
creto.

El arte helenistico, por el contrario, busca la realidad
aristotélica del acontecimiento concreto con todos los valo-
res particulares y circunstanciales que lo definen, y, en
cierta manera, lo enriquecen.

LA CONTROVERSIA DE LOS UNIVERSALES

Duran'ge toda la Edad Media, uno de los problemas que
preocupo mas seriamente a los filosofos de occidente fue
la lamada controversia de los universales. El planteamiento

—hecho de una manera muy simplista— puede reducirse
a esta pregunta: los conceptos universales ;responden a
una realidad universal, o no hay mas realidad que la de los
individuos? O, formulando la pregunta de una manera con-
creta, ;existe realmente el «Hombre», el hombre ideal, el
hombre abstracto y absoluto de cuya humanidad partici-
pan los hombres individuales, o, por el contrario, no hay
mas realidad quea la de los individuos concretos? Y, en
caso de que exista el <Hombre» como universal, ;jcual es la
indole de su existencia?

Tanto platonicos como tomistas defendian la realidad
del universal; pero, mientras los platonicos la admiten co-
mo la realidad plena, de la cual los individuos no son si-
no reflejos, los tomistas afirman que la realidad del uni-
versal solo se da materializada en los individuos: hay una
forma universal que solo se realiza en |la materia, en la
cual reside el principio de individuacion. Para los platoni-
cos el universal tiene una realidad absoluta, mientras que
para los aristotélicos tiene una realidad potencial.

Pero, frente a estas dos posiciones realistas, ya en el
siglo Xl, aparece la postura opuesta de los nominalistas,
que niegan totalmente la realidad de los universales: Para
ellos no existen mas que individuos distintos, y esos indi-
viduos sélo tienen de comtn el nombre que los designa. Si
les damos un mismo nombre es por un puro convenciona-
lismo que sirve para que nos entendamos, y que esta ba-
sado en unas ciertas analogias que encontramos entre ellos.

Esta vision, esquematica y un tanto simplista, de la com-
plejisima y multisecular controversia de los universales,
nos permite fijar elementalmente como posturas extremas
por una parte el realismo absoluto de Platon, que defiende
la existencia real de los arquetipos absolutos, de cuya rea-
lidad, los objetos concretos e individuales no son sino apa-
riencias; y, por otra parts, el nominalismo que no admite
mas realidad que la de los individuos, los cuales sdlo tie-
nen de comun los nombres que los designan, es decir, los
signos que los representan.

EL REALISMO ABSOLUTO DE PLATON EN EL
ARTE DEL SIGLO XV

El siglo XV en Italia representa el paso de la cultura me-
dieval a la del Renacimiento, expresada en el Humanismo.

Dentro del Humanismo podemos distinguir convencional-
mente varios aspectos:

a) Un Humanismo arqueoldgico y epigrafico que resu-
cita las formas y la cultura de la antigiedad y que es el que
gravita mas directamente sobre la imaginacion y el reper-
torio de los artistas.

b) Un Humanismo matematico que es el que incide con
méas eficacia sobre el progreso del Arte, por la aplicacion
de sus aportaciones al desarroilo de las técnicas artisticas
y a la concepcion artistica que esas nuevas técnicas llevan
consigo.

c) Un Humanismo filoséfico que, en virtud de su nivel
especulativo, es el que aparentemente se encuentra mas




alejado de las artes; pero del cual se desprenden, sin em-
bargo, nociones fascinantes para los artistas avanzados y
un clima de esteticismo que incide indirectamente y quizas
inconscientemente, pero de una manera eficaz, en lo mas
profundo de la concepcion artistica.

Los artistas, inmersos en el mundo de la cultura, no po-
dian sustraerse a ninguno de los tres aspectos del huma-
nismo que hemos citado. La controversia de los universales,
aungque como tal controversia quedaba exclusivamente re-
ducida al plano filosofico, tenia también sus implicaciones
en los demas planos. Los artistas, como tales artistas, no
adoptaban una postura ni nominalista ni realista, es decir,
no se proponian explicitamente defender (con su pintura,
con su escultura o con su arquitectura) ni al Nominalismo
ni al Realismo; pero la influencia de la Filosofia en las artes
era muy profunda, porque atania a la manera de concebir
el mundo. Por una parte, el realismo absoluto platénico in-
fluye notablemente en la imaginacion y en el repertorio
de los artistas a través del humanismo arqueologico, que
trata de encontrar arquetipos, idealmente perfectos, entre
los modelos legados por la antigtuedad.

Por otra narte, influye también en los artistas, a través
del humanismo matematico, que pretende encontrar unas
leyes reales y absolutas que estén por encima de los acon-
tecimientos meramente empiricos. A este respecto, los in-
novadores de Florencia habian proclamado con seguridad,
casi como una profesion de fe, la necesidad de referirse
en las artes visuales al ordo mathematicus (pienso, princi-
palmente, en Brunelleschi y en Alberti, con su «De Pictu-
ra»). La idea se extendié lentamente, y no tomo6 su pleno
sentido mas que cuando las matematicas encontraron su
puesto aparte, como una disciplina privilegiada, separando-
se del cuerpo tradicional de las artes liberales, pero infor-
mando a las artes. Marsilio Ficino decia mas o menos que
las ciencias que operan manualmente se llaman «artes», y
que deben su perfeccion a la facultad matematica, es decir,
a la aptitud esencialmente «mercurial» de contar, medir vy
pesar. Esta facultad las saca del ojo de buen cubero, como
se ve claramente en arquitectura. El interés de una propo-
sicion de este género consiste en indicar claramente que la
contribucion de cierto humanismo especulativo es orientar
las artes hacia una concepcion absoluta, explicitada gra-
cias a las matematicas. Ese sentido unitario y absoluto se
reforzo mas con la edicion que se hizo en la sequnda mitad
del siglo XV, del tratado de musica de Boecio, y que tuvo
una notable repercusion entre los teodricos de la arquitec-
tura. El interés por las matematicas se generaliza en los
circulos eruditos, que se esfuerzan por encontrar una con-
cordancia entre Platon, Vitrubio y el mundo empirico.

Los pintores, influidos de una parte por la idealizacion
de las formas arqueologicas y por la perfeccion emanada
de las leyes ordenadoras matematicas, y, de otra parte,
por la solicitacion de un mundo sensible y concreto del
que no se pueden sustraer, van buscando sus modelos su-
cesiva y alternativamente —y simultaneamente también—
en los arquetipos platonicos ideales, y en las experiencias
de la naturaleza sensible; pero, en general, se siente el
deseo dominante de buscar un realismo absoluto con la
representacion de unos arquetipos que trascienden el acon-
tecimiento individual. Esta trascendencia platonica la ve-
mos —por poner un solo ejemplo muy expresivo— en la
monumentalidad de Piero della Francesca (incluso en los
casos en que dirige su pintura al retrato personal).

Sin embargo, la naturaleza sensible, con sus experien-
cias individuales y concretas, influye de alguna manera tam-

JAN VAN EYCK. ""LA ADORACION DEL CORDERO MISTICO".,
Retrato de |la donante. Catedral de Gante.

Los nominalistas no reconocen mas realidad que la del
acontecimiento concrelio y, en consecuencia, el realismo artistico,
para ellos, se dirige a hacer una descripcién pormenorizada

del objeto empirico que se representa.




bién en todos los artistas —en unos mas eficazmente que
en otros—, y, asi, a finales de siglo, tenemos el caso de
Leonardo, quien —a pesar de sus grandes inquietudes cien-
tificas y matematicas— se esfuerza por pintar los aconte-
cimientos con una fidelidad naturalista, tanto en la am-
bientacién, por medio del «sfumato», como en la concre-
cion de las actitudes psicologicas de los personajes que
representa. Y, en el campo de la arquitectura, también
Leonardo nos muestra un retroceso en el camino del pla-
tonismo, con cierto dibujo de un proyecto suyo para el cru-
cero del Duomo de Milan, que es totalmente gético. No
debe interpretarse con esto que el realismo platonico de-
cayo al terminar el siglo, ya que Miguel Angel, florentino
también y a caballo ya en el siglo XVI, nos muestra el
ejemplo mas vivo de arquetipos grandiosos dentro de la
mas pura abstraccion del realismo absoluto. El caso de
Leonardo es, pues, simplemente, un ejemplo de los altiba-
jos, sucesivos y superpuestos, que sufre la concepcion ar-
tistica platonica a lo largo del siglo XV en ltalia. Masaccio,
al empezar la centuria, y Mantegna después, siguieron una
linea universal claramente platonica, mientras que Pollaiuo-
lo y el Pinturichio descienden mas a la anécdota indivi-
duadora.

EL NOMINALISMO Y LA PINTURA FLAMENCA

Asi como hemos visto que el realismo absoluto de Pla-
ton influyo notablemente en todo el humanismo italiano, e
indirectamente —pero con notable eficacia—, en los artis-
tas de las diferentes y entrecruzadas escuelas de ltalia, la
Filosofia nominalista tuvo mucha mas aceptacion mas al
norte de las areas mediterraneas: en Inglaterra, Paises Ba-
jos, Alemania, Francia inclusive... Y es logico que en los
pintores europeos —flamencos principalmente— se nota-
ra de alguna manera el reflejo de esta tendencia filosoéfica.

Para los filosofos nominalistas —y también, por transpo-
sicion, para lo mas genuino y caracteristico del arte fla-
menco— la unica realidad es la que cristaliza en los obje-
tos —en cada objeto—. En todos los objetos, pero en cada
uno: no hay ninguna realidad absoluta y universal que los
trascienda. Solo hay unos signos que los agrupan: sus
nombres. Los objetos individuales se clasifican solamente
por los nombres (o signos) que los representan. De ahi la
palabra —«Nominalismo»— que designa |la escuela filoso-
fica.

Por eso, en Arquitectura no encontramos esa apasionada
busqueda —de tanto arraigo en ltalia— de un nimero uni-
versal que todo lo ordena, ni de unas leyes geométricas
que todo lo trascienden; y en Pintura y en Escultura no se
buscan arquetipos universales, sino acontecimientos indi-
viduales. De ahi ese predominio del retrato pormenorizado,
lleno de anécdotas que lo concretan, que lo individdan. Los
personajes son personas diversas pero unicas, con sus cir-
cunstancias concretas e irrepetibles; pero sin una humani-
dad que las trascienda. Incluso cuando la naturaleza del te-
ma no permite extraerlo del mundo sensible circundante
(tal es el caso de las representaciones religiosas) también
entonces se busca el retrato identificando la representacion
con lo concreto del mundo sensible y empirico. Y, en estos
casos, podemos reconocer el Nominalismo no solo por la
individuacion de las cosas, sino también por la utilizacion
de un signo universal que designa las realidades concretas
e individuales, que son la unica realidad que reconocen. ES
verdad que en Pintura el Nominalismo no se manifiesta por
el nombre que designa a los objetos para agruparlos, por-
que la palabra no es un medio pictorico; pero los nombres

APOSIMENO DE LISIPO. Museo Vaticano.

Platon situa la realidad en el mundo de las ideas y, por tanto,
el realismo platénico representa prototipos ideales de valor
universal, eliminando las circunstancias individuales.




VELAZQUEZ. FRAGMENTO DE ""LAS MENINAS"',
Museo del Prado.

El realismo espafiol se refiere al individuo concreto:
pero con toda su proyeccién universal y trascendente.

tienen también su correspondencia semiotica en el lenguaje
pictorico, y asi, si es un santo se le pone una aureola y un
gesto de santidad, si es una Virgen, un ramo de azuce-
nas, Si es un obispo, un baculo... Son los simbolos que, en
el lenguaje pictorico sustituyen a los nombres del lengua-
je oral de los que el Nominalismo recibe su denominacion.

Y es curioso observar que, mientras el realismo absoluto
y platénico tiene alternativas y fluctuaciones evidentes en-
tre los artistas italianos del siglo XV, las caracteristicas
nominalistas se mantienen con una gran uniformidad en to-
dos los pintores flamencos del mismo siglo: Lo que hemos
dicho puede aplicarse con igual propiedad al maestro de
Fremaille y a Van Eyck que abren la centuria, como a Van
der Weyden, Memling y Van der Goes que constituyen el
centro de ella. E incluso a Gerard David y al Bosco, que
apuntan hacia el siglo XVI (aunque en estos dos ultimos po-
driamos encontrar que su Nominalismo tiene unos ciertos
matices conceptualistas).

Aunque, a manera de ejemplo, hayamos citado sélo el
parentesco del Nominalismo filoséfico con la pintura fla-
menca del siglo XV, la relacion se da con otras muchas ma-
nifestaciones artisticas (sean o no figurativas), y sobre to-
do, en las formas de interpretar y juzgar el arte: Siempre
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que el arte se considera como un mero sistema de relacio-
nes entre significantes y significados, y que su estudio
se centra en el contenido semioldgico de las obras, se esta
haciendo una referencia nominalista. Pero es éste un as-
pecto que solo cito como nota marginal, porque, a pesar de
su inmenso interés, se sale del proposito de este articulo.

EL REALISMO DE ARISTOTELES EN LA ESCUELA
ESPANOLA

Los descensos que el realismo absoluto o platénico tuvo
dentro del arte italiano del siglo XV, no son simplemente
hechos practicos, sino que responden también a una pos-
tura tedrica, ya que el mismo Leonardo —a pesar de su
pasion cientifica que le podria vincular con las ideas ab-
solutas de Platon— llego a afirmar, en una nota suya muy
conocida, que «La pintura decae cada vez que busca sus
modelos en el arte mas bien que en la Naturaleza».

Ese extraer de la Naturaleza sensible los modelos, equi-
vale a buscar la realidad, no en las ideas abstractas («en
el arte»), sino materializada en los acontecimientos con-
cretos y tangibles, lo cual representa un acatamiento —in-
consciente, quizas, pero respaldado por su planteamiento
teorico— de la filosofia de Aristoteles.

En el realismo espanol, el planteamiento tedrico de Leo-
nardo adquiere mucha mas fuerza empirica que en el mis-
mo Leonardo, aunque los pintores espanoles ni siquiera lo
formulen como teoria.

Los personajes que pinta Velazquez o Zurbaran —mu-
cho mas que los de Leonardo— son hombres llenos de hu-
manidad: La forma sustancial del hombre tiene su valor
universal; pero su humanidad se realiza, no en el proto-
tipo abstracto, sino en la materia tangible de unos hom-
bres concretos con sus peculiaridades propias, con su
individualidad acusada, con su gesto particular, con su
ambiente y sus circunstancias especificas. No es la idea
esterilizada y aséptica del hombre, sino que es el hombre
vivo e irrepetible lo que representan. Pero no lo represen-
tan s6lo en sus anécdotas individuadoras —como hacian
los flamencos del siglo XV— sino con toda su humanidad.

Es curioso que el arte espanol de los siglos XV y XVI
se desarrolla inspirandose, alternativamente, en los italia-
nos y en los flamencos, y, sin embargo, el concepto artis-
tico que los anima difiere radicalmente de unos y de
otros.

Es verdad que Bermejo y Morales, por ejemplo, toman
formalismos flamencos y, como los flamencos, describen
con profusion de detalles el asunto de sus obras; pero,
mientras en los flamencos, toda la realidad quedaba redu-
cida a la anécdota concreta que representaban, en Morales
y Bermejo los detalles anecdoticos no hacen sino concre-
tar, de una manera viva y estremecedora, una realidad uni-
versal que los trasciende.

Es verdad, también, que Juan de Juanes y Yanez adop-
tan en sus obras maneras de los platonicos italianos;
pero, en su concepcion, desprecian la abstraccion de los
prototipos absolutos y de la geometria ordenadora, para
centrarse en la fuerza vital de los individuos.

Pero las caracteristicas de! realismo espanol adquieren
su plenitud en los pintores del siglo XVIl y en toda la
imagineria barroca y se centran en un naturalismo expre-

sionista.

LA REALIDAD REFERIDA Y LA REALIDAD OBJETUAL

Si, segln los nominalistas, no hay mas realidad que la
de los acontecimientos concretos e individuales, para
ellos, el arte mas realista sera aquel que haga una descrip-
cion mas pormenorizada y fiel de las circunstancias ac-



ANTONI TAPIES.
“"PURPLE", pintura-collage.

Para los informalistas, el
objeto artistico tiene una
realidad por sl mismo, y seria
disvirtuaria el referiria

a otra realidad exterior a el.

cidentales y de las anécdotas adjetivas que definen la rea-
lidad del acontecimiento, y, en este sentido, es perfecta-
mente adecuado el decir que el realismo por excelencia
es el de Van Eyck o el de Vermer.

Pero si adoptamos un punto de vista platénico, todos
esos acontecimientos sensibles no son reales, sino meros
reflejos aparenciales de una realidad absoluta que reside
en el mundo de la ideas y, por tanto, el verdadero realis-
mo representara unos arquetipos universales —ideales—
purificados de toda anécdota individuadora. Asi, pues, pon-
driamos como realismo prototipico las esculturas de Poli-
cleto o las pinturas de Piero della Francesca, y estariamos
también en lo cierto.

Sin embargo, si hemos de hablar de Arte en un lengua-
je universal a hombres que no tienen por qué compartir
la Filosofia de Occam o de Platon y que tampoco tienen
por qué averiguar si su idea de la realidad coincide o no
con la de Aristoteles, habremos de llamar «realismo» a
aquel arte que se dirige a lo que |la generalidad de los
hombres entiende por realidad, es decir, a la naturaleza
empirica, al mundo de las «cosas» y de los acontecimien-
tos sensibles, con su virtualidad trascendente; y, por tan-
to, creo que el arte mas propiamente realista es el que
se dirige a representar fielmente ese mundo real (permi-
taseme el pleonasmo) en el que vivimos y que, en cierta
manera, convive con nosotros. Por eso —respetando las
opiniones diversas, todas ellas licitas— hago personal-
mente el proposito de reservar la denominacion de
«Realismo» para ese tipo de arte, aunque estoy consciente
de incurrir en el peligro de que se me tilde de poco origi-
nal. De ahi que considere como muy adecuada la ya tépica
expresion de «realismo espanol».

Todas estas diversas concepciones de Realismo artisti-
co coinciden, sin embargo, en considerar al arte realista

como representacion de una realidad exterior a él. Sus
diferencias especificas estriban en el concepto de «rea-
lidad» adoptado.

Pero, si el arte realista es el que busca la realidad, es
indudable que esa busqueda puede ser no solo por repre-
sentacion, descripcion o simulacion, sino tambien por in-
tegracion en la realidad. Son dos maneras distintas de
considerar el realismo: El arte en cuanto que copia una
realidad o en cuanto que se constituye, €l mismo, en
realidad.

Los pintores matéricos, al reclamar para su pintura la
denominacion de Realismo, se adhieren a esta segunda
manera de considerar el arte realista: El cuadro que ellos
pintan es un objeto tan real como una flor o como un
paisaje; y, de igual manera que una flor o un paisaje no
tienen por qué representar nada para ser flor o para ser
paisaje, el cuadro no tiene por qué tener su realidad re-
ferida a la realidad de la flor o del paisaje.

Estos pintores, al considerar el objeto artistico —Ia
obra artistica que ellos crean— como ente real, estan
dentro de la mas estricta Filosofia escolastica: La reali-
dad del cuadro no tiene por qué referirse a ninguna otra
realidad externa: Es, por si mismo, un objeto, y, al no si-
mular nada, esta haciendo una afirmacion de su realidad
objetual con sus valores propios.

Es un punto de vista que me parece valido, y lo com-
parto. Sin embargo, personalmente, a ese arte no lo llamo
«realista». Y no lo llamo «realista», no porque tenga nada
contra sus valores reales ni porque su artisticidad obje-
tual no me parezca encomiable; sino porque tampoco se
me ha ocurrido nunca “EHTIE]I‘ «realista» a una flor, ni a una
nube, ni a una montana, cuya realidad reconozco y cuya
belleza admiro. La flor, la nube, la montana o el cuadro
objetual, no son realistas: son, sencillamente, reales.



FUNDAMENTOS BIOLOGICOS
DE LA PINTURA

N este articulo vamos a conside-
rar la genesis no historica, sino
filogenetica de la pintura. Ana-

diremos unos breves apuntes sobre
la ontogénesis de este arte en el ser
humano, dejando para un estudio
posterior un analisis mucho mas ex-
haustivo de esta tematica.

La pintura es, sin duda alguna, un
arte naturalmente privativo de la es-
pecie humana. Es mas, nada nos per-
mite asegurar que los prehominidos
no empleasen la mas rudimentaria de
las técnicas pictoricas con una fina-
lidad artistica-religiosa. Todos sabe-
mos que los primeros vestigios pic-
téricos hay que descubrirlos en el
Paleolitico Superior, pero no es ab-
surdo suponer que el hombre de
Neanderthal emplease ya el tatuaje,
que es, al fin y al cabo, una variante
pictorica.

En condiciones experimentales, es
posible conseguir que algunos ani-
males superiores realicen algunos
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esbozos de pintura que merecen to-
da nuestra atencion, puesto que nos
ponen en la pista de la génesis de la
dimension estética del homo sapiens.
Son estos estudios los que hoy cons-
tituyen un pequeno cuerpo doctrinal
que recibe el nombre de «Fundamen-
tos biologicos de la pintura».

En estos momentos contamos con
un numero suficiente de investiga-
ciones, realizadas con chimpanceés,
gorilas, orangutanes y unos pocos
monos capuchinos. Especial interés
merecen los trabajos de Desmond
Morris, cuyos estudios con el mono
Congo y con el orangutan Alexander,
son famosos. Pero tendriamos que
anadir los nombres de Watson, Kohts
y Goja. Vamos, pues, a movernos
dentro de este circulo, partiendo de
la base de que estas investigacio-
nes continuan y que dentro de unos
pocos anos podremos, quiza, poseer
un material mas que sobrado para
llegar a conclusiones definitivas.

Ya Alexander Sokolowsky habia
realizado, hace cuarenta anos, una
serie de observaciones que habian
puesto de relieve el hecho de que
los chimpances dibujan. Estas obser-
vaciones aparecen en un libro titu-
lado: Experiencias con animales sal-
vajes, y que no ha sido traducido to-
davia al castellano. El matrimonio
Kellogg habia llegado a esta misma
conclusion en un famoso estudio de
campo comparativo entre el chimpan-
cé Gua y su propio hijo. Por esa mis-
ma época, Jacobsen y Yoshoka estu-
diaban las reacciones de otro chim-
panceé, Alpha, que en manos de Paul
Schiller habria de dar resultados pic-
toricos verdaderamente sorprenden-
tes, y rivales en algunos aspectos de
los de Congo de Desmond Morris.

En 1933 aparece el libro: Mecanis-
mo de conducta en los monos, fir-
mado por H. Kluver. El protagonista
de esta experiencia era un mono ca-
puchino, pero los observadores pos-
teriores prefirieron utilizar definiti-
vamente en sus trabajos monos de
un mas alto nivel filogenético, como
orangutanes, gorilas y, sobre todo,
chimpanceés.

Los trabajos de Desmond Morris
son tan importantes que vamos a
atenernos a ellos 1e una manera casi
exclusiva. En efecto, las pinturas del
chimpanceé Congo llamaron pronto la
atencion del gran puablico, llegando
a celebrarse una exposicion, en el
Royal Festival Hall, en la que se com-
pararon (sin declarar la procedencia),
pinturas de pintores abstractos de
chimpancés y de ninos. Congo llego
a «comercializarse»: se desaté una
gran demanda de pinturas de chim-
pancés. Felizmente, la investigacion

PINTURA DEL CHIMPANCE CONGO
EN LA QUE SE APRECIA EL EMPLEO
DE LINEAS VERTICALES,
HORIZONTALES Y DIAGONALES.
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PAUTAS DE ABANICO PARTIDO, DE CONGO. EN LA ILUSTRACION DE LA IZQUIERDA, CON

QUE ES NEGRO EN LA MUESTRA DE LA DERECHA.

en Biologia del Arte ha seguido su
curso sin interferencias extranas.

En estos momentos podemos de-
cir que la pintura de los chimpancés
(cuando el investigador consigue que
éstos empunen un pincel, lapices de
colores o empleen solamente dacti-
lopintura), entra dentro del ambito
de la pintura abstracta. No se ha con-
seqguido hasta ahora, ninguna compo-
sicion figurativa en los primates que
han actuado de protagonistas en es-

tas experiencias. Pero lo que es mas

importante: muchas de las pinturas
de los primates muestran una nomo-
tetica, un conjunto de leyes y de
reglas que nos hacen pensar en un
rudimento del sentido estético. Es
decir, las manchas que producen no
presentan una absoluta aleatoriedad,
como la que podria darse con un sis-
tema de composicion mecanica.

He aqui algunas de las reglas des-
cubiertas por Desmond Morris. En
primer lugar, se observo en el chim-
pancé Congo una tendencia pronun-
ciada a «rellenar» el espacio que se
le ofrecia sin salirse de la hoja. Pero
tendia a escoger el lugar donde se
habia realizado previamente un di-
bujo. Si se anadia una figura, el chim-
pancé la escogia como punto de par-
tida de su garabateo, siempre que
este dibujo no fuese demasiado gran-
de o demasiado pequeno.

Naturalmente, estas reglas son
muy sencillas, pero a ellas se anaden
otras: el chimpancé mostraba una
tendencia a equilibrar su garabateo
con la figura que se habia incluido en

el papel. Se reflejaba también la ne-
cesidad que tiene un chimpancé de
llenar los espacios vacios, por lo que
la ubicacion de los garabateos no
coincidia exactamente con el punto
de equilibrio optimo.

Las pinturas mas sorprendentes del
chimpancé Congo consistian en aba-
nicos. Congo tomaba un punto como
origen de una seri2 de lineas diver-
gentes. Con ello se obtenia una es-
pecie de abanico. A veces, a este
abanico principal se le unia otro
subsidiario. Esta tendencia a escoger
un tema pictorico llam6 la atencion
no solo de Morris, sino de un gran
numero de investigadores, que lle-
garon a la conclusion de que las cau-
sas de esas pinturas en abanico
consistia en la costumbre, innata
en un chimpanceé, de hacer su lecho.
En efecto, un chimpancé en es-
tado natural se sienta en el suelo y
va disponiendo radialmente hacia él
las canas o bejucos. Sin embargo, la
conclusion mas prudente es la de
que los chimpancés, o por lo menos
Congo, presentan una especie de
predisposicion a esta clase de res-
puesta ritmica.

Las observaciones realizadas con
Alpha, con Sophie (un gorila hembra
adulta del Zooldgico de Rotterdam) y
con otros primates, muestran un gran
numero de coincidencias.

Los chimpancés no pasan de este
punto, aunque no sabemos qué sor-
presas nos deparan las investigacio-
nes posteriores que emplearan tec-
nicas mas refinadas para hacer que

UN PUNTO CENTRAL AMARILLO,

los primates dibujen o pinten. Como
afirma Desmond Morris: «Existe en
los simios un control visual conside-
rable que se pone de manifiesto al
ejecutar pinturas. Por otra parte, es
evidente que, tratandose de factores
de composicion, dicho control es mas
activo y esta mejor organizado en el
mono que en el nino.»

Siguiendo la clasificacion de los
Kelloggs, podemos decir que los
chimpancés dominan todas las eta-
pas del nivel del garabato, algunas
del nivel de los diagramas, y, por
supuesto, no llegan a las combinacio-
nes, agregados y composiciones pic-
toricas. Pero dentro del nivel de los
garabatos que abarca en la evolu-
cion del nino los dos primeros anos,
los chimpancés son superiores a
aquél. ;En qué consiste la diferen-
cia? Simplemente en el hecho de que
los chimpancés muestran mayor cap-
tacion ritmica y espacial de los ele-
mentos de un garabato que los ninos
de hasta dos anos de edad. A partir
de ese hito, el nino ya es capaz de ir
realizando otras tareas: a la edad de
los tres anos, el nino traza circulos
mas o menos perfectos. En el caso
de Congo solo se observo un rudi-
mento de circulo, aunque si se evi-
denciaron en varias ocasiones cruces
griegas por la tendencia de este
chimpance a tachar lineas verticales.

Congo no consiguio, en cambio, ja-
mas representar cuadrados y trian-
gulos perfectos. Podemos decir, pues,
que si, evolutivamente, los chimpan-
ces poseen un nivel mental inferior
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a los tres afos (en comparacion con
el homo sapiens), alcanzan una cier-
ta intuicion de la dimension estética
mucho antes que los seres humanos.

La razén de este hecho fundamen-
tal es la de que el nifno, a partir de
los tres anos, tendera no a una com-
posicion estética, sino a la represen-
tacion de una realidad, si bien a una
realidad intelectual, en el sentido de
Luquet. Por ejemplo, al nifio ya no le
interesara hacer composiciones a ba-
se de circulos, sino convertir estos
circulos en cabezas y luego, mas
adelante, en parte del cuerpo huma-
no. Sélo la educacion (o si se quiere
el talento artistico) dara a los ninos
de mas edad este sentido del ritmo
y de la distribucion espacial del co-
lor que caracterizan las composicio-
nes rudimentarias del chimpancé.

Es dificil, sin embargo, interpretar
desde una perspectiva teorica los ha-
llazgos de Morris, Schiller, Goja, etc.
No podemos hablar, por supuesto, de
un proposito consciente, de una pla-
nificaciéon previa, de una inspiracion
y replanteo artisticos en los chim-
pancés. Solo el ser humano es capaz
de poseer estas intuiciones revelado-
ras y de plantearse inteligentemente
problemas de indole estética. Pero,
por otra parte, tampoco podemos
atribuir los resultados obtenidos con
Alpha, Congo y otros chimpancés al
mero azar, ;A qué se debe, pues, €l
valor artistico de muchas de las com-
posiciones de estos animales?

Cuando contemplamos una placa
de mica al microscopio y con luz po-
larizada, observamos «composiones
Opticas» que nos llenan de admira-
cion. Lo mismo ocurre con las redes
cristalograficas, las estructuras celu-
lares, etc. Es decir, el mundo inor-
ganico y el organico, en cuanto se
rige por leyes fisicoquimicas, presen-
ta una tendencia a la regularidad, a
la simetria y al ritmo. No podemos,
sin embargo, hablar de composicio-
nes artisticas, puesto que el arte es
patrimonio exclusivo del hombre, es
decir, de una intencion humana. Pue-
de, sin duda alguna, el hombre utili-
zar las leyes fisicas o quimicas, co-
mo, por ejemplo, en la técnica del
dripping y de la «rodadura», etc. Pero
aun asi, hay una eleccion de los co-
lores, una distribucion de los efec-
tos de estas leyes, etc.

En el caso de los chimpancés es-
tudiados por estos investigadores que
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ahora estamos comentando, podemos
pensar en esquemas biologicos inna-
tos de naturaleza motriz y percepti-
va. Esto quiere decir dos cosas:

1.° Los animales tienden a em-
plear secuencias de movimientos con
preferencias a otros.

2° lLos animales reorganizan,
cuando pueden, su campo visual.

Naturalmente, en las condiciones
que dictamina su habitat, el animal
emplea secuencias de movimienios
que no conducen a un resultado esteé-
tico, en el sentido mas restringido
del término. Podemos, por ejemplo,
hablar de los movimientos graciles
de los felinos que recuerdan los pa-
sos de un ballet, pero aqui la finali-
dad bioldgica de ese desplazamiento
es demasiado patente para que ha-
blemos de un producto artistico. Lo
mismo ocurre con la distribuciéon de
material gue realizan ciertos pajaros
para construir el nido o la «camara
nupcial», etc. Solo cuando obligamos
al animal a realizar una actividad ar-
tificial, como es la pintura o el dibu-
jo, observamos como estas secuen-
cias de movimientos se plasman en
productos artisticos.

Hemos comentado ya una de es-
tas estructuras perceptivo-cinéticas
que satisfacian al chimpancé Congo:
el abanico. Podemos pensar gque un
movimiento radial que se plasma en
trazos divergentes a partir de un
mismo punto, obedece a una secuen-
cia de movimientos 6ptima para el
chimpancé. De la misma manera, la
tendencia a rellenar los espacios va-
cios o a dibujar en aquellos puntos
del papel en donde el experimenta-
dor ya habia trazado una figura, co-
rresponden a un intento de reorga-
nizar el campo perceptivo.

Hay que partir del hecho de que,
en efecto, hay movimientos que nos
satisfacen mas gue otros y configu-
raciones perceptivas mas idoneas,
por lo que los psicdlogos de la Es-
cuela Gestaltica hablan en este caso
de «Buenas Formas». Estas estruc-
turas cinéticas y perceptivas opti-
mas corresponden a aquellas que
son mas equilibradas desde el pun-
to de vista del organismo. Este equi-
librio se traduce en un incremento
del placer de la funcion; es decir,
podemos afirmar que estas estruc-
turas producen una mayor satisfac-
cion subjetiva.

No se trata de una mera especu-
lacion, sino de un hecho que obser-
vamos a nivel historico y psicoevo-
lutivo. Por ejemplo, los ninos se com-
placen en lanzar una y otra vez un
sonajero o un objeto. Estas conduc-
tas repetitivas han sido estudiadas
meticulosamente por Piaget, con el
resultado de que las considera el pri-
mer inicio de la actividad intelectual.

Pero en el ambito de la Historia
del Arte nos encontramos con la si-
metria y la repeticion de temas pic-
toricos en la pintura y concretamen-
te en la decoraciéon de la ceramica.
El numero de brazos de los hombres
representados en ciertas cuevas del
Levante espanol se multiplican hasta
convertir la figura en un mero es-
quema; los meandros y grecas, las
volutas y las esvasticas se repiten
a lo largo del cuello de una vasija
0 del borde de un plato. Hay en la
representacion de los famosos mac-
caroni de algunas cuevas franco-can-
tabricas una cierta similitud con las
pinturas dactilares de Congo.

En resumidas cuentas, una inspec-
cion de las pinturas de los pocos
chimpancés a los que se les ha obli-
gado a pintar y dibujar, revela algu-
nos de los hechos investigados por
la Estética Experimental. Por una ra-
zon muy profunda que estudiaremos
en otra ocasion, la pintura humana
y la de los chimpancés divergiran
casi en el momento cero de la evo-
lucion ontogenética e histérica. El
nino, como deciamos antes, tendera
cada vez con mayor énfasis hacia la
pintura figurativa; el Hombre de Cro-
magnon aparece ya plenamente des-
arrollado, en su dimension estética,
en la pintura, también figurativa, del
Solutrense. Y tendran que pasar cua-
renta mil afos para que aparezca
una pintura abstracta, similar, en su
abstraccion, a la de los chimpancés.
La no necesidad en |los primates de
representar «magicamente» la reali-
dad, les ha permitido flanquear des-
de los inicios este puente de cuatro-
cientos siglos. Y por una segunda pa-
radoja: el hombre occidental, que co-
menzo primero admirando la pintura
oriental, la escultura africana y el
arte de los pueblos primitivos, hoy
muestra un interés cientifico por este
arte infrahumano que detecta los hu-
mildes origenes bioldgicos de los fe-
némenos estéticos.
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NOTAS

UNA NUEYA MUSIGA YOGAD

TOMAS MARGO

vadores de los materiales y la sintaxis musical y

a ello no ha escapado el mas antiguo de los instru-
mentos musicales: la voz humana. Al contacto de las
nuevas musicas, la voz ha sufrido una transformacion
profunda tanto en su técnica como en su utilizacion mu-
sical. Cierto que no es un fenémeno enteramente nuevo,
ya que en todas las €épocas un cambio profundo en las
maneras musicales ha forzado siempre una manera dis-
tinta de cantar. Novedad fue en la tradicion del canto
polifonico la aparicion de las formas del melodrama
monteverdiano, e 1maginémonos lo que tuvo de revolu-
cionario respeto al canto la aparicion del drama musi-
cal wagneriano, o con respecto a éste el melodismo
tan particular de Fauré o Debussy.

De cualquier manera, la primera gran revolucion vo-
cal de nuestro siglo, y puede que la mas novedosa, es
la introducida por Schonberg con su «Pierrot Lunaire».
El compositor austriaco descubre una especie de canto-
hablado, el famoso «sprechgesang», que se adapta a las
mil maravillas a sus novedades musicales y a la inten-
cion del texto, y que realmente es musica vocal de
nuevo cuno. Mucho se ha escrito sobre esta concep-
cion vocal schonbergiana, en pro y en contra, hasta el
punto que maravilla la influencia relativamente escasa
tenida por esta técnica en la musica posterior, incluida
la del propio Schonberg, tal vez por haber encontrado
Su maximo expresivo en esta primera utilizacion. De
cualquier manera, ya el «<Erwartung» de Schonberg lar-
vaba una serie de posibilidades vocales nuevas que se
desgajaban de la tradicion del Lied mahleriano tal
como ¢l mismo lo utilizara en el «Libro de los jardi-
nes colgantes» o Berg en los «Lieder de Altenbergn».

La aportacion del «sprechgesang» schonbergiano ha
hecho pasar a segundo término las novedades intro-
ducidas en el canto por otros maestros del siglo XX,
pero es injusto pasar por alto nuevos intentos valiosos
como los realizados por Strawinsky en obras, por des-
gracia muy poco conocidas en Espana, como «El rui-
senor» o «Renard», o por Falla en el papel del Trujaman
de su «Retablo de Maese Pedron».

El desarrollo del serialismo provoco una transforma-
cion de la técnica vocal, menos espectacular que la ope-
rada por el «Pierrot Lunaire» si se quiere, pero no me-
nos profunda. Ya la musica de Anton Webern necesita
todo un estudio especial en cuanto a la emision vocal,
la articulacion y sobre todo la estructuracion general de

NUESTRO siglo ha sido prodigo en elementos reno-

la musica y el texto. Un ejemplo hipertrofiado de ello
sera el mundo vocal de la mas famosa de las obras de
Pierre Boulez, «Le marteau sans maitre». Boulez ha arre-
metido contra el «sprechgesang» schonbergiano adu-
ciendo que confunde el ambito de la voz hablada con el
de la voz cantada. En realidad se trata de una disputa,
o de un monologo, puesto que «Maitre» Boulez no podia
ser contestado por un Schonberg ya desaparecido, que
me recuerda otras anteriores sobre el recitativo o el
arioso. Porque, en realidad, lo que Boulez logra no es
sino una especie de arioso de nuevo cuno.

De todas formas, no hay que perder de vista que el
serialismo afecto a la voz tanto en lo solista como en
lo coral. Las cantatas de Webern son testigos eminen-
tes y mas aun la revolucion operada en el coro por las
obras («Canto sospeso», «Cori di Didone», etc.) de la
primera eépoca de Luigi Nono que alcanza un extremo
manierismo, a pesar de la honda belleza de la obra, en
su «Ha venido». En realidad, lo que acaba por discutir-
se en este proceso es la fragilidad del tratamiento vocal
en relacion al texto al que se aplica. Nono es el que lleva
mas lejos el problema de la inteligibilidad del texto, a
partir de €I, no es extrano que se produzcan obras en las
que éste se fragmente y recomponga mas alla de los li-
mites de su estricto significado. Una obra como «Ana-
grama», de Kagel, investigara en este terreno y Gyorgy
Ligeti lo aprovechara en sus deliciosas «Aventuras» para
establecer nuevas relaciones entre el instrumento foni-
co, sus estados animicos y sus posibilidades expresivas
incluso teatrales. Logrado tal estadio, no es de extranar
que los compositores hayan investigado ampliamente en
el terreno de las puras posibilidades fonicas, entendidas
¢stas en sus mas amplias posibilidades. Los «Momente»,
de Stockhausen, ilustran esta tendencia y mas aun las
obras de Dieter Schnebel en un camino que va desde
«Glosolalie» hasta las diversas partes que han 1do apa-
reciendo de su «Misa germanica». Este camino se ha
debatido en el dilema de la construccion pura o la ex-
presion pura. En cierto sentido la encrucijada es ociosa,
pues cualquier intento estrictamente fonico, incluso ono-
matopéyico, tiene que contar con las connotaciones im-
prescindibles de la voz humana. Ello le ocurre, posi-
blemente sin quererlo, a Schnebel, parcialmente que-
riendo al «Hallelluja», de Kagel, y de manera totalmen-
te voluntaria a las «Nuits», de Iannis Xenakis. Otros
autores, que han contado de antemano con este resulta-
do, se han complacido en reducir su campo a la inves-
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tigacion fonética sin necesidad de eliminar el texto (aun-
que quiza si su inteligibilidad), sino, al contrario, utili-
zandolo como motor generativo de una nueva técnica vo-
cal. Este es €l caso de la obra bien conocida del espaiiol
Agustin Gonzalez Acilu en obras como «Dilatacion fo-
nética», «Aschermittwoch» y «Oratorio panlinguistico»
en las que se necesita sin la menor duda una nueva vi-
sion de la musica vocal con una problemadtica que las
técnicas tradicionales no pueden solucionar.

Mi posicion personal con respecto al texto y el canto
es bien clara. Pienso que no hay ninguna obligatoriedad
de que ambos coincidan y que, bien mirado, los repro-
ches de Boulez a Schonberg se los podria hacer a si
mismo, pues el texto es ambito de la palabra hablada.
Asi, pues, mis obras con textos suelen excluir el canto
(«Anna Blume», «Cantos del pozo artesiano») y en la mu-
sica cantada («Tea-Party», «L’'invitation au voyage») no
se emplean textos. Canto y texto andan por caminos di-
ferentes en mi Opera «Selene». Naturalmente no quiero
sentar con esto un estadio definitivo ni una posicion a
ultranza. Es simplemente una vision personal y en este
momento del problema.

Uno de los terrenos en los que la nueva musica vocal
se ha revelado mas fructifera es en la generacién de al-
gunas de las formas de un nuevo teatro musical. Por
supuesto que no todo el nuevo teatro musical surge de
ahi, pero hay numerosos ejemplos en los que las ope-
raciones vocales de nuevo cuno han dado origen a accilo-
nes teatrales. Las diversas realizaciones de la «Sequen-
cia V», de Luciano Berio, pueden ser el ejemplo mas co-
nocido, pero evidentemente no es el unico, en muchos
casos se puede decir que las nuevas formas de accion
han sido generadas por nuevas formas de canto.

Como en muchos casos de la musica instrumental, el
desarrollo de la nueva musica vocal ha sido influido en
una direccion o en otra por la accion de determinados
intérpretes que con sus posibilidades la han dado a co-
nocer o incluso han provocado que se escribieran obras
que de otra manera no hubieran surgido o lo hubieran
hecho de muy distinta manera. Sabido es lo que debe
el piano contempordneo a intérpretes como David Tu-
dor o Aloys Kontarsky, la percusion a Cristoph Caskel,
el violoncello a Siegfried Palm, etc. Igual ocurre con la
musica vocal. El desarrollo de un serialismo vocal ame-
ricano, por ejemplo, esta intimamente ligado a la exis-
tencia de una Marni Nixon, y, después, de una Joan Ca-
rroll o una Carol Plantamura. En cuanto a la nueva mu-
sica vocal europea, gran parte de sus realizaciones han
sido posibilitadas y hasta motivadas por la existencia de
determinadas solistas. Nadie concibe unos «Momente»
sin Martina Arroyo ni la musica de Boulez sin la apor-
tacion de Marie Therese Kahn o Jeanne Deroubaix. Hoy
pueden citarse muchas obras que, al igual que como de-
cia Bussotti, sus «Cinco piezas para DPavid Tudor» no
implican una dedicatoria, sino una indicacién instrumen-
tal (el instrumento David Tudor), no estan tanto escri-
tas en una técnica vocal abstracta como especificamente
para Gertie Charlent, Liliana Poli, Halina Lukomska,
Stefania Woytowycz, Roy Hart, Jane Manning, o cual-
quier otra figura del canto actual. Pero ninguna iguala
la influencia ejercida por Cathy Berberian, conocida en
una época con el desafortunado titulo de «la Callas se-
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rial», quien ha protagonizado de manera destacadisima
la evolucién de la musica vocal en los dos ultimos dece-
nios. La propia Berberian ha sido consciente de su papel
y de su influencia al haber recopilado sus maneras, y
hasta sus «tics» vocales y de accion en su composicion
«Stripsodyn».

Esta dependencia casi absoluta de un intérprete de-
terminado ha llevado a algunos autores a componer pie-
zas vocales aleatorias cuyo aspecto se concreta por el so-
lista de turno. En la obra vocal de John Cage, como el
«Aria» (tan a menudo mezclada con la electrénica de
«Fontana Mix») o los diversos «Solos», esto obedece a
una concepcion mas general de la musica en la que ésta
no esta predeterminada, sino que constituye una Inci-
tacion a una manipulacién personal por parte del in-
térprete. En otros autores, en cambio, quizi obedece
mas a la imposibilidad de transmitir una técnica vocal
concreta a todos los posibles intérpretes de su obra.

Tanto como para los solistas vocales podria decirse
para los coros, que en los ultimos anos han desarrollado
técnicas particulares que ha hecho concebir obras para
coros determinados. El caso de los Solistas de la ORTF,
de la Schola Cantorum de Stuttgart, del Coro de la Ra-
dio de Estocolmo o del Collegium Vocale de Colonia,
por citar varios diferentes, ilustra un tipo particular de
repertorio y de orientacion compositiva para cada uno.
No es esto enteramente nuevo ni para los coros ni para
los solistas. En muchas épocas de la musica la existencia
de un determinado cantante determiné la existencia de
una obra orientada de cierta manera. Por ejemplo, la
existencia de la Bastardella determino el papel de la
Reina de la Noche en «La flauta magica», de Mozart, y
en el terreno instrumental ciertas maneras en la escri-
tura de la sinfonia clasica dependieron de la existencia
de la Orquesta de Mannheim y su técnica especial. Son
ejemplos entre mil que cito como antecedentes, pero
que no deben hacer olvidar que en el caso de la nueva
musica vocal el problema se ha multiplicado.

En Espana, la nueva musica vocal ha encontrado afor-
tunadamente solistas capaces de estimularla y de pro-
vocar nuevas técnicas especificas. En el campo feme-
nino hay tres nombres principales: Maria Teresa Escri-
bano, cuya residencia vienesa le ha impedido tener ma-
yor Intluencia en nuestra musica; Anna Ricci, domina-
dora de toda una €poca del nuevo canto y el teatro mu-
sical, v la joven Esperanza Abad, que ha desarrollado
también posibilidades particulares. En el campo mascu-
lino solo José€ Luis Ochoa de Olza se ha preocupado por
el desarrollo de una técnica vocal nueva, especialmente
en relacion con las obras de Gonzalez Acilu. En cambio,
en el campo coral no contamos aun con ninguna agru-
pacion que verdaderamente se haya especializado en es-
tos problemas. Es quiza el motivo por lo que buena par-
te de la produccion coral contemporanea es desconocida
en Espana o lo ha sido a través de coros extranjeros, y
quiza por lo que la produccion coral de los autores es-
panoles actuales es relativamente escasa. Sea como fue-
re, la nueva musica vocal es un hecho incontrovertible
en todo el mundo y también en Espana. Quiza haya
servido mas para proponer problemas que para solu-
cionarlos definitivamente, pero esa es la manera en que
ha operado sitempre la evoluciéon del arte.
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PINTORES NAIFS ESPANGLES

JUAN ANTENIO VALLEJO-NRAGERRA

Con este ensayo sobre Mallebrera
concluye la serie del doctor Vallejo-
Nagera dedicada a nuestros pinto-
res naifs. Por estas paginas han
aparecido, en numeros sucesivos,
los estudios consagrados a algu-
nos de los artistas mas destacados
de su género: José Maria Find,
Vicente Pérez Bueno, Miguel
Garcia Vivancos, Manuel Blasco,
Tomas Flores.

Recordamos que, como decia el
autor en su primer articulo, el pintor
naif es, en esencia, una persona
que pinta sin formacion académica.
Su intuicion le permite lograr un es-
tilo, un modo de expresién propio,
pero no logra redescubrir mas que
en muy pequena medida las nor-
mas "‘técnicas’ de la pintura.

La ya proxima edicion del libro
“Naifs espanoles contemporaneos”,
en el que se recogen los estudios
del profesor Vallejo-Nagera ha
dedicado a treinta y seis pintores,
aconseja poner fin a la serie en
nuestras paginas.

«En la exposicion de Madrid, en que no se vendio
nada, me perdieron un cuadro, luego le borraron la
firma y lo han vendido en Paris en tres millones
ochocientas mil pesetas.» La expresion del anciano
marmolista jubilado era de resignada tristeza; mds
sombria aivin la de su esposa al senialar un jarron de
porcelana policroma diciendo: «Era ese jarron pin-
tado con flores.»

«Me cierran todos los caminos, no me dejan ni ex-
poner, y es porque los criticos me quieren eliminar
por unas declaraciones que hice contra la pintura de
ahora, que es profanacion de la pintura, por no tra-
bajar y hacerlo deprisa, y como eso no les ha gus-
tado me impiden publicar mis articulos y exponer.»
Nuevamente interviene su esposa, dona Rosa Calvet,
que asiste a la conversacion: «No hay derecho, por-
que ha trabajado mucho y le hacen esas cosas.» Dona
Rosa pone su mano sobre la de Mallebrera, que des-
cansa en el tablero de la mesa del comedor, en gesto
de cdlido apoyo y ambos quedan wmirdndome fija-
mente.

«Hoy me considero que, en Espana, quitando Dalli,
me enfrento con cualquiera; eso es lo que yo siento,
mis obras valen y se pagardn muchos miles.» «Sin
embargo, si no fuera por el jubilamiento me moriria
de hambre, no me compran ningtin cuadro.» Le ofre-
ci entonces una cifra importante por tres (llevaba en-
cargo de dos amigos que, igual que vyo, deseaban
uno), pero el artista movio negativamente la cabeza.
«Entonces, Mallebrera, le dije, no vende porque no
quiere.» Interviene de nuevo la esposa: «A ese precio
no vale la pena...»

Debi poner cara de asombro, pues Mallebrera ar-
gumento: «En la tienda de antigiiedades de ahi al
lado (uno de los mejores anticuarios de Barcelona)
venden unos pequenitos por 60.000 pesetas, y si Pi-
casso firma ése pagan 200.000 pesetas, y Picasso es
una birria.» Comprendi que era inutil argumentar,
pero fascinado por un cuadro grande, aun sin ter-
minar, especie de Anunciacion de Fray Angélico,
pero «a lo celtibero», que el artista explico no era tal
Anunciacion, sino «La Diosa de las Flores», uno de
los cuadros naif mds importantes que se han hecho
desde Rousseau y Bombois, hice un ultimo intento
preguntando el precio. «Ese tiene que ser para un
museo, vale por lo menos doscientas cincuenta wmil
pesetas.»

La firme conviccion de Mallebrera sobre el alto va-
lor material de sus cuadros, que luego, como vere-
mos, ha resultado parcialmente justificada, era en-
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AUTORRETRATO.

tonces irritante para el posible comprador, pues
estaba en contradiccion con la evidencia. Luego lo
detallaremos, pero en los quince anos que llevaba
pintando y habiendo hecho cuatro exposiciones, ha-
bia logrado vender solo un cuadro, en seis mil pese-
tas. En la Galeria Syra, de Barcelona, tenian atin sin
vender un cuadro que se quedaron de su exposicion
del 63, y en la galeria «Quixote», de Madrid, en igua-
les condiciones, otro de 1965. Por ambos pedian un
precio muy inferior (incluido el porcentaje de la ga-
leria) al que Mallebrera me estaba marcando en su
casa.

La situacion era a la vez irritante y patética, pues
en las paredes de aquella habitacion, modesta, pero
limpia hasta relucir y por todas las del resto de la
casa, estaban todos, absolutamente todos los cua-
dros que habia visto retratados en los catdlogos de
sus exposiciones, cuyas fotografias me habian hecho
emprender viaje a Barcelona; y entre ellos, y el de-
seo vehemente de adquirir alguno, se interponia
aquel anciano irreductible a la argumentacion logi-
ca, a quien incluso se le notaba hacer un esfuerzo
para no mostrar su enfado con el visitante rega-
teador:

«Yo he hecho un gran sacrificio para formarme y
ahora no puedo permitir que se me confunda con
toda esa plebe de incapacitados, aunque los vocife-
rantes los llamen ingenios a repique de campanas,
ya se llamen Picasso, Miro, Dali (esta vez ya no lo
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excluye) o como sea; todos unos bozosos. Si un tra-
bajo lleva la firma de esos payasos, los adquieren

sin meditar si son caros y, en cambio, si lleva mi fir-
ma, que soy muy superior a ellos, entonces les pare-
cen caros. Mi trabajo tiene un valor superior a todo
lo hecho de Goya a esta fecha; quien no esté dispues-
to a pagar mi trabajo, no lucird mis obras, que se
satisfaga con las chapucerias de los demds, tengo
amor propio.» Y volvio a contarme, como argumen-
to, el robo de su cuadro y su venta en Paris por mds
de tres millones «borrdndole la firma».

Ya me habian advertido en Madrid, tanto Navas-
cués, director de la Galeria Edurne, como Rafael
del Zarco, de «Quixote», que Mallebrera era un pin-
tor sumamente interesante, pero de trato dificil por
inamovible en sus convicciones.

Comprenderd el lector que estuve a punto de mar-
charme, y hubiese cometido un grave y doble error
al llevarme una falsa imagen de Mallebrera y perder
lo que luego ha sido una entranable y aleccionadora
amistad. Me retuvo la serena dignidad del pintor,
que demostraba en sus pretensiones economicas no
un afdan de dinero, sino la defensa de un ideal, el de
la «auténtica pintura», que Mallebrera identifica en
el dia de hoy con la suya propia en exclusiva. (He
mantenido con él copiosa correspondencia y en una
de sus cartas especifica: «Mi arte es Cldsico-cientifi-
co, mi arte estd encajado con lo de Rivera, Murillo,
Veldzquez y Goya; novato y muy inferior a esos, pero
también superior a Sorolla, Fortuny, Martin Alsina,
J. Nonell, J. Mir, Rusinol, Anglada Camarasa y otros
como estos, que les dieron mucho renombre, pero
eran bastos, montones de pintura, sin saber exten-
der la pintura, ni estudiar las perspectivas; pues en-
tre todos juntos no fueron capaces de hacer una ces-
ta de flores como la mia, ni un autorretrato como el
mio, ni un paisaje como los que hago yo.»)

Creo que nunca olvidaré aquellas primeras entre-
vistas con los Mallebrera (volvi al dia siguiente a sa-
car fotografias del pintor y de su obra), en las que
fue reveldndose su biografia y el temple férreo de
esta personalidad singular. Eran los dias mds tristes
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y desesperanzadores. Quince afios sin vender mds
que un cuadro, en que el pintor, que sobrevivia en
pobreza, con su misera jubilacion, estaba a punto de
«tirar la toalla», como boxeador quebrado por los
golpes del adversario.

«Llevo gastado mucho en la pintura: lienzos, colo-
res, bastidores... todo es caro... y ya no puedo mds.»
Viendo la admiracion y apoyo que se leia en los ojos
de su esposa, pregunté a doiia Rosa si le animaba a
seguir pintando: «;No! (con rabia contenida), jqué
va!; le digo que lo deje, para no ganar nada y traba-
jar tanto y hacer gastos...» Entonces surgié la ofer-
ta que mencioné antes y su sorprendente rechazo,
para cuya comprension conviene relatar la historia
de Mallebrera y su Weltanschaung, su concepcion
del mundo, del arte y del papel mesidnico que le co-
rresponde representar en defensa de los «auténti-
cos» valores de la pintura «por el amor que siento
a esta divinidad de arte».

NOTICIA BIOGRAFICA

Higinio Mallebrera nace en 1891, en Mondvar (Ali-
cante) —pueblo también de Azorin—. Trabaja como
jardinero hasta los veintitantos anos, pasando enton-
ces a «marmolista», oficio que ya seguird ejerciendo
hasta su jubilacion a los sesenta y siete anios.

(De nuestras conversaciones y correspondencia re-
produzco entrecomilladas las frases en las que el ar-
tista resume recuerdos e ideas.) «Aunque en mi in-
fancia observé y me las comenté en si mismo las fa-
cultades que demostraba en el dibujo, jamds se me
paso por la imaginacion dedicarme a éste.» «Bueno,
hacia los treinta anos, durante dos meses me dieron
clase en una especie de academia del marmolista,
luego ésta se descompuso y se acabo.»

Las notables dotes innatas de Mallebrera para el
dibujo debieron serle muy titiles en su profesion, en
la que ademds de pulir, cortar y grabar en las ldpi-
das esos letreritos que se ponen cuando nos mori-
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EL CUERNO DE LA ABUNDANCIA.

mos, paso a realizar alguna escultura funeraria: «He
sido marmolista escultor casi toda mi vida, sin lec-
ciones de nadie, por iniciativa propia. Poco a poco
fui venciendo dificultades y adquiriendo conocimien-
tos. A fuerza de contemplar obras maestras y leer
buenos libros he conseguido un criterio.»

Hacia los sesenta anos de edad comienza la pro-
duccion artistica, reproducciones de grabados cldsi-
cos realizados scbre pizarra pulida, con técnica di-
ficil, que no admite error: Con una aguja de gramo-
fono (de las antiguas, gruesas, de acero), insertada
en un mango que él mismo fabrica, al rayar la super-
ficie brunida, queda marcada la linea en blanco, de
intensidad creciente segtin la profundidad del surco.
No puede retocarse, un error al final obliga a des-
echar la obra con todas sus horas de trabajo. Cuan-
tos ven el resultado, comenzando por el autor, que-
dan asombrados por la perfeccion lograda.

Es curioso como Mallebrera ha ido describiendo la
génesis de este trabajo: «Un compariero de trabajo,
escultor, hizo una exposicion de "Laca gravada’ al
terminar el trabajo un dia fui a verla, le dige esto es
pizarra. Si pero yo le he puesto laca para llamar la
atencion. El trabajo era cosa corriente en mi inte-
rior me dije cualquier dia haré una para que apren-
das lo que es grabar; pero luego lo dejé de olvido.»

«Un dia mi hija; comadrona y practicante al ca-
sarse un médico de la clinica en que trabajaba, fué
a ver el piso en que iban a instalarse, al regresar me
dijo, padre he visto unos cuadritos de pizarra que
le ha hecho el hermano de la novia, mas bonitos;
entonces me vino a la memoria lo del comparnero de
trabajo vy le dije, ahora te haré uno que vas a ver la
gran diferencia de esos al que te haré. Le hice una
reproduccion en pequerio de un cuadro de Miguel
Angel, titulado "Soldados en el bano”, al terminarlc
yo mismo me quedé asombrado, diciendome, ;quien
me tenia que decir que yo podia hacer ésto?. Luego
lo repeti en grande de 60 por 50 y al terminarlo me
repitio la sorpresa, y de aqui al descubrir mis habi-
lidades, me decidi a trabajar y estudiar el arte, en
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sentido cldsico, cientifico, que es el verdadero valor
de éste y a continuacion del grabado me incliné a la
pintura, todo con este puro judgar el arte». «Hice
una exposicion en la sala Pallarés, solo de pizarra, y
no vendi ninguna y tuve gastos, sigo sin vender pi-
zarra porque el publico quiere color».

Es entonces, hacia los sesenta y cuatro arios, cuan-
do Mallebrera decide pintar «para ver si ganaba algo,
porque se acercaba la jubilacion y era tan pequena
que veia dificil vivir de ella y quise buscar una
ayuda».

Mallebrera, personaje de una pieza, no hace las
cosas a la ligera vy, aunque arranca pintando al dleo
sin leccion ni explicacion de nadie (jgracias a Dios;),
ni leer un solo libro sobre mezclas de color, etc., de-
cide beber en las mds nobles fuentes y prepararse
«cientificamente»: «Lei mucho el libro de Leonardo
de Vinci, el Tratado de la Pintura, ese es el que me
ha hecho, también lei otro de un alemdn, y tengo
otros muy buenos». El cuidadoso estudio del texto
de Da Vinci no solo estd patente en la obra pldstica
de Mallebrera; he visto sus docenas de folios manus-
critos, con anotaciones, reproduccion cuidadosa de
las ilustraciones originales, y el anadido de las ori-
ginales, pues nuestro pintor ha escrito su propio
Tratado de Pintura, auin inédito, con intencion de
«ver si puedo conseguir hacer discipulos de mi es-
cuela, para que st no yo ellos puedan manana hacer
renacer la estima del pueblo a esta divinidad de
arie».

Puede el lector tener, con la reseria de sus frases,
una equivocada impresion del tono afectivo de Ma-
llebrera. Nuestro pintor es hombre cordial, educado,
con ese grato refinamiento de modales que se en-
cuentra frecuentemente en el buen artesano cataldn.
Las afirmaciones rotundas en torno a su autovalora-
cion, etc., las hace con digna sencillez, sin altaneria.
Piénsese que su pintura es apasionada, fandtica, de
«cruzada», de defensa de valores, y se ofende, como
el creyente que escucha blasfemar, al ver la pintura
contempordnea que considera una profanacion; por
eso quiere hacer discipulos, en cierto modo pinta
por desagravio. La mimica de iluminado que se per-
cibe en su autorretrato, no existe en la expresion
afable de su rostro. (Ese es uno de los méritos del
autorretrato, que, como todos los auténticos retra-
tos, es psicologico.)

En la autovaloracion influye logicamente su pos-
tura de artesano frente a las «horas de trabajo», y
cada cuadro de Mallebrera lleva docenas, a veces
cientos de ellas, en las duras condiciones fisicas que
luego detallaré. En una carta de junio del 73 (tiene
ochenta y dos anos y una dolencia cardiaca) describe
su jornada laboral y consideraciones comparativas
con la que él supone tienen otros pintores: «Mi tra-
bajo es extremadamente distinto; en primer lugar,
en la historia del arte, no ha existido nadie que haya
hecho este trabajo mio, a esto hay que adjudicarle
un valor, segundo, que todas esas chapucerias que
hoy se presentan por todas partes, son trabajos que
se realizan en horas, lo mio no es cosa de horas, ni
semanas sino de meses; esos pintores, hacen la vida
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callegera pasean y van a distracciones, trabajan po-
cas horas en la pintura;, yo me levanto por la mana-
na, tomo el desayuno, me subo a mi trabajo y cuan-
do la comida estd en la mesa, me llaman, bajo a co-
mer y al terminar, me subo hasta la noche vy al bajar,
a estudiar escribir u otra cosa del arte; asi es como
me he formadon».

Mallebrera «sube» a trabajar, porque su estudio
estd en la terraza. El ascenso por tan empinada es-
calera es ya un desafio a su insuficiencia cardiaca;
el «estudio» consiste en dos paredes, prolongacion
de las de la escalera, a las que el artista ha techado
con cristales y telas, y hecho cerramiento al fondo
con tablas y una lona, quedando permanentemente
abierto por la entrada. La distancia entre las dos pa-
redes es tan pequeiia que el pintor, con la espalda
adosada contra una de ellas, no puede estirar com-
pletamente el brazo, pues tropieza con la otra. No
logra, pues, alejarse del caballete para valorar los
efectos, y en esa especie de celda de castigo, con frio
en invierno y calor en verano, permanece incansable
horas y horas, luchando por conseguir la mayor per-
feccion posible.

Para poder juzgar a un pintor es importante co-
nocer qué es lo que pretende, pues sélo asi sabre-
mos si lo consigue (de ahi la dificultad de enjuicia-
miento de la pintura contempordnea para el profa-
no). Mallebrera nos lo explica con detalle, y también
como lo hace: «Si pinto flores, pinto unas y hay que
dejarlas que sequen para pintar otras encima» (Ma-
llebrera no mezcla los colores en el lienzo, utiliza
con oleo la técnica habitual de la tempera o acri-
lica); «si la de bajo estd tierna, entonces se mezcla
la pintura y queda borrado todo, asi toda la obra
y cuando estdn todas las flores formadas, viene el
retoque de cada una, ddndoles vida». «... Mis obras
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ya las vé Vd., tienen un acumulo de figuras grande
y siendo la tela lisa, vé Vd. el fondo en profundidad
y las figuras todas aisladas sin confundirse, unas en-
cima de otras, con una limpieza original; esto se
produce con el sombreado; que es la esencia del
arte y lo dificil y como Vd. comprenderd mi trabajo
no se puede confundir con todas esas birrias de la
}'z.u’enflid actual...». «... La esencia del arte estd en
hacer las cosas en relieve y que el fondo lo mani-
fieste en profundidad. Dibujar una figura es facil,
se puede recurrir a muchas artimanas; pero el som-
breado que es lo que le da vida y relieve a las cosas,
esto es ya mads dificil, exige mucho trabajo y habi-
lidades, quien no estd dotado por la Naturaleza,
aunque tenga un buen maestro, no conseguird ha-
cer nada bueno y si tiene habilidades y no se con-
sagra a trabajar y estudiar con fé, tampoco hard
cosa de valia». Es curioso como en Mallebrera tam-
bién destaca, como en otros «naifs», la belleza del
estilo narrativo, en este caso con matiz arcaizante,
y precision descriptiva.

«El arte de la pintura es ciencia, no es como el
dibujo y la escultura que son oficios» (y no olvide-
mos que Mallebrera tiene dotes excepcionales para
el dibujo y ha sido escultor marmolista). «Para va-
lorar una obra de arte en todo su verdadero valor,
se precisa una vasta cultura en la materia, que no
todos los que aspiramos a ello disponemos de ella:
De aqui nace toda esa ergotizacion sofistica, que se
habla sin criterio de ello y el pueblo, vive cegado
con la mentira sin saber que opinar en la materia».

Su idea de la perfeccion estd en la fidelidad re-
productiva: «... intentando que sea lo mds parecido
a la realidad, el artista debe imitar a la naturaleza,
como una fotografia».

Como los primitivos flamencos (y en la literatura
se va dando como sinonimo naifs y «Primitivos

LA FLOR DE LA DAMA,
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Modernos»), Mallebrera insiste en la reproduccion
minuciosa de los detalles: «... Cuando nos hallamos
bajo un arbol, podemos apreciar que unas hojas las
vemos por la cara, otras a la inversa... al pintar se
ha de procurar en lo cercano que la vista lo distin-
ga, demostrar todas esas variaciones en lo posible...
las figuras y otros objetos, segiin la distancia que
se encuentren, pierden en volumen y color, efectos
estos de la perspectiva que hay que representar.»

No es tolerante nuestro hombre con los que opi-
nan que tal fidelidad es innecesaria: «Cuando una
persona no sabe hacer una cosa para ocultar su in-
capacidad trata de desvalorarla y dice que no es de
necesidad saberla hacer. El artista que aspire al re-
nombre, ha de procurar hacerlo todo con vastos co-
nocimientos desarrollando con perfeccion. Hacer
una cosa bien y otra no no merece halagos.» Su in-
dignacion adquiere a veces cardcter de desafio, a lo
aizcolari forzudo. En una de sus tltimas cartas, Ma-
llebrera reta al mundo: «De Goya a ésta fecha no
ha existido nadie, absolutamente nadie, que haya
presentado trabajos de un valor artistico analogos
a los mios, dispuesto a enfrentarme con quien sea
y cien mil pts. dispuestas para quien pretenda en-
frentar.»

Analizando, con un grupo de amigos pintores, la
esencia de «lo naif», uno de ellos dijo: «Cuando un
naif no varia su estilo a lo largo de los anios es por-
que se considera en la cumbre de la perfeccion».
Efectivamente, es un rasgo muy tipicamente naif,
y en los cuadros de Mallebrera, para saber a qué
época pertenecen, es imprescindible mirarles la
fecha.

Mallebrera es uno de los pintores mds importan-
tes del mundo naif y con su sola presencia des-
miernte algunos de los topicos mds frecuentes sobre
«lo naif». La torpeza para el dibujo, la falta de pers-
pectiva y de sombreado se suelen tomar como ras-
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gos tipicos del naif. Efectivamente, se dan con
frecuencia, y la falta de sombras, por ejemplo, es
lo que da ese cardcter de realidad irreal, de mundo
onirico un tanto surrealista que tienen wmuchos
naifs. Pero estos «rasgos» no son «cualidades»; son
mds bien defectos que dificultan que esa pintura
tenga talla de tal pintura y no se quede en «graciosa
y decorativa». Mallebrera dibuja magnificamente, y
es curiosa la disparidad de resultados cuando copia
de un grabado o fotografia, en que la fidelidad es
«fotogrdfica», y cuando inventa. Entonces el espec-
tador puede pensar que a Mallebrera «le ha salido
asi», pero el pintor insiste en que «es asi». En cuanto
al sombreado y perspectiva, ya hemos visto la im-
portancia que les da y cuidado que pone en lograrlos;
lo que ocurre es que lo hace a su modo, muy bien,
pero «a su modo», creando ese mundo propio, in-
confundible, de enorme fuerza. Los cuadros de Ma-
[lebrera son pintura, naif o lo que se quiera, pero
siempre Pintura, con mavyuscula.

Un problema curioso que crea la obra de Malle-
brera es su colocacion. La pintura naif, en gene-
ral, no puede integrarse en cualquier tipo de de-
coracion; muebles o pintura «cldsicos» aplastan los
cuadros naifs, que desentonan en su simpdtica
modestia con tan solemne acompanamiento. Suelen
encajar bien en ambiente rustico, y mejor avn agru-
pados, formando una pequeria coleccion armonica.
Los cuadros de Mallebrera «se comen» a los demads
naifs puestos en su proximidad (con alguna excep-
cion, como Pérez Bueno, que tiene parecida fuerza),
y también a los «pintores profesionales», si no son de
primera linea, y es un grato espectdculo ver como
estos ultimos quedan pensativos y desconcertados
al contemplar por primera vez obras de Mallebrera.
Casi todos vienen a decir lo mismo: «Esto tiene ca-
tegoria, no sé exactamente por quée, pero [vaya Si
la tiene!».

Por supuesto, Higinio Mallebrera no se considera
naif (al contrario de muchos que no lo son). To-
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lera que se lo llamen por necesidad —<«admito ese
calificativo para dar a conocer mi arte»— y a mi me
lo aguanta por afecto, aunque trata, tras leer cada
articulo en que lo menciono, de sacarme amable-
mente de ese error: «Como amigo y de confianza,
qua al expresarme como siento, creo no me tildard
de orgulloso ni )‘ana'tfca sino sincero y claro; le diré
que yo no soy naif». «... Pues aunque se hable de
mi como naif, no soy narf, soy cldsico-renacentista».
«En forma de amigos le diré, que mi arte no es
“naif"’; cuando el Sr. Gonzalez Robles me escribid
me refirio mi arte entre los "naifes”. Mi arte es Cld-
sico-cientifico, soy autodidacta pero con estudios,
tengo una formacion cultural en la materia... lo su-
cedido es que no existiendo artistas conocedores que
me pudieran formar, me tuve que adaptar a los li-
bros de los grandes maestros y de criticos inteligen-
tes en la materia».

Sin embargo, Mallebrera no tiene mala opinion
de los ""naifs”’; piensa que son honestos y en cierto
modo resultan itiles. Asi nos lo va haciendo saber
en sus cartas: «El "naif” no tiene base; el hombre
se forma una idea, la desarrolla y pone sus cinco
sentidos con la ilusion de hacerlo a su modo, lo mds
agradable posible; pero en el fondo desconoce la
esencia de lo que hace; no hay estudios ni forma-
cion, vive con la ilusion de, a su modo, hacerlo bo-
nito y que agrade. Ignora la materia; pero la estima
y respeta, no es como los ismos, que al arte lo es-
carnecen y profanan...» Resulta sorprendente la pre-
cision de conceptos. Leyendo muchos libros erudi-
tos se acaba sin saber lo que el autor entiende real-
mente por naif, y nuestro wmarmolista jubilado
tiene ideas singularmente claras sobre ello, y tam-
bién sobre otro aspecto de la cuestion: la de como
puede dejarse de ser naif (evolucion que don Hi-
ginio considera la deseable): «... se vd despertando
la aficion a "naif”’; que ya es interesante que se
multipliquen estos, y que si a estos se les educa
como debe educarse, se forma el auténtico artista
maestiro»,




Este es el Higinio Mallebrera que encontramos
en 1972, a sus ochenta y un anos, rendido y frustra-
do, a punto de abandonar la lucha (no creo que lo
hubiera hecho nunca; pase lo que pase, Mallebrera
pintard mientras le quede aliento para hacerlo). En
su concepcion de las cosas no puede itmaginar que
tantos fracasos sean casuales, «existe una conspira-
cion» contra él, acentudndose su sistema de ideas
de persecucion. Queda una ultima esperanza: don
Juan Antonio Aguirre le acaba de ofrecer una ex-
posicion, para el mes de abril, en la galeria «Ama-
dis», de Madrid. Es una organizacion estatal para
la promocion artistica, no cobra comision y corre
con los gastos de la muestra. Esto es fundamental
para nuestro pintor, escarmentado de los golpes que
anteriores intentos supusieron para su quebrantada
economia.

Juan Antonio Aguirre, director de «Amadis», es
antiguo admirador de Mallebrera. Fué él quien con
Navascués tuvo la grata idea de los «Festivales de
Artistas Felices», acertada denominacion que dieron
a su agrupamiento de naifs en dos ocasiones du-
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rante los anos sesenta en «Edurne». Convencido de
la valia del pintor, quiso brindarle esta nueva opor-
tunidad, que Mallebrera estd pensando aceptar como
«ultimo intento». No conocia a Aguirre, pero, de re-
greso en Madrid, me apresuré a buscarle, pues ha-
bia visto el peligro. Aguirre también se habia per-
catado vy le preocupaba: a los precios de Mallebrera,
es muy probable que volviera a no vender un solo
cuadro. Habia que evitar el fracaso a toda costa.
Mallebrera merecia y necesitaba triunfar. Aguirre
empleo en esta tarea de conviccion mds energias que
en todo el montaje de la muestra. Al fin, tras mul-
titud de cartas y conferencias telefonicas, mds por
afecto a nosotros, pues ya nos considera entre sus
mejores amigos, que por convencimiento, Mallebre-
ra cedio en parte: los «floreros», unos a 60.000, otros

a 40.000, otros grandes a 30.000; la «Diosa de las
Flores», a 150.000; las pizarras (siguen todas en Su
poder), a 20.000, y algunos pequerios, a 10.000.

La situacion seguia siendo dificil. Sus admirado-
res estdabamos preocupados. Aguirre trabajaba con
entusiasmo en la preparacion vy difusion del catd-
logo; hace una labor de proselitismo en la que in-
tentamos secundarle otros admiradores del artista.
En Madrid, la situacion para los naifs ha mejo-
rado en el ultimo ano, va habiendo interés y colec-
ctonistas. De todos modos, hace pocos meses que
nada menos que Vivancos se quedd con su exposi-
cion casi integra, y a precios inferiores a los que im-
pone Mallebrera. Este acudio a Madrid con su es-
posa (tras dudarlo, por el estado de su corazon)
para permanecer durante la exposicion. jPor Dios,
no debia, no podia haber otro fracaso!

Un paciente me entretuvo a ultima hora y llego
con una de retraso a la apertura de la exposi-
cion. La sala, llena de puiblico; la cara de Aguirre,
radiante, mientras viene hacia mi empujando asis-
tentes y camareros que reparten las consabidas co-
pitas y canapés de las inauguraciones: «Ha triunfa-
do, ha triunfado». Me confiesa que estaba dispuesto
a emborrachar a los asistentes para vender algun
cuadro, pero no fue necesario; «casi todo vendido
en la primera media hora; mira como estdn en el
despacho haciendo cola y casi peledandose por los
cuadros». Entre los compradores, pintores impor-
tantes: Gerardo Rueda uno de flores; Alcain dos,
un bodegon y el retrato de Azorin; Zobel un paisaje
(fué el misterioso comprador del tinico vendido el
anno 65). Mallebrera estd consagrado vy, entre todo
aquel torbellino de nerviosismo, en torno a su pin-
tura estd, sentado junto a su esposa, cogidos de la
mano, feliz pero sereno: «es logico que al fin se le
haga justicia». «Me decian que tuviese paciencia,
pero a los ochenta y un arnos, jqué paciencia voy
a tener!»

Mallebrera sigue pintando. Dios nos lo conserve
muchos anos. En su tltima carta, recibida el dia en
que escribimos este trabajo (agosto 73), me desea
haya tenido unas felices vacaciones. Asi ha sido, en

parte, por las horas que he dedicado a escribir so-
bre él.
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RETRATOS DE AGRIPINA | EN EL MUSEQ
ARQUEOLOGICO NAGIONAL

CLARISA MILLAN

De los personajes femeninos de la dinastia Julio-Claudia
y dejando a un lado a la Emperatriz Livia, que era un caso
de «virtud insoportable», es uno de los mas sugestivos
Agripina I, hija del general Marco Agripa y de Julia, hija
del Emperador Octavio Augusto.

Pertenece Agripina por nacimiento, como nieta de Augus-
to, a la familia Julia, cosa que no olvidara mientras viva, y
por una de esas curiosas leyes de la herencia, que a veces
hacen verdaderas diabluras, su caracter, demasiado entero
para una mujer; su extraordinario valor, puesto sobre to-
do de manifiesto en sus ultimos anos, en los que todo le
fue mal; sus afanes guerreros, que nunca la abandonaron
y que a veces la llevaron hasta el ridiculo y su deseo de
mandar siempre, son una completa copia de lo que fue su
padre, el victorioso general Agripa, amigo y luego yerno del
Emperador Augusto.

Casada Agripina con Germanico, hijo de Druso 1 y de
Antonia II y que lleva, por tanto, sangre de la familia Clau-
dia por parte de padre y de Julios por la de la madre, el
equilibrio extraordinario de éste y su fuerte y atractiva
personalidad frenan, en lo humanamente posible, el varo-
nil empuje de Agripina, que le admir6é siempre, con todas
sus fuerzas y le fue leal, y que nunca dejo de ser mujer vir-
tuosa, en aquella alta sociedad romana, en que tan raro
era serlo.

Pero muerto tempranamente Germanico, Agripina, llena
de dolor; resentida y cargada de hijos, sin el freno ya de
su marido, interviene desgraciadamente en politica, des-
atando contra ella las iras de Tiberio (padrastro suyo y tio
de Germanico, a quien odiaba); vy acaba muriendo de ham-
bre, después de ser ferozmente tratada en su destierro de
la isla Pandataria, cerca de Napoles. Su descendencia fue
un desastre, sobre todo su hijo superviviente Caligula, de
triste recuerdo en la historia de la Roma imperial, y dos
de sus hijas, Drusila y Agripina lI, que llega a ser empe-
ratriz, por su matrimonio tardio con su tio, el emperador
Claudio.

MONEDAS CON LA EFIGIE DE AGRIPINA |I. ANVERSO ¥ REVERSO.

De Agripina I, esta singular mujer, se conservan varios
retratos en el Museo Arqueolégico Nacional, en otras tantas
monedas, magnificas todas ellas, que con la veracidad im-
presionante del retrato romano y sin las idealizaciones y
virtuosismos a los que puede prestarse el marmol, nos la
presentan como una mujer hermosa, de largo cuellu gran
prestancia y aguileno perfil, destacando en algunas la fuer-
te mandibula, heredada de su padre el genﬂral Agripa y sig-
no indudable de caracter enérgico en quien la posee.

La imagen de Agripina I, en todos estos veracisimos re-
tratos concuerda exactamente con los datos escritos, que
sobre ella nos han llegado, vy aunque tales monedas se acu-
naron después de su muerte (en vida nunca alcanzo esos
honores), unas por su hijo Caligula, en los primeros tiem-
pos de su reinado, y otras por su cunado y después también

yerno el emperador Claudio; éstos, como muy allegados

a ella cuidaron siempre de que el parecido fuera exacto.

LLa mas hermosa de estas monedas es un sestercio de
oricalco, bellisimo y magnificamente conservado, acunado
por Caligula, en honor de su madre muerta. En el anverso
muestra el busto de Agripina, a derecha, con la inscripcion:

AGRIPPINA M.F. MAT.C. CAESARIS AUGUSTI
y en el reverso:

S.P.Q.R. MEMORIAE AGRIPPINAE (en el campo)

Carpentum tirado por dos mulas.

sobre este reverso hay que hacer resaltar que el carpen-
tum, o carro de dos ruedas, cerrado y cubierto (Arcuatus),
ricamente adornado y tirado por dos mulas, se usaba so-
lamente a principios del Imperio para las procesiones en
el circo (POMPA), que eran una imitacion de la ceremonia
del triunfo. Se sabe que Caligula, a su llegada al Imperio,
hizo llevar a Roma las cenizas de su madre Agripina y qui-
so que fueran llevadas en un carpentum, en la procesion
del circo,

La confirmacion de este hecho la tenemos en este belli-
simo sestercio, una de las monedas mas hermosas que se




han acunado en todo el Imperio y pocas veces en todo €l
se ha honrado tanto la memoria de una mujer como en este
caso. Solo hay noticia de que fuera antes también honrada
Livia, y después las dos Domitilas (mujer e hija de Vespa-
siano) Julia, hija de Tito, Sabina, esposa de Adriano y
Faustina II, mujer de Marco Aurelio. Fue, por tanto, un
honor inusitado y sorprende que fuese hecho por Caligula,
que en los ultimos afios que vivio su madre no le demostré
demasiado carino, quiza por no caer en desgracia con Ti-

berio.
COHEN, nimero 1—I1. pag. 231

Los niumeros 2 y 3 son variantes de esta moneda, en peor
conservacion, aunque hay que hacer notar que en la nu-
mero 2 es donde Agripina esta representada mas al natural
y donde su fuerte mandibula, de la que se ha hablado an-
teriormente, se nota mas.

COHEN, 2

3. AGRIPPINA M.F.GERMANICI CAESARIS.—Su busto
a derecha y en el reverso.
T1.CLAUDIUS CAESAR AUG. GERM. P. M.TR.P. IMP.
P.P.P. en €l campo 5.C.

Es un sestercio muy bien conservado, acunado en tiem-
pos del Emperador Claudio.

Y por ultimo hay que resenar también otros dos magni-
ficos sestercios de este mismo tipo, con un resello que
pone: IN CAPR. y hasta una falsificacion de época que va
en ultimo término.

El unico retrato escultorico que de Agripina I posee el
Museo Arqueoldgico Nacional es una hermosa cabeza de
marmol blanco, de las canteras de Carrara, que la repre-
senta ya no muy joven, hermosa, de facciones correctas, un
tanto redondeadas por los anos, de gesto sereno y un poco
triste. Pertenecera, pues, esta obra escultorica a los anos en
que, muerto Germanico, vuelve Agripina a Roma. Fue ha-
llada esta cabeza en Medina Sidonia.

El bello peinado femenino de la época de Tiberio y de
Claudio, cuya elegancia no fue igualada, ni superada en los
siguientes tiempos del Imperio; con mono bajo y tres filas
de rizos, que encuadran el rostro, bajando hasta las ore-
jas y cubren la parte superior de la cabeza, contribuye no
poco a la belleza y prestancia del modelo y nos da una ima-

AGRIPINA |.

AGRIPINA 1.

gen de Agripina I, si no tan real y verdadera como la de
las monedas, si al menos lo suficientemente veridica, como
para no confundirla con la de su suegra Antonia (de rasgos
distintos, por su poco destacado menton, que en algun re-
trato escultérico le da un aire un tanto bobalicon, aunque
llevé fama de hermosa), ni con la de su hija Julia Agripina.

De esta Agripina II, cuarta mujer de Claudio y madre de
Neron, cuya belleza, inteligencia y pocos escrupulos fueron
famosos, posee el Museo dos retratos v los dos la repre-
sentan en su mejor época, joven y muy hermosa, como nos
dicen que en realidad fue, y cuya inteligencia se puso de
manifiesto en sus «Memorias», de curiosos datos sobre la
alta sociedad romana de su época, incluidos los mismos
Emperadores.

Uno de estos retratos es una cabeza en marmol, hallada
en Mérida, en el que, a pesar de su mala conservacion, se
aprecia la belleza y extraordinaria elegancia de Agripina II,
representada con el mismo peinado de mono bajo y con
diadema.

Y, por ultimo, un segundo retrato, no coincidente en todo
con la belleza del escultdrico, lo tenemos en una spintria
de plata de gran relieve, muy poco conocida por su natura-
leza; hecha ya en el reinado de Nerdn, en la que Julia Agri-
pina esta representada ya de edad madura, pero conservan-
do buena parte del atractivo que la hizo famosa.

Cualquiera de estos dos retratos nos demuestra que en-
tre las dos Agripinas, madre e hija, no hubo semejanza fi-
sica, por la que se las pueda confundir, del mismo modo
que tampucu_las tuvieron en otros aspectos de la vida,
segun las noticias que de ellas nos han llegado y que dan
dos tipos de mujer esencialmente distintos.
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AUGE DE LA FOTOGRAFIA

EN LAS NUEVAS TENDENCIAS PLASTICAS

ENRIQUE B. MARTIN

NO de esos giros imprevistos
y, sin embargo ciclicos, de las
tendencias estilisticas en el
reino de las artes, nos coloca actual-
mente en un periodo de florecimien-
to de las tendencias representativis-
tas que casi ha relegado al informa-
lismo al capitulo de lo académico.
Comenzada a fines de los se-
senta y afirmada en los setenta, co-
mo ha puesto de manifiesto la «Do-
cumenta 5 de Kassel», las tendencias
realistas se imponen entre las van-
guardias del momento. Lo cual se
acompana de una revalorizacion de
a fotografia, a veces como punto de
partida y en ocasiones como final del
proceso. Son incontables los artistas
que la utilizan como apoyatura o que
trabajan sobre ella, transforméandola
y recreandola. E incluso entre los fo-

REPRESENTACION REALISTA
DESORBITADA, LLEVANDO EL “‘POP"
A SU EXTREMO, HECHA POR LA
REVISTA “"ESQUIRE".

i~
i~

PORTADA DE UN LIBERO CON UN
FOTOMONTAJE DE JOHN HEARTFIELD

(19186).

tografos estdn surgiendo nuevas for-
mas de realizacion a las que se pue-
de rastrear el origen en el terreno
pictorico. Nos referimos a esta evo-
lucidén, tanto a nivel internacional
como espanol.

Dentro de las escuelas realistas,
se pueden distinguir claramente dos
bloques, que responden a diferentes
concepciones de la sociedad y la po-
sicion que el artista ocupa en ella.
lLa primera es la del «sharp focus
realism», que viene a significar algo
asi como «realismo perfectamente en-
focado» (también llamada «Hiper-
realismo») y su nombre se relacio-
na con ese aspecto técnico de la fo-
tografia correspondiente al enfoque.
Cuando las imdgenes que componen
la fotografia se hallan delimitadas,
pudiendo observarse todos sus deta-
lles con minuciosidad, ello se debe
al cuidado puesto en enfocar la céa-
mara. Esta escuela ha nacido en los

Estados Unidos y se ha exportado
como vanguardia de manera un tan-
to artificial. Normalmente trata sobre
aspectos banales de la vida en los
suburbios de grandes ciudades o en
pueblos pequenos; prestando aten-
cién a los grupos familiares rodeados
de una variada gama de utensilios
domésticos; o a reflejar escenas ca-
llejeras en momentos en los que «no
pasa nada». El tratamiento técnico
de estas obras se fundamenta en la
reproduccion de objetos y personas
reales con todo lujo de detalles, pa-
reciendo que esta pintura es una co-
pia de la foto de album familiar, a
escala natural. La posible interpreta-
cion de esta concepcion de la pin-
tura (a la que algunos criticos han
considerado como la respuesta del
capitalismo desarrollado al «realismo
socialista» que fue durante varias

FOTOMONTAJE DEL CONSTRUCTIVISTA
EL LISSITZKY.




ASPECTOS DE UN HAPPENING FOTOGRAFICO, CREANDO UNA NUEVA REALIDAD PARA LA CAMARA.

décadas la forma de arte oficializa-
da en los paises socialistas, y que
tan pocas obras dignas de mencion
ha producido, por su esquematismo
y falta de imaginacién) habria que
encontrarla en una mentalidad blo-
queada a la fantasia y conocedora de
técnicas complejas, que solo puede
Inspirarse en los temas grises de su
vida habitual, en aquello que le ro-
dea y puede tocar o recordar. Esta
tangibilidad de los modelos va en
consonancia con el materialismo
consumista de la sociedad de la que
proceden y en la que se mueven tales
artistas.

También afectan los valores con-
sumistas a los artistas que forman la
otra gran tendencia: el realismo cri-
tico, sOlo que éstos en vez de acep-
tarlo y adaptarse a él, lo rechazan,
sirviéndose de su obra como de un
arma. El funk art (1); la nueva fi-
guracion (2); el shockker pop (3)
son varias de las ramas en las que se
divide el movimiento, usualmente
con afinidades, e incluso integradas
dentro del fenédmeno de la contra-cul-
tura o cultura «underground». En
ocasiones se mezclan arte y politica
de forma nitida. El descontento ante
una forma de vida que deja poco lu-

gar a la imaginacion y la poesia ha
impulsado a muchos artistas a opo-
nerse y reflejarlo en su obra median-
te la técnica de mayor facilidad co-
municativa: el realismo.

Ambas —y antagdnicas— tenden-
cias se nutren en gran medida de la
escuela «pop» que marcd la ultima
parte de los anos sesenta. De ella han
tomado las distintas técnicas fotogra-
ficas (collage, montaje, parecidos
mecanismos de reproduccion) y los
recursos de los carteles publicitarios.
Reflejo de su época histérica como
pocas veces ha existido otra escuela
artistica, el «pop» era hijo de la ci-
vilizacion de la imagen tanto como de
la de la coca-cola; del dadaismo como
del futurismo; del culto al objeto co-
mo del miedo a la masificacion.

Centrada su tematica en los obje-
tos de consumo, la actitud del artista
«pop» era de inhibicidn a proyectar
su subjetividad, elevando los objetos
(0 su representacion) a la categoria
de obra de arte, como hizo Dada en
los anos veinte, pero con una dife-
rencia esencial. Mientras Dada ne-
gaba al arte y se burlaba del esteti-
cismo, los «pop» descubrieron una
belleza obsesiva en los productos que
les inspiraban.

Muchas de las técnicas «pop» de
manipulacion de la imagen, como
las repeticiones del mismo tema,
idénticas o con ligeras variaciones;
las series construidas con los mismos
elementos; las combinaciones entre
imagenes positivas y negativas, 0 en-
tre distintos colores del mismo mode-
lo; perfeccionadas por gente como
Hamilton, Warhol, Liechtenstein vy
Rosenquist, han sido apropiadas por
los realistas criticos, entrando a for-
mar parte importante de sus elabora-
ciones. Lo que varia es el contenido,
y esta diferencia es la que separa a
unos y otros.

Abordando la situacién en Espana
a lo largo del 72 y 73, salta a la vista
una preocupacion intelectual y prac-
tica en muchos artistas para asimilar
lenguajes icoOnicos y establecer nue-
vos cOdigos de expresion, remitiéndo-
se a la imagen fotografica como ele-
mento catalizador v materia prima
de elaboracion.

Entre los miembros reconocidos
del nuevo realismo espanol se en-
cuentra gente como Genovés (que
acaba de ser expuesto en Madrid des-
pues de un largo silencio, mostran-
do una especie de panoramica de su
obra); Canogar en franca alza tras
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COMPOSICION FOTOGRAFICA CON
REPETICION DE ELEMENTOS,
DE DEMETRIO.

su premio en Sao Paulo; los Crénica
y su ironia ante la historia, invitados
a representar a Espana en la proxima
Bienal de Paris (que en esta ocasion
ofrece la novedad de reservarse a
los artistas menores de 35 anos);
Somoza y sus contrastes culturales;
y mucha mas gente que pertenecen
0 se aparentan a la escuela.

En todos ellos se puede apreciar
la estrecha relacion que guardan con
las imégenes, fijas 0 en movimien-
to; a veces provenientes del campo
cinematografico, cuya planificacion
y montaje influyen sustancialmente
las nuevas experiencias en las artes
plésticas.

También (los «conceptualistas»)
radican el origen de sus investigacio-
nes en el campo fotografico dedica-
dos a profundizar en los mecanismos
de la comunicacién a través de ima-
genes. Elaborando por su cuenta, o
seleccionando y componiendo fotos
reproducidas por los medios visua-
les, se plantean problemas de tipo
lingliistico, sintdctico y simbdlico,
efectuando un anélisis similar al que
el estructuralismo realizdé en la lite-
ratura. Entre los que trabajan en este
terreno destaca Corazon (que sera el
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otro invitado a la préxima Bienal de
Paris).

Respecto a lo puramente fotografi-
co, un grupo se ha aglutinado en
torno a la revista «Nueva Lente», en-
tregados a la revision del papel del
«artista de la camara», colocandolo
a un nivel mas de diversién o juego
y de concepto que de fabricante de
fotos. Su postura lidica desecha el
cuidado técnico para resaltar los fe-
nomenos «cuando-por qué-para qué»
que intervienen en la toma de fotos,
importando maés este contexto, € in-
cluso la serie de fotos que preceden
y contintian, que la foto acabada en
si misma. Aportan espontaneidad y
tienen en cuenta el factor «azar», co-
rriendo el peligro de caer en la accion
por la accidn. A veces prescinden tan-
to del material comunicable que sus
fotos son herméticas, entendidas por
el que conoce la situacidn que las ori-
gind y por nadie mas.

Uno de los actos demostrativos de
su vision de la fotografia fue el «hap-
pening fotografico» realizado en la
galeria KRedor. Se invitaba a todos
los asistentes a ir con su camara, y
el cliqueteo continuo se apoderaba de
los presentes como una droga. Si se
llevaba camara no se podia dejar de
utilizar. El fotdgrafo era a su vez fo-
tografiado por todos los costados.
El espectador perdia su miedo a posar
y llegaba a relajarse y sentirse des-
inhibido ante las camaras que le en-
focaban (esta rigidez de la persona
que se siente fotografiada es muy ha-
bitual y quiza provenga del primiti-
vo miedo a lo magico, al espejo que
se puede llevar la imagen reflejada).
Luego se procedid a crear un mini-
caos utilizando los objetos prepara-
dos a tal efecto en el saldn, originan-
dose una voragine en la que movi-
miento, ruido y color se distorsiona-
ban. Aunque no hayan salido muchas
fotos de categoria, los participantes
se divirtieron. Y la fotografia gand
adeptos.

Todas estas actitudes de acerca-
miento nuevo al hecho fotografico
resaltan una especie de auto-defensa
de los fotdgrafos ante la invasién en
su medio por grafistas y pintores.
Asi se le confiere importancia a la
«instantaneidad» y «el momento crea-
tivo», acercandolos a cualquier afi-
cionado. Aunque luego, para obtener
buenos positivos, habrd que conocer
el proceso técnico. En este sentido
es similar la postura de muchos artis-

tas dedicados al «land art», que se
van por los montes y playas para

modificar la naturaleza, empleando
objetos que encuentran y colocan (co-
mo las senales de pastores y piedre-
citas en cavidades que Luis Muro
realiza en Cuenca), o llevando ellos
mismos los plasticos y botes de pin-
tura con los que alteraran conscien-
temente el habitat natural. Una vez
efectuado su acto creador, la foto-
documento sera el testigo, y a la vez
el objeto artistico, que sobrevivira
a la experiencia, cuando la lluvia y
el viento descarguen su poder.

Finalizando esta panoramica de la
evolucidn actual de la fotografia en-
tre las artes plasticas, mencionaremos
otra exposicion celebrada en Madrid.
Se trata del aleman John Heartfield,
miembro del grupo dadaista de Ber-
lin, y que por primera vez ha sido
expuesto en Espana.

Su obra consiste en foto-montajes
realizados para ser difundidos am-
pliamente, como portadas de libros,
posters 0 en revistas graficas.

Y su importancia excepcional ra-
dica en haber sido el que descubrid
las técnicas y cddigos que regulan la
composicion de imagenes (fotomon-
tajes), mezclando en ellos fotos de
actualidad con otras compuestas por
él mismo. A diferencia de los demas
collagistas de los anos 15-25, €l era
fotégrafo ante todo, y revolucioné
las posibilidades expresivas de la ima-
gen, Una técnica relativamente re-
ciente (su primero data de 1924) y
que lamentablemente apenas se ha
continuado. Quizda ante la influen-
cia que su exposicion ha causado a
los asistentes, veamos pronto un re-
surgir del fotomontaje en Espana.
Lo cual seria una forma de abrir atn
mas campos a la fotografia.

1. Del que su miximo exponente
seria Kienholtz con sus reconstrucciones.

2. Con gente como Alvermam; Ran-
cillac; Velikovic; Zapata; Erro; y uno
de los precursores, Bacon.

3. Este es el concepto del arte como
efimero y no comercial, y sus autores ni
exponen ni son conocidos. Se acercan al
«happening» mads que al rigor.




ALBERTO SANCHEZ

SU OBRA EN ESPANA

oR el lugar que ocupa Alberto
P Sanchez en la escultura es-

pafola de la primera mitad
de siglo, como renovador de for-
mas, es una obligacion dar a co-
nocer su personalidad y su obra.
En mi trabajo titulado «La obra
de Alberto en Espafa», basando-
me en las fuentes (periodicos y
revistas de arte) de comienzos de
siglo hasta 1939, investigo su la-

MONUMENTO A LOS PAJAROS.

MARIA JESUS LOSADA GOMEZ

bor espafola, siguiendo muy de
cerca su creacion artistica, sus
exposiciones, asi como su evolu-
cion. De esta forma se reconocen
con claridad dos etapas bien di-
ferenciadas por su estilo, una pri-
mera de formacion hasta 1925 y
la segunda desde esta fecha de
mayor perfeccion y madurez es-
cultéricas que le sumergen den-

tro de la corriente surrealista.

Introducimos a Alberto en la
lista de escultores jovenes que
no repiten las formas usuales. Su
norma es la libertad plastica. De
1920 a 1930 se inician en el arte
espanol nuevas formas, la mayo-
ria dentro de lo que podriamos
llamar vanguardismo. Dicho van-
guardismo tiene su maxima ex-
presion en el Salén de Artistas
Ibéricos del ano 1925. Los artis-
tas que alli exponen: Dali, Vaz-
quez Diaz. Benjamin Palencia,
Maruja Mallo, Emiliano Barral,
Mateo Hernandez..., se oponen a
las tendencias académicas del pu-
blico, Zuloaga, Sotomayor. Las
artes plasticas de los jovenes re-
novadores se aislan y se alejan
del publico. La exposicion de
1925 en Madrid fue en realidad
la primera manifestacion conjun-
ta de una generacion que, reco-
giendo los planteamientos del im-
presionismo y del modernismo,
inicia el arte de Espafia por el
camino de la modernidad.

Alberto, campesino de Toledo,
que vive por los anos 25 la lu-
cha del arte espanol por alcan-
zar un alto nivel en Europa,
desempena en el campo de la plas-
tica el mismo puesto que la ge-
neracion del 27 desempena en lo
poético. La literatura de este mo-
mento ofrece una intensa flora-
cion de poesia. Al igual que Lor-
ca, el gran intérprete del alma
popular, y Alberti (que sabe amol-
dar la tendencia superrealista a
un marco intelectual, llegando a
la cima poética con el poema es-

crito «Sobre los angeles»), Al-
berto también realiza en escultu-
ra poesia «pura», transformando
los seres de la naturaleza. Bas-
tan algunos titulos de sus obras:
«Pajaro de mi invencion, hecho
con las piedras que vuelan en la
explosion de un barreno», «Ani-
mal espantado de su soledad»,
«Volumen que vuela en el silen-
cio de la noche y que nunca pude
ver».

Las propias palabras de Alber-
to (1) nos haran comprender:
«@uisiera dar a mis formas lo que
se ve a las cinco de la mafiana en
campo de retama que cubre a los
liombres con sus frutos amarillos
de limon candealizado y endure-
cido y suaves como bolitas mar-
filenas...»

Pieza fundamental en el engra-
naje de nuestra escultura contem-
poranea, comenzaba a tener un
gran prestigio en Espafa desde
1932, cuando la guerra civil cortoé
su trayectoria renovadora. Crea-
dor de formas nuevas plasticas no
reproductivas, lleno de inventiva
al igual que Gargallo, Angel Fe-
rrant y Jorge de Oteyza, su obra
merece especial interés por su
primitivismo y la busqueda de
sus formas en la naturaleza, en
el campo. El proceso que sigue
parece cer el siguiente: parte de
la naturaleza, de cuya imagen se
libera, dando lugar a una forma
inventada que revierte y expresa
la forma de la naturaleza. Por-
que contienen elementos natura-
les, sus formas no resultan ex-
trafas. Su arte es fundamental-
mente espanol, se apuntala en la
escultura ibérica, asi como en los
factores fisicos y humanos caste-
llanos.

NOTICIA BIOGRAFICA

Alberto nacié en Toledo el 8
de abril de 1895, en la calle de la
Retama, ntiimero 5, del humilde
barrio de Covachuelas. Alli des-
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FIGURA PARA UN PROYECTO
DE FUENTE.

empefié diversos oficios (2): por-
querizo a la edad de siete afios,
repartidor de pan, aprendiz de
herrero, y en Madrid, aprendiz
de zapatero, escayolista y, por
ultimo, panadero. Al cumplir
veintiun afos en 1916 comenzo
su servicio militar en Melilla. De
regreso a Madrid acudia, al salir
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de la tahona, al café de Atocha,
donde dibujaba, conociendo hacia
1922 al pintor uruguayo Rafael
Barradas, por cuya mediaciéon ex-
puso con los Artistas Ibéricos. En
1926 consiguié una pension de la
Diputaciéon Provincial de Toledo
gracias al presidente del Ateneo
y el director del Museo de Arte
Moderno de Madrid. Desde en-
tonces abandona la panaderia y
se consagra definitivamente al
arte. Tiene entonces treinta y un
anos. Salido del pueblo, que co-
noce la pobreza, toma del mis-
mo los elementos de su arte e
inicia su camino por intuicidn.
Siendo sus principales caracteris-
ticas la originalidad, la inventiva
y el poder creativo. La burguesia
de entonces de Madrid no com-
prendia su obra totalmente libe-
rada del realismo muerto y sin
ingenio, de las repeticiones de
formas y de temas. Crea una nue-
va plastica; sus formas, siendo
reales, aparentan abstractas.

L.a localizacion de su obra du-
rante su estancia en Espafa has-
ta 1938 es una tarea lenta y di-
ficil. Las fuentes utilizadas nos
informan sobre 25 esculturas, 45
dibujos y 7 decorados. Hasta el
presente conocemos la existencia
de 10 esculturas, 9 en Espana
mas dos copias, repartidas en su
mayoria entre sus familiares, Di-
putaciéon Provincial de Toledo y
Museo de Arte Contemporaneo
de Madrid. Los dibujos conserva-
dos son 30 y 4 los decorados, to-
dos pertenecientes a colecciones
particulares. De enorme impor-
tancia ha sido el descubrimiento
de un teldén en papel, tamano de
escenario, realizado para el «bal-
let» presentado por «La Argenti-
nita», La Romeria de los cornu-
dos, hacia 1932 ¢ 1933. En Moscu
se conservan otros dibujos de esta
etapa espainola.

Estas lineas pretenden dar una
vision, aunque breve, de su obra
singular y de sus etapas estilis-
ticas hasta su exilio. Sus prime-
ros ensayos escultoricos los rea-
liz6 en Melilla de 1917 a 1920,
modelando en arcilla tipos de
«moros» con una técnica suma-
mente sencilla tomada del na-
tural (3).

Entre 1922 y 1923 salen de sus
manos yesos figurativos, llenos
de realismo, tan ingenuos como
expresivos, iniciando un camino
lento de cara a las corrientes
plasticas contemporaneas; es su
periodo de formacion. El 28 de
mayo de 1925, en el Palacio de
Exposiciones del Retiro (4), se
abre al publico la primera exposi-
cion organizada por la Sociedad
de Artistas Ibéricos. Alberto pre-
sentd: «Carretero vasco», 51 cm;
«El ciego de la bandurria», 50 cm
(ambas en yeso, coleccién de Juan
Sanchez en Madrid), y «Mater-
nidad» (escultura desapareci-
da) (5).

Todas ellas trabajadas con vo-
limenes cubicos. De su natura-
lismo inicial desarrollado en Me-
lilla, Alberto ha pasado a un neo-
cubismo de planos mas o menos
abultados, ligados entre si con
proporcion matematica. Inspira-
do mas en Cézanne que en el cu-
bismo estricto de Picasso, Gris y
Braque. Trata en estas escultu-
ras de superponer lo abstracto a
lo real.

Los dibujos de esta etapa po-
seen solidez de trazo; en ellos,
forma y caracter aparecen muy
desarrollados; de entre todos so-
bresalieron sus «Mascaras» (6),
que recuerdan los dibujos de Go-
ya. Alberto tuvo buena critica,
especialmente en la pluma de Ma-
nuel Abril y Juan de la Encina.

Fruto de su éxito fue una beca
otorgada por la Diputacién Pro-
vincial de Toledo y que durd des-
de 1926 a 1928 (7), presentando
como trabajos dos esculturas: «El
Cid», en piedra novelda, de 33
centimetros de largo por 39 cm de
alto, localizada en el Archivo Pro-
vincial de Toledo. Y la «Figuran,
posiblemente Maria de Padilla,
yeso de 70 a 80 cm, cubierto de
una patina marron oscuro, colec-
cion J. Caballero. Su gesto de re-
cogimiento y austeridad parece
evocarnos el fantasma de la mu-
jer pueblerina llena de fatiga. El
Ayuntamiento de Toledo ha rea-
lizado una ampliacion de la mis-
ma de 2 metros de altura, en pie-
dra negra toledana, con el fin de
situarla en la plazoleta frente a
San Juan de los Reyes o, en su
defecto, en el barrio de las Cova-
chuelas, donde nacié Alberto.




El contacto con los artistas de
la generacion del 25 le estimula;
desde 1925 a 1932 comienza a pro-
ducirse su evolucion artistica y su
madurez, al tiempo que deja vo-
lar su imaginacion, Alberto se
orienta al surrealismo al igual que
Angel Ferrant, Maruja Mallo,

MATERNIDAD 1925. ‘ ‘

Francisco Lasso. Su preocupa-
cion por las formas organicas, su
inspiracion en motivos vegetales
y minerales del paisaje castella-
no son comunes a todos los es-
cultores espanoles surrealistas.
Comienza a emplear el hueco en
sus esculturas y aumenta la am-
plitud de paisaje en los dibujos
y decorados. Asimismo empren-
de el camino de la denuncia po-
litica, militando en el realismo
expresionista de Grosz.

En febrero de 1926 expone unos
dibujos en el Salén del Ateneo
de Madrid: «El hospital», «Los
pierrots» (8), que forman parte de
la corriente de trasguerra meca-
nica, pero llena de fuerza espiri-
tual y muestran al individuo no
como se ve, sino como es. De to-
dos ellos merece atencion aparte
«La casa de vecindad», 62 X 68
centimetros, acuarela mas lapiz,
coleccion Juan Sanchez, Madrid.

Para el concurso nacional efec-
tuado en 1930 por el Ministerio
de Bellas Artes, realizé la «Ma-
guina» (9), monumento de wvan-
guardia de fuerte sabor construc-
tivista, posee una arquitectura ar-
monica en sus partes y parece un
canto a la industria del momento.

[La estatuaria de Alberto man-
tiene equilibrio, oponiendo la ver-
ticalidad al vacio. Desde 1925 in-
troduce el hueco, subordinandolo
a la forma, como en su «Mater-
nidad», presentada en la exposi-
cion del Ateneo en diciembre de
1931 (10), o en su «Figura de un
proyecto de fuente», de 1934 (11)
(escultura desaparecida). En am-
bas muestra un inicio surrealista.
Sus dibujos presentados en el
Ateneo parecen creaciones geo-
logicas, siendo en realidad formas
artisticas llenas de inventiva (12).

Su tercera exposicion, también
en el Ateneo el 2 de junio de
1931, en donde expuso junto con
el pintor Benjamin Palencia, mos-
tro una serie de dibujos (13) que
reflejan el espiritu del universo.

A partir de su «Maternidad»
utiliza el hueco para producir vo-
lumen y espacio; sirvan de ejem-
plo: «El monumento a los paja-
ros» y «Escultura de horizonte»,
yesos desaparecidos. Nos halla-
mos ante formas nuevas decora-
das por lineas entrecruzadas y

MATERNIDAD 1934.

pequenos orificios como los ob-
servados en grabados dolménicos
o en las estelas ibéricas. Y sobre
todo con una concepcién de la
escultura para el aire libre, son
formas que surcan y dominan el
espacio. Su vacio llega, por ulti-
mo, a ser parte esencial y eje de
la forma: «Signo de la mujer ru-
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EL PUEBLO ESPANOL TIENE UN CAMINO QUE CONDUCE A UNA ESTRELLA.

ral en un camino lloviendo», de
técnica especial, es decir, mate-
rial elaborado por él mismo y
con policromia (Coleccion Viuda
de don Fernando Lacasa, Madrid).

ALBERTO Y MOORE

No cabe duda que el mérito
de Alberto consiste en haber in-
troducido la oquedad en las for-
mas organicas y surrealistas de
la escultura moderna. Adun mas
parece ser que durante la estan-
cia en Espana del famoso escul-
tor inglées Henry Moore (1936),
conocio las formas de Alberto y
su utilizacion del hueco, hueco
que anos mas tarde Moore con-
solida en su plastica. Plenamente
surrealista en sus decorados, uti-
liza en ellos figuras esculturas
como elementos necesarios para
producir un ambiente fantastico
en amplios escenarios (decorados
para «Fuenteovejuna», 1937; « Nu-
mancia», 1936, propiedad de su
familia, en Moscu (14), v «Deco-
rado de teatro», 1937).

En 1937 Alberto se convierte
en portador del espiritu espanol
con su altisima escultura de 12,5
metros, «El pueblo espanol tiene
un camino gue conduce a una es-
trella», que presidia el pabelldn
espanol de la Exposicion Interna-
cional de Paris, obra se cree des-

1. Alberto Sanchez: «Palabras de
un escultor», Arte, num. II. Madrid,
junio de 1933, pag. 18.

2. Datos bilograficos publicados por
Luis Lacasa: Alberto. Ed. Corvina,
Eudap_est, 1*_!1{34+

3. Esculturas desaparecidas.

4. El Heraldo de Madrid, 1925, saba-
do 23 de mayo y jueves 28 de mayo.

5. Juan de la Encina: Salon de Ar-
tistas Ibéricos. La Voz, Madrid, 9 de
junio de 1925 (2.9).

Referencia de la escultura «Mater-
nidad» en la revista Alfar, num. 51,
péging 21. ~ N

6. Referencia del dibujo «La masca-
ra», revista Blanco y Negro, 1936 (5.9),
24 de mayo, num. 2.340. Segun infor-
ma Manuel Abril, dicho dibujo fue
expuesto en ADLAN (Amigos de las
Artes Nueiasl. 1&36.

7. Dato confirmado por el pintor
Guerrero Malagén, becario por las
]'_r]iSI'I'lEl_S feEhas al igual_que Alberto.

8. Da la noticia de esta exposicion
Francisco Mateos: «El escultor Alber-
to», El Socialista, Madrid, 1926, 25 de
febrero (1.°). Esta sera su segunda ex-
posicion.

P — — —

truida (13). A su regreso a Valen-
cia en 1938, el gobierno de la Re-
publica le envia como profesor de
dibujo de ninos espanoles emi-
grados a Moscu, en donde muere
el 12 de octubre de 1962.

Esta minima exposicion de su
obra nos descubre al genio crea-
dor, autodidacta, que sin pasar
por ninguna escuela de arte ca-
mina de cara a las nuevas corrien-
tes artisticas contemporaneas, so-
bresaliendo como sus principales
caracteristicas: la originalidad,
intuicion y su fuerte poder crea-
tivo. Tan so6lo recibio los conse-
jos de Barradas. Alberto nos ofre-
ce toda una revolucion plastica:
sus mujeres castellanas, sus paja-
ros, sus animales y estrellas in-
ventados son todo un mundo na-
tural y sobrenatural.

Siendo profesor de dibujo en el
Instituto de El Escorial (16) ense-
no a dibujar a los alumnos apar-
tandolos de los métodos habitua-
les de copia de laminas. Les expli-
cO que para dibujar una cosa es
preciso antes conocerla y amarla.
Solo asi el dibujo sale, aunque no
tengamos el modelo delante.

Esta claro que Alberto parte
de la naturaleza que ha vivido,
transformandola en sus escultu-
ras, a las que anade su persona-
lidad poética.

9. Monumento fotografiado en la re-
vista Blanco y Negro de 22 de junio
de 1930, num. 2.040.

10. «Maternidad», piedra de 84 cm,
propledad del Museo de Arte Contem-
poraneo. El Museo posee también una
copia en bronce. Y el doctor Sanchez
Arcas otro original en piedra gris, re-
galo de Alberto.

Referencia: La Tierra, 10 de diciem-
bre de 1931. i =

11. Fotografia en Cuadernos Hispa-
noamericanos, 1965 (3), pag. 322.

12. Dibujo fotografiado en Blanco y
Negro, 1931 (4.2), 20 de diciembre, nu-
mero 2.]17._

13. La Tierra, Madrid, martes 2 de
junio de 1931. Da la noticia de la ex-
posicion.

14. Fotografiados en Cuadernos His-
panoamericanos, 1965 (3), pag. 322.

Monografia de Luis Lacasa: Alber-
to, Ed. Corvina, Budapest, 1964.

15. Se desconoce el paradero del bo-
ceto. Fotografia en la ya mencionada
monografia de Budapest.

16. Valeriano Bozal: «El escultor Al-
berto Sanchez, Revista de Occidente,
Madrid, enero de 1970, num. 82, pag. 91.




AKTURO DEL VILLAK

Poco a poco, las nuevas tendencias aleatorias
de la literatura y las artes plasticas se afianzan
en nuestro panorama cultural. Cada vez son mas
imprecisos sus limites respectivos. No esta nada
claro ahora mismo donde empieza la escultura y
termina la pintura al enfrentarnos a una obra
realizada con nuevos materiales; tampoco se de-
fine bien el molde literario desde que se puso en
«progreso continuo» a partir del «Ulysses», y aun
antes si se piensa solo en la poesia. Hoy mas que
nunca es imposible dar una definicion cierta de
la poesia.

En los caminos del arte conceptual, la avanza-
dilla de la poesia experimental se abre paso esfor-
zadamente entre nosotros. Aun quedan muchas
reticencias por salvar, muchas dudas por evitar,
y un exceso de incomprension por parte de quie-
nes tienen puestos sus 0jos en el espejo solamente.
Sin embargo, en este ano pasado la poesia expe-
rimental gano terreno con amplitud; lo indudable
es que sus cultivadores —caldo de cultivo es, queé
duda cabe— se hacen notar y hasta contagian
sus ideas a poetas tan comprometidos con su
publico respectivo como José Garcia Nieto o Ga-
briel Celaya.

Por otro lado, en las revistas se dio entrada a la
poesia experimental, destacando en este sentido
el numero doble de «El Urogallo» (enero-febrero),

CLAUS BREMER.
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por el interés de sus articulos teodricos mas que
por la antologia grafica; pero hay que recordar
también numeros de «Fablas» o «Poesia Hispa-
nica». Ademas, las ediciones de obras experimen-
tales se multiplican ya, lo mismo en Madrid y
Barcelona que en ciudades menos abiertas a las
novedades culturales, como Valladolid o Cuenca.

Aparte hay que mencionar las exposiciones.
Dado que la poesia experimental aprovecha to-
das las posibilidades de las artes graficas, ha sali-
do de los libros para utilizar la nueva dimension
de la tarjeta postal o el cartel, apoyada en la pin-
tura, el dibujo, el grafismo, la fotografia, etc. Los
poetas experimentales espanoles han estado pre-
sentes en exposiciones internacionales de van-
guardia, a la vez que también ellos organizaban
otras muestras semejantes en Espana. Destacan
en 1973 dos exposiciones celebradas en Madrid,
una en el Club Pueblo y otra en la Casa Ameri-
cana.

Por ser mas amplia la primera, vamos a refe-
rirnos a ella: tenia por titulo «Signos, espacio,
arte», y como complemento orientador de los li-
bros, poemas y objetos expuestos conté con la
ayuda de unas conferencias que unieron teoria
y practica para el publico. Una imagen vale mas
que mil palabras, decimos siempre, y especial-
mente en estos momentos de dominio audiovisual
en la comunicacion de masas. En el Club Pueblo
domino la imagen a la palabra.

Un centenar y medio de obras se expusieron
en los paneles: poemas graficos, visuales, concre
tos, experimentales, dpticos, ideogramas, picto-
gramas, etc., se han ensenado a la curiosidad de
los visitantes. La exposicion se subtitulé muy ex-
presivamente «De la poesia concreta al arte con-
ceptual», para seguir un orden cronolégico, y tuvo
como orden la variedad y multiplicidad de ten-
dencias y la representacion multinacional. Por su-
puesto, el mayor numero de obras pertenecia a
experimentadores espanoles.

Fernando Millan, uno de los creadores del grupo
de poesia N. O. a la muerte de Julio Campal (el
poeta uruguayo que tanto colaboré a la introduc-
cion de la poesia de vanguardia hacia el ano 1963),
es no so6lo un activo operador de nuevas formas,
sino también un destacado tedrico de las nue-
vas normas y un hombre de accion, a quien se
debe el auge actual de la experimentacion poética
en nuestro pais. Coincidiendo con la inaugura-
cion de la muestra poética, Millan publicé en
«Pueblo» (29 de marzo pasado) un articulo pro-
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JORGE SEGOVIA. LAUTREMONT I, POESIA N. O.

gramatico, del que entresacamos unos parrafos:
«'Signos, espacio, arte’ es un ciclo que busca
ofrecer una documentacion objetiva y coherente
sobre el desarrollo de una de las parcelas del arte
actual mas controvertida —tal vez por su hetero-
doxia— y posiblemente mas arquetipica: el am-
plio mundo de la llamada poesia experimental.
Historicamente, la exposicion que abre el ciclo
abarca desde la poesia concreta y sus posteriores
manifestaciones hasta los aspectos mas significa-
tivos del arte conceptual... Al no haber podido
seguir una evolucion logica hacia su industriali-
zacion, a la busqueda de un "statu quo” que le
permitiera un especifico peso social, frente a la
publicidad y los nuevos medios de comunicacion
de masas, el arte ha permanecido en el escueto
terreno de la experimentacion, vuelto sobre sus
propias posibilidades, y sin aceptar otro compro-
miso que el de su propio desarrollo.»

. QUE ES POESIA?

En buena légica, hay que empezar por pregun-
tarnos si esto es poesia. Lo tradicionalmente en-
tendido como poesia en prosa 0 en verso estaba
escrito; la poesia experimental, en cambio, suele
ignorar las palabras y, en vez de los valores foni-
cos, busca los visuales (bien entendido que existe
una poesia fonética cuya transcricién no es posi-
ble al papel y que s6lo puede ser oida gracias a
las cintas magnetofénicas).

Estas composiciones aprovechan las conquistas
de la pintura y de la fotografia. Asi como se ha
dado carta de naturaleza para circular libremen-
te en los textos a la denominacion <«escultopintu-
ra» para senalar un arte combinatorio original,
debiera buscarse un término que definiera con
propiedad lo que hacen los poetas experimenta-
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les. Sin embargo, hasta ahora la explicacion mas
clara que existe la ha dado Emmet Williams, soélo
para una parte minima de la nueva poesia, pero
extensible a las demas ramificaciones: <«Poesia
concreta —dice— es lo que hacen los poetas con-
cretos.»

Lo cierto es que si se continua empleando tan
imprecisa denominacion se debe a que la mayoria
de estos operadores de expresiones inéditas co-
menzaron escribiendo poesias en verso. Después
vino su ruptura con la tradicion oficial (y digo
oficial porque existe una tradicion reducida de ex-
perimentacion poética, desde el ano 300 antes de
Cristo por lo menos, fecha en que el griego Simias
de Rodas compuso un caligrama; para mas deta-
lles antiguos véase la antologia de Klaus Peter
Dencker, Tex-Bilder, Ed. Dumont Schauberg, Co-
lonia, 1972).

No lleg6 tan lejos la exposicion del Club Pueblo:
empezaba en el grupo brasileno noigandres, ini-
ciador de la poesia concreta hacia 1950; ya antes
se habia desarrollado en Francia el letrismo, en
anos inmediatamente pesteriores a la ultima gue-
rra, pero quiza su extension e influjo fueron me-
nores. Por lo que respecta a Espana, las obras del
grupo noigandres fueron dadas a conocer unos
diez anos después de su creacion en la «Revista
de Cultura Brasilena», editada por la Embajada
de Brasil en Espana y dirigida por el poeta en
verso Angel Crespo.

SUS NOMBRES EN ESPANA

En Madrid actua en esas fechas el grupo Zaj
(iniciado como teatro musical en 1964, cuyos
miembros suelen renunciar a la denominacion
de poetas, por mas que no se nieguen a figurar
en antologias o exposiciones de poesia vanguar-
dista), y es el momento en que Campal funda
Problematica-63. En la década de los inquietos
sesenta es, por tanto, cuando en nuestro pais
se abren las puertas a la experimentacion mas
adelantada: Campal organizéo en el corto tiem-
po de dos anos, cinco exposiciones, en Bilbao,
Zaragoza, Madrid y San Sebastian; de Problema-
tica-63 saldrian dos grupos aun en candelero: la
Cooperativa de produccion artistica, dirigida por
Ignacio Gémez de Liano, y la poesia N. O. (para
sustituir los puntos pongase lo que se quiera), el
grupo mas activista, organizador de varias expo-
siciones y de esta ultima en <«Pueblo», a cuyo
frente esta Fernando Millan. Otros grupos o poe-
tas aislados operan a lo largo del pais; de ellos
destaca el de Cuenca, promovido por el poeta y
editor Carlos de la Rica, que ha crecido un poco
a la sombra del museo, ya que sus representantes
se dividen entre la poesia y la pintura. También
en Cataluna se cuenta con varios nombres sepa-
rados, entre ellos Guillem Viladot o Joan Brossa,
por no hacer la lista demasiado larga.

Poesia, pues, pero experimental; debido a la
influencia de Maiakovsky, con la poesia concreta
se vislumbra una primera intencion de arte total,
potenciado después con diversa fortuna. Un nom-




FERNANDO MILLAN. MANO QUE CLAMA,

bre clasico en la ruptura con lo clasico, si se nos
permite la expresion, Mallarmé, potencioé el valor
del blanco en el poema al componer su famoso
«Un coup de dés», y el ensayista Jean Cohen ha
demostrado la significacion importantisima de la
ausencia de puntuacion en buena parte de la poe-
sia ultima.

Por si fuera poco, los pintores se acercaron a la
poesia, y Paul Klee compuso unos cuadros que
llamo6 de escritura vegetal y de escritura secreta
(estan en el Paul-Klee-Stiftung. Kunstmuseum, de
Berna). También nuestro Joan Miré aprovecho la
poesia y la escritura, de modo que nada sorpren-
dente es que la exposiciéon que comentamos estu-
viera presidida por un gran cuadro del pintor
Agustin Celis, su triptico «La palabra y el silen-
cio», donde reproduce e ilustra un poema de Car-
los Oroza (acaba de estar expuesto en la galeria
Kreisler, en una exposicion que so6lo podia califi-
carse de pictorica).

UN ARTE GESTANTE

Cada grupo y aun cada experimentador se plan-
tea unas cuestiones aprioristicas, de modo que no
es factible dar unas normas comunes de accion.
Puesto que se le aplica un rétulo general, el de

MARIA MONTELLS. OBERTURA |.

JOSE
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poetas experimentales, quiere decirse que lo uni-
co que les une es la busqueda de formas expre-
sivas. Es un arte gestante, cuya validez en algu-
nos casos se da ya en el mismo objeto, pero en
muchos otros esta en funcion de su continuidad
como obra en marcha, como experimento. Harol-
do de Campos, uno de los componentes del grupo
noigandres, aclaré esta situacion: «La forma pro-
ducida vale por si misma, como realizacion mas o
menos perfecta y acabada, y de su mayor o menor
perfeccion depende su mayor o menor valor artis-
tico. La consideracion de la dinamica de un movi-
miento es otra cosa: consiste en saber proponer
a la mente creadora los problemas nuevos susci-
tados por la continuidad del proceso, descubrir
su sector de desarrollo» (esta tomado del nume-
ro 5 de la citada «Revista de Cultura Brasilena»).

Los poetas experimentales se encaminan hacia
el arte total. Han ido logrando una integracion
artistica paulatina, a partir de la simple poesia, y
continuan su trabajo. Al recorrer la exposicion
del Club Pueblo podia verse una serie de coin-
cidencias expresivas entre las composiciones de
poetas muy alejados espacialmente; se opera con
los mismos elementos y materiales, de modo que
no resulta sorprendente ver como en Japon y en
Espana, por ejemplo, dos personas coinciden en
representar casi ccn las mismas formas su men-
saje.

Es clasica ya la distincion que hace Max Bense
entre estética tradicional y estética moderna, y
en este caso nos sirve para comprender mejor la
exposicion: la estética tradicional se sustenta de
objetos o situaciones bellos en si mismos, como
puede serlo una flor, de modo que su concepto
estético es de caracter ontico; en cambio, la esté-
tica actual desdena los objetos de inmovilidad
bella para realizarla a través de sus signos, asi
que tiene un caracter semantico.

VALOR DEL SIGNO

Tanto los formalistas rusos como Roman Ja-
kobson y sus seguidores nos han advertido de la
importancia del signo; la distincién funcional en-
tre el arte y las demas estructuras semioticas
radica precisamente en la atenciéon dedicada al
signo y no al significado. Las composiciones expe-
rimentales, ya sean fonéticas, opticas, conceptuas-
les o de cualquier clase, potencian el signo sobre
todo; pero a menudo (desde luego, no es una con-
sideracion que pueda hacerse siempre), ante la
ausencia de una codificacion provechosa, este
signo esta emitido en supeditacion a un signifi-
cado.

Asi como el poema en verso permite una expe-
rimentacion constructiva a base de alterar sila-
bas y rimas, la poesia experimental opera al mis-
mo tiempo con la palabra y con su representacion
semiotica. Estamos lejos de las acostumbradas
unidades de organizacion; nos hallamos en el ca-
mino hacia el arte total, sin una ruptura tan
exagerada como la proximidad histéorica nos hace
creer a veces.
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Estas nuevas formas poéticas estan adecuadas
a la innovacion registrada en todas las artes en
nuestro siglo; cuando tanto se pide la integracion
de las artes, la poesia se lanza hacia la pintura,
la escultura y la fotografia, por no anadir la mu-
sica para no olvidar que el ritmo y la vida de
la poesia tradicional estan relacionadas con ella.
Del versolibrismo decimonoénico al arte concep-
tual solo hay wuna linea ascendente que de-
muestra la vitalidad de nuestro arte, cada dia
mas original y joven. La pintura adopta nuevos
materiales, la escultura rechaza la vieja division
entre materiales nobles e innobles, la musica se
hace aleatoria, la electréonica renueva la vision
del mundo y los computadores componen poemas
en verso bajo las directrices de Théo Lutz: algo
tenia que intentar la poesia para no quedarse
atras, de no querer que se hiciera real la acusa-
cion de inutilidad que le lanzé Oscar Wilde a
finales del siglo pasado.

ARTE CONCEPTUAL

Si antes el poeta reproducia o describia algo, se
pretende ahora que ese algo esté materializado
en sus tres dimensiones y constituya el poema
mismo. Todo objeto creado con intencién de co-
municar una cosa es o puede ser poesia y e€s 0O
puede ser esa cosa. Este objetivismo esta subje-
tivado por la intencionalidad del emisor, y su ca-
pacidad receptiva depende del mayor o menor
grado de subjetivismo. Al carecer de una codifi-
cacion de estos signos, para muchas personas no
preparadas resultan incomprensibles, y asi en cier-
tas ocasiones, con motivo de alguna exposicion
anterior de caracter semejante, nos ha sido posible
presenciar un <happening» inconsecuente.

«31gnos, espacio, arte» ha tenido buena Prensa,
se ha difundido mucho y quiza contribuya a ha-
cer mas popular (en la medida de lo posible, que
no es muy amplia) el arte experimental en su sec-
cion poeética. Esta claro que un peligro latente
sobre tales composiciones es el esteticismo; cierta-
mente, sus operadores hacen siempre profesion
de socializadores del arte, y su deseo es catapul-
tarlo de manera masiva; pero las dificultades son
todavia muchas, empezando por la que representa
estar en gestacion: lo que resulte de la poesia
experimental es algo que esta por ver, y los textos
tedricos de sus epigonos, no resuelven las dudas.

En todo caso, esta muestra internacional de
poesia de vanguardia (una vanguardia continua-
da desde 1950 hasta ahora, casi ya veinticinco
anos) merece toda nuestra atencion. Si en vez de
cargar el acento en la poesia se pone sobre lo ex-
perimental, sabremos entender su alcance; nada
de ello es definitivo, aunque muchas composicio-
nes ofrecen unos caracteres artisticos de validez
total. Lo que exige el arte es vitalidad y renova-
cion, sin perder el respeto a los valores tradicio-
nales, por supuesto, pero concediéndoselos tam-
bién a los nuevos para mirar hacia adelante
sin ira.




EL ANTROPOS DE JUANA FRANCES

Si —como es sabido— la primera
revolucién en la trayectoria de Jua-
na Francés ha sido el abandono de |la
figuraciéon para abordar la abstrac-
cién, bien poaria considerarse como
otra revolucién —pero al revés—
su paso de lo abstracto a lo figura-
tivo. Pero, para darse cuenta del
significado actual de esta termino-
logia, es preciso, en el caso de nues-
tra artista, cotejar sus antiguas ico-
nografias con las que estda reali-
zando ahora.

No voy a incidir en la dialéctica
que supone el enfrentamiento entre
esas dos grandes corrientes artisti-
cas, sino que me limitaré a senalar
tan sélo que esta dialéctica no debe
entenderse a niveles axioldgicos, si-
no puramente morfologicos (es-
tructurales). Lo que sucede es que
los actuales movimientos del arte,
0 mantienen abierta la dicotomia
existente, o bien prescinden pura y
simplemente de ella, tal como se da
en el caso del arte conceptual, me-
ditativo, ambiental, «arte povera»,
etcétera, que ni siquiera se consi-
deran arte en el sentido tradicional
del vocablo, o bien finalmente, ope-
ran diversas integraciones entre
ambas, como se da, con ciertas par-
ticularidades especificas, en la obra
de Juana Francés.

Por otra parte, cabe recordar que
tanto la abstraccién como la figu-
racion actuales son radicalmente
distintas de las corrientes histéri-
cas que responden a tal etimologia.
Desde ese punto de vista, y como
queda dicho, la antigua iconografia
de Juana Francés emplea un lengua-
je absolutamente distinto del actual.

Siguiendo su linea evolutiva, lle-
ga un momento en que se hace per-
ceptible una brusca interrupcién, un
hiato, en que la imagen abstracta
entra en crisis: es paraddjica, anfi-
bia, real e irreal al mismo tiempo.
La formalizacién del proceso se que-
da como suspendida, pero no deja
de entreverse su intencién de saltar
de un mundo a otro. Kandinsky, en
su famoso libro De lo espiritual en
el arte, indica este salto con la fa-
mosa formula del «passage de la
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ligne», que para él era el de lo real
a lo irreal, esto es, de la figuracion
a la abstraccion. Lo mismo sucede
con la obra de Juana Franceés, aun-
que, como ya dije, al revés. Es pre-
cisamente este salto el que yo sena-
lo como indicativo de una revolu-
cion. Consecuencia inmediata: el
proceso que se operaba desde den-
tro hacia fuera cambia bruscamente
de direccién. Hasta ahora la imagen
se resolvia en funcién de tensiones
internas; ahora sucede lo contra-
rio, lo individual se objetiviza. El
mensaje que informaba sobre una
situacion interna, ahora nos informa
sobre una situacion externa.

EL HECHO SOCIAL

Esta, por asi llamarla, «nueva ob-
jetividad» de nuestra artista se tra-
duce en una programacion de indole
social. Respecto a ello, no me pare-
ce inutil, aunque se ventilen cosas
ya conocidas, recordar que el arte
esta hoy totalmente sumergido —co-
mo todas las actividades del espiri-
tu— en un ambito social en el que
se desenvuelva cada vez con mas asi-
duidad, aunque existan corrientes
que a primera vista puedan osten-
tar estéticas distintas y hasta con-
tradictorias, cuestion que intentare
aclarar mas adelante. No es menos
cierto que lo que llamamos lo social
haya sido desde siempre una coorde-
nada sobre la cual se ha desplazado
con mucha frecuencia el arte, pero,
repito, nunca como hoy ha llegado a
niveles tan elevados.

La preocupaciéon del productor de
arte, ccmo la de todo productor in-
telectual, se proyecta en el hecho
social y su gravitacion se centra en
la condicion humana como punto
referencial de maxima tension.

Esta tensién opera su actualiza-
cion en la cbra de Juana Franceés
mediante la accién de un mensaje
que indica un maximo cociente in-
formativo. La informatica actual nos
ensena a este proposito, y en cuanto
norma general, que cuanto mas in-
formacién y menos redundancia
lleva el mensaje, tanto mas eficaz
sera su impacto sobre el destinata-

rio. Ello debido, mas que a nada, a
lo inesperado, a lo sorprendente y
hasta a lo inverosimil de su carga in-
formativa. Asi se explica por qué
un Preludio de Bach lleve mas in-
formacién que uno de Chopin y por
qué un «arbol» de Mondrian mas
informacion que uno de Corot.

En lo que respecta a la articula-
cion sintactica del mensaje, o dicho
de otro modo, a la formalizacién del
proceso, es logico que Juana Fran-
cés eche mano de sus experiencias
anteriores, y ello, como se ha dicho,
por la transposicion de la imagen
abstracta en una figurativa. En esta
reversibilidad se pueden registrer
diversas fases.

Efectivamente, aun en su época
abstracta —hacia su final—, la obra
acusa en su ambivalencia (ya aludi-
da) la integracién de unos collages
heterogéneos cuyo repertorio consis-
te en diversos materiales de derribo,
como trozos de madera, de bote-
llas rotas, de ladrillos, etcétera. Es
posible que tales materiales, por su
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«condicion mundana», ofrezcan a
las respectivas obras una primera
intencion objetivante, pero ello a un
nivel mas bien subliminal. Es como
una especie de insercidn de un es-
pacio real en el espacio irreal de la
tela. Al mismo tiempo, se percibe
una congelaciéon del gesto, cuyo
«aformalismo» tienae a contraerse
en un movimiento circular, u ovoi-
de, pero todavia sin una caracteris-
tica definida. Por otro lado, en la
materia en que se «mueve» la gra-
fla estan ya las protoformas de sus
Ultimas representaciones.

El momento siguiente es ya de-
cisivo, pues el proceso ideoldgico
encuentra su formalizacidn icono-
grafica a nivel del mensaje cuyo
contenido informativo se perfila en
la constitucion de un ser todavia en
estado larvario, pero ya inscrito en
el «cdédigo genético» que supone es-
ta fase del proceso en que, al lado
de los materiales de derribo ya alu-
didos, se alinea un vasto repertorio
de objetos. Ese ser se presenta co-
mo una forma cefaloide sostenida
por un par de pedunculos provistos,
con frecuencia, de dos ruedecillas.
(El rotdpedo nos sugiere —y no
tan vagamente— |a famosa metéafo-
ra platénica de que el hombre es
«un carro sostenido por dos rue-
das»). Yo lo llamo el ANTROPOS.
De su debida identificacién se hace

EL ROTOPEDO.
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responsable el aludido repertorio de
objetos que le sirven como materia
anatomica. A todas luces, se trata
de objetos desfuncionalizados, pero
que se refuncionalizan segun una
operacién que veremos a renglén
seguido.

En efecto, es preciso apuntar, an-
te todo, que si a nivel iconico ese
antropos se realizara con los signos
convencionales de la pintura o del
dibujo, y al faltar o al quedarse muy
reducido el factor sorpresa, la infor-
macién que podria traernos queda-
ria limitada a un puro efecto ilus-
trativo y, por su evidente redundan-
cia, con escaso valor informativo.
En cambio, esa iconografia a base
del repertorio de signos que intro-
duce la artista para su construccion,
es tan extravagante, absurda e im-
probable, que el impacto sobre el
espectador es totalmente coercitivo.
No podemos llegar a otra conclusion
cuando nos fijamos en la misma es-
tructura del repertorio y, sobre to-
do, en su discontinuidad, pues sabi-
do es que la discontinuidad implica
las mds agudas dificultades para
conseguir las sintesis perceptivas, de
acuerdo con nuestra Gestalt.

La estadistica de dicha programa-
ciobn es sumamente heterogénea:
bombillas, enchufes, condensadores
de radio, materiales de pequena re-
lojeria, objetos de &ptica, amén de
un sinnuUmero de objetos de dificil
identificaciéon. Todo ese repertorio
esta distribuido con el mayor acier-
to y la mdxima variedad, de modo
que nunca se repite de un antropos
al otro. Es obvio que todas es-
tas cosas de derribo, una vez sa-
cadas de su lugar de origen, encuen-
tran una nueva funcién: dejan de
ser enchufes eléctricos o condensa-
dores de radio, para convertirse en
ojos y orejas. Lo que para la estéti-
ca tradicional es una «profanacién»
para la de hoy es una necesidad.

Quisiera senalar otro hecho res-
pecto al hominido: salta a la vista
que se trata de un ser que, aun den-
tro de sus rasgos terratoldgicos, de-
Ja trascender un irresistible susto,
una angustia existenial, una traqgica
premonicién. Esta es la tesis de la
artista, y a eso colabora tanto la
materia grumosa, dspera, opaca, a
base de tonalidades grisdceas, como
el repertorio del desgaste. En la con-
secucion de sus fines los medios de
Juana Francés no tienen fallo.

EL HOMBRE DE LA CIUDAD

Para Juana Francés, ese rotdpedo
es el hombre-ciudadano, el «khombre
de la ciudad», tal como ella lo sena-
la. Sin embargo, en la estructura del
mensaje, la ciudad se nos revela, no
como una mera localizacién topo-
grafica y arbitraria, sino como el
complemento dialéctico del antro-
pos. Se trata de una ciudad atéxica,
fantasmal, de donde ha desapareci-
do cualquier rastro vital. Alli todas
las edificaciones convergen hacia
una plaza vacia donde el Unico mo-
rador es el antropos, quien, como el
Beranger de lonesco, esta esperan-
do lo inexorable. Esta scledad abso-
luta del escenario es simbdlica, pues
representa precisamente la soledad
del «hombre en la ciudad». La pinto-
ra recurre a una ficcién para hacer
potenciar al maximo una realidad.

Es cierto que, en muchas de sus
obras, aparecen varios de esos in-
dividuos. Sin embargo, cada uno es-
td rigurosamente compartimentado
y aislado de los demds por unos
obstdculos abismales. La artista ha
trazado alrededor de cada uno unos
marcos rigurosamente definidos por
su rigidez. La escenografia es suma-
mente esquematica y en ella se eri-
gen unas especies de paralepipedos
con evidente funcién referencial. Pa-
ra reforzar ain mds esta idea de
aislamiento, Juana Francés crea en
el espacio bidimensional de la tela
una profundidad tridimensional seu-
do-real. El ambiente cromatico del
escenario estd realizado en tonalida-
des oscuras, sombrias, con contra-
puntos de un amarillo sulfireo: es
justamente lo que hace falta para re-
matar lo tetrico de ese paisaje ur-
bano.

El efecto espectral del espectacu-
lo esta conseguido por una materia
apenas insinuada (excepto, claro, el
antropos) y exenta de todo lo que
podria aparecer como «pintura», es
decir, con propio valor substantivo,
y ello para quedarse como mera ad-
jetivacion del grafismo asegurdando-
se de ese modo la plena coherencia
del mensaje.

Pero he aqui una paradoja: la ciu-
dad que cobija al dntropos es la ciu-
dad moderna, la megaldpolis, la ter-
mitera infrahumana; de acuerdo con
su realidad inmediata, la represen-
tacion de ésta debia aludir precisa-
mente a su colosalidad y, por otra
parte, a la veragine que supone su




dinamismo. Pero el icono visible es,
como he dicho ya, un vacio. Sin em-
bargo, ese vaccum constituye una
informacién simbdlica, no de una
materialidad ilustrativa, sino de una
proyectiva, la del hombre-ciudad. Es
su «réplica» urbanistica. El vacio vi-
sible es emblemético y, debidamen-
te descodificado, nos informa sobre
lo que yo llamaria la estructura pro-
funda del antropos: la soledad de
individuo en la masa, ante la cual
NO acusa sino un sistema de reflejos
condicionados. La masa, a su vez,
no es para la artista un producto se-
lectivo, sino una adicidén estadistica.
En ese dntrcpos se reconocen a ni-
veles variables el hombre unidimen-
sional de Marcusse, el hombre mass-
media de Mac Luhan, el «futuris-
ta» del «Brave New World», de
Huxley, el hombre inauténtico de los
existencialistas, el alienado de los
Utopicos pesimistas, y otros mas,
de facil descubrimiento.

LAS TORRES

En sus continuas exploraciones
hacia una informacién més densa,
y asimismo mas original, sobre el
status questionis. Juana Francés nos
presenta al dntropos en otro contex-
to, el de participacién. Para ello ha
inventado unas construcciones espa-
ciales, altas de unos tres metros so-
bre una base rectangular de uno, a
las que ella llama torres. Esos ele-
mentos inciden sobre el mensaje po-
niendo de relieve dos situaciones
distintas pero convergentes. La pri-
mera se define por una informacién
polémica cuyo tema es la sustitu-
cion del espacio arquitectdnico de
la ciudad por un espacio comercial
especulativo, cuya victima es el
hombre. Aqui, la densidad humana
por metro cubico toca sus maximos
niveles y esta simbolizada por un
sinnumero de individuos distribui-
dos, también aqui, en compartimen-
tos estancos. La segunda situacidn
esta determinada por el hecho —su-
mamente signiticativo— del lugar
donde estd colocada la torre. Efec-
tivamente, la torre —en realidad
hay varias— se encuentra dentro
del mismo recinto de la exposicién
circundada por los espectadores.
Ahora ya no se trata de un espec-
tdculo de perspectiva visto desde
fuera, sino de un espacio «ocupado»,
también, por el espectador, el cual
—como decia— participa del es-

pectdculo integrdndose en él. Est3
dentro del mismo espacio informa-
tivo de la obra. Quiero decir que se
integra en la obra de arte como un
componente mas. Nada de extranar,
pues, si en esta convergencia de si-
tuaciones ¢l espectador experimen-
ta un «contagio» que traduzca asi en
una vivencia la agresiva semantica
de estas torres. Con ello, el mensa-
je de Juana Francés extralimita sus
estructuras informativas para con-
vertirse en una vivencia integral de
la obra. De este modo, tanto por sus
premisas como por sus conclusio-
nes, dichas torres, igual que toda la
escenografia de la «ciudad», se con-
vierten en un zuténtico espacio so-
cial. La transmutacion operada sig-
nifica nada menos que el mensaje
es el espectador.

Dentro de esa fase del dntropos
surge un paréentesis en que se dan
dos situaciones que podrian parecer
antagdnicas. Por un lado es la cons-
tante presencia del antropos, el
cual, aunque pertrechado de un re-
pertorio signico mas simplificado y
de una materia mas liviana, o sea,
mas blanquiza y menos grumosa, no
altera su personalidad esencial. Por
otra parte, la artista echa mano de
algunos materiales que la tecnologia
actual ha puesto a disposicién —con
harta abundancia— al arte de hoy.
Con tales materiales Juana Francés
desarrolla una extensa gama de
obras, bien en plexiglads, bien en di-
versas combinaciones de éste con
metales pulidos. Las primeras de en-
tre estas obras estan concebidas a
base de placas organizadas en pro-
fundidad y totalmente transparen-
tes. Otras obras son unas cajas de
diversos tamanos en cuyo interior
se escalonan distintos mddulos geo-
métricos, también en plexiglas, to-
do banado en una luz difuminada,
«oscura», reflejada por lamparas de
nedn distintamente cromatizadas.

En cuanto a las combinaciones
pldstico-metdlicas, diré por lo pron-
to que nuestra artista tuvo que ven-
cer no pocas de las dificultades que
supone la manipulacién de materia-
les tan reacios al destino artistico,
como también las que implican el

equilibrio o el contrapunto de las
masas que estan en juego. Valga co-
mo ejemplo la monumental caja cir-
cular con doble cara en plastico
transparente sostenida por un grupo
escultdrico de formas abstractas en
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hierro niquelado éptimo test del in-
genio de Juana Francés.

Las aludidas construcciones —tal
vez con minimos retoques— serian
suficientes para expresar una infor-
macidén puramente estético-formal,
es decir in abstracto. Sin embargo,
la inmersién del rotépedo en el con-
tenido de las cajas —Ilo que bien
podria parecer una discontinuidad
del proceso crea una tensidén cuyo
efecto instantaneo es el «traslado»
de lo formal al espacio semantico
del dntropos, pero sin que por ello
la forma pierda su propio valor.
Respecto de esa semantica supleto-
ria de las cajas, es preciso notar
que, en cuanto envoltorio que encie-
rran al hominido, por su osten-
tacidn, esplendor y riqueza, bien po-
drian simbolizar el dmbito de la nue-
va tecnologia con todas sus secue-
las —hiperindustrializacion, socie-
dad de bienes de consumo, etc.—,
pero que, a pesar de ellas, acaparay
esclaviza al hombre. Aqui el hombre
estd herméticamente aislado y bajo
el peso de una soledad tan fria y tan
deshumanizada, o quizd mds, que la
del «khombre en la ciudad». Tal vez
esta connotacion de tipo social que
implican las cajas necesite de una
lectura mas atenta para su descodi-
ficaciéon, pero, una vez percibida en
toda su dimensién real, no deja de
cobrar todo su significado. Ahora el
mensaje nos informa sobre la situa-
cion del «hombre en la sociedad»,
lo que confirma una vez més el pe-
simismo radical del mensaje que
nos dirige esta artista.
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CUATRO POEMAS

LA PINTURA

Ya esta sobre la tela, jtoda la creacion!
Va rayando el pincel las venas vivas.

iY la naturaleza se desangra!

Y esa mano cortada que es el arbol,

y esa frente de hueso sin laurel

que es el monte en ldea.

Y pensamiento abajo

ese rio en cristales detenidos.

Y ese cielo donde el ojo se encharca dolorido.
Cuatro angulos rectos la levantan

en entierro sin tierra.

Y entre mis manos,

vientos y primaveras gritan estremecidos.

EL COLOR

Cae el pincel y mancha

y esa mancha es ya un sol aglutinante
pcrque en cada color un cosmos hierve.
Cada color un corazon distinto. Y alli las repulsiones,
y €l frenesi de los enlaces,

y la armonia leda o gritadora.

Y el mundo, en gajos de color discriminado,
a la mirada y al pincel se ofrece.

Conjuntado ya esta. Y surgen hombres, montanas,
de la creacion el tuétano feliz.

O desde antes. Cuando soles policromos

en desparejados cromatismos

sus orbitas buscaban.

Tras de cada color, el pensamiento

presiente

orbes recién creados,

fuegos y nieves

mil veces mas clamantes.

Una gota de Génesis en cada mancha

que se entreabre, y que al fin se abre

en otra creacion. Y de esa rosa, un pétalo
es cada criatura.

Dios nos ofrece el mundo. Y el arte

ese limon exprime: es el color.
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EL ARTE

.Desde donde nos miran los retratos?
Mirada y nada mas,

y eso es el arte.

—«Si esta hablando»—. Y la pintura muere.
Sélo mirada.

.Desde el alla?

;Desde el secreto embeleso de [as almas?
iCrear la lejania!

Eso es el arte.

La distancia, crear para el amor,

para la ensonacion de los espacios.

La frontera, crear

de ese misterio

que hace en el lienzo temblar a los espectros.
No miramos el cuadro, que él nos mira
con un suave desdén.

. Como fraternizar con lo perfecto?

Ha creado el alla.

Todo el futuro inmenso en el ayer

—tan so6lo el hoy es nuestro—.

Solo la admiracién es consentida,

porque la lejania

en ella esta implicada.

Entre el cuadro y el hombre,

el pincel extiende el infinito.

Y eso es el arte.

LA HERMOSURA

;Un canto a la hermosura?

Y la palabra es un vago rumor

de rosa timida

de tarde entera abierta sobre el mar,

de agitado cendal en curva leve,

de roce musical en no cuajadas ondas,

de sin dulzor dulzura,

de Venus desceiiida en marmol claro

de mano que al abrirse extiende el horizonte
de un ensuefo de espumas inconcretas,
de pompa vana en armonia abierta,

de una sangre opulenta y desbordada,

de alas de vuelo lento y extasiado,

de aire que se serena y sonoriza,

de todo el cielo en un temblor de abejas.
iConfinada grandeza en la palabra,

donde el mismo Dios cabe!

iEs la hermosura!

Jos¢é Camon Aznar
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AGTUALIDAD

IRILO Martinez Novillo expone estos dias en la Galeria
Bilosca —siempre atalaya del mejor arte espanol ac-
tual—, su ultima obra. No se trata de una exposicion
mas, es la exposicion que consagra definitivamente un
nombre v lo hace entrar con todos los honores por la puer-
ta grande de la Pintura Espanola. Exposicion no de un pin-
tor, sino de un genial creador de pintura. Desde el primer
momento la critica se ha ocupado extensamente de ella. La
pluma poética de Gerardo Diego y las analiticas de José Ma-
nuel Campoy y de Miguel Fernandez Brasso han dejado cons-
tancia del acontecimiento. J
i Cuantas sugerencias para el espectador de esta obra re-
ciente de Martinez Novillo! Creo que algo ha pasado des-
apercibido en esta ocasion: el tratamiento de la luz por Mar-
tinez Novillo.
Un cuadro se convierte en verdadera obra de arte y so-
brecoge con su carga emocional cuando logra servirnos el

LA LUZ EN LA PINTURA DE
MARTINEZ

NOVILLO

motivo envuelto en su luz propia, en su atmosfera, cuando
esas «voces del silencio», que decia Malraux, que toda obra
maestra lleva en si, nos hacen vibrar al compas de sus infi-
nitos acordes. Cuando el artista, dominando sabiamente el
color y el dibujo, dota a su obra de composicion, cromatis-
mo y factura, los eternos valores plasticos de un cuadro, vy
logra ademas infundirle esa vibracion sutil resultante de la
luz que envuelve el tema y la que a su vez irradia el modelo,
el cuadro se eleva a la sublimidad eterna que toda gran obra
de arte tiene por encima del tiempo v del espacio. Es la luz
un cuarto valor plastico que sublimiza la pintura.

Grandes pintores actuales, a pesar de sus excelencias, no
logran para sus obras ese ambiente que las haga vivir para
la eternidad. Mas atentos quiza a la correcta estructuraliza-
cion de su cuadro que a la inmersion de sus temas en su
propia luz, cosa siempre dificil de conseguir por las eternas
vias de la gran pintura. Quiza ese olvido de luz propia y su
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enorme dificultad para traducirla plasticamente sean la
causa de la monotonia actual en el panorama de nuestra
pintura y que la critica tenga que recurrir letaniacamente
a sus consabidos adjetivos: telurismo, ascetismo, formas
cristalizadas, fauvismo ibérico, etc.

No se pueden negar las conquistas del impresionismo,
del plein air, o del puntillismo, pero estos movimientos vis-
tos ahora con una proyeccion historica y convertidos en for-
mula, no son validos para nuestra mentalidad actual. Tuvie-
ron, eso si, la gran virtud de airear y sanear una pintura
que habia entrado en un cauce muerto. Cuando estos cami-
nos estan ya definitivamente cerrados en el extranjero, los
pintores espanoles siguen tercamente insistiendo en ellos.
Ese fauvismo y puntillismo ibéricos no hacen mas que con-
vertir el opus de nuestros pintores en una insistente, abu-
rrida, mondtona y monocorde teoria de repeticiones. Un
cuadro recuerda a otro, no se individualiza con una luz pro-
pia y especifica.

Cirilo Martinez Novillo es la gran excepcién. Uno de nues-
tros grandes pintores contemporaneos en que la luz ha es-
tado siempre presente en sus cuadros. En plena juventud
sorprendio a todos en uno de aquellos Salones de los Once
que organizaba don Eugenio d'Ors, con el retrato «Mucha-
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cho campesino» que emociond al maestro Vazquez Diaz;
aquel cuadro de suculenta pintura anunciaba a tin gran pin-
tor y emanaba de €l una luz magica. Novillo sabia desde el
primer momento que ademas de pintar con rigor habia que
«1luminar» y hacer vivir el cuadro, conocia perfectamente
el poder de la holandesa luz ambarina que magnificaba emo-
cionalmente los lienzos de Rembrandt o de Constant Per-
meke, que la luz gris plateada de los impresionistas france-
ses no tenia traducciéon espanola y que indefectiblemente se
acaramelaba y surgia un paisajismo sin nervio, que la bru-
mosa luz inglesa de Turner o de Constable tampoco era va-
liosa para nuestra latitud, que no podia conseguirse con un
falso diafanismo aséptico que acababa gelificando el cua-
dro o con un puntillismo de receta. No habia mas que un
camino para conseguir para el cuadro una luz especifica-
mente espanola y no era otro que seguir la tradicion velaz-
quena. Hace ya bastantes anos esta maestria para doblegar
y asimilar la luz y que siempre existe en la obra de Novillo,
se me revelo subitamente al contemplar un cuadro clave
que tuvimos la fortuna de ver en una de aquellas inolvida-
bles exposiciones del Casino de Salamanca. Era un paisaje
de Villa del Rio, pueblo al que fue con su amigo el pintor
Pedro Bueno. Novillo supo infiltrar una azulina luz cordo-
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besa en el gran paisaje de cubicas casas blancas, y la luz
al vibrar convertia el cuadro en una gigantesca aguamarina.
Esta obra es una de las joyas de la coleccidon Chueca Goitia.

He sido testigo, al acompanar a Martinez Novillo por los
campos y pueblos de Salamanca, de su entusiasmo por la
luz de nuestra meseta. Novillo ha paseado por exposiciones
esta luz salmantina como bano magico para envolver su
portentosa y fuerte pintura. Esta magia suya de la mas pura
tradicion velazquena le valio la primera medalla en la Expo-
sicion Nacional de Bellas Artes de 1962 con un maravilloso
cuadro cuyo tema era precisamente unas tierras de Alba de
Tormes. Yo he visto a Novillo bajo un sol de justicia tratan-
do de fijar en unas notas de color todo el secreto de la luz
de las eras de Villamayor, donde la caliginosa atmosfera se
iluminaba también con las microscopicas particulas de paja
al aventar la miés. Lo he visto sorprendido ante la proximi-
dad de una tormenta en Palencia de Negrilla al ver como la
iglesia y la era, que habia ante ella, refulgian con fantasmal
incandescencia ante el cielo mas oscuro y tétrico que pueda
1maginarse.

Martinez Novillo convertia luego estos apuntes, «recrean-
do» nuevamente la luz, en maravillosos cuadros de antologia.
Nuestro pintor infunde a sus paisajes la luz resultante de
mezclar la especifica del mismo con la interior y animica
que el artista lleva en si y desprecia olimpicamente las aci-
deces espectaculares de un fauvismo estridente para el que
temperamentalmente era el mejor dotado. Hubo un momento
en la evolucion artistica de Martinez Novillo en que la libera-
cion casi total del tema parecia rozar los limites de la abs-
traccion. Desaparecia casi el motivo, pero seguia alli y sélo
por gracia y arte de la luz, se reconocia a la Alcarria, a la
Mancha y a las tierras de Valencia. Cuando posteriormente
se encara con el paisaje levantino, se da cuenta de la false-
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dad y espectacularidad de lo que hemos dado en llamar lu-
minismo mediterraneo y que recientemente y de forma ge-
nial ha sido definido como «instantismo» por el profesor
Camon. La luz del levante espanol no es asi. El rebrillar
del agua y los cuerpos al sol en las playas no debia hacerse
como Sorolla llevando al cuadro las técnicas de su amigo el
pintor noruego Anders Zorn. La luz de Cullera o Gandia era
mas blanda, suave y envolvente y gracias a esta nueva Vvi-
sion de Martinez Novillo se vuelve a recrear el verdadero
paisaje de esta region.

Los bodegones de Martinez Novillo han tenido siempre esa
luz que paradodjicamente hace vivir la naturaleza muerta,
esa vibracion y complicada composicion luminica de los in-
teriores que escapa muchas veces a las leyes de la Optica y
que soOlo algunos —Rembrandt, Chardin, Cossio— han lo-
grado para sus obras.

Los fondos de los retratos de Martinez Novillo son siem-
pre una sinfonia luminosa. Nunca se parecen unos a otros y
siempre acilerta al escoger la luz infinitesimalmente precisa
para potencializar psicologicamente a su modelo; verdine-
gra y aceitunada en ese portento de retrato del pintor Juan
Barjola, carminea y vibrante, como la cortesania de un acor-
de de Mozart, en el del maestro Carmelo Bernaola, o gris y
violeta, los colores de la cultura y la tristeza, en el del es-
critor Francisco Umbral.

En esta exposicion de la Galeria Biosca todo este trata-
miento de la luz ha sido llevado por Martinez Novillo a su
ultima consecuencia, la materia ademas se ha adelgazado y
el color se ha enriquecido. La luz ha sido injertada nueva-
mente de una manera espanolisima en nuestra pintura con-
temporanea gracias a la portentosa retina de Cirilo Marti-

nez Novillo.
MIGUEL FERRER




JOAQUIN PACHECO
LOS FINES Y LOS MEDIOS

La gran crisis del arte abstracto, que no es sino la mani-
festacion extrema y ultima de la gran crisis de los ismos
—entendiendo por ismo todo agquel movimiento que busca
el progreso del arte en funcion exclusiva de los elementos
formales de éste; que se asienta sobre la idea de que la
creacion de una nueva relacion formal acarrea necesaria-
mente el surgimiento de un contenido inédito, sin compren-
der que la relacion de causa a efecto no es reversible—,
continua aun sin resolver. No nos extranemos, pues, de que
la confusion impere en el ambito del arte actual, ni de que
su dominio parezca abocado a un futuro cuyos limites so-
mos incapaces de vislumbrar: los artistas auténticos bus-
can a ciegas su camino, carentes de todo punto de referen-
cia —los artistas del pasado disponian de predecesores in-
mediatos, los fundamentos de cuyo arte resultaban inataca-
bles, a partir de los cuales era posible, apoyandose en el
juego de la tesis y de la antitesis o bien en la sumision
transitoria a unos modos que se irian metamorfoseando al
contacto con la propia subjetividad, descubrir un reino es-
trictamente personal; los artistas de hoy, cortados del pa-
sado por unos movimientos artisticos cuya fundamentacion
estética ponen en entredicho, tienen que partir de cero—,
esforzandose para redescubrir la dialéctica forma/conteni-
do, o si se prefiere, proyecto informe/vehiculo formal para
su actualizacion. Este redescubrimiento, sin embargo, es
una tarea ardua, larga y dificil, por lo que muchos artistas,
a pesar de la riqueza de sus dotes, acaban por abandonarla,
prefiriendo tentar la experiencia, estéril siempre, de mate-
rializar sus proyectos y encarnar sus intuiciones en formas
preestablecidas, cuyos contenidos implicitos rechazan, sin
caer en la cuenta de que la relacion fondo/forma no puede
romperse jamas sin poner en peligro la validez de uno y
otra. Entre estos ultimos artistas se cuenta Joaquin Pa-
checo (Galeria Biosca), pintor que no acaba de encontrar su
camino por obstinarse en utilizar formas pop para sacar a
luz visiones y atisbos refractarios a éstas.

Como se sabe, el pop art surgié a fines de la década de
los 50 como una forma extremista de la neofiguracion. Sir-
viéndose de medios de expresion tomados en préstamo a
las técnicas del periodismo (cartel, dibujo grafico, reportaje
fotogréafico, etc.), los artistas pop aspiraban a desvelar la
realidad objetiva, a poner al descubierto la verdadera faz
del mundo contemporaneo, exaltando, con ese distancia-

miento irdnico que asegurara la mitica grandeza de Marcel
Duchamp, los elementos utilitarios y cuantitativos de nues-
tra civilizaciéon, y asumiendo asi —con todas las reservas
que se quiera— lo que se suponia ser la vision del mundo
comunitaria del hombre de hoy. Era —es—, pues, el pop
un arte que se queria ante todo vehiculo de la exterioridad,
y que buscaba en dicha exterioridad y en el consenso de
los mas un medio de exorcizar los terrores tradicionales
del hombre, el miedo a su inaprehensible condicion.

El proyecto artistico de Joaquin Pacheco, en cambio, es
muy otro. Segun se deduce de la contemplaciéon de sus
cuadros, trascendidos siempre por la presencia de ese fac-
tor inquietante que es el tiempo; y segun sus propias de-
claraciones a Venancio Sanchez Martin, reproducidas en el
catalogo de la exposicion de Galeria Biosca, Pacheco es un
artista a quien la pintura pone en conexion con su subcons-
ciente, un voyeur metafisico siempre al acecho del instan-
te en que el mundo exterior, el tranquilizador ambito de la
vida cotidiana, se raje, como lo haria un espejo, y deje
vislumbrar, por la hendidura asi abierta, el mundo interior,
el reino de lo demoniaco y de lo sagrado: todo su arte no
atiende sino a forzar esta rotura, a hacer aflorar el caos
que subyace al orden irrisorio establecido por el hombre,
a subvertir nuestro tranquilizador concepto del espacio, a
ilustrar la ambigtedad y la equivocidad de nuestra naturale-
za y de la naturaleza de todas las cosas. Lamentablemente,
no consigue su proposito. En sus cuadros, los elementos
cotidianos y los demoniacos coexisten en esferas distintas,
sin interpenetrarse, sin entrar en conflicto, vehiculados
como estan por elementos formales irreductibles entre si:
pop, de una parte; surrealistas —hay cielos en ellos dignos
de Magritte; situaciones fantasticas, como la carrera en
que solo participa un caballo y su jinete, etc.—, de otra;
expresionistas —deformacion expresiva— y postimpresio-
nistas o simbolistas, en fin. Esta carencia de unidad esti-
listica, esta heterogeneidad formal, aboca a los cuadros
de Pacheco al decorativismo —cada elemento formal remi-
te a un diverso universo pictorico ya existente—, impi-
diendo el establecimiento de toda relacion dialéctica entre
ellos y la realidad cotidiana del espectador, entre ellos y
la realidad secreta del artista.

LEOPOLDO AZANCOT
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I SEMANA DE MUSICA
MEDITERRANEA

Mediterranea», cuya primera edicion, el pasado ano,

constituyo un gran é€xito en su desarrollo. Pudieron

entonces sentirse hondamente satisfechas las autorida-
des todas que congregaron en torno a la «I Semana de Mu-
sica Mediterranea», asi como los organizadores, Direccion
General de Bellas Artes (Comisaria General de la Musica)
del Ministerio de Educacion y Ciencia, Ministerio de Infor-
macion y Turismo, entidades alicantinas, a publicos cada
vez mas numerosos, criticos musicales de los principales
periodicos nacionales, medios informativos, RTVE, que fui-
mos testigos de la primera salida, del primer lanzamiento
de lo que para todos, entonces v hoy, nos reafirmamos en
ello, supuso el cimiento de una obra cultural de gran en-
vergadura, como es el ahondar en el devenir musical del
«Mare Nostrum», cuyos ciclos de historia y de cultura se
viene a poner de nuevo de relieve en estas «Semanas de
Musica Mediterranea», en la claridad y la tersura azul del

Mediterraneo en Alicante.

S E ha celebrado en Alicante la «I1 Semana de Misica

«DIABOLUS IN MUSICA»
ESTRENO MUNDIAL DE MONTSALVATGE

Joan Guinjoan es un joven compositor catalan de una
enorme inquietud, de un quehacer sin descanso. Creo la
Agrupacion «Diabolus in Musica» en Barcelona y la ha
convertido en vehiculo de expresion de la musica contem-
poranea y de vanguardia. En el Castillo de Santa Barbara
actudé ante un publico que llenaba las dos amplias salas ro-
queras del castillo. Destaquemos el estreno mundial de la
obra-encargo de la «Semana», del compositor X. Montsal-
vatge, titulada «Sum Vermis», escrita para dos pianos, per-
cusion y voz de soprano, sobre poemas de Jacinto Verda-
guer. Obra tensa, dramatica, prendida, enraizada en el sen-
tido poético de los versos, el compositor catalan le da una
enorme fuerza expresiva y espiritual, especialmente en la
voz de soprano, en este caso Esther Casas, que la canto
con verdadera emocion, en alas de una voz sensible, de
bello timbre y exquisita musicalidad. La inspiracion de
Montsalvatge vuelve a demostrarnos los indudables valo-
res estéticos de este gran maestro catalan que, junto con
todos los intérpretes, fue aplaudisimo, asi como el maes-
tro Guinjoan en sus «Cinco estudios para dos pianos y per-
cusion». Justo es citar a los pianistas Beses y Soler (espe-
cialmente en las obras a dos pianos de Poulenc, Messiaen
y Milhaud) y los percusionistas Miguel Badmi y Francisco
Javier Joaquin.

CONFERENCIA DEL PROFESOR
DON ENRIQUE SANCHEZ PEDROTE

Este ano se iba a comenzar la «II Semana» (como luego
se terminaria en Elche, en el concierto final) con la musi-
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ca de Joaquin Turina, el compositor sevillano con rango
universal. Y se iba a empezar con la palabra fluida y pre-
cisa del profesor, también andaluz y sevillano, don Enri-
que Sanchez Pedrote. Comienzo conmemorando el XXV
aniversario de la muerte de Turina. La conferencia verso
sobre «Joaquin Turina: un aspecto del andalucismo». Y
fue toda una exposicion de la vida v obra del maestro, des-
tacando su andalucismo sincero, sin topicos, enmarcandolo
en su epoca, resaltando el mundo literario y artistico en
torno, el paralelismo entre Gabriel Miro y Espla, la dife-
rencia del mundo andalucista de los hermanos Quintero,
con sus topicos y colorido. La charla del senor Sanchez
Pedrote fue dicha, ademas, con amenidad y palabras muy
expresivas. Como ejemplo del arte de Turina, la Agrupa-
cion Nacional de Musica de Camara interpretéo los Cuar-
tetos op. 67 v 4. Tanto los violinistas Gorostiaga v Goicoe-
chea como Pedro Merono, viola; Ricardo Vivo, violoncello,
y Carmen Diez-Martin, piano, dieron realce a los temas de
Turina en ambos cuartetos, resaltando los pentagramas




de esta musica que tiene, ademas de una hondura andalu-
za de la mejor ley, toda la fuerza de una inspiracion ale-
gre o dramatica, pero siempre plena de sinceridad. Tanto
el conferenciante como la Agrupacion Nacional de Musica
de Camara fueron aplaudidisimos.

ORQUESTA SINFONICA DE LA RTVE.
CONCIERTO EN EL TEATRO PRINCIPAL.
ESTRENO MUNDIAL DE MANUEL MORENO-BUENDIA

Con este concierto sinfonico puede decirse que empezo
la semana musical.

Programa muy interesante, con el estreno mundial de la
«Suite-concertante», para arpa y orquesta, del compositor
espanol Manuel Moreno-Buendia. La obra, Premio Nacio-
nal de Musica 1958, fue escrita como homenaje a la memo-
ria del Emperador Carlos I, en el cuarto centerario de su
muerte, v tiene una clarisima atmosfera renacentista. Sus
cinco movimientos son otras tantas sugerencias al Rena-
cimiento. La orquestacion y su enlace con el arpa tiene fle-
xibilidad, recordandonos a veces la «escuela castellana» de
Falla. Moreno-Buendia ha tardado dieciséis anos para el
estreno, pero puede sentirse satisfecho ahora, va que la
obra fue acogida con muy calurosas ovaciones.

La arpista Marisa Robles fue la artista ideal para esta
«Suite-concertante» por su claro virtuosismo y musicalidad.
Jesus Lopez Cobos dirigia por primera vez la Orquesta
Sinfonica de la RTVE. La calidad de sus versiones, el man-
do preciso, la autoridad, todo se puso de relieve en obras
de tendencias diversas, como la obertura de «Los esclavos
felices», de Arriaga; la «Primera sinfonica», de Bizet, y la
rutilante segunda suite de «Dafnis y Cloe», de Ravel, en
la que, justo es senalarlo, nuestro joven y ya prestigioso
director internacional alcanz6 la mayor brillantez y el éxi-
to fue rotundo, rubricandose el concierto con intermina-
bles ovaciones.

EL TRIO SANTOLIQUIDO EN LA
IGLESIA DE SANTA MARIA

Ornella Santoliquido, piano; Arrigo Pelliccia, violin, v
Maximo Amfitheatrof, violoncello, son tres instrumentistas
de indudable calidad musical, de gran sensibilidad. Por eso
las versiones de los pentagramas de Clementi, Casella y
Pizetti discurrieron en una atmosfera limpiamente musi-
cal. El numeroso auditorio congregado en la iglesia de San-
ta Maria les hizo objeto de sus aplausos, particularmente
destacados en el «Trio en la mayor», de Pizetti: musica
calida, apacible, sosegada, que quiza para algunos pueda
parecer incluso monotona, pero que, jay!, nos trae al es-
piritu el sosiego de un mundo musical sensible.

CONCIERTOS FINALES DE LA ORQUESTA NACIONAL
EN ALICANTE Y ELCHE.
ACTUACIONES DE MARIA ORAN Y NARCISO YEPES

No podia faltar la musica del insigne maestro Oscar Es-
pla, y asi, en cada concierto de los dos anunciados, se es-
cucharon «Nochebuena del Diablo» y «Canciones playeras»,
en los que intervino, con su arte de siempre, la gran so-
prano espanola Maria Oran. En el concierto de Alicante, en
el Teatro Principal, la Nacional, dirigida por su titular,
maestro Fruhbeck de Burgos, hizo una espléndida version
de la «Sinfonia Fantastica», de Berlioz, como al dia si-
guiente, en el concierto de clausura en el Gran Teatro de
Elche, rubricaria brillantemente la «Semana» con las «Dan-
zas fantasticas», de Turina. Antes, el «Concierto de Aran-
juez» volvid a tener como gran intérprete al guitarrista uni-

JOSE BARCELO. PAJARRACO BLANCO.

versal Narciso Yepes, que con la Orquesta Nacional se hizo
acreedor a las largas ovaciones de que fueron destinatarios.
El concierto ilicitano comenzé con el ballet de Falla «El
amor brujo», en una interpretacion de garbosos y finos
matices.

Con este concierto terminaba la «II Semana de Musica
Mediterranea» de Alicante de forma brillantisima. Tanto
la critica nacional como los medios informativos hemos de
agradecer las atenciones de todas las autoridades alican-
tinas, con el gobernador civil y jefe provincial del Movi-
miento, don Benito Saez Gonzalez-Elipe, al frente. El éxito
obtenido ha venido a confirmar las ilusiones puestas en
estas «Semanas», lanzadas ya sobre el mar latino al en-
cuentro con las mas bellas musicas mediterraneas.

CONCIERTO DEL «<ENSEMBLE BAROQUE DE PARIS»

De nuevo, el dia 11, en la iglesia de Santa Maria, para
escuchar a este conjunto francé€s en un programa que abar-
caba diversos compositores franceses e italianos de los
siglos xvir y xviil. Cinco instrumentistas: Veyron Lacroix,
clave; Larrieu, flauta; Pierlot, oboe; Gendre, violin, y Hog-
ner, fagot (diremos extraordinario fagot). Si bien se les
puede achacar una cierta prisa en los allegros, en todo el
panorama de la musica del barroco nos ofrecieron mil ma-
tices e hicieron gala de una fina y elegante sensibilidad.

SABINO RUIZ JALON
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EN LA MUERTE DE DON JULIO GOMEZ

El pasado diciembre fallecié don Julio Gomez. No basta
con decir que ha desaparecido una de las figuras mas
relevantes de la musica espanola de nuestro siglo. Aparte
de su valor intrinseco, su aportacion es quiza la mas
idonea para la definicion de un momento muy interesante
de la historia de la musica madrilena. Su personalidad ofre-
ce aspectos diversos e igualmente valiosos.

Mdsico y universitario, su cultura era amplisima y muy
bien asimilada. La fusion de saberes tuvo una proyeccion
profesional. Hombre de gran talento, tras de brillantes opo-
siciones ingreso en el Cuerpo Facultativo de Archivos, Bi-
bliotecas y Museos. Estuvo destinado en Toledo y en la
Biblioteca Nacional, para pasar luego a la direccion de la
Biblioteca del Real Conservatorio. Su labor en este cargo
fue magnifica. Puede afirmarse que a sus desvelos se de-
be que no ocurrieran pérdidas irreparables de unos fondos
en reiterado trasiego y depositados en locales inadecua-
dos y provisionales con motivo de los repetidos traslados
del Conservatorio. Todas las fichas (en ingente ndamero)
de libros y partituras estan escritas de su puno y letra. Su
despacho estaba siempre abierto para recibir consultas.

Por la dualidad vocacional y de preparacion pudo haber
sido el mas eminente musicdlogo espanol contemporaneo.
Su labor hubiera tenido una significacion excepcional en el
aspecto menos frecuente en nuestra musicologia: en el ana-
lisis estético y técnico de las partituras. Su dedicacion pri-
mordial a la composicion, su preferencia por la creacion,
le impidieron trabajar con mas intensidad en este campo.
Sin embargo, su contribucion al mismo es bien importante
y original. Recordemos su tesis doctoral «Don Blas de la
Serna. Un capitulo del teatro lirico espanol visto en la vida
del ultimo tonadillero». No dudamos de que sus criticas pe-
riodisticas y los articulos publicados en la revista «Harmo-
nia» bajo el titulo general de «Comentarios del presente y
del pasado», han de ser muy solicitados y estimados en el
futuro porque constituyen fuentes preciosas de informacion
para los musicologos que deseen investigar la musica de
nuestro tiempo. Conocedor como ninguno de la musica es-
panola de la segunda mitad del siglo XIX, lamentamos que
no escribiera un extenso libro sobre este tema. Pero en
«Los problemas de la 6pera espanola» (Discurso de ingreso
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando) ha
legado el méas valioso estudio critico de partituras y libre-
tos, compositores y autores de este periodo.

Por pertenecer al escalafon de Bibliotecarios, en la ma-
yor parte de su vida hubo de ejercer la docencia de mane-
ra particular. Sus discipulos, sin embargo, fueron numero-
sos. Tuve la suerte y el honor de ser uno de ellos. Contra
lo que pudieran sospechar algunos, como consecuencia de
su doctorado universitario, sus ensenanzas no eran especu-
lativas, sino eminentemente practicas. Contrario, por tem-
peramento y por la sencillez derivada de sus muchos y pro-
fundos conocimientos, a toda manifestacion de pedanteria,
se oponia a los tedricos espanoles que seguian a otros ex-
tranjeros sin que aportasen novedad apreciable que justi-
ficase la dependencia. Dos eran sus principios pedagogi-
cos: preferencia del anédlisis e imitacion de las obras de los
grandes maestros sobre la lectura de tratados (que no des-
denaba, por supuesto, como guia e introduccion informati-
va) y estimulo del trabajo creador. Su esfuerzo se dirigia
a favorecer el desarrollo de las facultades del alumno y a
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dotarle de una técnica u oficio que le permitiera mas tarde
caminar sin apoyos. El concepto clasico y escolastico del
arte como saber hacer tenia en sus clases una genuina apli-
cacion. Pocos anos antes de su jubilacion pudo hacer com-
patible su actividad de bibliotecario con la de catedratico
de Composicion del Real Conservatorio.

Todas estas actividades son importantes. Sin embargo,
el aspecto fundamental de la personalidad de don Julio
Goémez fue otro: el de compositor. Varios factores distin-
guen su arte. Discipulo de don Emilio Serrano y excelente
conocedor, segun advertiamos, de los maestros espanoles
del siglo XIX, no reniega de estos antecedentes. En un
momento en que el florecimiento de |la musica instrumental
y sinfénica (asi como de la cancion de camara) y la aper-
tura hacia corrientes innovadoras europeas, parecia que
obligaba a muchos a la adopcion de una actitud de desdén
frente a nuestros compositores liricos anteriores, tuvo el
valor de proclamar que «la segunda mitad del siglo XIX en
la musica espanola es una época gloriosa». A mi juicio, a
través de su conocimiento exhaustivo de Eslava, recogia
también, en cierto modo, la tradicion de los maestros
polifonistas que con tanto mérito florecieron en las capi-
llas de la Corte en los siglos precedentes. Estas dos son
las raices de su nacionalismo matritense, no el uso de
temas de origen popular, ya que cuando los emplea per-
tenecen también a otras areas regionales. Podriamos de-
cir que ambas tendencias tan diversas se funden y culmi-
nan en su obra. La «Suite en la» puedz2 servir de ejemplo
y de simbolo.

Polifonia y lirismo hispanicos estan operantes en su pro-
ceso creador, pero se expresan con estilo personal con for-
mas nuevas y lenguajes modernos, si bien al margen de
snobismos y de orientaciones atonales no compartidas. Ju-
lio Gomez ha cultivado diversos géneros. Ha contribuido
eficazmente al auge que ha experimentado en Espana en
nuestro siglo la musica orquestal («Suite en la», «Balada»,
«Egloga», «Cancion arabe», «Maese Pérez el Organista»,
«Gacela de Almotamid», «Un miragre», sobre temas de Las
Cantigas, «Concierto lirico para piano y orquesta»), instru-
mental («Variaciones sobre un tema salmantino»), de céa-
mara («Sonata para violin y piano», «Cuartetino», «Cuarteto
plateresco») y de la cancién de concierto («Seis poemas
liricos de Juana de Ibarborou», «Apolo», etc.). Ha compues-
to también musica coral («Camina la Virgen pura», «Victo-
rioso vuelve el Cid», etc.), y teatral (por ejemplo, la 6pera
comica «Himno al amor» y la tonadilla «El pelzle», de la
que realizo6 mas tarde una version sinfonica). Todas estas
obras reflejan al compositor de técnica poderosa, manifes-
tada en la firmeza de su escritura contrapuntistica, en la
elegancia y variedad de sus disposiciones armonicas (re-
cordemos, por ejemplo, el segundo movimiento del «Con-
cierto lirico»), en la facilidad discursiva de desarrollos y
variaciones («Variaciones sobre un tema salmantino») y en
la sélida configuracion de sus estructuras formales. Asi-
mismo al artista que tiende siempre a la expresion lirica
y a la exaltacion de la melodia. Obtuvo por esto prestigio-
sos premios y honores. Pero lo importante en un com-
positor no son los galardones, sino las obras. El analisis
de las de Julio Gémez no cabe en un articulo: exige el
libro.

FRANCISCO JOSE LEON TELLO



EL [NGERUISIIG SABIO DF

ISAREL VILLAR

Isabel Villar, salmantina como
Manolo Méndez, como Zacarias Gon-
zilez v como el recién fallecido e
inolvidable Ricardo Montero, inicid
su obra pictérica cuando la genera-
cién de 1948 habia obtenido ya sus
primeros triunfos. Intimamente re-
lacionada con el grupo Koiné, par-
ticipéd activamente en la renovacion
pldstica salmantina, tan importante
en sus dos vertientes, en la de la
aclimatacion del arte abstracto en
una entranable ciudad levitica, y en
el de la creaciéon, por obra de Ma-
riano Alvarez del Manzano, de la
primera gran eclosién del arte infan-
til espanol. En 1963 se casd Isabel
Villar con uno de los grandes reno-
vadores del arte espafnol de nuevos
materiales y nuevos procedimientos,
con el santanderino Eduardo Sanz,
residente en aquel entonces en su
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ciudad natal. En 1967, el matrimo-
nio Sanz-Villar establecié su residen-
cia en Madrid, en donde son ambos
figuras destacadas en la escuela
local.

El primer contacto de Isabel Vi-
llar con el publico se realizé en 1956.
Estaba acabando entonces sus estu-
dios en la Escuela Superior de Be-
llas Artes de San Fernando y figura-
ban entre sus compaferos de curso
el que es hoy su marido, asi como
Angel Doreste, Vicente Vela, Ma-
nuel Alcorlo, Antonio Zarco, Alfredo
Alcain y otros varios artistas que
obtuvieron merecido prestigio en los
ultimos afios. La pintura que en
aquel entonces realizaba Isabel Vi-
llar era ya un anticipo de la que hoy
realiza. No empleaba todavia ese pro-
cedimiento actual que la individua-
liza, igual que acaece con el de su
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marido, con tanta exactitud como su
propia firma. Era ademds menos mi-
nuciosa y detallista, pero aquella an-
ticipacion prefiada de sentido nos
parece una clave utilisima para me-
jor comprender en muchas de sus
implicaciones su renovadora labor
actual.

La evoluciéon desde 1956 hasta
1968 fue muy lenta en Isabel Villar.
Habia encontrado ya en su primera
exposicién su propia manera de ver
el mundo, y lo tdnico que hizo du-
rante esos doce afos fue perfilarla,
aportando en cada nueva singladura
levisimas modificaciones. A partir de
1968 la evolucién fue mads rdpida vy,
tras una etapa en la que incorpord
esculturas a sus lienzos, pasé a un
segundo momento de la misma en la
que la tenuidad de la materia y la
dimensionalidad pura se adaptaban
perfectamente al mundo primigenio
que recreaba en cada una de sus
obras.

Esta evolucién, en la que Isabel
Villar parece recrearse continuamen-
te en la invencién de un mundo an-
terior al pecado original, en el que
el sexo se convierte en pura ensofa-
cién lirica, permitiria que en una vi-
sion apresurada se la catalogase en-
tre las pintoras ingenuas. Aunque un
analisis pormenorizado de su obra
nos haria ver la falsedad de este en-
casillamiento, en el que se ha caido
varias veces, hay algo en lo que si
es ingenua la pintura de Isabel Vi-
llar. No puede serlo técnicamente,
porque conoce demasiado bien su
oficic y elige con maestria infalible
el lugar en que ha de dejar un blan-
co sin pintar, para mejor resaltar
el contorno de una figura negra, y
se sabe también al dedillo todo cuan-
to se ha escrito en torno a «la di-
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vina proporcién», hasta el punto de
que muchas de sus pinturas, tan fi-
gurativas, no obstante, parecen haber
sido construidas sobre un andamiaje
disenado por Mondrian las de su
primera etapa, o ideado por un es-
pecialista de trasfondo constructivo
las de la segunda. La sabiduria téc-
nica y el conocimiento segurisimo de
su oficio impiden, en efecto, que
Isabel Villar sea una pintora inge-
nua, pero debe tenerse en cuenta
que el ingenuismo no puede limi-
tarse a la labor de los indoctos que
no saben pintar y que nos inundan
con sus mamarrachos en perspectivas
andmalas. Creo que cabe también un
ingenuismo en los pintores sabios Yy
que éste es fruto no del desconoci-
miento, sino de la fragancia del al-
ma y de la manera abierta y opti-
mista de enfrentarse con el amor vy
con la vida.

Isabel Villar sabe que no todo es
hermoso y apacible en el mundo,
pero parece hallarse de acuerdo con
Voltaire en aquella vieja retlexion
de que si éste no es el mejor de to-
dos los mundos posibles, no es tam-
poco, sin duda, el peor. Sabe descu-
brir las gotas de pureza y de diafa-
nidad que hay en cada ambiente, en
cada rayo de sol flotando sobre un
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paisaje de hierbas infinitas y de dr-
boles en lejania. Sabe también que
la mayor parte de los seres humanos
no son necesariamente buenos ni ma-
los, sino pequenos luchadores desfa-
llecientes que suelen aspirar a lo me-
jor, aunque no siempre lo consiguen.
Sabe todo esto y prefiere que su
obra contribuya a crear la paz y a re-
confortar a quienes la contemplen.
Se trata, no hay duda, de una vision
ingenua del mundo, en el sentido le-
gitimo de dicha expresidon, pero no
en el falso, que no admite mds inge-
nuismo que el del desconocimiento.

En su larga primera etapa de do-
ce anos, Isabel Villar empastaba muy
a menudo densamente, pero lo ha-
cia sin grumos y sin churretones,
con utilizacion emotiva de blancos
abundantisimos y con unas erosio-
nes leves del empaste que le daban
a veces un aire un tanto diecioches-
co de encaje sutilisimo. La materia
se hacia expresiva por ella misma,
igual que en el mejor expresionismo
abstracto, pero con la intencién de
fomentar el equilibrio y la comuni-
caciéon cordial entre el espectador y
la obra y no con la de violentar de
manera artificiosa el choque emotivo.

Hubo un momento, no obstante,
en el que Isabel quiso penetrar mds

profundamente en ese sustrato idi-
lico que puede acabar por descu-
brirse en casi todas las situaciones
y en casi todos los seres humanos.
Aligeré para ello la materia de sus
lienzos e intensificd ese microrrea-
lismo tan suyo que la condujo a pin-
tar una tras otra, con pinceladas bre-
visimas, todas las florecillas de un
prado, pero incorporé esculturas
igualmente minuciosas v exactas a2
muchas de estas creaciones y super-
puso a menudo unos soportes sobre
otros, creando asi una superposicién
de cuadros recortados, ordenados en
profundidad. Estas construcciones re-
valorizaban la diafanidad del aire y
la flotabilidad de la luz y contribuian
a hacer mds irreal el ambiente. Isa-
bel Villar las alterné con otros cua-
dros normales, en los que delicadas
tigurillas desnudas parecian dialogar
con toda suerte de animales en me-
dio de un paisaje de selva tropical
inventada y vegetacion lujuriante. Es
una pintura que se evade volunta-
riamente de todas las realidades con-
testatarias o fotograficas, pero que
inventa una nueva realidad, sujeta a
sus propias leyes, vy en la que el
amor vy, todavia mas, la ternura, cons-
tituyen un sustrato indispensable pa-
ra la objetivacién de todos los va-
lores plasticos que florecen en cada
uno de estos lienzos.

Espafiola por los cuatro costados,
pinta ahora, no obstante, Isabel Vi-
llar, como ha podido comprobarse en
su ultima muestra en la sala Luzdn,
de Zaragoza, con el espiritu de Fra
Angélico. Fiésole y su antepasada
Rdvena parecen haber traspasado su
luz v su concepcidon inmaterial de la
carne a estas obras. Isabel Villar es
asi, en efecto, un modelo sutil de
auténtica ingenuidad liberadora, a
pesar de que su pintura tan humana
y tan sabia no lo es, sin duda posi-
ble, en ninguno de sus aspectos téc-
nicos, pero si en otros muchos rela-
cionados con su manera limpia vy
abierta de comprender y de valorar
este mundo que no ha elegido, pero
que acepta con sencillez primigenia.

CARLOS AREAN
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Evidentemente, la actitud abstracta,
la comunicacidn pldstica a traves de
las formas, el espacio y los colores
qgue no tienen, que no utilizan el apoyo
de la realidad inmediata para mani-
festarse, sigue vigente.

Ahora son los menos, entre los tra-
bajadores del arte, quienes la emplean.
Y, precisamente por esto, porque esta
actitud ha dejado de ser de actuali-
dad, su presencia suscita, o deberia
suscitar, un interés mayor cuando se
ofrece una muestra pldstica vinculada
a esta tendencia.

Vivimos en un clima artistico con-
finuamente cambiante. Antes de ha-
ber agotado las posibilidades expresi-
vas de cualquier ismo, las presiones
del mercado del arte —el snobismo de
los marchantes, la valoracion arbitra-
ria de ciertos tipos de pintura «ino-
cua», la capacidad de absorcion de la
burguesia tecnocrdtica, etc.— hacen
que la brujula que marcaba una di-
reccion que a los artistas del momen-
to les parecia viable y comoda para
expresarse, senale un nuevo rumbo, y
del dia a la noche lo que era algo vivo
se convierta en un caddver.

Fagocitadores perpetuos de cultura,
eliminamos de nuestra circunstancia
las posibles reflexiones que contribui-
rian a dar un peso mayor, una enti-
dad mds sdlida, a nuestra propia his-
toria.

jQueé le vamos a hacer! [Nuestro di-
namismo, tanto personal como ambien-
tal, es asi!

Por todo esto, el encuentro en una
galeria de Madrid con el pintor Fran-
cisco Rojas (Toledo, 1942) nos ha pro-
ducido satisfaccion.

La actividad obrera, artesana, de
Rojas nos salié al paso nada mds po-
ner los ojos sobre sus pinturas.

Su obra es una obra bien pintada,
amorosamente cuidada en su realiza-
cion material. El soporte tradicional
—la tela— ha sido bien preparado. So-

bre el los colores se detienen, se adel-
gazan en multiples veladuras, se em-
pastan sin trucos, se dibujan, se per-
filan, sin que en ningun momento
gane lo dibujistico a los valores pu-
ramente plasticos que contiene.

En apariencia, deteniéndonos tan
solo en su superficie, la obra de Ro-
jas es bella.

Pero esta belleza, este «esplendor
de la forma» no es lo unico que con-
tiene.

Los titulos que los artistas utilizan
para bautizar sus obras son siempre
sugeridores. Sugeridores de una inten-
cion que aparentemente no se mani-
fiesta: indicadores de todo tipo de re-
ferencias personales: vivencias, lectu-
ras, ambito cultural, etc. Y eso que,
normalmente, estos titulos son lo me-
nos literarios posible, son initiles co-

FRANGISGCO ROJAS

mo llaves para penetrar en lo estric-
tamente pldstico.

Canto a un espantapadjaros, home-
naje a Beckett, osteomalacia, osteoge-
nesis, disociacion, de Cristo a Kafka,
son algunos de los que recordamos.

Todos se refieren, sin embargo, a
experiencias interiores. La realidad
«real» indudablemente incide y actua
sobre el hombre que es Rojas. Pero
incide y actua en un plano soterrado,
hondo. No es por azar por lo que Ro-
jas ha buscado expresarse a través de
una pintura sin referencias inmedia-
tas. A Rojas le preocupan poco las
apariencias y mucho el construir un
universo privado y objetivarlo, no pa-
ra complacerse en é€l, sino para reali-
zarse como ser humano —ser humano,
no lo olvidemos, que pinta.

Hay una dimensiéon temporal en las
obras de Rojas, un tiempo suscepti-
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ble de ser medido, no por un reloj ni
por otro artefacto tradictonal, sino
por unos crono-medidores adecuados
para captar el proceso del pensamien-
to, proceso electrico, como sabemos,
pero tan oculto y al mismo tiempo tan
misterioso —cuando no se comunica
a través de la palabra (medio eminen-
temente temporal y que se mide en
horas, minutos, segundos)—, que solo
puede rtepresentarse y resolverse en
la instantaneidad visual de la pintu-
ra abstracta.

Por lo tanto, es coherente, ademas

de comunicable, el medio elegido por
Rojas para expresar sus pensamientos.

Y Rojas expresa sus pensamientos
analizando los planos de conciencia
en los que se mueven, los procesos por
medio de los cuales se realizan, hasta
alcanzar una sintesis, una imagen cla-
ra dentro de él, una obra bella, miste-
riosa y sugerente, fuera de él.

Asi, Rojas prescinde de todo cuan-
fto no sea la dilucidacion de un pro-
blema. En sus pinturas no hay fon-
do, sino un espacio continuo, cercano
o lejano. A veces existen otros planos
insinuados detrds del que parece un
plano final. Y, por lo tanto, acota,
agolpa el tema dividiendo en tres par-
tes el espacio a utilizar, como reser-
vandose una posibilidad de error o
acierto. Y el problema se realiza en
los dos tercios del espacio empleado.

Como pensamientos, corta los pla-
nos de manera envolvente, cubriente
0 plegable. El pensamiento es ductil,
no cruje, pero se rompe con la ten-
sion de lo que quiere significar. Y
siempre quedan zonas poco determi-
nadas, zonas en las que habita, con
seguridad, el escalofrio de lo desco-
nocido, ¢/la sugerencia de un misterio
ultimo que se sume en la nada?

CANTO A UN ESPANTAPAJAROS.

La distribucion espacial de las ma-
sas y los planos podria reducirse a
unas coordenadas cartesianas despla-
zadas hacia el arriba o el abajo del
espacio dispuesto para el trabajo. La
vertical y la horizontal de las com-
posiciones siempre tienen un punto
cero, un nudo central, utilizado o elu-
dido, pero siempre presente.

Rojas nos interesa y mads: nos capta,
nos introduce dentro de su aventura
personal. Sus armas son nobles: capa-
cidad creadora, comunicabilidad, ar-
tesania perfecta. Los resultados her-
mosos: sus pinturas son bellas. Y hay,
para nosotros, algo, una cualidad que
prima sobre todas: la indiferencia por
las modas. Cualidad que le otorga una
profundidad humana francamente no-
table.

ADOLFO CASTANO



ORELLANA 'Y GARCIA DONAIRE

Un llanto renqueante y mondtono
ha echado a andar la vieja locomo-
tora del tiempo sobre railes de arena.
Dientes afilados de chacal y unos
barrotes, vigilan. Hay una hogue-
ra destruyéndolo todo, aniquilando
las formas, quemando la materia
para animar en la penumbra la ra-
diografia verde y cardena de una
pesadilla. Y la risa, nacida de una
garganta monstruosa, ha quedado
apresada en un rincon, junto con
huellas de dolor: hambre del tiem-
po, huesos; huellas de dientes, de
jorobas, de pies desnudos; formas
de soledad y disfraces del sueno.

Sobre estos lienzos de gran tama-
no, expuestos en la Galeria Juana
Mordd, Orellana deja plasmadas es-
cenas de una realidad subjetivada
que han adquirido vida propia en
su mente, En tensa lucidez ha ges-
tado la distorsion esperpéntica de
unas formas que se hallan someti-
das al dominio de su creacidn.

En estas superficies sobrias de
materia, donde el Oleo apenas se
percibe como fina capa sobre Ila
que se hubiera impresionado un re-
lato magicista, hay mucho de exu-
berancia formal y de rigor, de fie-

ORELLANA. LA CENA DE LOS PEREZ.

reza y de satira, de tenebrismo y
luminosidad, de carcajada satanica
y de llanto. La intencién se halla
expresada mediante un lenguaje pic-
torico preciso, que hace uso del co-
lor en matizadisimas gradaciones de
opacidad, brillantez o transparen-
cia. Colores frios y calidos son uti-
lizados por Orellana como espec-
tros de un arco iris desvelado. Ro-
jos ardientes, ocres y negros humo,
blancos, azules, malvas, grises vy
amarillos son transportados bajo el
dominio de la luz a las mas eleva-
das esferas de su intencionalidad
expresiva. Sobre la luz y en el co-
lor, la habil construccion de planos
y la creaciéon de espacios multiples
se reafirma. El trazo negro, que per-
fila contornos y volimenes, se ma-
nifiesta gestual y agresivo. Es en la
perfeccion de sus veladuras y super-
posicion de capas apenas percepti-
bles donde el artista pone de ma-
nifiesto la sutileza con que trabaja
la materia, orquestando composicio-
nes de gran belleza plastica, que no
excluyen la dureza de sus temas.

En su obra «La cena de los Pé-
rez», ¢l pintor ha desatado una sin-
fonia asordada de grises, de pun-

teados negros, de planos cenizas,
blancos y menos blancos.

En «Toque de queda», un foco
potente de luz atraviesa zonas de
negrura y pone al descubierto esce-
nas de violencia. Ocres y negros en
penumbra animan a sus personajes,
protagonistas de fuertes sensacio-
nes, aqui reducidos a gesto y a la-
mento.

Hay un triptico del horror al ser-
vicio de la mads amplia historiogra-
fia del cadalso: poleas, cables de
alta tensidn, sogas de nudo amena-
zante, canos de fusil y bocas activas
de canon, sables enfundados y otros
artefactos de tortura y de muerte
aparecen en €l panel primero. En el
del centro, se inscriben extranas es-
tructuras metdlicas que amparan el
esqueleto animal de la furia; y en
el panel derecho, dos candelabros
finebres dan testimonio notarial de
una muerte con mascara de gas.

En la obra de Orellana destaca la
vitalidad que anima estos mundos
dominados por la rafaga luminico-
colorista de un pincel sobrio, con-
vulso, capaz de ofrecer candente y
proxima, o fria y distante, la ma-
teria,

Desde su exposicién el ano 1959
en el Instituto de Cultura Hispani-
ca, de Madrid, primera que celebrd
en Espana, se han sucedido las
muestras. Nacido en Valparaiso, y
nacionalizado espanol, Gastén Ore-
llana ha tomado parte en las mas
destacadas exposiciones de grupo
que han dado a conocer la pintura
espanola contemporanea en Europa,
Norteamérica e Hispanoameérica.

El pintor se aproxima a la Natu-
raleza con ojos dvidos de fidelidad
formal, pero el paisaje no es para
él unicamente contacto con la Natu-
raleza, sino también «estado laten-
te del alma», prueba de su capa-
cidad de visiébn humana y una oca-
siOn magnirica para el ejercicio de
la pintura en si. Asi lo acreditan
estos cuadros de Garcia Donaire,
ante los cuales el espectador per-
cibe la estructura intima de todo
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GARCIA DONAIRE.

aquello que esconde o encubre la
apariencia sensorial.

Joaquin Garcia Donaire presenta
en esta exposicién celebrada en la
Galeria Foro de Madrid cuarenta
paisajes. Muchos de ellos pertene-
cen a Castilla, con sus tierras dor-
midas y lentas, cdlidas a la aridez
polvorienta; otros a Galicia, con sus
verdes y azules licuosos, animados
por una luz inquieta. Estudié el ar-
tista pintura y escultura en la Es-
cuela de Bellas Artes de San Fer-
nando. Quizd mas conocido por su
obra escultdrica en bronce, se da la
circunstancia de que una y otra ma-
nifestaciéon plastica se han mante-
nido con plena autonomia sin inter-
ferencia alguna. No son estos pai-
sajes de escultor, ni en momento
alguno emerge a estas superficies la
rotundidad de sus volimenes en
bronce. El mismo artista nos ha ma-
nifestado que ya en su etapa de es-
tudiante, a la hora de decidirse ha-
cia uno u otro lado, como pintor
o como escultor, no hallé obsticulo
alguno en continuar simultidneamen-
te con ambas cosas a la vez, par-
tiendo de la diferencia especifica de
planteamientos y soluciones que una
y otra modalidad plastica requerian.

>0

Garcia Donaire abandona con
frecuencia la ciudad, toma sus lien-
zos y pinceles y se pierde por los
campos proximos, pero lo suficien-
temente alejados de la contamina-
cion y del bullicio para crear su
plastico poema en la soledad colo-
reada de las tierras. El dibujo bien
perfilado, la pincelada mesurada y
certera van cubriendo la blanca su-
perficie del lienzo. Asi construye
estos paisajes ascéticos de materia,
habiles en la captacién de casi im-
perceptibles perspectivas cuya ca-
dencia se expande mas alld de la
misma superficie del cuadro. Garcia
Donaire pinta del natural no para
plasmar el color preciso, sino para
hallar ese estado psiquico-animico
en el cual es posible orquestar so-
bre el lienzo el rumor subjetivado
de su alma. Paisajes serenos de to-
nalidades sensibles, timidas, que se
imponen a través de la afirmacién
esquematica del dibujo, en la deter-
minada resolucién con que la pin-
celada se aplica larga y lisa, corta
y salpicada u ondulante y breve.

El pintor también se manifiesta
mesurado en el tratamiento de la
materia. El 6leo no lo aplica amal-
gamado, sino a pinceladas de escaso
empaste, € incluso deja ver, a su

través, fragmentos del soporte. La
luz es, junto con el color, punto
clave en la concepcién de estos pai-
sajes que el pintor sabe impregnar
de un sobrio lirismo. Luz ordena-
da, embebida de azules claros y
amortiguados, de grises y rosas, de
amarillos polvorientos y ocres cla-
ros en matizadisima gama. En sus
paisajes de Galicia la luz ha adqui-
rido destellos y brillos del agua, y
viste tierras y campos verdes con
una vivacidad de colorido que es
poco frecuente hallar en el resto de
su obra.

Paisajes distantes y serenos, es el
realismo del dibujo lo que nos apro-
xima a una posible identificacion
con el paisaje geografico. Luz y co-
lor dotan estas bien construidas lo-
mas, los arboles y surcos, de un sub-
jetivismo que los hace aparecer en-
sonados por razén de esa intima ma-
gia que les presta Donaire, y que
aflora cuando el artista se halla en
contacto directo con la Naturaleza.
Sobre ella recrea estos paisajes in-
temporales el pintor, paisajes en
quietud para una soledad en calma.

ROSA MARTINEZ
DE LA HIDALGA




GCRONICAS

EXPOSICIONES EN MADRID

Se dice con frecuencia que hoy las producciones artisti-
cas se ocupan con esfuerzos titdnicos de inventar formas.
Creo mds bien que las formas posibles en la pldstica artfs-
ticamente considerada son infinitas. Lo que falta es dar con
ellas en virtud de algo que las justifique, y eso sélo lo puede
lograr el artista. Una vez conseguido el hallazgo de las lla-
madas formas nuevas, el hecho de que sean comprendidas,
admitidas o no, por los espectadores, tedricos y criticos, es
cuestion segunda, cuestion aparte, que habrd de situarnos
ante una perspectiva distinta, tal vez ante una perspectiva
de comprensibilidad cuyo camino més directo, no diré mds
corto porque no estoy seguro de ello, es sin duda alguna el
de partir de los mismos elementos de los que partié el ar-
tista para tal hallazgo. Todo esto viene al caso por lo que
presentd el artista chileno Gastén Orellana, exposicién a la
que en este mismo numero de BELLAS ARTES 74 se dedi-
ca amplio comentario

Francisco Farreras presentd una exposicion de cuadros de
formato pequefio en la Galeria Rayuela. El formato peque-
No no resta a la obra de este artista su peculiar trascenden-
cia, tanto en el plano de lo representado como en el de
como esta representado. Farreras presenta unos temas para
ser contemplados con detenimiento, para que esa contem-
placién proporcione al espectador sensaciones y considera-
ciones de intima satisfaccién. El sentido del equilibrio, la
compensacion de masas sin el empleo ficil de la simetria,
que es el verdadero caso en que vale hablar de compensa-

AINTZANE.

cién, rigen la obra de este artista. La otra vertiente que
apuntdbamos, la de cédmo estin hechos sus cuadros, se miran
mucho en el «collage» con la incorporaciéon de gasas, pape-
les de periddicos, con su lenguaje de significaciones, e In-
cluso metales, que nos recuerdan épocas anteriores de la
produccion artistica de Farreras. Todos los elementos que
se integran en cada cuadro estdn alli por algo, para cumplir
una mision estética determinada. Lo que a simple vista pus-
de parecer casual, dentro de unos limites que previamente
se suponen establecidos, es premeditado «a priori», estable-
cido, elaborado con la mente: con una mente, en este caso,
que estd en posesion de un conocimiento amplio de la téc-
nica, técnica que somete y pone al servicio de su estética,
en la que Farreras viene laborando desde hace muchos afios.

Aintzane es su nombre; su nombre artistico. La exposi-
cion fue presentada en la Galeria Amadis. Los temas, am-
plios, espaciales en el mds exacto sentido de la palabra. Una
vision muy peculiar del cosmos, envuelto en sombras, lige-
ramente iluminados y siempre bajo ese aspecto de desco-
munales proporcicnes que nos hacen sentirnos diminutos vy
fragiles ante tanta grandeza. Los escenarios de esta artista
estan representados con una ambientacién nacida mitad de
la informacién que sobre el espacio sideral tenemos, mitad
completada por la fantasia desbordante de Aintzane. Una pin-
tura hecha con ricas calidades, obtenidas tras elaborados tra-
tamientos del pigmento, de la materia. La ambientacién de
la obra de esta artista puede tanto, que cuando se han visto
algunos cuadros suyos parece intuirse unos sonidos, perci-
birse la ingravidez, notar una temperatura distinta. El poder
de atraccion del mundo fascinante extraplanetario estd per-
fectamente estudiado y sentido por la artista; estudio y sen-
timientos que traspasan a los cuadros con gran fuerza.

La Galeria Foro presenté una exposicion de éleos de Mi-
guel Navarro, que se encuentra en un interesante momento
artistico. Su pintura, con apariencia de esbozo, presenta va-
lores muy serios al considerar a fondo su composicién cro-
matica. El juego de tonalidades, la constante compensacién
de los colores en los cuadros, es algo sobre lo que el artista
insiste y se preocupa, con gran €éxito por cierto. Fijdndonos
en el aspecto corpdreo, advertimos que Miguel Navarro con-
sidera los objetos que pinta todos a la vez, todo como un
conjunto que pretende ser acorde. Nunca ve el artista los
objetos por separado, independientemente. Por eso los cua-
dros de este artista son rotundos y convincentes.

Manolo Tarazona presentd también una coleccién de cua-
dros en la Galeria Grin-Gho. Unos cuadros muy evocadores,
cargados de ambiente y de cierto simbolismo. En sus tran-
quilas playas desiertas, tres bandas de color bien definidas
ordenan una composicién paralela y apaisada. La atraccién
paisajistica y la presencia de objetos en la arena en composi-
cion vertical y unica deja entrever una presencia humana,



VICENTE ROS.

ausente en el instante captado en los cuadros. Se trata de
una ausencia momentdnea, pero llena de calor humano y de
sentido poético.

Dentro de un concepto realista, imitativo de realidades,
el pintor Demetrio Salgado presenté una muestra de su que-
hacer mds reciente en la Galeria Circulo 2. Demetrio Sal-
gado es uno de esos pintores que poseen gran facilidad para
crear composiciones bien iluminadas. Su dibujo, firme y
seguro, le sirve de base fundamental. El color, con rica gama
de tonos y medios tonos, va creando esas formas y abulta-
mientos, esas transparencias carnosas, esas redondeces en la
penumbra, realizados con maestria de oficio, un oficio al
servicio, en este caso, de unos estudios de escorzos y postu-
ras que denotan el interés que el artista tiene por el estudio
y la resolucién de dificultades que en este sentido se plantea.

El dibujo es la confidencia del artista. La frase estd co-
piada del lema que la Galeria Frontera inserta en el catdlogo
de la exposicién de dibujos y acuarelas de Bienabe-Artia. Es
cierto que hay pintores, sobre todo aquellos que consideran
la estructura y se miran en las realidades corpdreas, en los
que el dibujo esbozado, el rdpido apunte a ldpiz hablan de
sus inquietudes, de sus dificultades, incluso, para hallar una
busqueda. En los dibujos y acuarelas de Bienabe-Artia, esta
especie de confidencia estd presente en esos trazos, en esas
insistencias, en esos intentos expresivos. Bernardino Bienabe-
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Artia, pese a su larga permanencia en la Argentina, pertene-
ce a esa recia clase de artistas vascos. Y no decimos esto
solamente ante los temas de paisajes y tipos de vascos ma-
rinos, sino por el sentido pldstico, de formas sometidas a
unos planos, a unas geometrias donde las aristas tienen una
importancia pldstica de primer orden.

El pintor marroqui Ben Yessef expuso una coleccién de
cuadros en la Galeria De Luis. En su obra, Ben Yessef deja
constancia de su gran preparacién, basada en un dibujo ori-
ginario bien construido y muy exigente. En este aspecto hay
que recordar la huella que dejara en el pintor las ensefian-
zas recibidas en Tetuin de Mariano Bertuchi, que tanto
aporté a esa serie de pintores marroquies. Ben Yesset, per-
teneciente a la escuela de Tetudn, es situado en la segunda
promocién, segin frases de Carlos Arean que se insertan
en el catdlogo.

Creo que el caso de Ben Yessef es el de un pintor, el
de un artista con personalidad que recibié unas ensefanzas
muy valiosas, recogié influencias e hizo mds tarde una pin-
tura propia llena de sensaciones. Los temas que este pintor
lleva a sus cuadros dejan entrever una preocupacién por el
ser humano, con sus dolencias y su drama personal a cues-
tas. Es un sentido humano de solidaridad manifiesta sere-
namente a base de la presencia de finos simbolos que pe-
netran en la pldstica de sus cuadros y predisponen a la con-
sideracion profunda al contemplador. Esa serenidad que Ben
Yessef presenta en su denuncia entrafia un resquicio de es-
peranza poetizada con profundo sentimiento.

La Galeria Kreisler Dos presenté una interesante selec-
cién de la obra de Vicente Ros, exposiciéon que constituyd
un éxito tanto pldstico como informativo, pues vino a ofre-
cer, sobre todo al publico joven, la avanzada vision estética
de Vicente Ros, nacido en 1887. La contemplacion de su
obra en estos anos supone un dato de importancia suprema
para la comprensién del mundo estético de este artista que
supo ser fiel a su particular fantasia, de ricos significados,
pese a que con ello se enfrentaba al gusto, a los conceptos
plasticos imperantes e incluso a la técnica. Su obra, cons-
truida a base de lineas ornamentales y continuas que en-
vuelven espacios, entrafia un sentido dindmico, de fuerza en
movimiento. El aspecto de algunos dibujos que siguen la
normal prolongacién del humo, como algo que se encuentra
en desarrollo, en continuo crecimiento, corrobora ese sen-
tido de dinamismo.

En las pinturas de Vicente Ros se conservan los mismos
origenes estéticos, con un enriquecimiento expresionista que
proporciona a los temas un aire de misterio capaz de tras-
ladarnos a un mundo que parece estar fuera del tiempo que
nos guia y nos manda.

La pintura de Gloria Alcahud en su actual produccién,
que presenté en la Galeria Rottenburg, es consecuencia de
etapas anteriores, en las que la artista ha ido enriqueciendo
mds y mads sus calidades, sus contrastes de color, sus for-
mas o mundo sofados e inventados. Gloria Alcahud ha tra-
bajado la materia como el mds exigente pintor abstracto.
Ha conseguido matices, nuevos colores a la materia aranada
una y varias veces, a la materia que tine el soporte de ma-
dera, a la materia envuelta en capas y mds capas. Las for-
mas, inspiradas en un tiempo en las flores, conservan hoy esa
apariencia vegetal. Respecto a este aspecto de las formas,




apuntaremos que asi como antes los pétalos se presentaban
como ornamentacién poetizada, hoy la poesia de la pintura
de Gloria Alcahud se hace mds humana, mads viviente; se
abre, penetra en el interior de la flor en visiones de corte
seccional. Esto entrafa una novedad tedrica, de plantea-
miento, de la artista ante la responsabilidad que ella tiene
en este aspecto de su obra en evolucion.

José Barceld presentd una coleccion de cuadros en la Ga-
leria Kreisler. Sus coordenadas, su guia, sus origenes expre-
sivos presentan en la obra de Barcelé una apariencia comiin
en uno y otros cuadros. Sin embargo, a la hora de enjuiciar
este aspecto, muy presente y muy observado, incluso por el
espectador menos profundo, hay que dar la razén a Santiago
Amoén, que acentia el hecho de que los cuadros de Barceld
son experiencias renovadas mds que experiencias recordadas.
Asi se justifica y se aprecia, no sin una detenida apreciacién
de sus obras en los distintos momentos de su carrera plds-
tica, esa ldgica evolucion, lenta; evolucion casi inapreciable,
pero que no cesa. Destacamos también en este artista su sen-
tido de sintesis, de sencillas representaciones de los escena-
rios, de los cuerpos, de las luces, que valora con el color y
con el brio del trazo que proporciona las formas mismas.

Luis de Castresana presentd en la Galeria Gavar una co-
leccién de cuadros que, compardndolos a aquellos que pre-
sentd por vez primera en Bilbao hace casi dos anos, hay que
reconocerles una mayor calidad técnica. Luis de Castresana
es un caso de artista, manifestado en el campo de la litera-
tura, pero inédito o contenido en el de la pintura. Su pro-
grama, exaltacion de la naturaleza poetizada, dignificada o,
mejor dicho, mirada y remirada, vivida intensamente, es el
mismo desde el primer momento. La técnica se va enrique-
ciendo, fortaleciendo en sus cuadros, muy vivos de color,

JOSE BARCELO. PAJARRACO BLANCO

JOSE DUARTE.

en los que el artista huye en todo momento de todo aquello
que sea anécdota o asunto. Para Luis de Castresana el asun-
to es lo de menos. Lo demds, quizd lo tnico que le interesa
como pintor, es el color, la materia pigmentada en lucha de
contrastes, en juego de potencialidad plastica.

Cuando un artista ha conseguido una personal forma de
representacion pldstica aborda el dificil empeno de hacer
llegar a cada uno de sus cuadros todo el contenido mental
personal de las cosas y aconteceres que le son propios. El
caso de José Duarte, artista cordobés que present6 una serie
de cuadros en la Galeria Ramén Durdn, se caracteriza por su
seguridad y su acabado. Cada cuadro es como un cimulo de
opiniones y de sentimientos, de convicciones en torno al
hombre y a lo que le rodea. Duarte perpetia instantes que
quizd no pertenecen ni al pasado ni al presente. Es como si
el tiempo no existiera en la obra de este artista, que ve al
hombre, con todo su valor y con todo su esfuerzo, como
petrificado, danado, erosionado, cansado, si, pero sin mues-
tras patéticas ni quejas. Todo transcurre serenamente, con
serena contemplaciéon de una personalidad no identificada,
pero si definida, muy definida, porque las figuras de la obra
de Duarte definen, representan a todo el género humano.
No quiero acabar este breve comentario a la obra de Duarte
sin mencionar o llamar la atencién sobre ese aspecto, que
podriamos encuadrar en la técnica muy sobria, muy esque-
matica y penetrante.

Otra exposicién que llamé poderosamente la atencién en
el pasado febrero fue la del artista sevillano Antonio Agudo,
profesor de la Escuela Superior de Bellas Artes de Santa
Isabel de Hungria, en Sevilla. Su obra descubre en primer
lugar unas excepcionales dotes de dibujante, algo que llama
poderosamente la atencién porque el dominio dibujistico esta
hoy en baja entre los artistas, no se domina demasiado bien.
Agudo, en sus dibujos al carbén consigue calidades de éleos
o de pintura de noble materia, merced a un tratamiento de
las formas, a unas insistencias de trazos que prestan a su
obra expresion y calidades.

En los 6leos, Antonio Agudo conserva esa estructura exi-
gente con la realidad mitad imitada, mitad transformada,
porque este artista dice de los personajes que lleva a sus
cuadros lo que se ve y lo que €l intuye.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA
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EXPOSICIONES EN BARCELONA

Joan Poncg¢, uno de los mas
destacados creadores del Dau al
Set, ha expuesto sus obras en la
galeria de este nombre. Pong
es un artista que posee una
aureola legendaria, tanto por su
personalidad como por su obra,
fiel consecuencia de aquélla. Su
exposicion en las dos amplias
salas de la Galeria Dau al Set
ha ofrecido un amplio conjunto
de su obra, en el que estan re-
presentadas distintas etapas:
desde sus inicios hasta la actua-
lidad. Pong esta justamente con-
siderado como un extraordina-
rio dibujante y ello le ha valido
un solido prestigio. Su mundo

MOISES VILLELIA.
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es profundamente original, y
aunque su obra ha cruzado a
través de unos anos en los que,
logicamente, parece que debie-
ra haberse impregnado del am-
biente de la actualidad y de las
vanguardias, se ha mantenido
esencialmente aparte, al mar-
gen de vanguardia y de acade-
micismo. Contemplando su obra
no se puede por menos que pen-
sar qué poca variacion habria
en ella si Ponc la hubiera reali-
zado en siglos pasados o lo
fuera a hacer en el porvenir.
Su linea plena de lirismo y sus
manchas de color nos presentan
unos personajes y un ambiente
que nos remiten no a una épo-
ca, sino a una situacidon o una
atmosfera donde el hombre es
una criatura sobre la que pue-
den caer todos los desastres,
pero que al mismo tiempo es
sustentador de esperanzas y
dueno de un mundo interior
pleno de riqueza. El clima de
su obra es espiritual y tiene re-
lacion con la mistica y la poesia.
Todo en €l tiene muy en cuenta
que el destino terreno del hom-
bre es perecedero. Y no se de-
tiene en falsos halagos. Su ac-
titud personal es coherente con
ello. Alejado de los medios artis-
ticos, trabaja en la soledad. Las
cosas esenciales, las verdades
simples y permanentes, el trato
con las gentes sencillas, es lo
que le interesa. Y su obra sigue,
en lo esencial, sin acusar el
paso del tiempo. Pon¢ podria

ser un artista de la Edad Media,
un primitivo por muchos deta-
lles de su obra, pero también
ella presagia, en muchos aspec-
tos, un porvenir de ciencia-
ficcion. En todo caso, 1o plastico
en Pong, que alcanza una muy
alta categoria, si bien no siem-
pre esta a idéntica altura, no
es un fin en si, sino un medio
para comunicarnos, desde su
condicion de hombre sensible,
con la esencial preocupacion
por nuestro destino. De aqui
que también en su arte haya
relacion con el aliento espiri-
tual, que anima al de distintas
épocas y civilizaciones, en las
gue han alentado preocupacio-
nes parejas.

La Galeria Arturo Ramoén ha
ofrecido una interesante exhi-
bicion de obras de siete escul-
tores catalanes: Llimona, Hu-
gué, Clara, Gargallo, Casano-
vas, Llaudaré y Subirachs. Las
piezas, de pequenos tamanos en
su mayoria y sin alcanzar nin-
guna las grandes proporciones,
han sido seleccionadas con un
criterio que armoniza con lo
que cada uno de estos artistas
seleccionados representa. Tam-
bién armonico el conjunto en
si, en el que se han reunido
muestras del clasicismo medite-
rraneo, del modernismo, de la
vanguardia clasica y de las ul-
timas tendencias. Una fina ex-
posicion que si no ha ofrecido




ningun detalle de asombro,
tampoco ninguna nota discor-
dante, y esto ultimo constituye
un auténtico acierto.

La exposicion de Moisés Ville-
lia en Sala Gaspar nos ha pues-
to en contacto con un creador
de extraordinario sentido plas-
tico y poético. Esto ultimo se
muestra tanto en sus obras
como en los titulos que les pone,
de forma que la poesia de la
frase coordina perfectamente
con la realizacion a que se re-
fiere. Titulos que son del estilo
de los siguientes: «El indiecito
no tiene caballito», «Existen di-
ferentes maneras de poner re-
cuerdos a las constelaciones»,
«No tiene por qué esconderse
tanto el disparador de cerbata-
nas». Su obra esta agrupada
bajo las denominaciones de Es-
culturas de Cana, Las Telas de
Arana, Tallas y Dibujos. Sus
esculturas estan realizadas,
efectivamente, con tallos de ca-
nas e hilos, que cuando los uti-
liza sugieren el recuerdo de las
telas de arana. Moisés Villelia
vividé algun tiempo en el Ecua-
dor, y su estancia en ese pais
ha influido poderosa y benefi-
ciosamente en su obra. Es una
experiencia que la penetra, pro-
fundamente asimilada, y al ar-
tista que era antes se le anade
este matiz, que viene a sumarse
a su mundo. En esta obra se
incorporan elementos del arte
popular, dosificados de forma
que potencia, le da frescura y
autenticidad. El color también
juega un papel importante. Ello
sucede también en sus dibujos.
Estas obras tienen una gracia
alada, plena de sutileza. Pare-
cen esculturas a punto de dar
el salto o de emprender el vuelo
aquellas que se sustentan en
una superficie, vy cuando son
maoviles, que penden de lo alto,
Nno nos recuerdan a ningun otro
artista que haya trabajado en
este terreno. Villelia, entre otros
aciertos, tiene, ademas, el de
ser original, lo que en estos
tiempos, en que tantas cosas
recuerdan con tanta frecuencia
a otras, es muy de tener en
cuenta. Artista que anterior-

mente no era muy conocido del
publico, puede calificarse a esta
sorprendente exposicion de un
auténtico acontecimiento.

Kistch, pop-art, conceptualis-
mo, neo-dadaismo, tienen que
ver con los cuadros que Eulalia
ha expuesto en la Sala Vincgon.
Un conjunto, sin duda, intere-
sante, pero ante el que no po-
demos por menos de tener la
evidencia de que nada aporta
sobre lo que ya el dadaismo
realiz0 en sus origenes. Son
obras a las que podemos aplicar
las palabras de Raoul Hausman:
«Dada ha caido del cielo como
las gotas de lluvia. Los neo-
dadaistas han aprendido a imi-
tar la caida, pero no las gotas
de lluvia.» No obstante esta ob-
jecibn no hay duda de que en
los cuadros de Eulalia hay la
presencia de un temperamento
sensible e inquieto, y que en el
futuro, sea en la pintura en
forma de cuadros o en cual-
quier otra manifestacion con
ella, relacionada, puede alcan-
zar a realizar una obra muy

JOAN MASSANET.

personal, de lo que se apuntan
algunos aspectos.

La exposicion de las obras de
Joan Massanet en la Galeria
René Metras, sin duda, ha cons-
tituido para la generalidad del
publico la sorpresa de un des-
cubrimiento. Sin embargo, este
pintor ampurdanés, nacido en
Armentera, a 5 kilometros de
La Escala, en tierras del viejo
condado de Ampurias, en 1899,
y muerto en La Escala, donde
fue farmacéutico, es una figura
de extraordinaria importancia.
En 1936 particip6é en el Primer
Saléon de la Asociacion de Artis-
tas Independientes, Galeria Dal-
mau de Barcelona. En mayo de
ese ano particip6 en la Primera
Exposicion del Grupo Logicofo-
bista, organizado por ADLAN,
en las Galerias Catalonia de
Barcelona, y cuyos presentado-
res fueron el critico Magin
Cassanyes y Manuel Viola, por
entonces muy joven poeta. Fue
fundador del Grupo Indika en
1950 y este mismo afo parti-
Cipd en la primera manifesta-
cion del mismo en el Salén del
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Ayuntamiento de Figueras y en
1952 en el Circulo Artistico de
Gerona. Participé en diversas
exposiciones colectivas. Sus dos
unicas muestras personales fue-
ron las que presento en 1953 en
la Sala Caralt de Barcelona y
en 1965 en la Galeria Belarte de
esta ciudad. Cuando muri6 es-
taba preparando una exposi-
cion para la Galeria René Me-
tras. Esta de ahora, presentada
por Rafael Santos Torroella, re-
copila de una manera exhaus-
tiva sus obras. Estas son pin-
turas, collages, ensamblages,
esculturas y dibujos. A Massa-
net se le puede adscribir de una
manera global, como practican-
te de la estética surrealista. En
su obra se rastrean afinidades
con la de artistas como Max
Ernst, Magritte, Masson, Dali.
Pero la fuerza principal de las
suyas reside en la coherencia
que se advierte entre su inspi-
racion, sus inclinaciones perso-
nales y el medio en el que su
vida se desenvolviera. En la
evolucion que ha seguido su
obra se percibe la presencia de
un espiritu vigilante y atento
a cuanto sucedia en el mundo
del arte. Por eso, aunque se
mantuviera fiel a su inicial
modo de hacer, a lo largo del
tiempo fue incorporando nue-
vos medios, en los que se ad-
vierte la doble circunstancia de
una incorporacion a las nuevas
corrientes y que al mismo tiem-
po estas novedades no llegan a
serlo tanto, ya que en su ma-
yor parte estaban apuntadas y
desarrolladas en movimientos
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como el futurismo, dadaismo y
surrealismo. Sus obras sacuden
enérgicamente al contemplador
con su contundente realidad
plastica. Domina los mas diver-
sos materiales y con ellos con-
sigue composiciones de gran
fuerza. Al mismo tiempo tiene
un auténtico instinto plastico
para tratar la materia. Ante
esta obra se adivina que su
autor la fue realizando pacien-
temente, sin prisas, meditando-
la. El resultado es la obra de
un artista aparte en cuanto a
su desenvolvimiento externo
como tal, pero que sumido en
las preocupaciones de nuestra
época, por su obra intensa y
hermosa tiene ganado un pues-
to indiscutible en el arte de
nuestro tiempo.

Manolo Gomez, después de
una trayectoria en la que ha
pasado por diversas etapas, ha
desembocado en el hiperrealis-
mo. Sus cuadros en la Galeria
Lleonart estan adscritos a esta
tendencia. Sobre un fondo lo
menos destacado posible, los
protagonistas de sus cuadros
son muebles, maquinas, pren-
das de vestir. El mayor acierto
de su obra reside en su cuidada
realizacion, que llega en el ofi-
cio del pintar a alcanzar una
indudable maestria. Esta habi-
lidad, Manolo Gomez la posee
en muy alta medida. Pero, sin
embargo, hay un punto en el
que su pintura no esta a la al-
tura de su realizacion. Acaso
como consecuencia de lograr el
punto que alcanza de «perfec-
cion» tiene un tono de frialdad
que le resta eficacia. Con un
poco mas de calor estos cuadros
estarian a la altura de obras
maestras, que asi distan bastan-
te de alcanzar.

En la Galeria Adria se ha ex-
puesto la Serie Mallorca de
nueve grabados aguafuertes
originales realizados por Miro,
coincidiendo con su ochenta
aniversario. El tema de Mallor-
ca, donde reside el artista desde
hace bastantes anos, es el de
estos aguafuertes. Mir6 en esta

ocasion ha logrado una serie
de una expresividad y de un
lirismo que estan llenos de ju-
ventud. La contemplacion del
campo mallorquin en sus coti-
dianos paseos por los alrededo-
res de su casa, sin duda, han
contribuido poderosamente a
que Miroé haya ido almacenando
una experiencia que ha volcado
en esta serie. Ella no podria
haber sido una realidad sin un
conocimiento profundo de la
naturaleza, las plantas, el mar
y el sol mallorquines. Conser-
vando el mundo peculiar en el
que viene expresandose a lo
largo de los ultimos anos, ha
incorporado unas formas que
aparecen renovadas por el
modo como el artista ha traba-
jado la plancha con un desen-
fado y una inspiracion sorpren-
dentes. Las lineas y las formas
alcanzan wuna tension ludica
gque expresan un canto a la
naturaleza, vivida y observada
con ojos de artista que ha ama-
do siempre el campo y los uten-
silios en los que el hombre ha
apoyado sus manos para tra-
bajarle. Alusion a formas al-
mendradas, a cebollas, juegan
con apariciones de seres que ex-
presan su existencia, formando
un friso que constituye un can-
tico a la tierra en la que se han
inspirado. Si Mir6 ha ilustrado
magnificamente distintos textos
poéticos, en este caso ha intro-
ducido la poesia entre la inten-
sa marana de sus lineas, que
realizan una sintesis entre los
elementos terrenos y los este-
lares. Los nueve aguafuertes
tienen una gran unidad, que
hace que, en conjunto, aumen-
te su eficacia y que, ademas,
también pueda considerarseles
COMoO una obra unica, en nueve
partes. Miré ha resumido aqui
mucha experiencia anterior,
pero al mismo tiempo abre tam-
bién las puertas a posibilidades
que pueden sorprendernos en el
futuro.

En la Galeria 42 se ha mos-
trado la obra grafica completa
de Manolo Millares. El catalogo
reproduce un texto de Rafael
Pérez Madero, en el que se



dice: «<En todo momento la obra
grafica de Manolo Millares evo-
luciona paralela a su pintura e
incluso en su ultima etapa po-
demos notar que sus cuadros se
ven influenciados por ella.»
Efectivamente, ésta es conse-
cuencia que se desprende de
esta exposicion. El mundo de
Millares esta en su obra grafi-
ca. Pero tanto su mundo estric-
tamente plastico como el de su
interés por la arqueologia y las
excavaciones, de lo que tam-
bién ha dejado muy personal
constancia en la seleccion de
sus escritos recogidos con el ti-
tulo de «<Memoria de una exca-
vacion urbana y otros escritos».
Pocas obras como las de Milla-
res y pocas sensibilidades como
la suya tan aptas para conse-
guir una expresion lirica y eneér-
gica al mismo tiempo, a la par
que profundamente original.
Millares, sin salirse de su mun-
do, e incluso en algunos aspec-
tos profundizando en él, encon-
troé en la obra grafica un medio
de expresion que le anade un
nuevo matiz, le amplia y au-
menta su sentido. Millares no
tiene una muy extensa obra
grafica, pero en sus ultimos
anos la cultivd con bastante
asiduidad y previsiblemente la
hubiera frecuentado mas aun.
A través de ella realizo descu-

MANUEL GOMEZ.

brimientos personales que in-
corporo a los cuadros de su ul-
tima época. En los aguafuertes
y serigrafias del ultimo periodo
comenzo a utilizar un grafismo
de caracter arqueologico que
influiria decisivamente en sus
cuadros. Tal como ha quedado
este aspecto de su obra, es una
faceta de su personalidad im-
prescindible para valorarle en
toda su dimension. Y este con-
junto es uno de los de mayor
calidad en su género del arte
espanol contemporaneo.

Juan Eduardo Cirlot, poco
antes de su muerte, me hablo
del gran interés que sentia por
la obra de Joaquin Llucia. De
haber vivido mas este sensible
critico y poeta seguramente hu-
biera dejado amplio testimonio
escrito de ello. Mientras tanto,
la obra de este pintor era cono-
cida y admirada unicamente en
un circulo reducido. Pocos me-
ses después que Cirlot, Llucia
murio el 6 de septiembre de
1973, v a partir de este momen-
to se desperto el interés hacia
su obra entre galerias y colec-
cionistas. En una época como la
nuestra, de tan amplia infor-
macion y con tantas posibilida-
des de difusion, moviéndose
dentro del ambiente de una
gran ciudad, resulta paraddjico
que aun se pueda dar el caso
de que existan artistas maldi-
tos, pero el de Llucia nos mues-
tra que aun puede suceder. Este
pintor soélo después de morir
ha comenzado a ser un artista
casi practicamente desconocido.
Después de su muerte, en la
exposicion dedicada al cons-
tructivismo, en la Galeria René
Metras, se expusieron dos obras
suyas, y se inauguro en Vidre-
res (La Selva, Geronal), donde
el pintor habia nacido en 1929,
una muestra antologica de ho-
menaje al artista. A estas mani-
festaciones le han seguido una
exposicion colectiva de home-
naje en el Cercle Artistic de
Sant Lluc, en Barcelona, con la
participacion de cerca de no-
venta artistas, entre los que
estan Cardona, Torrandell,
Argimon, Agustin  Ballester,

Esther Boix, Chancho, Guerre-
ro Medina, Hurtuna, Narozzky,
Elena Paredes, Amelia Riera,
Surés, Roman Vallés, Bechtold,
Grau Garriga, Guinovart, Ra-
fols Casamada, Vilacasas, Her-
nandez Pijuan, Tharrats, Arti-
gau, Maria Asuncion Raventos,
Grimalt. Poco después se inau-
guro una exposicion antologica
de su obra en el Palacio de la
Virreina. La obra de Llucia, ex-
hibida en dos salas de este edi-
ficio, reune desde algunas
muestras de pequeno formato a
otras de amplias dimensiones.
El conjunto es impresionante.
En pocas ocasiones nos ha sido
dado situarnos ante una obra
realizada con una mayor auste-
ridad, mas alejada de la reto-
rica y surgida por motivaciones
de orden espiritual. Aparte de
la importante calidad que logra
en su realizacion, alcanza a
trasmitir su mensaje de una
manera escueta. La aventura
que significa esta obra es asom-
brosa. Una continua experimen-
tacion va unida a un rigor en
la realizacion como no es fre-
cuente encontrarlo. Esta des-
cartado todo erectismo. Mate-
riales y formas se situan sin el
menor alarde. El papel de es-
tano coloreado es un elemento
importante y seguramente su
mayor aportacion renovadora.
Trabajado con un rigor, con un
comedimiento que no halaga a
ninguna motivacion sensorial.
Su obra se filtra en el especta-
dor tanto a través de la contem-
placion como de la subsiguiente
meditacion que ella suscita. La
realidad circundante, el campo,
el cielo, las estaciones del ano
juegan un papel decisivo en
esta obra que alude y penetra
en ello sin hacer la menor con-
cesion a la anecdota. No es cosa
de sobrevalorar una obra por
la circunstancia en que se pone
de manifiesto; pero, sin duda,
se trata de un auténtico artista
que prosiguio su aventura en la
soledad intima v que ha dejado
una obra limpia y valiosa.

ANTONIO FDEZ. MOLINA

>7



Hoy gracias a las revistas es-
pecializadas, que dedican a ello
entrevistas y articulos, se nos
acerca el pensamiento de los in-
térpretes y de los compositores.
No puede asegurarse que sea
fundamental, pero si muy inte-
resante, que el artista, ademas
del mensaje propio de su espe-
cialidad, nos haga llegar sus re-
flexiones, sus creencias, sus fi-
lias y fobias a través de la
palabra.

LLos musicos que hoy hacen
declaraciones, dentro de la na-
tural variedad, suelen coincidir
en varios puntos que en nuestro
tiempo resultan fundamentales
en todas las manifestaciones de
la cultura. Dentro de una ge-
neral humildad cuando hablan
de su propio arte se sienten pre-
ocupados por los problemas de
la comunicacion.

El gran director Carlo Maria
Giulini ha dicho: «Nuestro ofi-
cio es como una escalinata mo-
numental que se sube con es-
fuerzo. Se hace todo lo que se
puede por llegar arriba, aun sa-
biendo que eso es imposible que
suceda...» Luego anade: «Yo
soy un hombre corriente, pero
mi oficio es tener asuntos todos
los dias con los genios, con los
grandes genios... Estos genios
hablan a través de un lenguaje
misterioso: la musica. La escri-
tura musical mas perfecta re-
sulta solo aproximada. Para
nosotros el problema no es solo
estudiar la mausica, sino com-
prenderla y luego hacerla com-

prender...»

El joven pianista Maurizio
Pollini, del que Artur Ru-
binstein, siendo presidente del
jurado del Concurso Chopin en
Varsovia en 1960, dijo: «jToca
mejor que cualquiera de nos-
otros!», ha declarado: «La ver-
dad es que existen muchos ca-
minos para profundizar en la
musica, v no solo el del instru-
mento. Hay mil factores que
contribuyen a nuestro desarro-
llo. No puedo imaginar para la
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musica una formacion tradicio-
nal basada en la ensenanza téc-
nica... Es necesario hacer inter-
venir todo lo que uno pueda
aprender en lo sonoro y tam-
bién toda la experiencia que se
pueda adquirir en otras mate-
rias, e incluso el fruto de las
meditaciones personales sobre
lo que es la vida... Pienso que el
pianista de concierto de tipo
romantico, que se encuentra
todavia en nuestra epoca, esta
llamado a retroceder e incluso
a desaparecer...» Para Pollini,
el tocar la musica contempora-
nea mas avanzada no e€s una
obligacion moral para cumplir
con su epoca; considera esta
musica esencial para él.

Habria mucho que hablar
sobre si hay que hacer «com-
prender» o «sentir» la mausica.
Por otra parte, el concierto si-
gue desarrollandose en la for-
ma, que consideramos tradicio-
nal, y posiblemente sucedera
asi durante mucho tiempo.
Buena prueba de ello son los
éxitos logrados por intérpretes
favoritos de nuestro publico con
paginas de repertorio en la
reanudacion de la temporada
durante el mes de enero.

La orquesta de RTV, dirigida
por ese gran artista espanol
que se llama Jesus Lopez Co-
bos, nos dio ocasion de escuchar
las obras juveniles de Arriaga
y Bizet, junto a la <«Rapsodia
Espanola», de Ravel, y el es-
treno, por nuestra gran artista
Marisa Robles, de la <«Suite
concertante», de Manuel More-
no Buendia. Un poco retrasada
llega esta obra, a la que se le
concedio el Premio Nacional en
1958. Muestra el excelente sen-
tido de un musico al que desea-
riamos ver trabajar ahora en lo
sinfénico. Poco hay que decir
del «Festival Tchaikowsky»
ofrecido, entre ovaciones y acla-
maciones, por el personalisimo
director ruso-israeli Yuri Ahro-
novitch, con la violinista ruma-
na Silvia Markovivi, de arte
mas limpio que brillante.

VIDA MUSICAL

El recital de Alexis Weissen-
berg en el Real encontré su
mejor momento en el principio,
con Cesar Franck. El pianista,
que quiza confia demasiado en
sus extraordinarias facultades,
dejandose llevar por innecesa-
rios alardes de velocidad o de
sonoridad, ofrecié luego el
«Carnaval», de Schumann, vy
los «Cuadros de una exposi-
cion», de Mussorsgky, mas un
buen numero de regalos fuera
de programa ante el entusias-
mo del publico.

También actuo Weissenberg
muy bien en el «Segundo con-
cierto», de Bartok, con la Or-
questa Nacional, bajo la direc-
cion de Antonio Ros Marba, que
supero con verdadero valor y
responsabilidad las consecuen-
cias de un accidente en el con-
cierto del viernes, v en los dos
restantes ofrecid una version
realmente magnifica del «Zara-
thustra» straussiano. Encargo
de la Orquesta Nacional era la
«Sonata del mar y el campo»,
de Rafael Rodriguez Albert,
obra libre de forma vy cierto
csentido evocador, de lenguaje
actual, en un afortunado inten-
to de sintesis.

Los «Lunes de Radio Nacio-
nal» presentaron a Rosa Saba-
ter en un programa Granados
y al «Grupo de Metales de
RTV», que viene a llenar un
hueco en el campo espanol de
la interpretacion, con paginas
del Renacimiento y del Barroco,
junto a interesantes muestras
de los espanoles Arteaga, Bonet
y Sanmartin.

El homenaje a Turina, inclui-
do en la Segunda Semana de
Musica Mediterranea de Ali-
cante, fue repetido en el Con-
servatorio de Madrid, con inter-
vencion del prestigioso critico
de «A B C» de Sevilla Enrique
Sanchez Pedrote y la Agrupa-
cion Nacional de Musica de
Camara.

CARLOS GOMEZ AMAT




El mes de febrero ha supuesto este afio un compis de
espera en la siempre animada actividad subastadora, aun-
que se perfila ya, a partir de marzo, un interés creciente
que culminard, dos meses después, en las sesiones extra-
ordinarias de San Isidro. Una noticia importante viene,
sin embargo, a llenar de gozo a los buenos coleccionistas:
el Ayuntamiento ha decidido realizar, en el corto plazo
de un ano, las obras pendientes en el Museo Municipal de
Madrid. De esta forma, para mayo de 1975 volvera a fran-
quearse la puerta barroca del antiguo Hospicio —durante
tantos afos cerrada—, y los estudiosos tendran acceso de
nuevo a las maravillosas colecciones de grabados antiguos,
de cuadros y de documentos. Dos secciones tienen espe-
cial interés para los lectores de estas crénicas y para nos-
otros mismos: la de abanicos, muy completa, y la de por-
celana del Buen Retiro, verdaderamente excepcional. Esta
altima, que cuenta entre otras obras capitales con la so-
berana Piedad que model6 José de Gricci, es sin duda la
serie mds completa que se conserva de la Real Fibrica.
Ahora seri posible un estudio detenido de toda su pro-
duccién con la visita a los palacios reales, al Museo Ar-
queoldgico y a este Museo Municipal.

NOTA AMPLIATORIA A UN COMENTARIO

En el nimero del pasado enero reproduciamos y estu-
didbamos con relativa extensiéon un jarrén de La Granja,
grabado a la rueda con motivos «de cacerias», que se ha-
bia adjudicado en una subasta de Berkowitsch. Deciamos
entonces que era una pieza absolutamente unica. Nos trai-
cioné nuestra memoria. Existe otra semejante que suelen
olvidar habitualmente quienes escriben sobre las labores
de nuestra manufactura: nos referimos a un jarrén del
Museo Cerralbo. Suele estar situado en la biblioteca del
palacio y es una pieza del mismo tamafio que la resefiada
por nosotros; pero toda ella de vidrio cristalino, sin mon-
tura de plata. Aparece reproducida en el catilogo del
Museo.

ALGUNAS SUBASTAS

Mediado ya el mes de enero, el dia 18, Berkowitsch
presentd una sesién de 183 lotes, de los que se retiraron
113. No creemos que este nimero espectacular de piezas
que no pudieron adjudicarse tuviera relacién directa con
la calidad de las obras, que estaban al nivel de otras mu-
chas subastas. En este fendmeno de las subastas artisticas,
que participan por igual del acontecimiento mundano y de
las técnicas financieras —con mayor o menor componente
artistico, segun los casos y las personas—, intervienen, para
el éxito o para el fracaso, muchos factores. Entre ellos, y
de forma muy destacada, las extranas e imprevisibles re-
acciones de esa energia indefinible que llamamos «psico-

logia colectiva». Sefialemos como médxima cotizacién la
alcanzada por A la salud del abuelo, un éleo de Pablo Sa-
linas, que cubrié las 500.000 pesetas de su base. Dos di-
bujos de Juan Gris, buenos testimonios de su labor como
ilustrador, anterior a su genial etapa cubista, doblaron
con holgura las 50.000 pesetas en que se ofrecian.

Como caso curioso sefalaremos la oferta de casi dos
docenas de placas pintadas de porcelana de Berlin. Su
época, hacia 1830. Sus temas, en general, reproducciones
de cuadros. Magnificamente enmarcados en estilo barro-
co. Los precios muy altos, ya que la media era de unas
70.000 pesetas, debieron ser la causa de que ninguno se
vendiera.

Durdn, que habia tenido en Reyes una sesién extra-
ordinaria, insistié a finales de mes con 360 lotes ofrecidos
en tres dias. Sélo se retiraron 85. Aurora en Pancorbo, de
Dario de Regoyos, alcanzé la cota mds alta al remontarse
hasta 875.000 pesetas desde una base de 600.000. La ci-
fra, asi enunciada, puede parecer muy inferior a las habi-
tuales en este pintor; pero alcanza su verdadera impor-
tancia si anadimos que se trataba de un 6leo mintsculo:
24 X 35 cm. Dejemos constancia de que era una pequefia
obra maestra en composicion y estudio de la luz.

Pudiera resultar sorprendente la retirada de unos mag-
nificos Floreros de Margarita Caffi, pintora italiana del
siglo xvir. Aunque la atribucién era menos sélida de lo
que parecia a través del catdlogo, la obra era de época y
estilo indiscutibles y de altisima calidad. Sélo, creemos,
pudo influir en la retirada la base muy alta para lo que
se acostumbra cuando se trata de maestros antiguos. Las
750.000 pesetas frenaron, tal vez, muchas ilusiones que
acaso no se habrian arredrado a mayor cotizacién si se hu-
biera partido de una cifra menos rotunda.

Este es el mismo caso de una pareja de dngeles de la
escuela cuzquena del siglo xviir. Este tipo de pintura vie-
ne alcanzando cotas muy importantes con obras no muy
selectas. Pues bien, esta vez se ofrecian dos dngeles llenos
de gracia, risuefos de colorido, bien dibujados y compues-
tos; pero salian en 120.000 pesetas cada uno y se retira-
ron ambos. Fue una ldstima: luminosos y amables, vesti-
dos con esa «algarabia barroca» que atribuye Camén a
muchas santas de Zurbardn, eran un regalo para la vista.
Y eran el testimonio vivo de nuestra influencia en el es-
piritu americano. Cuando toda la pintura espafiola vive
ain bajo la huella de lo murillesco, aparecen en Hispano-
américa estos 4ngeles, populares y exdticos, pero que no
son sino el trasplante de aquellos que Francisco de Zur-
bardn pinté en 1639 para la cartuja de Jerez.

Cuando vamos a cerrar esta crénica acaba de celebrar
Durdn una nueva subasta variada e interesante. A ella han
llegado, desde un palacete gaditano, aromas romadnticos.
La resefiaremos ampliamente el mes préximo y trataremos
de abrir también, para entonces, una puerta misteriosa y
fascinante: la de los anticuarios.

JOSE MARIA CARRASCAL
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NOTICIARIO INTERNACIONAL

SALON INTERNACIONAL
DEL MUEBLE

Se ha celebrado en Colonia el
XXIV Salon Internacional del Mue-
ble. A este certamen, que se cele-
bra cada dos anos en la citada ciu-
dad alemana, han acudido a la ul-
tima de sus convocatorias 1.250 ex-
positores procedentes de 32 paises.
Detras de Italia, Espana ha sido ¢l
pais que mas expositores ha en-
viado a Colonia: se presentaron
60 fabricantes de Madrid, Valencia
y Barcelona, la mayor parte en co-
laboracion con el Sindicato Nacio-
nal de la Madera y el Grupo de
Exportadores de Muebles de Ma-
drid. En la muestra espanola ha
dominado, segun los corresponsa-
les espanoles, el mueble castella-
no, que, pese a la competencia que
le deparan los muebles rusticos
holandeses y belgas, es el que mas
posibilidades tiene de abrirse ca-
mino en el mercado aleman.

|

' '..........'

La fuerte presencia espanola no
significa, sin embargo, segun apun-
tan también los informes de pren-
sa, que nuestro pais haya alcanza-
do el puesto a que aspira entre los
exportadores de muebles a la Re-
publica Federal. Por ahora tiene
que contentarse con un volumen
de ventas de unos 30 millones de
marcos, sl bien es clerto que las
importaciones de muebles espano-
les aumentaron en los tres prime-
ros meses del pasado ano en un
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seis y medio por ciento. En 1972,
Espana exporté muebles a la Re-
publica Federal por valor de 27 mi-
[lones de marcos, ocupando el no-
veno lugar entre los paises que sur-
ten el mercado germano.

Las preferencias de los alemanes
por el mueble rustico permitian
abrigar esperanzas grandes para
este ano, maxime S1 se tiene en
cuenta que, pese a los aranceles
aduaneros y a los gastos de trans-
porte, el mueble espanol puede
competir en precio con el holan-
dés y belga. Estas esperanzas, sin
embargo, se han visto frustradas,
al menos en parte, por la situacion
de 1nseguridad economica que do-
mina en la Republica Federal. Se-
gun declaraciones hechas por algu-
nos expositores espanoles, los pe-
didos no han guardado relacion al-
guna con el interés mostrado por el
comerciante aleman. La crisis, real
o 1maginaria, facil o dificilmente
superable, se ha reflejado en los
negocios cerrados en este Certamen
Internacional del Mueble.

HOMENAJE A THEODORE
ROUSSEAU

El Patronato del Museo Metro-
politano de Nueva York ha rendi-
do homenaje a la memoria del que
fue su subdirector y conservador-
jefe, Theodore Rousseau, famoso
hispanista, presidente que fue del
Instituto Espanol, medalla de la
Orden de Alfonso el Sabio y aca-
démico correspondiente de San
Fernando, fallecido recientemente.
El acto se celebro en la sala de
escultura medieval del Museo, que
tiene como pieza principal la reja
del maestro forjador del siglo xvi,
Pedro Juan, proyectada para la ca-
tedral de Valladolid y donada al
Metropolitano por la Fundacion
Herarst en 1956. El presidente del
Museo, Douglas Dillon, senalo, a
proposito de Rousseau y de sus
treinta anos de atenciones al Me-
tropolitano, que su gran erudicion
habia estado siempre al servicio de
su entendimiento personal del arte
como la expresion humana de ma-
yor jerarquia. Por su parte, Tho-
mas Hoving, director del Museo, al
referirse a las adquisiciones reali-

zadas por el fallecido hispanista,
entre las que figuraron obras del
Greco y Velazquez, cité un parrafo
de la carta de pésame del director
del Prado, profesor Xavier de Sa-
las, en la que se decia, segun infor-
mes dados en la prensa, que «fue
Theodore Rousseau hombre de un
tipo humano que va desaparecien-
do. En él perduraban el espiritu de
los «diletanti» y el de aquellos
grandes conocedores cargados de
gusco, los «conaisseur» de los pa-
sados siglos. Era algo distinto de
un erudito, de un sabio. Rousseau
tenia esas cualidades que llevan a
valorar solo lo supremon».

BIENAL DE PUERTO RICO

Se ha celebrado en los salones
del convento dominico del viejo
San Juan de Puerto Rico la III Bie-
nal de Grabado Iberoamericano, ba-
jo los auspicios del Instituto de
Cultura Puertorriquena. La Bienal,
al igual que sus dos anteriores edi-
ciones, constituyo un acontecimien-
to cultural de maximo interés en
todo el mundo artistico de Ibero-
ameérica. En esta tercera Bienal se
presentaron obras de los mas sig-
nificados artistas americanos de
habla espanola y portuguesa, entre
ellas las del recientemente falle-
cido David Alfaro Siqueiros. Par-
ticiparon alrededor de 180 grabado-
res con mas de 600 obras de paises
como Argentina, Bolivia, Brasil,
Chile, Costa Rica, Cuba, Ecua-
dor, Guatemala, Méjico, Panama,
Peru, Puerto Rico, Republica Domi-
nicana, Uruguay y Venezuela.

CONGRESO DE EMBALAJE

Se ha celebrado en Paris, bajo el
tema de «Embalaje, fuente de be-
neficio», el Congreso de Embalaje,
organizado por el Instituto Fran-
cés de Embalaje y del Condiciona-
miento. Las cuestiones que se tra-
taron como testimonio de que el
embalaje, si esta idoneamente con-
cebido, contribuye a reducir Jlos
precios de produccién, a embelle-
cer el producto y a satisfacer al
consumidor, fueron las siguientes:
Embalaje, fuente de beneficio, ¢ por



qué?; El papel del embalaje como
factor de venta; EIl analisis de los
valores, instrumento de control de
los precios de produccion; Crea-
cion del embalaje de venta a base
de la busqueda visual y de los es-
tudios de actitud del consumidor:
El consumidor frente al embalaje,
sus exigencias practicas y bellas y
sus repercusiones; Desarrollo téc-
nico y porvenir del acondiciona-
miento aséptico; La decoracion en
el molde de los continentes en ma-
teria plastica; Utilizacion racional
de los materiales complejos en el
acondicionamiento de los produc-
tos de gran consumo y en el em-
balaje industrial; Posibilidades de
empleo de materias plasticas en el
acondicionamiento de las bebidas
gaseosas; Técnicas nuevas del em-
balaje de expedicion bajo carton
ondulado, y Presentacion audiovi-
sual internacional de innovaciones.

HALLAZGO DE UNA NAVE
DE MAGALLANES

Una nave de Hernando de Maga-
llanes ha sido descubierta en aguas
del sur argentino, en la bahia de
San Julian, cerca del estrecho de
Magallanes, al producirse una baja-
mar, que permitiéo que observado-
res costeros advirtieran que sobre
la superficie de las aguas aso-
maba el mastil de un navio hundi-
do, revelandose mas tarde que se
trataba de una nave como las em-
pleadas por los navegantes del si-
glo xvi. Una investigacion en el lu-
gar da casi1 la certeza, cuando se
redactan estas notas, de ser el ve-
lero «Santiago», perteneciente a la
célebre expedicion de Hernando de
Magallanes que naufragoé en la ba-
hia de San Julidn en el invierno

de 1520.

Senala la informacion, difundida
por una fuente oficial, que se han
realizado en San Julian reconoci-
mientos en la nave, y existe la in-
tencion de rescatar en primer tér-
mino el mascaron de proa, que po-
dria ser remitido a Espana para
que del cotejo con datos existentes
en el Archivo de Indias de Sevilla
se logre la conviccion total del he-
cho. Se inform6 también que la ac-
cion de las aguas ha cubierto la

estructura del navio de una capa
de depositos salitrosos que ha per-
mitido su conservacion. Por prime-
ra vez en la historia se va a reco-
brar intacta una embarcacion del
siglo xvI, lo que representa un apor-
te historico y artistico de valor in-
calculable.

ROCKEFELLER Y EL ARTE
ASIATICO

John Rockefeller III ha anuncia-
do en Nueva York la donacion de
su coleccion de arte asiatico, re-
presentativo de las culturas japo-
nesa, china e hindu, y valorada en
mas de 600 millones de pesetas, a
la «Asia Society». La donacion tra-
ta, segun Rockefeller, de contribuir
a un mejor y prolongado entendi-
miento de las relaciones asiatico-
norteamericanas a través de la ci-
tada sociedad y después de tres
guerras sostenidas en los ultimos
treinta anos en el continente asia-
tico: Japon, Corea y Vietnam.

VELAZQUEZ EN LONDRES

La National Gallery de Londres
ha adquirido recientemente una de
las primeras obras maestras de Ve-
lazquez, «La Inmaculada Concep-
cion», que la Galeria ha comprado
privadamente y que hace el nume-
ro nueve de las piezas velazquenas
de su propiedad. Para su adquisi-
cion, el Gobierno britdnico aprobo

un adelanto especial de unos vein-
ticuatro millones y medio de pese-
tas sobre la subvencion destinada
a compras de obras de arte que se
hace a la Galeria, correspondiente
al periodo 1974-75. El Fondo Nacio-
nal de Colecciones de Arte aporto
tres millones mas, y mas de un mi-
[I6n de pesetas se reunio a traves
de donativos anénimos. El cuadro
figura entre los mas hermosos de
los primeros realizados por Velaz-
quez; es a la par una de las pri-
meras representaciones de un tema
religioso popular entre los artistas
espanoles del siglo xvi1. Lo primero
que se sabe de este cuadro se re-
monta a 1800, cuando se hallaba
en la sala capitular del convento
—ahora derruido— de las Carme-
litas Descalzas de Sevilla, junto con
el otro famoso cuadro «San Juan
Bautista en Patmos», adquirido al
igual por la National Gallery en
1956. Se cree que ambos cuadros
pudieron estar en el convento cita-
do desde su salida del estudio de
Velazquez; en el caso de la «Inma-
culada Concepcion», probablemen-
te en 1618.

GAUDI EN ALEMANIA

Una amplia representacion grafi-
ca de la obra arquitectonica de An-
tonio Gaudi ha sido presentada en
la reciente Feria Internacional de
Artesanado y de las Industrias afi-
nes en su edicion XXVI, en la ciu-
dad alemana de Munich y en ra-
zon del creciente interés mostrado
por la obra gaudiana por parte de
los jovenes arquitectos alemanes
y cumpliendo una sugerencia de la
organizacion de la Feria. En la pre-
paracion de la muestra colaboro la
Asociacion de Amigos de Gaudi de
Barcelona. La presencia de Gaudi
no fue solamente obligada en este
certamen muniqués por la jerar-
quia de su arquitectura, sino a la
par por la originalidad de su in-
ventiva artesana, que abarcé nume-
rosas facetas: la cerrajeria, el mue-
ble, la ceramica, etc. Por su parte,
la participacion espanola se ofre-
Ci0 este ano en dos principales sec-
tores del Certamen: Exempla-74 y
la seleccion de las mejores labores
artesanas nacionales.
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NOTICIARIO NACIONAL

UN NUEVO GRECO

Por una Orden del Ministerio de
Educacion y Ciencia, publicada en
el «Boletin Oficial del Estado», se
incluye en el inventario del Patri-
monio Artistico Nacional el cuadro
del Greco «Salvador Jesus», lienzo
de 72 por 53 centimetros, que fue
cedido recientemente al Estado por
la comunidad de Agustinas Recole-
tas del convento cacereno de Serra-
dilla del Monte. Este lienzo fue ha-
llado por el director técnico del
Instituto de Restauracion de Obras
de Arte, a quien se lo mostraron
dichas monjas con motivo de un
tratamiento de termitas. Como es-
timo que podria tener valor artis-
tico lo trasladé a Madrid a fin de
estudiarlo y restaurarlo. Entonces
comprobo que era del Greco, au-
tenticidad confirmada por la Jun-
ta de Calificacion de Obras de Arte.

Por la cesion del cuadro, la Di-
reccion General de Bellas Artes se
ha comprometido a entregar a la
Comunidad de Agustinas una copia
del mismo y a instalar un museo
fuera de la clasura por valor de
diez millones de pesetas.

NUEVOS MUSEOS

Huesca va a contar en fecha pro-
xima con un nuevo museo, el Dio-
cesano, que se instalara en la vieja
iglesia, hoy sin culto, de El Salva-
dor, por acuerdo de los cabildos
catedral y municipal. Entre las
obras que se mostraran en el nue-
vo museo oscense figuran el reta-
blo de Gil Morlanes, del siglo xvi,
todo él de alabastro; las pinturas
murales de Yaso, el sepulcro de
Juan Martin de los Campaneros, la
Crucifixion y el sepulcro de San Ni-
colas de Bierge, el altar de plata
repujada de Nuestra Senora de Sa-
las, del siglo x111, el retablo de pin-
tura sobre tabla de Pere Zuera, go-
tico del xv; la pasién de San Juan
Evangelista y de San Fructuoso de
Bierge, del gotico; el retablo de
San Bartolome, la Virgen de la Le-
che y las tablas de Pallaruelo de
Monegros y la pradela de Las Ca-
sas; la pradela de Castejon de Mo-
negros vy los retablos de la Magda-
lena y de Tomas Pelliguet, asi como
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telas, esculturas, codices miniados
de los siglos X1 al xv, etc.

— La Direcciéon General de Be-
llas Artes ha comunicado al Go-
bierno Civil de Ciudad Real la crea-
cion en la capital manchega de un
Museo Provincial de Bellas Artes,
que sera realizado con la colabo-
racion de la Diputacion Provincial,
quien aportara el solar y anticipara
la cantidad necesaria para su cons-
truccion de acuerdo con el proyec-
to de la citada Direccion General
de Bellas Artes, reintegrandole el
importe total de la construccion en
un plazo de cinco anos.

Durante mucho tiempo fue este
museo una de las pretensiones cul-
turales de Ciudad Real, en el deseo
de que se centrasen en €l las aten-
ciones artisticas de la regién y pu-
diesen ser exhibidas en sus salas
cuantas obras artisticas tengan una
significacion genuinamente man-
chega o estén vinculadas a ella, re-
cogidas hasta ahora en dependen-
cias oficiales, colecciones particu-
lares de posible depdsito museal y
de localizacion hasta el momento
ignorada, etc., asi como las apor-
taciones que desde ahora puedan
incrementar los fondos de la ins-
titucion tan recientemente creada.

CONSERVACIONES
MONUMENTALES

— En Consejo de Ministros se han
declarado de utilidad publica las
obras y sServicios necesarios para
la ampliacion del Museo Arqueo-
logico de Cordoba, acordandose la
expropiacion de las fincas colindan-
tes al mismo.

A la vez se declaran también de
utilidad publica las obras y servi-
clos necesarios para la revaloriza-
cion del yacimiento arqueoldgico
del teatro romano de Zaragoza y
del entorno y ambiente propio del
mismo.

— La Junta Nacional de Templos
Parroquiales de la Direccion Gene-
ral de Arquitectura ha aprobado
una serie de auxilios econdmicos,
por un total superior a los dos mi-
llones de pesetas, con destino a
obras de una serie de templos de
la provincia de Madrid. De ellos,
catorce corresponden a la capital

espanola y cuatro a distintas loca-
lidades provinciales (Alcala de He-
nares, Cadarso de los Vidrios, Ca-
nencia de la Sierra y Lozoya).

— Noticias de Gerona informan
que la Comision Provincial del Pa-
trimonio Artistico va a iniciar el
oportuno expediente para la decla-
racion de monumento nacional del
edificio de la Pia Almoina, en las
proximidades de la catedral gerun-
dense, en la zona antigua y monu-
mental de la ciudad. El edificio,
considerado como una joya del ar-
te gotico, es propiedad de una co-
munidad religiosa, que tuvo hasta
hace poco tiempo instalado alli un
colegio. Cerrado hoy y vacio el edi-
ficio, corre el riesgo de que por
venta pase en cualquier momento
a manos particulares y seguir el
mismo lamentable destino de otras
arquitecturas de la ciudad. Con la
medida adoptada por la citada Co-
mision es probable que tan esplén-
dida edificacion pueda ser conser-
vada, al menos exteriormente, que
es en donde radica su mayor me-
rito.

YACIMIENTOS
ARQUEOLOGICOS

Ha sido descubierto un vyaci-
miento arqueoldgico de tipo 1bé-
rico, periodo Neolitico, en la Al-
queria, término almeriense de Vé-
lez Rubio. En el mismo abundan
la ceramica roja cocida a fuego
y los utensilios de piledra tallada,
sobre todo molinos de mano. Se
ha encontrado, ademas, una necro-
polis y restos de cimentacion de
poblado. Los autores de este des-
cubrimiento son don Antonio Gea,
maestro del internado masculino
San José, y don Juan Parra Beni-
tez, profesor y arquedlogo, ambos
de Vélez Rubio.

— El poeta don Pascual Antonio
Beno ha dado cuenta del hallazgo
de un fuste decorado, dos trozos
de friso y algunos restos de cons-
truccion, que se creen pertenecen
a un poblado paleocristiano del si-
glo v al vi, que existié en tierras
manchegas entre Argamasilla de
Alba y las lagunas de Ruidera. En
el paraje se espera encontrar tres

(Contintia en pég. 65)




PLAN DE MUSEOS PARA MADRID

El director general de Bellas Artes, don Joaquin
Pérez Villanueva, se reunio el dia 25 de febrero con
los informadores en una rueda de Prensa. En el
curso de la misma, hizo publicos importantes pro-
yectos respecto al panorama museistico de la capi-
tal de Espana. El senor Pérez Villanueva hizo cons-
tar que sus palabras eran expresién de unas ideas,
algunas de las cuales no sabe si llegaran a reali-
zarse. «Se trata de decirles por dénde van a ir, se-
giun nosotros, las cosas. Cuando se trata de admi-
nistrar bilenes de todos, es conveniente escuchar
muchas voces». Podria decirse, para resumir, que
lo dicho por el director general de Bellas Artes
constituye una exposicion de objetivos, unos mas
facilmente realizables y otros de mas dificil y cos-
tosa ejecucion, dentro del marco de una politica
de museos y de dignificacion de nuestra capital.
Politica que, por ser abierta, puede ser sometida a
revision, segun lo aconsejen las circunstancias.

EL PRADO Y SU ENTORNO

El Prado presenta varios problemas principales:
uno de espacio (el Museo es muy estrecho y no se
pueden colocar racionalmente los cuadros) y otro
de carencia de servicios fundamentales en un mu-
seo moderno y bien organizado (sala de conferen-
cias, seccion de restauraciéon bien montada, taller
de carpinteria, laboratorio, etc.). Pero el mas ur-
gente es el de climatizar el Museo.

Dos proyectos de ampliacién del Museo del Pra-
do, ambos de los prestigiosos arquitectos Chueca
y Manzano, han tenido que ser abandonados: el
primero, que incluia la incorporacién del claustro
de los Jerénimos, fue objeto de gran polémica, en
particular a partir de un Decreto de expropiacion,
que se llegé a promulgar. El segundo, renuncia al
claustro e incluye una edificaciéon entre el actual
Museo y el talud verde. «Tengo que decir que este
proyecto merece técnicamente mucho respeto, aun-
que incluye modificaciones del paisaje externo», co-
menté don Joaquin Pérez Villanueva.

Sin embargo, y como en el Prado sobra pintura
que esta almacenada, habria que sacar de alli con-
juntos de cuadros coherentes. Para ello se piensa
instalar dos zonas museisticas fuera del actual Mu-
seo, pero en relaciéon armodnica con él.

«LA COLINA DE LAS ARTES»

Una de ellas seria la zona que va del Prado al
Retiro, donde se podria hacer la «colina de las Ar-
tes», proyecto que ya se ha planteado conjuntamen-
te con el Ayuntamiento madrilefio. Se aprovecha-
rian los bellos edificios circundantes y entre ellos
se crearian zonas verdes sin circulacion. Madrid
necesita, por ejemplo, un Museo Nacional Goya,
que podria instalarse en el Casdn. Alli se llevarian
los 118 cuadros, mas los dibujos y grabados, carto-
nes y tapices existentes en el Prado, y la obra de los
pintores goyescos.

Entre los edificios aprovechables esta también
el Palacio de Cristal, que podria albergar la pin-
tura del xix. Se ha tenido el proyecto de adquirir
el palacio de Villa Hermosa, pero se adelanté una
entidad bancaria. Otro edificio en el que se piensa
es el de los Condes de Elda, que estd en venta, y
otro es el Museo del Ejército, si éste se lleva a
Toledo.

En el actual Museo del Ejército podrian situarse
los cuadros de Velazquez y la pintura madrilefa.
También se ha pensado en digniticar el Jardin Bo-
tanico y quiza habilitar alguno de sus pisos para el
Prado. Mostré el director general los planos de un
proyecto de subterrianeo, que iria del Museo al Ca-
son, con capacidad para instalar 10 salas.

«LA VIA DE LOS MUSEOS»

La otra zona museistica que se piensa para Ma-
drid es la de San Carlos, la antigua Facultad de
Medicina, el Hospital Clinico y el Hospital General,
edificios de una belleza extraordinaria, dos de ellos
propiedad del Ministerio de Educacién, y el otro,
Hospital General, de la Seguridad Social, con la que
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se iniciaran negociaciones. La zona se descongestio-
naria de trafico rodado, entendida la desaparicion
de la circulacién de trenes de Atocha. Se restaura-
rian los edificios colindantes, y —parece ser un he-
cho— se prescindird de los pasos elevados de la
Glorieta de Carlos V. Podria abrirse —entrando ya
en el terreno de los deseos— una «via de los Mu-
seos» que, partiendo del Prado, para salir a la pla-
za de los Plateros Martinez, seguiria, en linea recta,
hasta el Hospital de San Carlos, en calles con so-
portales, sin trafico y con comercios y cafeterias
del mundo de las artes.

Mas seguro es que se van a trasladar al Hospital
de San Carlos los fondos del Museo del Pueblo Es-
panol, embalados en la actualidad en el tercer sé-
tano del Teatro Real. Aqui también podrian ir el
Museo de Etnologia, el de las Artes Decorativas vy
el Museo del Teatro.

El Ministerio de Agricultura se instalara en otro
lugar, al parecer, y su actual edilicio, decorado por
un tio del pintor Zuloaga, podra pasar a disposi-
cion del arte. Lo mismo podria pasar con la Escuela
de Ingenieros Industriales.

il

TN
TVRiElR

- -
gl 55

TeSetetoting
e

il

".
o B

|
—

64

MUSEO DIOCESANO

En relaciéon con la Iglesia, hay muy buenas dis-
posiciones para afrontar el problema de las obras
de arte en pueblos que ya no tienen habitantes y
para crear en Madrid un gran museo diocesano, que
podria instalarse en el claustro de los Jeréonimos.

Don Joaquin Pérez Villanueva informd también
de dos importantes adquisiciones recientes del Es-
tado: un «Tiépolo», al anticuario que lo adquirié
a la familia de Mora y Aragén, mediante el ejer-
cicio del derecho de tanteo y retracto, y un «Jove-
llanos», de Goya, que ira al Prado, con lo cual se-
ran 118 los cuadros de este pintor en nuestra pri-
mera pinacoteca.

Otra importante noticia dio a conocer el sefnor
Pérez Villanueva: acaba de firmarse la financiacién
(100 millones de pesetas) de un proyecto para res-
taurar la Academia de Bellas Artes de San Fernan-
do, en la que se albergara, ademas, el gran museo
de la Academia, Museo de Calcografia Nacional y
el Museo del Grabado. Las obras se iniciaran den-
tro de quince dias.
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fustes de columnas mas, asi como
balaustradas, capiteles y otras pie-
zas. Con anterioridad han sido des-
cubiertos otros vestigios que se re-
montan a una poblacion mucho
mas antigua, la celtibérica Alaba,
citada por Plinio y Ptolomeo, sus-
tentandose la tesis del historiador
don Inocencio Hervas y, mas mo-
dernamente, de don Juan Alfonso
Padilla, reafirmada actualmente no
solo por el citado senor Beno, sino
tambien por el investigador de las
comarcas manchegas, don Manuel
Corchado Soriano.

EXPOSICIONES EN ESPANA

Agustin Casillas, desde sus co-
mienzos, ha puesto a disposicion
del arte algo fundamental e inva-
riable: la pasion y la verdad. Pa-
sion y verdad que ha vestido de
poesia, sin concesion al ambiente,
e Incluso luchando contra el am-
biente, rebuscando en la vida el ul-
timo latido o tratando de calar en
el alma de las cosas. Su obra, como
opina Miguel Ferrero, «expresa el
vigoroso poema de la vidanr.

La exposicion de 50 magnificas
esculturas, que Casillas ha presen-
tado durante los dias 18-28 de fe-
brero pasado en la Sala de Expo-
siciones de la Caja de Ahorros y
M. P. de Salamanca, es una mues-
tra realmente sorprendente. E1 mo-
mento actual de este escultor tiene
dimensiones de trascendencia. Ha-
ce «poesia en piedra» al descubrir
a Unamuno, y rehumaniza el pai-
saje cuando hace nacer ese «sega-
dor», o esa «campesina», el «viejo
tratante», o nos descubre en ese
grito social al «calvista zurdo».

Siguiendo rutas castellanas, vy
también dentro del marco de fo-
mento del arte ofrecido por las Ca-
jas de Ahorros, con sus salas de
exposiciones, nos encontramos —es-
ta vez en la de Valladolid— con la
exposicion de 6leos y dibujos de
Fernando Sanchez Calderon.

En la Casa del Siglo XV, de Se-
govia, Pedro Giralt Crespo ha pre-
sentado, del 16 de febrero al 2 de
marzo, una exposicion de pintura
de extraordinaria belleza.

Cuatro pintores leoneses falleci-
dos: Burgo-Gar, Gago, Monteserin,
Pedrero, es el tema de la exposi-
cion ofrecida por la Sala «Provin-
cia», Institucion «Fray Bernardino
de Sahagun», de Leodn.

Esta exposicion pretende, siquie-
ra parcialmente, corregir una ca-
rencia informativa del publico leo-
nes interesado por el contacto con
la pintura, proponiendo .a su esti-
macion unas obras ignoradas o mal

recordadas. La de aquellos pinto-
res leoneses fallecidos en lo que
va de segunda mitad de nuestro
siglo, con un criterio de seleccion
cualitativa.

Pasando de Castilla a las zonas y
ciudades de nuestro litoral, de tan
rica diversidad y abundancia crea-
doras, nos encontramos con la ex-
posicion de José Quero en la Sala
de Exposiciones de la Caja de Aho-
rros del Sureste de Espana (Ali-
cante), del 14 de febrero al 2 de
marzo de 1974. Si «lo real, lo ima-
ginario y la riqueza de las viven-
cias intransferibles se amalgaman
para producir ese objeto testimo-
nial al que damos el nombre de
obra de arte», lo que caracteriza
a José Quero pintor es —ademas
de su singular conocimiento de la
fisica de la vision y de los itinera-
rios perceptivos— la consustancia-
cion entre lo personal y lo operati-
vo, entre el punto de vista, la habi-
lidad y el fanatismo por lo impe-
cable y pertfecto.

En la Galeria Punto, de Valencia,
Javier Calvo, profesor de expresion
plastica y pretecnologia, ha expues-
to durante la segunda quincena de
febrero.

Magin Berenguer, profesor de
término en la Escuela de Artes
Aplicadas de Oviedo, no es un eru-
dito que, ademas, pinte, sino todo
lo contrario. Es un pintor profe-
sional que llevado por su entusias-
mo por el estudio del Arte de otras
é¢pocas, se ha hecho arqueologo co-
mo su profesion segunda. Pero que
¢l no abandona la pintura, que es
la justificacion vocacional de su
vida, nos lo corrobora su reciente
exposicion del 7 al 21 de febrero
pasado, en la Sala Murillo (Ovie-
do), con un catalogo de 28 cuadros.

«ANO FORTUNY»

El Ayuntamiento de Reus, a pro-
puesta de su Delegacion de Cultu-
ra y al objeto de honrar a Mariano
Fortuny, hijo ilustre de la ciudad,
ha acordado declarar el actual ano
de 1974 «Ano Fortuny», con motivo
del centenario de su fallecimiento,
acaecido el 21 de noviembre de
1874. En el programa de actos que
se ha confeccionado figura una in-
vitacion cursada a las poblaciones
de Espana y del extranjero en las
aue Fortuny desarrolléo su vida ar-
tistica, para que estén representa-
das en los actos oficiales que se
celebraran en Reus. También se
llevaran a cabo diferentes exposi-
ciones plctorlcas coriferencias y
otros certamenes alusivos a la vida

y obra de Mariano Fortuny.

MENCIONES HONORIFICAS

¢ Han sido elegidos académicos de
honor de la Real de Bellas Artes de
San Fernando el pintor Nicanor
Pifiole, decano de los artistas es-
panales y el pianista Arturo Ru-
binstein, segun acuerdo tomado
por la c1tada Academia en sesion
extraordinaria. A la vez, también la
Real Academia de Bellas Artes de
San Carlos, de Valencia, acordo
por unanimidad designar académi-
co de honor de la misma a don Vi-
cente Mortes Alfonso, doctor inge-
niero de Caminos, presidente del
Patronato de Investigacion Cienti-
fica y Técnica Juan de la Cierva y
ex ministro de la Vivienda.

® Por su parte, por un decreto del
Ministerio de Educacion y Ciencia,
se concede la Medalla del Meérito
en las Bellas Artes, en su categoria
de oro, al citado pintor don Nica-
nor Pinole y a don Ramon Falcon,
subdirector general de Bellas Ar-
tes, en su categoria de bronce; y a
titulo poéstumo, a don Pedro Pas-
cual Murciano, guarda que fue del
monasterio de San Pedro de Roda
y fallecido en acto de servicio.

¢ El Ayuntamiento de Sitges acor-
do por unanimidad designar al
nuevo colegio nacional, actualmen-
te en construccion, con el nombre
de Miguel Utrillo Morlius, famoso
ingeniero y critico de arte que tan-
to destaco en la vida cultural y ar-
tistica de la Blanca Subur. En Si-
tges, en donde Utrillo creo hogar,
por su intervencion fueron anima-
das en extremo grado las obras de
Maricel, de la Ciudad Jardin, de
Terramar y otras muchas de igual
importancia.

GAUDI, AL CINE

Se esta rodando en Barcelona
una pelicula sobre la figura y obra
de Antonio Gaudi, que en principio
no esta destinada a las salas cine-
matograficas, sino a la pequena
pantalla, que difundira la TV a es-
cala mundial. Lo que se contara en
esta pelicula no sera una biografia
de Antonio Gaudi, sino los dos ul-
timos dias de su vida, no tratan-
dose por ello de trazar una imagen
fidedigna de la persona del gran
arquitecto, sino de explicar su ar-
quitectura que, segun el guién, con-
tara el propio Gaudi a uno de sus
discipulos. El papel principal es
interpretado por el actor José Luis
Loépez Vazquez, siendo dirigida la
pelicula por el inglés John Alaimo,
que estudio durante seis meses en
Barcelona la obra gaudiana.
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ARTE. MADRID, 1972.

El texto del Marqués de Lozoya so-
bre Padrds constituye un ejemplo per-
fecto de lo que debe ser una mono-
grafia dedicada a un artista contempo-
raneo. Lozoya recrea, en primer lugar,
el ambiente en el que, recién termina-
do el Alzamiento, le correspondié co-
menzar a imponerse como artista a
Santiago Padrdos; nos presenta luego
una imagen del hombre, y termina su
estudio con una descripcion sagacisi-
ma de la obra. Estas tres partes del
estudio de Lozoya no se hallan sepa-
radas en capitulos, sino que las unas
se entremezclan con las otras, aunque
prevalezca, en lineas generales, la se-
cuencia recién indicada.

Independiente del valor que este es-
tudio tiene desde los puntos de vista
historico y critico, es preciso recalcar
otras dos cualidades que sirven de fun-
damento a todas las restantes: La emo-
cion incontenible con la que ha sido
escrito y el gracejo y la brillantez con
la que el autor maneja el idioma en
unas descripciones enjundiosas, conci-
sas y llenas de sugerencias que des-
bordan ampliamente los limites siem-
pre estrechos de toda critica de arte
convencional, para elevarse hasta lo
universal humano y desvelar, a la ma-
nera de Wilhem Worringer o de René
Huyghe, las correlaciones existentes
entre el ambito cultural, la situacion
historico-social y la creacion individual
del artista. A este respecto es espe-
cialmente significativa la manera como
Lozoya nos presenta un panorama |u-
cido del ambiente que se respiraba en
Espana, recién terminada nuestra gue-
rra, cuando era necesario reconstruirlio
casi todo y tan sdélo el entusiasmo
la fe en un ideal podian suplir a la fal-
ta de medios. Las iglesias expoliadas
necesitaban artistas que les devolvie-
sen la ornamentacion pertinente, y San-
tiago Padros fue uno de los que con
mas entusiasmo se dedicd a tan noble
tarea. Hubo entonces la posibilidad de
crear una nueva integracion de las ar-
tes, y aunque el vedetismo y las ne-
cesidades comerciales la dificultaron,
quedd, al menos, como recuerdo de
aquellos entusiasmos, la labor del pro-
pio Padros, asi como la de varios pin-
tores y escultores de su generacion
aue trabajaron ocasionalmente en inti-
ma colaboracion con los arquitectos,
realizando edificios tan integrados co-
mo la basilica de la Santa Cruz del
Valle de los Caidos, la Cripta del ce-
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menterio de El Pardo o la iglesia de
los Hogares Mundet. Padrés participo
activamente en cuanto autor de mosai-
cos en las dos primeras de estas rea-
lizaciones, pero no permitio jamas que
su amor a la propia obra le hiciese ol-
vidar que en ese tipo de realizaciones
es el arquitecto quien estudia la es-
tructura general y elige el lugar en que
debe ser situado cada mosaico, escul-
tura o mural. A ese respecto cabe re-
cordar que pocos meses antes de su
llorada muerte, comentaba Padrés con
el profesor de Filosofia de la Univer-
sidad Complutense, José Artigas, que
él consideraba que su mision consistia
en procurar realizar bien y con sentido
de responsabilidad la labor que el ar-
quitecto le encargase y no en querer
actuar por cuenta propia, poniendo en
peligro la unidad de la realizacién con-
junta. La antecedente anécdota, unida
a otras varias que Lozoya relata en su
libro cuando nos recuerda como el gran
artista catalan habia sido, antes de
cumplir los dieciocho anos, uno de los
fundadores de la Falange catalana vy
como realizé luego la guerra en las
Brigadas de Navarra, para pasar, una
vez recuperada la paz, a dedicarse ex-
clusivamente a su arte y limitarse a
servir a la patria en la tarea urgenti-
sima de su reconstruccion, iluminan la
personalidad de Padrés con una luz sen-
cilla, pero nimbada de su permanente
capacidad de aceptacion de todo cuan-
to él consideraba que era su deber y
de un alto sentido de su responsabi-
lidad en cuanto artista y en cuanto
hombre.

Ilgualmente esclarecedoras son las
paginas que dedica Lozoya a esa ma-
ravilla de luz refulgente que es el mo-
saico y a la manera como Padrés re-
cupero, en nuestro siglo, lo mejor de
su espiritu. Lozoya es un enamorado
de esas maravillas inigualables de Ra-
vena, Constantinopla o Monreale, en
las que la luz reflejada envuelve en
una atmosfera dorada y tibia a cuantos
seres u objetos se mueven en el in-
terior del ambito arquitecténico. Todo
parece flotar en el aire en esos inte-
riores en los que los reflejos policro-
mos de las teselas crean una irreali-
dad apaciguadora, que algunos tedlo-
gos bizantinos llegaron a considerar
como un reflejo terrestre de la luz in-
creada de Dios.

Todos cuantos compartimos ese en-
tusiasmo de Lozoya por las maravillas
del mosaico bizantino —porque los de
Occidente eran también en espiritu bi-
zantinos— sentimos un especial encan-
tamiento al leer las paginas encendi-
das que Lozoya dedica en su estudio al
mosaico en general y a los de Padros
en particular. El artista catalan utili-

zaba en sus maximas obras la tesela
fulgida bizantina y no la romana, pero
dotaba a sus figuras de unas delimi-
taciones y esquematizaciones que eran
las vigentes en su siglo y en su ambi-
to cultural y no en el mausoleo de Gala
Placidia o en Santa Sofia. Entre los mu-
chos mosaicos de Padros que alude
Lozoya en su libro, me parece especial-
mente alucinante el de la escalera que
desciende a la cripta de la capilla del
cementerio de El Pardo. Terminado en
1970, unos meses antes del accidente
de automovil que el 2 de mayo de 1971
nos arrebatd al gran artista de Tarrasa,
es una de esas obras en las que la ple-
nitud de la cueva magica que habia
definido Porfirio en el ambito helenis-
tico, se funde con una luz angélica-
mente azul, hermana espiritual de la
del mausoleo de Gala Placidia, y con
una soltura delicadamente sinuosa en
la utilizacion de la ornamentacion geo-
métrica abstracta, propia de nuestro si-
glo, pero acompanada en la realizacion
de Padrés por unas apenas discerni-
bles presencias vegetales que intensi-
fican la ternura de la luz le ayudan
a dulcificar la austeridad de la geo-
metria.

La obra de Lozoya se enriquece con
una extensisima seleccion de repro-
ducciones, tanto de los mosaicos como
de las vidrieras, murales y pinturas de
caballete, y con un catalogo exhausti-
vo de todas las obras de Padrds pos-
teriores a 1938. Comentarios muy con-
cisos hacen mas gratas las reproduc-
ciones, y un orden perfecto mas facil-
mente manejable el catdlogo. La Edi-
tora Nacional inicia con este estudio
modélico su coleccion de monografias
sobre el arte espanol de nuestra cen-
turia, y cabe felicitarse del acierto con
el que ha puesto la primera piedra de
este tan util y ambicioso proyecto.

C. A,

GILLO DORFLES: «SENTIDO E IN-
SENSATEZ EN EL ARTE DE HOY».

ED. FERNANDO TORRES, VALENCIA, 1973.

Acaba de nacer en Valencia una edi-
torial, la de Fernando Torres, que pa-
rece dedicar una atencion especial al
arte, a los medios de comunicacion vy
a las investigaciones semioldgicas en
general. Se inicia con una recopilacion
de articulos del profesor Gillo Dorfles,
un nombre que ya nos resulta comun
en Espana, dado que buena parte de
su obra se ha traducido a nuestra len-
gua y que aparece citado con frecuen-
cia por nuestros tratadistas.




Quince ensayos breves componen
Sentido e insensatez en el arte de hoy;
casi todos ellos se habian publicado en
revistas italianas de escasa difusion
O se presentaron como ponencias a
simposios; en cualquier caso, se pue-
den considerar nuevos para la mayoria
de los lectores. No todos son recien-
tes, puesto que alguno ha cumplido ya
doce afos. Tampoco hay unidad en los
temas, si bien se refieren a una actua-
lidad artistica considerada desde muy
varias perspectivas: el arte, la imagen,
la televisiéon, el automovil, el cine, la
moda en el vestir, los multiples, la
ciencia ficcion, la fotografia, el kitsch,
los mass media, la palabra... Todos
pueden responder a una intencion co-
mun: la de abordar los peligros en que
se halla nuestra cultura, la cultura oc-
cidental, de la que tan orgullosos es-
tamos, y que (quizd, quiza) corre el
riesgo de hundirse en la insensatez
mas grande.

No se atreve a afirmarlo tajantemen-
te, aunque el profesor de Estética de
la Universidad de Milan apunta la po-
sibilidad de que este periodo en que
nos encontramos represente un renaci-
miento de planteamientos romanticos,
ochocentisticamente sentimentales vy
parcialmente ambiguos. La rebelion ca-
racteristica de los ultimos decenios
contra los excesos tecnoldgicos (bom-
bas nucleares, contaminacién atmosfé-
rica, etc.) representa una vuelta a la
naturaleza, a un nuevo romanticismo:
piénsese en los hippies. Por eso era
inevitable (y quizd sano, murmura por
lo bajo Dorfles) un poco de insensatez
conceptual, de voluntad nihilista.

Vico defini6 el sentido comun como
«un juicio sin ninguna reflexion, sen-
tido de manera comun por todo un pue-
blo, una nacién o el género humano»;
de modo que no es inherente a las co-
sas, sino tal como nosotros lo explica-
mos. La cuestion es saber si podemos
considerar necesaria la interdependen-
cia entre arte de una época y sentido
comuin de la misma, o bien si tendre-
mos que constatar que el arte esta
siempre o en ciertas épocas en contra-
diccion con el sentido comdun.

Segun Dorfles, el verdadero irrum-
pir de lo insensato en el sector de las
artes plasticas, cine vy literatura, se
produjo con el abandono de los nexos
sintacticos normales, con la ralentiza-
cion de la dimension pragmatica, la
abolicién total o la inversion de la di-
mension semantica, la afirmacion de
collages verbales, pinturas informales,
happenings, apreciacion de basuras...
Obras blasfemas o desagradables, ca-
racteristicas del «irritarte», no son aje-
nas al sentido comun, precisamente
porque estan en contradiccion con él:

la auténtica obra <«insensata», sefala
el ensayista, es la que va contra el sen-
tido comun espontaneamente.

Sus ejemplos mas caracteristicos son
el arte de hoy, que es iconografica-
mente académico, y el arte publicita-
rio. En la primera categoria se pre-
sentan como artisticamente aceptables
obras que son rechazadas por cual-
quier persona sensible al arte de hoy;
se trata de un arte que no le va a
nuestro tiempo, es una reelaboracion
estilistica, un arte-kitsch. En la segun-
da, se adoptan los métodos y estilos
del arte auténtico con un fin consu-
mista, comercial.

Para la comprension de los fendome-
nos estéticos actuales es preciso te-
ner en cuenta la inevitable transforma-
cion que sufren las técnicas del actuar
artistico: en otro tiempo, técnica del
hacer artistico y valor estético eran sim-
bolicos; hoy, las técnicas a menudo
se disocian de las estéticas. Hoy tie-
ne particular relieve el problema de la
técnica separada del arte, ateleolégi-
ca, como sucedié tras la aceptacion
de lo informal. Junto a este ejemplo hay
que citar el de la vieja técnica tradi-
cional, que no coincide con el elemen-
to creativo actual, y que por ello esta
igualmente alienada.

Fendmeno opuesto a éste es el que
Dorfles llama hipertelia: cuando se exa-
gera la funcion de una técnica experi-
mental. Obras inexistentes o incluso
fracasadas, que no estan acompanadas
de una auténtica carga creativa, son
exaltadas, y asi al peligro de la reta-
quardia «depositaria de una noble tradi-
cion» se une el de la falsa vanguardia
hipertélica.

Un capitulo destacable de este vo-
lumen se dedica a la imagen. ;Pasara
a la historia nuestra época como una
«civilizacion de la imagen» o como
«imagen de una incivilizacion»=? Con
este retruécano se plantea el profesor
italiano una cuestion que invade el te-
rreno de la sociologia. Hay unas ima-
genes que se imponen como un ele-
mento inevitable en nuestra cultura: se-
nalizaciones, senales reguladoras de
trafico, carteles publicos, etc. Se han
hecho naturales a nuestra persona, has-
ta convertirnos en «iconéforos», por-
tadores de imagenes. Cada pais puede
distinguirse por su panorama sefali-
zante. El auténtico alimento visual v,
por tanto, cultural de la humanidad me-
dia hoy esta constituido por las figu-
raciones, a menudo antropomorfas, na-
turalistas, simbdlicas y también emble-

maticas.

Hemos resumido las ideas principa-
les de este volumen en cuanto permi-

ten una trabazon expositiva; otras mu-
chas quedan en los diversos capitulos.

A. DEL V.

DICCIONARIO CRITICO DEL ARTE
ESPANOL CONTEMPORANEO
ANTONIO MANUEL CAMPOY

IBERICO EUROPEA DE EDICIONES, S. A.
MADRID, 1973.

Uno de los fenémenos culturales mas
relevantes de la cultura espanola con-
temporanea es, sin duda, el espléndi-
do auge que han tenido las artes plas-
ticas, no solo desde el punto de vista
de los creadores, en cuyo ambito la
calidad, unida a la enorme cantidad,
ofrece un panorama incomparable, sino
también desde el punto de vista de los
contempladores, traducido el auge, en
este aspecto, en la proliferacion de
galerias y publicaciones de arte: li-
bros, revistas, colecciones, reproduc-
ciones, etc. En circunstancias de este
tipo, suele por desgracia acontecer que
los buenos productos propios del es-
pacio cultural favorecido arrastran a
los malos, produciéndose un lamenta-
ble confusionismo.

A remediar en buena parte el peli-
gro, en el terreno de las artes plasti-
cas, viene el gran diccionario que, con-
cienzudamente redactado por Antonio
Manuel Campoy, critico del «ABC» ma-
drileno, acaba de publicar |bérico Eu-
ropea de Ediciones, porgue no se trata
de un diccionario informativo mas, en
el que se puedan aprender fechas vy
lugares de nacimiento, numero de ex-
posiciones y museos que albergan las
obras de los respectivos artistas, sino
de un diccionario «critico», en el que
el profanc se puede orientar entre tan
grande avalancha de «ismos» y tenden-
cias como caracterizan nuestro mo-
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mento artistico. Para ello, Campoy ha
concebido su obra no como una no-
mina, sino como un conjunto de ensa-
yos ordenados alfabéticamente para co-
modidad del lector; conjunto que cons-
tituye un panorama amplio de la pin-
tura, escultura y grabado de nuestro
siglo, si bien algunos de los artistas
tratados, como es ldgico, pertenecen a
los nacidos en el ultimo tercio del si-
glo XIX.

Como tratandose de artes plasticas,
las palabras dicen poco si no van acom-
panadas de las necesarias referencias
graficas, otra virtud a anotar a esta
obra es la de la gran cantidad y cali-
dad de las reproducciones que la ador-

nan, muchas de ellas en blanco y ne-
gro, pero mas de quinientas en color.

En resumen, una obra que viene a
enriquecer la bibliografia espanola de
arte y que en adelante sera de indis-
pensable consulta.

M. G V.

ERNST FISCHER: «LA NECESIDAD
DEL ARTE».

EDICIONES DE BOLSILLO (ED. PENINSU-
LA). BARCELONA, 1973.

Con el convencimiento previo y ex-
plicito de que «el arte ha sido, es Yy
sera siempre necesario», E. Fischer
—pensador austriaco, fallecido en 1972,
que fuera ministro de Educaciéon en su
pais natal, en el Gobierno Renner— re-
visa en esta obra, escrita en 1957, una
serie de cuestiones fundamentales en
torno a esa proclamada necesidad del
Arte, dentro y en relaciéon con el con-
texto de numerosas teorias actuales que
tienden a cualificar la actividad artisti-
ca como «sustitutivo de la vida», o re-
ducen su funcion a esquemas simplifi-
cadores, o bien concluyen en la éarida
consideracion de que la funcion estéti-
ca desaparecera «a medida que la vida
resulte mas equilibrada».

Si bien, dice Fischer, testimonios ca-
da dia méas numerosos nos llevan a la
conclusion de que el Arte, en sus ori-
genes, era menester identificable a un
mero «apoyo magico para dominar un
mundo real, pero inexplorado», en los
tiempos presentes estamos ya lejos de
necesitarlo como amparo de caracter mi-
tico, y la funcién artistica va consistien-
do, cada vez maéas, en «clarificar las re-
laciones sociales, en iluminar a los hom-
bres en sociedades cada vez mas opa-
cas, en ayudar a conocer y modificar la
realidad social». Las sociedades del pre-
sente han ido entretejiendo una red ca-
da vez mas compleja en sus estructuras
y en sus inter-relaciones, que «no pue-
den ya representarse con un mito». A
este respecto, resulta interesante la re-
ferencia de Fischer al proceso lento que
hubo de ir recorriendo el hombre, desde
los primitivos grupos tribales; proceso
en el que aquél fue descubriendo el tra-
bajo, el uso de los instrumentos que la
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naturaleza le brindaba y la gran posibi-
lidad de «conjurar» a esa misma natu
raleza con esos mismos instrumentos vy
su progresivo perfeccionamiento, sirvién-
dose de éstos para dominar aquélla. En
los primeros tiempos, esta ejecutoria es-
tuvo reservada al «<brujo» o al mago; vy
mas tarde, al artista, al configurar éste
un proceso de alejamiento de la natu-
raleza, en el que se revelaria una «doble
naturaleza» del hombre, al crear una es-
pecie de «contra-naturaleza», surgida del
trabajo humano, que ofrecia las caracte:
risticas de una nueva «realidad», sensi-
ble y supersensible, al mismo tiempo.
En este punto resalta Fischer la impor-
tancia que en el proceso de creacion o
formacion de esa «contra-naturaleza» hu-
bo de tener la «actividad colectiva del
trabajo», respecto a la cual la tarea del
artista adquirio la dimension de «funcion
social», caracter que «no ha perdido el
Arte totalmente ni siquiera después de
que la colectividad primitiva se escindie-
se y fuera reemplazada por una sociedad
dividida en clases y en individuos».

Sin duda que desde estos postulados
iniciales de Fischer cabria desarrollar
toda una Teoria del Arte y de la Histo-
ria de la Cultura, capaz de explicar des-
de el sentido de las pinturas prehisto6-
ricas a la apariciéon, en nuestro tiempo,
del arte abstracto, pasando por la for-
macion del lenguaje, la significacién de
la creacion literaria, la musica, la comu-
nicacion, etc. A definir las lineas maes-
tras de esa posible Teoria, en definiti-
va, tiende el autor en estos ensayos,
apoyado en un sugerente repertorio de
reflexiones propias y de citas y referen-
cias de numerosos pensadores de dis-
tintas épocas que, de un modo u otro,
abordaron el tema de la creacion artis-
tica o el del sentido de la actividad es-
tética. (Desde Platon y Aristoteles a Kaf-
ka, pasando por Marx, Engels, Baude-
laire, Stendhal, Zola, Hauser y algunos
otros.)

Resalta con relieve en el contexto de
este libro el enfoque «sociolégico» que
su autor adopta para explicar el proceso
del fendmeno artistico y su insercion,
necesaria, en la evolucion de la Cultu-
ra. Tras el detenido anélisis que ofrece
de la significacion «magica» que tuvo el
arte en primitivas épocas, orienta pron-
to sus ideas hacia el sentido «social»
de la funcion y la labor del artista en
el seno de la «colectividad»: funcion que
Fischer toma como referencia central de
sus reflexiones, y respecto a la cual,
segun la posicion adoptada por el artis-
ta, va estudiando la posible justifica-
cion de los distintos «estilos» artisticos
mas significativos que, hasta el presen-
te, tuvieron alguna destacada manifesta-
cion en la historia. Respecto a los tiem-
pos presentes, dice Fischer: «No tene-
mos por qué temer que una sociedad
prospera y altamente diferenciada dé lu-
gar a un empobrecimiento del arte. La
diferenciacion existira entre personali-
dades, no entre clases: entre individuos,
no entre mascaras sociales. Todo fo-
mentara la interaccion de lo intimo y lo
universal, de lo imaginativo y lo pro-
blemético, de la razon y la pasién.» «Es
probable que en la sociedad sin clases

exista una multiplicidad de estilos»...
Frente a la optimista fe de Fischer en
la univoca marcha «progresiva» de la
Humanidad, podrian oponerse muchas
objeciones; que tal vez no alterasen su
conclusion, respecto al futuro, de |la
«multiplicidad de estilos» en el ambito
del Arte, pero que nos llevarian a esa
misma conclusion por caminos muy di-
ferentes y atribuyendo a esa misma mul-
tiplicidad muy distintos sentidos. Tema
seria éste digno de un mas amplio vy
detenido estudio que el ofrecido por
Fischer en estos ensayos, meritorios por
lo que tienen de sugerentes y sugerido-
res de esa «problematica» del futuro dei
Arte.

. C.

LA GEORGICA PRIMERA DE VIR-
GILIO.

TRADUCIDA POR EL MAESTRO FRAY LUIS
DE LEON E ILUSTRADA POR ZACARIAS
GONZALEZ. BIBLIOFILOS SALMANTINOS.
SALAMANCA, 1973.

Cuidadisima y reducida edicion (350
ejemplares sellados notarialmente; for-
mato 24 X 34) que inicia, con brillo, las
empresas de un grupo de enamorados
del libro por el que luchan y se afanan
a orillas del Tormes.

Abundan, como es natural, los estu-
dios, comentarios y criticas sobre las
traducciones clasicas del maestro De
Leon, cuyas preferencias —en esce sei-
tido— se disputaban Virgilio y Horacio.
Tradujo del primero, como es sabido,
sus diez églogas y las dos primeras
georgicas, es decir, la mitad. Tan estu-
diadas y ensalzadas traducciones han
merecido, tiempo ha, la atencion de un
pintor que es maestro en el dibujo, Za-
carias Gonzalez.

Con gusto clasico, trazo fino y firme,
Zacarias ilustro para si mismo la geor-
gica primera con veinte dibujos en tin-
ta china y a pagina llena, mas una vi-
neta como colofon. Esta particularisima
y personal edicion se ha llevado ahora a
las planchas para difundirla como me-
rece, convirtiendo asi el placer del ar-
tista en deleite para bastantes. Virgilio,
Fray Luis y Zacarias nos ofrecen, si-
guiendo a través de los tiempos, una
misma y recta linea, los campos y sus
tareas, cantados con la palabra y con la
imagen, en este maravilloso libro, pri-
mero de los editados por los Bibliéfilos
Salmantinos, que con tanto acierto han
empezado a recorrer su camino.

L. S.

UMBERTO ECO: «LA DEFINICION
DEL ARTEnx.

COL. NOVOCURSO, EDS. MARTINEZ ROCA,
BARCELONA, 1972. 285 PAGS. 13,5 X 20.

Es de sobra conocido Umberto Eco
entre nosotros; titulos como Obra
abierta, La estructura ausente y quiza



sobre todo Apocalipticos e integrados
estan en la memoria de todo intere-
sado por los problemas culturales de
nuestros dias. En el libro que ahora
comentamos, La definicion del arte,
se recogen textos histéricos y teori-
cos sobre diversos temas artisticos,
escritos entre 1955 y 1963, tendentes
siempre a un entendimiento del con-
cepto de arte. El cine, la musica, la li-
teratura, la escultura, la pintura, todas
las manifestaciones artisticas, en una
palabra, son objeto de meditacion por
el ensayista italiano.

Vamos a fijarnos en algunos puntos
fundamentales de estos articulos, ya
que no es posible hacer un resumen
de todos ellos; habra que limitarse a
los que estan relacionados por la cri-
tica de la estética actual. Advierte Eco
que una investigacion acerca de los
problemas estéticos debe partir de la
experiencia crociana. Destaca en los
ultimos decenios en ltalia la «estética
de la formatividad» de Luigi Pareyson,
al asumir el autor los resultados y las
aportaciones de gran parte de los es-
tudios extranjeros actuales.

La teoria de la formatividad de Pa-
reyson opone a la solucion idealista del
arte como visién, un concepto de ar-
te como forma, en el que el término
forma significa organismo, formacion
del caracter fisico. Para él toda la vi-
da humana es invenciéon, produccion
de formas. La filosofia idealista cro-
ciana, definiendo el arte como intui-
cion del sentimiento, habia afirmado
como aquél no era ni moral ni cono-
cimiento; Pareyson, por el contrario,
parte de un concepto personalista de
unitotalidad de la persona, que especi-
fica su actividad formante en direccion
especulativa, artistica.

Segun Pareyson, la produccién artis-
tica consistira en un intentar, un pro-
ceder a través de propuestas y esbo-
zos, pacientes interrogaciones de la
materia. El artista procede a través de
intentos, pero sus intentos estan guia-
dos por la obra tal como habra de ser,
que bajo forma de llamada y exigen-
cila intrinseca a la formacién orientan
el proceso productivo.

Lo que confiere una base unitaria
a este planteamiento tedrico es el pre-
supuesto segun el cual la forma, una
vez auténoma y realizada, puede ser
contemplada en su perfeccion solo si
se considera dinamicamente. Sucede
que en los ultimos afnos han apareci-
do, en sectores diferentes, obras cuya
«indeterminacion» las presenta como
no concluidas, y su goce consiste en
la conclusion productiva de ellas; con-
clusiéon productiva en la que se agota
también el mismo acto de la interpre-
tacion, porque la forma de la conclu-
sion muestra la especial vision que
el espectador tiene de la obra.

En el cuadro de la sensibilidad nor-
mal, dice Eco, esta progresiva tenden-
cia a la apertura de la obra va acom-
panada de una analoga evoluciéon de la
logica y de las ciencias, que han sus-
tituido los moédulos univocos por po-

livalentes. Al mismo tiempo, los ulti-
mos ejemplos de obras abiertas a un
complemento productivo expresan una
evolucion radical de la sensibilidad ar-
tistica.

Se admite, ademas, el arte casual:
aquel que en un arrebato de furia es-
culpe, sin darse cuenta, una cabeza de
vaca, no es un artista; pero al con-
templar el resultado de su arrebato vy
reconocerlo como una cabeza de vaca,
se convierte en un artista, aunque sea
en términos elementales, porque ha
conferido una forma a unos productos
de la naturaleza y del azar que no la
poseian. Encontrar un guijarro como
posible obra de arte quiere decir ver
en sus lineas formativas analogias con
determinadas constantes estilisticas de
un ddeterminadn arte de determinado pe-
riodo.

Las singularidades de nuestro tiempo
han llevado a hablar de la muerte del
arte. Comentando a Dino Formaggio,
dice Eco que no se debe entender el
término muerte como fin, sino en el
significado dialéctico de «Auflosung»
(disolucion-resolucion). E! hecho de que
el arte contempordneo se haya Vvis-
to impulsado por una progresiva y au-
ténticamente mortal autoconsciencia re-
sulta evidente en su fundamental inten-
cionalidad de un volver a empezar ra-
dicalmente sus modos de vida a un
nivel cero, por una parte, y por la
otra, en los distintos procesos deter-
minables en la poesia o en la pintura,
asi como en la musica y en la novela,
de «poesia de la poesia», de «pintura
de la pintura», de «musica de la musi-
ca», en definitiva, de «arte del arte»,
dice Formaggio.

Eco formula una serie de objecio-
nes a estas teorias tendentes a lo si-
guiente: por una parte, a demostrar la
posibilidad y legitimidad de una activi-
dad filoséfica que trate de ofrecer una
definicion general del arte: por otra
parte, a establecer que la actividad de-
finitoria debe coexistir, a otro nivel, con
una asuncion filosofica general que ex-
pligue la mutabilidad de las perspecti-
vas poéticas y de las definiciones esté-
ticas, asi como de toda definicion filo-
sofica.

Formaggio sitia en la base de su
idea de artisticidad precisamente la
concepcion hegeliana de una «muerte
dialéctica de ciertas figuras de la cons-
ciencia dentro del actuar artistico y es-
tético y, por consiguiente, su perenne
transmutarse y generarse en |la autocons-
ciencia progresiva», por la actitud que
puede resumirse como «poesia de Ila
poesia»; y ve este movimiento no ya
como negativo, sino como positivo, la
muerte como «muerte de la muerte», la
negacion como <«negacion de la nega-
cion»,

Otros asuntos analizados por Umber-
to Eco se refieren a la estética india,
a las ideas estéticas de Bayer y Ma-
ritain y a una revision de l!as doctrinas
estéticas del tomismo. En suma, es una
revision de varios aspectos de la filo-
sofia del arte de hoy. AV

DAVID LARKIN: «ARTE FANTAS-
TIiCO».

EDICIONES JUCAR. MADRID, 1973.

La introduccion de este libro comien-
za con las siguientes palabras: «;Qué
es fantasia? También se podria intentar
definir la verdad o, a falta de esto, pro-
bar con la realidad. Fantasia es lo bello,
lo sublime, lo fragil; lo grotesco y Io
horrible es lo que rodea y acompana a
lo real, es lo supra-real. Es cierta extra-
na formulacion de una profunda relacion
igualmente extrana, que cuando se hace
externa llega a significar algo impor-
tante exclusivamente para todos |0S
hombres. Fantasia es arte.»

Fiel a la intencion que formulan estas
palabras, en el libro se seleccionan una
serie de obras, a las que les precede
una sucinta pero enjundiosa biografia,
iluminada a la luz de sus elementos
fantasticos, de los siguientes pintores:

La seleccion es altamente estimulan-
te y quiza por ello resulta breve. La
lectura de las biografias de los artistas
elegidos y la contemplacion de sus obras
reproducidas despiertan la curiosidad.
No importa que algunas de éstas las
hayamos visto reproducidas con fre-
cuencia. Aqui cobran un nuevo intereés.
Ello hace que también puedan echarse
de menos otras obras de este signo

familiares, de artistas como Fussli,
William Blake, Antoine Wiertz, Arnold
Bocklin, Chirico, Klee, Brauner... y tam-
bién, ;por qué no?, de Victor Hugo,
cuya labor plastica, no por no suficien-
temente conocida, es menos significa-
tiva e interesante y cuyo cabal cono-
cimiento, indudablemente, contribuiria
eficazmente a ampliar su gloria, ya que
es de una real importancia, y en este
aspecto de lo fantastico se anticipé a
algunas de las corrientes artisticas que
en este siglo han tenido y tienen justa
difugion e influencia.

Este volumen de arte fantastico es,
en todo caso, una buena llamada de
atencion hacia lo que la fantasia signi-
fica en la creacion artistica. Seria de
desear que le siguieran otras publica-
ciones de arte orientadas en esta direc-
cion. Distintas épocas de la pintura y
distintas civilizaciones pueden repre-
sentarse en otros tantos volumenes, y
lo mismo para otros medios de expre-
sion, desde la arquitectura y la escul-
tura hasta las diferentes artes menores
y aplicadas que ofrecen aspectos fan-
tasticos, en los que si se dirige hacia
ellos la atencion pueden descubrirse
realidades fascinantes, prueba de que
lo fantastico ha estimulado y estimula
las actividades humanas, y que es un
factor que contribuye a que el hombre
ze exprese como artista y sea un crea-
or.

A. F. M.
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DISGOGRAFIA

«CONCIERTO PARA PIANO Y ORQUESTA NUM. 2 EN SI
BEMOL». OP. 83 DE BRAHMS.

ARTUR RUBINSTEIN, PIANISTA. ORQUESTA DE FILADELFIA. DIRECTOR:
EUGENE ORMANDY. RCA. RED SEAL. LSC-3253. ESTEREO.

El tener cuatro tiempos, igual que una sinfonia, no es el
principal signo de hondo sentimiento sinfénico en el «Con-
cierto n° 2» de Brahms, aunque algunos comentaristas, que-
dandose muy en la superficie, hayan insistido en ese tema.
La inclusiéon en la obra del segundo movimiento, «allegro ap-
pasionato», fue justificada por el propio compositor con la fe-
liz idea de incluir un elemento de contraste entre el primer
«allegro» y el «andante». El concierto se nos presenta asi como
una grande y hermosa sinfonia con piano.

No se dej6é tentar Brahms en ninguna ocasiéon por el bri-
llante virtuosismo instrumental que senalé gran parte de la
produccién romantica. Sus obras para piano solo utilizan el
teclado como un camino de profundidad y de expresion, nunca
como un pretexto para los fuegos artificiales. En cuanto a los
conciertos, el solista no llega a ser nunca ese funambulo que
hace sus arriesgados ejercicios ante el fondo asombrado de
la orquesta, sino una parte mas, dentro de una densa y honda
trama sonora. Brahms trabajaba siempre su musica grande —de-
jando aparte la mayor o menor riqueza timbrica de la orques-
ta— con la firme arquitectura del género cameristico. Asi es
imposible que alguien destaque méas de lo debido y pueda os-
curecer otras partes que son igualmente importantes.

Los dos conciertos para piano de Brahms son bien dis-
tintos entre si, pese a la indudable continuidad de estilo de
su autor. El «Concierto n° 1» es una de las primeras obras de
verdadera importancia escritas por Brahms. El segundo esta
compuesto en la madurez del musico, cuando éste iba a cum-
plir los cincuenta anos y tenia en su haber dos sinfonias, el
concierto para violin y una buena cantidad de obras para piano
y musica de cédmara, ademas de maravillosos «lieders». Es
natural la diferencia, que, ademds de ser intencionada, era
inevitable. Cuando Brahms al piano, con Hans von Bilow en el
atril directorial, estrené en Budapest su «Segundo concierto»
el 9 de noviembre de 1881, el publico conocia una de las obras
méas poderosamente bellas de la Historia.

Sélo cinco anos después nacié Artur Rubinstein, el veterani-
simo que sigue tocando, grabando y sonriendo a la vida. Ru-
binstein, como bien se senala en un demasiado breve comen-
tario en la carpeta de este disco, estuvo bajo la influencia y la
protecion de Joseph Joachim, el gran violinista, el misico com-
pleto, el amigo e intérprete de Brahms. Rubinstein recuerda que
Brahms viviéo hasta que él tenia diez afnos; fue, por tanto, para
el pianista un «compositor con vida, no un viejo maestro», Asi
aprendié Rubinstein a conocer «desde dentro» la musica de
Brahms, y hoy la sigue interpretando, como en toda su larga
existencia, con un impetu roméntico y una autenticidad impre-
sionantes. Si a Rubinstein anadimos la Orquesta de Filadelfia
—Ila mejor pagada del mundo, segun dicen—, y la excelente la-
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bor de su también veterano director, Eugene Ormandy, tendre-
mos un resultado con sello de excepcional garantia, que luce
plenamente en la brillante grabacién americana.

«OBRAS BREVES ESPANOLAS», DE NARVAEZ, ENRIQUEZ
DE VALDERRABANO, PISADOR, MUDARRA, SOR, LLO-
BET, TARREGA, MORENO TORROBA Y ALBENIZ.

ANDRES SEGOVIA A LA GUITARRA. MOVIEPLAY S-32.511. ESTEREO.

Muchos de los actuales aficionados a la miusica recuerdan
perfectamente la época, no muy lejana, en que era costumbre
aplaudir después de cada movimiento de una sinfonia o de
cualquier obra dividida en tiempos. Los que mas gustaban, mu-
chas veces, «merecian los honores de la repeticion», como se
decia en las reseinas de la Sociedad de Conciertos. Tales cos-
tumbres, que rompian la necesaria unidad espiritual de una obra
musical, se han perdido, afortunadamente, aunque algin «escu-
chante» despistado rompa a aplaudir a veces en movimientos
centraies de mucho efecto, como es, por ejemplo, el tercero
de la «Patética», de Tchaikowsky. La repeticiéon se produce pocas
veces, casi ninguna. En cambio, sigue vigente la costumbre, que
a veces degenera en mania, de las «propinas». El plblico sabe
que no puede pedir regalos fuera de programa a las orquestas
sinfénicas que escucha cada semana en la temporada. En cam-
bio, los exige invariablemente a una orquesta extranjera —mas
si es de camara— y sobre todo a un solista. Muy malo tiene
que ser un recital para que no se prolongue con alguna propina,
pues la gente prolonga sus aplausos al final, unas veces por
entusiasmo auténtico y fundamental, y otras, aunque no le haya
gustado mucho, porque espera divertirse mas con las paginas
breves que se ofrecen «extra», o simplemente porque quiere
obtener la mayor cantidad de musica por el dinero que ha pagado.

Los concertistas tienen su especial repertorio de propinas,
y en el mercado del disco no son raros los que estédn dedicados
a eso. Son obras pequenas, que muchas veces pueden figurar
dentro del programa normal, pero que en otras ocasiones pare-
cen llevar indeleble un distintivo de regalo, como si estuvieran
envueltas en papel de colores y atadas con cinta de raso.

El mismo Andrés Segovia, en simpéticas palabras, nos dice
que este ultimo disco publicado —grabado en mayo de 1973—
contiene las péginas que él suele ofrecer al final de sus con-
ciertos. La primera cara, desde los grandes vihuelistas hasta Téa-
rrega. La segunda, dedicada casi exclusivamente a la rica pro.
duccion guitarristica de Moreno Torroba, con la excepcion de
la albeniziana «Torre Bermeja=. El sonido recoge fielmente la
variedad maravillosa de timbres de la guitarra de Segovia, pero
también en algunas ocasiones se oyen demasiado los ruidos de
la mano izquierda. En la bonita y cuidada presentacién, choca el
titulo de la pagina de Narvaez, que no es el habitual, algin error
en nombres y, sobre todo, el llamarle «Ferdinand» al espaioli-
simo —aunque afrancesado en la guerra de la Independencia—

Fernando Sor.
CARLOS GOMEZ AMAT
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(CBS); «El retablo de Maese Pedro», Falla (Zafiro). Zarzuela: «La Revoltosa», Chapi (Zafiro):
«Agua, azucarillos y aguardiente», Chueca (Zafiro): «Maruxa», Vives (Vergara); «La rosa del
azafrin», Guerrero (Zafiro); «La del manojo de rosas», Sorozibal (Zafiro); «Katiuska», Sorozi-
bal (Zafiro); «La tabernera del puerto», Sorozébal (Zafiro).

III, 1974.
Se encuentra representada en: Barcelona, Museo de Arte Moderno - Seccidn de Arte Contem- Es autor de: los murales del Vestibulo de Altos Hornos de Vizcaya, los murales del Restaurante
poraneo; Cuenca, Museo Espaiiol de Arte Abstracto; Malaga, Ateneo; Villafamés-Castellén, Luciano, de Bilbao, los murales del Grill del Hotel Carlton, de Bilbao, los murales de la Sala
Museo de Arte Contemporaneo. de Juntas de Avellaneda, los murales de Seguros La Polar, de Bilbao, dos lienzos en las paredes

111, 1974. del Restaurante Trabuco, de Madrid.

II1, 1974.
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Barcelona (Cova del Drac); 1970, Barcelona (Sala de Arte Moderno); 1971, Barcelona (Twain
Gallery).

Ultimas exposiciones colectivas: Joven Pintura Espafiola en Nueva York, 1970; Inaugural
de la Galeria Aquitania de Barcelona, 1970; Concurso de Pintura Joven Blanco y Negro en
Madrid, 1970; Concurso Internacional de Dibujo Ynglada Guillot de Barcelona, 1970; en la
Sala Pelaires de Palma de Mallorca, 1970; en el Museo Kultury Fizyczej de Varsovia, 1970:
[II Muestra del Museo de Arte Contempordneo de Ibiza, 1970; Juego de la Oca en la Sala
de Arte Moderno de Barcelona, 1971; en la Galeria Aquitania de Barcelona, 1971; Exposicao
Internacional de la Gravura en Lisboa, 1970; en la Sala de Arte Moderno de Barcelona, 1971:
57 Abanicos vistos por Artistas Actuales en la Galerfa 13 de Barcelona, 1971: Homenaje a
Picasso en la Galeria Aquitania de Barcelona, 1971; I EXPO en el Palacio de la Musica de
Barcelona, 1971; Concurso Internacional de Dibujo Y#nglada Guillot de Barcelona, 1971; Pi-
casso 90 en la Galeria Fort de Tarragona y en la Galeria Aquitania de Barcelona, 1971; III Bie-
nal Internacional del Deporte en las Bellas Artes en Barcelona, 1971; Obras premiadas en la
III Bienal del Deporte, 1971 en el Circulo de Bellas Artes de Madrid, 1971: en la Galeria
Nova de Barcelona, 1971; Pintura Espasiola Actual itinerante por Espafia, 1971-72: Artistas
del Taller de Artes Graficas en el Instituto de Estudios Norteamericanos de Barcelona, 1972;
MAN 72 en la Galerfa Gaudi de Barcelona, 1972; Concurso Internacional de Dibujo Ynglada
Guillot de Barcelona, 1972; Expresién 72 en la Galerfa Gaudi de Barcelona, 1972; Muestra
Grifica en el Colegio de Arquitectos de Santa Cruz de Tenerife, 1972; II Premio de Dibujo
Pancho Cossio de Santander, 1972; Homenaje Internacional a Picasso en Vallaurais, 1972;
Arte Contemporineo Espasiol itinerante en Alemania, 1973: en el Palacio de la Mdsica de
Barcelona, 1973; en el Estudi d’Art de San Cugat del Vallés, 1973: Homenaje a Miré - MAN 73
en Barcelona, 1973...

Se encuentra representado en: Ibiza, Museo de Arte Contemporaneo; Madrid, Museo Espasiol
de Arte Contemporineo; Varsovia, Muzeum Kultury Fizyczsj.

I11-74.

Fase Regional de Barcelona, 1970; II Exposicién de Esculturas en el Real Circulo Artfstico
de Barcelona, 1971; en la Sala Parés de Barcelona, 1971; I Exposicién Nacional de Pequena
Escultura en Valladclid, 1972.

Autora de: dos grupos monumentales en el Palacete Albéniz, de Barcelona, una fuente con
cuatro nifos en el mismo Palacete, de La Virgen de la Virreina, en las Ramblas de Barcelona,
de El reloj de sol, en la Rocalla de Miramar, de Maternidad, en la Maternidad Provincial de
Barcelona, del Monumento al ama de casa, en Esplugas, de dos altares en la iglesia de los
Salesianos, de Barcelona (calle Rocafort).

Se encuentra representada en: Badajoz, Museo Provincial de Bellas Artes; Barcelona, Museo de
Arte Moderno - Seccién de Arte Contemporineo; Madrid, Museo Espafiol de Arte Contempo-
raneo; Pamploma, Museo Provincial de Bellas Artes de Navarra, Sevilla, Museo de las Reales
Maestranzas.

111, 1974.

Ha descubierto, editado en algunos casos, e interpretado obras de Marcial de Adalid, Santiago
Masarnau, Sanchez Alld, Apolinar Brull, Joaquin Montero y F. Méximo Lépez.

Sus obras se han editado y grabado en el Japén, Alemania, Francia, Espafia, Italia e Inglaterra.
Discos: «La musica vasca espafiola del XVIII» (Arién-CBS); «Muisica espafiola para violin y
piano», con Serge Blanc (Arién-CBS); obras de Falla, Granados, Albéniz y Turina (Zafiro);
sonatas de Mozart (Supraphon). En preparacién: La obra para piano de Bizet (Arién-CBS);
musica espanola del XVIII (Zafiro).
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la Sala Darro, de Madrid, 1961; en la Marshall Field Gallery de Chicago, 1962, 63 y 64; en la
Trafford Gallery de Londres, 1967; en el Art Center Museum de Fort Worth, 1968; en la
Marshall Field Gallery de Chicago, 1969 y 70; La Figura, itinerante de la Comisaria General
de Exposiciones, 1969-70; en la Caja de Ahorros Vizcaina de Bilbao, 1970; Dibujos de Maestros,
en la Institucién Cultural Cantabria de Santander, 1971.

Libros ilustrados: La huella de lds cosas, de Alvarez Ortega (1948); Siroco, de Nicolds Osuna
(1948): Canto a los humildes, de Nicolds Osuna (1948): Los cantares, de José Moreno Onofre
(1951); Conciencia obrera y conciencia burguesa en la Espasia Contemporinea, de José Maria
Jove (1952); Los oficios, de Eduardo Moreiras (1952): Entre silencio y vuelo, de Juan Bautista
Bertran (1952); Verano, de José Hierro (1953); Antologia poética, de José Hierro (1953);
Platero y yo, de Juan Ramén Jiménez (1953); Egloga primera, de Garcilaso de la Vega (1953);
Signo de amor, de Jacinto Lopez Gorge (1954); El drbol y otros poemas, de Alonso Zamora
Vicente (1954); Primeras bojas, de Alonso Zamora Vicente (1955); El libro de Santillana, de
Enrique Lafuente Ferrari (1955); Veinte poetas espafioles, de Rael Millin (1955): Platero y yo,
de Juan Ramén Jiménez (1955); Otosio en Mailaga, de José Luis Cano (1955); Al sur del
recuerdo, de Concha Lagos (1955); Espafia, de Solimdn Salein (1955); Xardin dos caballeros
de Malta, de Elena Bono (1955); La venus de Itdlica, de Jorge Guillén (1955); El amante
divaga, de Luis Cernuda (1955); Tres poemas ancestrales, de Vicente Nuiez (1955); Consu-
macion, de Vicente Aleixandre (1955); Me canta el mar, de Juan Bautista Bertrdn (1955);
Los arboles, de Francisco Morais (1955); Antologia poética, de Manuel Arce (1958): Samtal
med Silver, de Juan Ramén Jiménez (1958); Viacrucis, de Enrique Pardo Canalis (1959);
Flatero meg en, de Juan Ramén Jiménez (1959); Antologie bilingue de la poesie hispanique
contemporaine, de Vicent Montiel (1959); Well met in Madrid, de Arthy Layll (1960); La
ciudad al sol, de Emilio del Rio (1971).

Se encuentra representado em: Madrid, Museo Espasiol de Arte Contemporineo; Santander,
Diputacién Provincidl y Universidad Internacional Menéndez Pelayo; Torrelavega, Biblioteca
José Maria de Pereda.
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Pablo Serrano, por Julian Gallego.
Francisco Mateos, por Manuel Garcia-Viio.
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Antoni Cumella, por Roman Vallés.
Millares, por Carlos Arean.
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Carlos Maside, por Fernando Mon.
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45. Roman Valles, por Juan Eduardo Cirlot.

46. Cristino de Vera, por Joaquin de la Puente.
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99, Cardona Torrandell, por Cesareo Rodriguez-Aguilera.

60. Zacarias Gonzalez, por Luis Sastre.

61. Vicente Vela, por Raul Chavarri.

62. Pancho Cossio, por Leopoldo Rodriguez Alcalde.

63. Begona lzquierdo, por Adolfo Castano.

64. Ferrant, por José Romero Escassi.

65. Andrés Segovia, por Carlos Usillos Pifeiro.

66. Isabel Villar, por Josep Melia.

67. Amador, por José Maria Iglesias Rubio.

68. Maria Victoria de la Fuente, por Manuel Garcia-Viio.

69. Julio de Pablo, por Antonio Martinez Cerezo.

70. Canogar, por Antonio Garcia-Tizon.
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Pinole, por José Barettini.
Juan Ponc, por José Corredor Matheos.
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e MINISTERIO DE EDUCACION Y
CIENCIA / ESPANA

ella
Bites /4
su informacion
quedara

como documento de
nuestro tiempo

ARTE DE
ESPANA

Vazquez Diaz, Vida y Pin-
tura, de Angel Benito Jaén;
Juan Gris, de Daniel-Henry
Kahnweiler; La Musica en el
Museo del Prado, de Federi-
co Sopena y Antonio Galle-
go; Tartesos y el Carambolo,
de Juan de Mata Carriazo;
Los Jardines de Granada, de
Francisco Prieto Moreno, e
Imagenes de la Virgen en
los Codices Medievales de
Espaina, de Federico Del-
claux, son los primeros titu-
los de la coleccion Arte de
Espana nueva serie de volu-
menes con los que la Direc-
cion General de Bellas Artes
desea contribuir a presentar
dignamente los grandes te-
mas del arte espafol, en es-
pecial los de nuestro tiempo.

Se trata de volumenes de
30 X 25 centimetros lujosa-
mente encuadernados, con
sobrecubiertas a todo color,
impresas en papel especial
de Fournier y profusamente
ilustrados en color y negro.

Puede adquirirlos en su li-
brero habitual o directamen-
te enviandonos la tarjeta
correspondiente.

SWSTER>

el las

Gries /4

Deseo suscribirme a BELLAS ARTES 74 por un ano
(10 numeros), al precio de 900 pesetas, que abonaré
contra reembolso.
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Deseo recibir:

] VAZQUEZ DIAZ, de Angel Benito Jaén (2.000 pesetas).

| JUAN GRIS, de Daniel-Henry Kahnweiler (2.000 pesetas).
LA MUSICA EN EL MUSEO DEL PRADO, de Federico
Sopefa y Antonio Gallego (2.000 pesetas).

TARTESOS Y EL CARAMBOLO, de Juan de Mata Carriazo
(3.000 pesetas).

'] LOS JARDINES DE GRANADA, de Francisco Prieto More-
no (2.000 pesetas).

IMAGENES DE_LA VIRGEN EN LOS CODICES MEDIEVA.-
LES DE ESPANA, de Federico Delclaux (2.000 pesetas).

Abonaré el importe por:

giro postal, cuyo resguardo adjunto a esta tarjeta.

Aouffggue adjunto, a favor de Bellas Artes 74-Madrid.

Deseo envien, como obsequio mio, un ejemplar de:

VAZQUEZ DIAZ, VIDA Y PINTURA, de Angel Benito Jaén
(2.000 pesetas).

JUAN GRIS, de Daniel-Henry Kahnweiler (2.000 pesetas).
LA MUSICA EN EL MUSEO DEL PRADO, de Federico
Sopena y Antonio Gallego (2.000 pesetas).

TARTESOS Y EL CARAMBOLO, de Juan de Mata Carriazo

(3.000 pesetas).
[ ] LOS JARDINES DE GRANADA, de Francisco Prieto More-
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ANTICUARIOS

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

ANTIGUEDADES MIQUELEZ
Avda. de Roncesvalles, 11
PAMPLONA

COFRE
Baron, 4
PONTEVEDRA

JUSTINO LUEGOS RAMOS
Avda. Los Cubos, 46
LEON

ANTIGUEDADES ALONSO
Eloy Bullén, 11.
SALAMANCA

ANTIGUEDADES ESPEZANZA
Mon, 20
OVIEDO

OLD HOME

|

Serrano, 118. Teléfono 262 78 49
MADRID

SALAS Y
GALERIAS DE ARTE

GRLERIR
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Iparraguirre, 15
Teléf. 23 93 69
BILBAO-9
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CALLES
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MADRID-4

COFRE

Baron, 4

PONTEVEDRA
ESTI-ARTE OBRA GRAFICA
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Almagro, 44
MADRID

GALERIA ANNE BARCHET
Claudio Coello, 116
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GALERIA BETICA
General Goded, 12
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GALERIA CIRCULO 2
Manuel Silvela, 2
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GALERIA EDURNE
Monte Esquinza, 11. Teléf. 419 13 88
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GALERIA EGAM

Villanueva, 29

MADRID-1

GALERIA DE ARTE TOISON

Orientada hacia el Arte Joven
Arenal, 5. Teléfono 232 16 16
MADRID
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[ GALERIA FORTUNY. S. A.
Zurbano, 61
MADRID-10

GALERIA NOVART
Monte Esquinza, 46
MADRID

GAVAR

Menéndez Pelayo, 79
Teléfono 252 48 24
MADRID-7

GALERIA ORFILA
Orfila, 3. Teléfono 419 88 64
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GALERIA OSMA
Reyes, 19
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GALERIA PISCIS

Joaquin Garcia Morato, 25
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GALERIA REDOR
Villalar, 7. Teléfono 27567 76
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GALERIA ROMA
Augusto Figueroa, 39
MADRID

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

GALERIA SEIQUER
Santa Catalina, 3. Teléf. 221 96 91
MADRID

GALERIA TARTESOS
Serrano, 63. Teléfono 226 42 01
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SALA DELTA
Fuencarral, 55. Teléfono 232 60 87
MADRID

SALON CANO '
Paseo del Prado, 26
MADRID

SERVICIOS

Embalajes, mudanzas
y transportes

A. CERDA (Embalador)
Especialista en obras de arte
Avino, 29
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PROFESOR DE PINTURA
ACUARELA - OLEO - DIBUJO
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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 caréacter, que se percibe en
toda la Alhambra, aparece como una constante
estética que habia de dar lugar al carmen,
expresion actual de la intimidad contemplativa
del jardin doméstico granadino. Precisamente
este libro se propone estudiar esa indole do-
meéstica, de recreacion privada, que constituye
su norma general y que puede ser una intere-
sante fuente para el estudio del jardin moder-
no, como lugar de reposo para el espiritu, a
partir de unos elementos de extremada sen-
cillez dispuestos en reducido espacio.

* * *

IMAGENES DE LA VIRGEN EN LOS
CODICES MEDIEVALES DE ESPANA

Federico Delclaux

388 paginas

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

_a labor de recopilacion y ordenacion crono-
6gica que ha realizado el autor tiene una doble
vertiente: ofrece al amante de la pintura una
coleccion exhaustiva de imagenes de Maria,
entre las que se encuentran muchas de las
obras capitales de nuestros miniaturistas; pro-
porciona al estudioso del arte y de la icono-
logia mariana un instrumento de trabajo ina-
preciable al poner a su alcance un repertorio
iconografico, total y sistematizado, que viene
a liberarie de muchos desplazamientos e
investigaciones.
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Volimenes 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 titulc. Pueden
adquirirse en su librero habitual o directamente, envian-
donos la correspondiente tarjeta-pedido encartada en
esta revista.




Solamente los relojes
electronicos de mayor precision
ostentan el codiciado titulo de
“cronometro” y Omega fabrica
el 95.8% de ellos

Omega Seamaster. Cronometro Electronico, impermeable, calendario. Caja y brazalete de acero inoxidable.

Para que un reloj pueda
ser distinguido con el nombre
de “cronometro®, debe sopor-
tar antes las pruebas mas ri-
gurosas de precision en los
Institutos Suizos para Crono-
metros Oficiales.

El exito de OMEGA en
estas pruebas esta demostrado
por el hecho de que en 1972
el Crondémetro Electrénico
OMEGA (300 obtuvo el
905.8 % de todos los titulos
otorgados por dichos Institu-
tos; en consecuencia, cada
f 300 obtuvo su propio certifi-
cado de calidad.

El OMEGA {300 es el

resultado logico de 20 anos
dedicados a la fabricacion de
magnificos cronometros y de
la gran experiencia adquirida
que le permite ocupar posiclo-
nes de vanguardia en el mundo
de la relojeria electronica.

I Omega Constellation. Electronic
F300. Calendario, impermeable.
Caja y brazalete de acero inoxida-
ble. Existe el mismo modelo en oro
de I8 qts.

2 Omega Seamaster Cronomeiro
Electronico, impermeables, calenda-
rio con fecha y dia de la semana.
Caja vy brazalete de acero inoxi-
dable.

la marca de confianza en electronica




