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J. M. BLAZQUEZ

La Peninsula |Ibérica contd en la Antiguedad con muchos y
muy buenos talleres de broncistas. Dada la riqueza fabulosa de
Hispania en toda clase de minerales, tan alabada por los escri-
tores del Mundo Clasico, Timeo, Posidonio, Diodoro, Estrabdn,
Plinio el Viejo, Trogo Pompeyo, etcétera, y por los investiga-
dores modernos, como Domergue, Rostovtzeff o Piganiol, no es
de admirar la existencia de estos talleres. Tenia la Peninsula una
gran tradicion en la forja del bronce, a partir de finales de la
Edad del Bronce, periodo que se puede situar hacia el ano 800
a. C., como lo indica el conjunto de cascos, espadas y fibulas de
la Ria de Huelva, piezas bien estudiadas por M. Almagro. No se
puede dudar de que todas estas armas se fabricaron en la
Peninsula y denotan ya un dominio absoluto en el trabajo del
metal. Se trata de espadas alargadas y muy finas, con un temple
perfectamente logrado. Coincide la fecha de este conjunto de la
Ria de Huelva con un gran desarrollo de la toréutica en el Sur de
la Peninsula y de la metallrgica. Desde finales del segundo
milenio a. C. los fenicios hacen su presencia en el Sur de Hispa-
nia y establecen una serie de mercados, como Sexi (Almufécar,
Granada), Toscanos y Malaga, Cadiz, etcétera, en los que inter-
cambiaban por “preciosidades’’, como calificara Homero a las
mercancias que traian los fenicios, plata, oro y estano. Este
comercio de intercambio origind un periodo orientalizante en el
Sur, en el llamado reino de Tartessos, bien estudiado por Schul-
ten, Garcia y Bellido, Blanco, Luzén, Kukahn, Carriazo, Garrido,
Maluquer, Arribas, Schubert, Niemeyer y por nosotros, que aca-
bamos de publicar sobre él un grueso volumen. Esta etapa cul-
tural, gemela a la desarrollada por los mimos afios en Oriente,
Grecia y Cartago, se caracteriza por un gran desarrollo de la
metalurgia, que imita los modelos traidos por los semitas. Se
copia el ritual funerario de los orientales y los dioses semitas. Se
fabrican esbeltos jarros de bronce piriformes, con palmetas en
las extremidades del asa, que ofrecen un paralelismo impresio-
nante con modelos etruscos de la tumba del Duce en Vetulonia,
o de la Regolini-Galassi. Estos jarros de La Aliseda (Céaceres),
Cruz del Negro (Carmona, Sevilla), Coca (Segovia), etcétera, se
utilizaban en las libaciones funerarias. Otras veces son piezas
terminadas en cabezas de animales de un gran realismo y esbel-
tez, como los jarros del Museo Lazaro Galdiano de Madrid, con
cabeza de lebn, que obedece a prototipos neohititas, después
copiados en la escultura funeraria; de Mérida, con cabeza de
ciervo, y el de la Ria de Huelva, con doble cabeza de caballo,
todos fechados en el siglo VIl a. C. Ya en esta época los broncis-
tas tartésicos dominaban perfectamente el estudio del cuerpo
animal y humano, como lo indican las ciervas del British
Museum y de Céstulo, ambas del siglo VII, de un gran realismo
y elegancia, o la Astarté, desnuda, con un buen analisis anato-
mico, de Sevilla, datada hacia el ario 800 a. C., o las Astartés de
Castulo, del siglo VI a. C., con una ejecucién muy perfecta del
rostro y del ropaije.

Los bronces de los santuarios ibéricos, bien estudiados ul-
timamente por Nicolini, en gran parte son un arte popular y
artesanal y salvo las piezas més antiguas, datadas en el siglo VI
a. C., carecen en su gran mayoria de arte propiamente dicho. Se
caracterizan por un gran realismo en el modelado y una gran
simplicidad en la ejecucion. Son importantes para el estudio del
armamento, vestido, actitudes religiosas, etcétera. Todos estos
bronces, cuya cronologia corre desde el siglo VI a. C. a los
comienzos del Imperio romano, son contemporaneos de una
gran cantidad de espadas y punales de todo tipo y tamano, obra
de multitud de talleres locales, que indican una perfeccion
asombrosa en el trabajo del metal. Los ejemplares de Alcocer-
do-Sal (Portugal), La Osera y San Martin de la Sierra (Avila), del
siglo IV a. C., estudiados por Cabré, y de Almedinilla (Cérdoba),
estos ultimos del siglo Ill a. C., son buenos ejemplos. Las halla-
das en la provincia de Avila, llevan nilados de plata sobre la
empunadura y simbolismos astrales y una rica, variada y recar-
gada decoracion geométrica sobre las vainas. Las de Almedinilla
se distinguen por sus empunaduras en forma de caballo o ave,
de una gran estilizacion en las formas, en las que queda bien
patente el influjo de corrientes artisticas tipicamente célticas,
estudiadas por Jacobsthal magistralmente en su libro “Arte pri-
mitivo celta’”’. Estas espadas, muy numerosas en todas las
necrépolis de la Meseta, Portugal, Sur y Este de la Peninsula,
eran obras de artesanos locales, con gran predominio del traba-
jo del bronce, pero se pueden senalar distintos talleres y diver-
sos conjuntos que siguen modas y caracteristicas propias, den-
tro de una corriente artistica un tanto uniforme. Alusiones a
estos talleres existen varias en los autores griegos. El gran his-
toriador griego Polibio, que presencio la caida de Numancia en
el ano 133 a. C., menciona a los artesanos y menestrales que
trabajaban en Cartagena, cuando la gran base naval, fundada
por los Barquidas, capital de las minas de plata mas ricas del
Mundo Antiguo, cay6 en el ano 209 a. C. en poder de Escipion
el Africano, el general romano que arrojo a los cartagineses de
la Peninsula. Plutarco, por su parte, cuenta en su vida de Ser-
torio, que el general romano mando a las diferentes ciudades
hispanas de Celtiberia fabricar armas.

Estas espadas hispanas, celtibéricas principalmente, fueron
famosisimas en la Antigliedad. De ellas hablan con admiracion
diversos escritores; fueron imitadas por los romanos, que gra-
cias a ellas lograron la superioridad militar sobre Filipo V y Per-
seo, reyes de Macedonia, que antes no tenian los romanos.
Estos imitaron estas espadas, pero no lograron su temple.

Filbn de Bizancio, autor que vivié en la segunda mitad del
siglo Ill a. C., describia bien el procedimiento de su fabricacion.
Dice asi: "El modo de trabajar las citadas hojas de metal se
observa en las espadas llamadas célticas e hispanas. Cuando
quieren probar si estan ya prestas para su uso, agarran con la
mano derecha la empunadura y con la otra el extremo de la




espada; colocan luego la hoja transversalmente sobre la cabeza,
tiran para abajo de ambos extremos hasta que los hacen tocar
con los hombros, y después los sueltan alzando repentinamente
ambas manos. Libre la espada, se endereza de nuevo volviendo
a su primitiva derechura sin mostrar flexion alguna y permane-
ciendo recta, aunque esta prueba se repita muchas veces. Inda-
gando entonces la causa de que estas espadas conserven tal
flexibilidad, se hallaron, primero, que se fabricaban con un hierro
en estado extraordinariamente puro, y luego, trabajado de tal
modo ai fuego, que no tenia dobladura alguna ni ningdn otro
dano. El hierro no es ni muy duro ni muy blando, sino un término
medio, obtenido el cual, se forja enérgicamente en frio, dandole
asi su temple. Pero no se forja batiéndolo con grandes martillos
ni con fuertes golpes; los golpes violentos y dados oblicuamente
curvan y endurecen mucho las hojas en el sentido de su longi-
tud, de tal modo que si alguien quisiera flexar las espadas asi
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forjadas, no podria hacerlo de ningdn modo, o si lo lograba por
la fuerza, romperianse a causa de lo compacto de toda la hoja
asi endurecida por los golpes. La accion del fuego, segun dicen
algunos, ablanda el hierro y el bronce, disminuyendo su cuerpo,
mientras que la accion del frio y de la forja lo endurecen. En ver-
dad estos dos tratamientos hacen compactos los cuerpos, jun-
tando entre si sus partes y rellenando el espacio vacio entre
ellas. Forjabamos, pues, en frio las hojas por las dos caras,
endureciendose asi ambas superficies, mientras que la parte
intermedia permanecia blanda, por no haber llegado hasta ella
la accion de los golpes, que eran ligeros en profundidad. Asi,
pues, como las hojas quedaban compuestas de tres cuerpos,
dos de ellos duros vy el otro, el del centro, blando, su flexibilidad
era la que antes hemos dicho".

Al historiador griego Polibio también le [lamo la atencién las
espadas hispanas y a ellas dedicd un parrafo en su monumental
historia: “Los celtiberos se diferencian mucho de los otros pue-
blos por el modo de fabricar sus espadas. Tienen estas una pun-
ta eficaz y un golpe fuerte por ambos filos. Los romanos, duran-
te la guerra de Hannibal, dejaron las espadas que usaban de
tiempo atras y adoptaron las de los iberos. También imitaron el
procedimiento de su fabricacion, pero no pudieron imitar ni la
excelencia del hierro ni el esmero en los demas detalles”.

Diodoro, escritor siciliano de la época de Augusto, dej6 en
su obra historica una descripcion breve, pero completa igual-
mente, del metodo de fabricacion: “Llevan espadas de doble
filo, forjadas con hierro de una calidad excelente, y tienen
punales de un palmo de longitud, que llevan en una vaina pega-
da a la espada, y de los cuales echan mano en los combates
cuerpo a cuerpo. Tienen un modo muy particular de preparar las
armas de que se sirven en su defensa: meten bajo tierra las |1a-
minas de hierro, y alli permanecen hasta que con el tiempo la
parte débil del hierro, consumida por la herrumbre, se separa de
la parte mas dura; de ésta sacan magnificas espadas y otros ins-
trumentos guerreros. Las armas hechas de este modo cortan
cuanto se les opone. No hay escudo, ni casco, ni hueso que
resista a su golpe, hasta tal punto es de extraordinaria la
excelencia del hierro".

Finalmente, el gran historiador romano, también contem-
poraneo de Augusto, Livio, se fija, mas que en la técnica de
fabricacion, en el efecto que producian en el enemigo, al escri-

- bir: "Los macedonios, hechos a pelear contra griegos e ilirios, no

habian visto hasta entonces mas que heridas de pica y flechas, y
raramente de lanza. Mas cuando vieron los cuerpos despedaza-
dos por la espada hispéanica, brazos desprendidos de los hom-
bros, cabezas seccionadas por la cerviz o cercenadas del tronco,
visceras al aire y toda suerte de horripilantes heridas, aterrados
se preguntaban contra qué armas y contra qué hombres habrian
de luchar”.

El temple de estas espadas se lograba gracias a la calidad
del agua, muy apropiada en algunos lugares de la Peninsula
para la fundicion. Hay que tener presente que dadas las conti-
nuas luchas de unas tribus con otras, en la etapa prerromana, se
desarrollo considerablemente no solo el arte de la guerra de
guerrillas, de lo que es buen exponente las campanas de Viriato,
sino el armamento. Asi, ya a comienzos del Principado, la ciu-
dad de Toledo era famosa por sus punales, citados por Grattio,
poeta del siglo |, y Platea, ciudad de las proximidades de Bilbilis,
fue celebre por sus fundiciones, al decir de Marcial, que habia
nacido alli y acabd sus dias en la regién, a finales del siglo |I.
Estas fundiciones no debian ser escasas en Hispania, pues una
inscripcion de Valencia menciona una fabrica de armas ya en
¢é¢poca imperial. A finales de la Republica romana, la Peninsula
contaba con buenos centros para fabricar esculturas humanas o
animalisticas en bronce de tamano natural. Algunas piezas que
han llegado a nosotros denotan una perfeccion suma en el estu-
dio y ejecucion del rostro humano, como la cabeza de Fuentes
de Ebro (Zaragoza), que sigue modelos helenisticos, o el grupo




compuesto por una Nike que coronaba a un jefe indigena, divini-
zado despues de su muerte, en el templo de Azaila (Teruel), jun-
to a un caballo, animal de caracter funerario en todo el Medi-
terraneo, como hemos demostrado en varios trabajos monogra-
ficos. Pensd A. Garcia y Bellido que podian pertenecer las dos
cabezas a Augusto y Livia, pero la ciudad fue abandonada con
ocasion de la guerra civil entre César y Pompeyo, a juzgar por la
cronologia de las monedas, establecida por P. Beltran. Mas
segura es la tesis de Nony, quien sugiere |la existencia de un gru-
po, en que una Niké colocaba una corona sobre la cabeza de un
varon dentro del templo, lo que probaria, segun se indicé, su
divinizacion, al igual que el grupo en Delfos de Zeus coronando
a Lisandro, el caudillo espartano, que terminé en el afo 404
a. C. la guerra del Peloponeso y que fue el primer griego que re-
cibié honores divinos en vida, o la Niké, que en Cérdoba ponia
una corona en la cabeza de Metelo, vencedor de Sertorio, en
una fiesta en su honor. Estas dos cabezas, por su calidad en la
ejecucion de las facciones y el estudio del cabello, compiten con
holgura con las mejores obras etruscas de finales de la Republi-
ca romana, como los retratos de varon de Fiésole, datados hacia
el ano 150 a. C., o de muchacho, siglo IlI-Il a. C., del Museo
Arqueol6gico de Florencia, o la estatua honorifica de Aulo
Metelo, llamado el “orador” (110-90 a. C.), conservada en el
mismo museo. La cabeza de joven es de gran realismo, carac-
teristica que se apreci6 muy bien en el torito en bronce, recogi-
do en el mismo templo. En él el estudio anatomico de las diver-
sas partes del animal es perfecto y de gran fuerza de expresion.
La cabeza de joven de Azaila es, sin duda, un retrato.

A pesar de la gran abundancia y variedad de metales, que
hacia decir a Estrabén en época de Augusto, que "'en ninguna
parte del mundo hasta ahora, ni el oro, ni la plata, ni el cobre, ni
el hierro nativo se han hallado tan abundantes y excelentes,
como en Turdetania”, la Bética de los romanos, y que “toda la
tierra de los iberos estd llena de minerales’”, Hispania no
desarrollé a comienzos del Imperio una industria o artesania de
la forja del bronce, como lo hicieron el Sur de la Galia e Italia,
esta ultima en sus regiones de Campania y de Tarento. Lo mis-
mo sucedio en la otra region productora de minerales, Britania.
Sin embargo, siempre debié haber en la Peninsula grupos de
tamano natural en bronce, como lo indica la cabeza equina del
Museo Arqueolégico Nacional, procedente de Pollentic, carac-
terizada por un estudio vigoroso y exacto de la anatomia animal.
La Peninsula Ibérica importd a partir del cambio de Era grandes
cantidades de pequenos objetos de bronce, como lamparas, que
siguen las mismas formas y temas decorativos que las hechas
en ceramica. También importé bronces griegos de tamano
natural, como el hallado en la playa de Pinedo (Valencia), con-
servado en el Museo de Prehistoria de la Excelentisima Diputa-
cion Provincial. Ello prueba que existia un gran comercio de
obras de arte, ya desde finales de la época helenistica, que hacia
que los modelos de los mejores talleres griegos fuesen conoci-
dos e imitados aca inmediatamente. Importada debe ser la
magnifica cabeza en bronce del Museo Arqueol6gico de Cérdo-
ba, que recuerda muy de cerca la cabeza guardada en el Museo
del Prado, estudiada por Blanco, obra de comienzos del siglo ||
a. C., e interpretada por algunos investigadores como retrato de
Alejandro Magno. Se trata en ambas piezas de un joven de
bellas y afiladas facciones, con una espesa cabellera de alboro-
tados rizos.

Si Hispania, pues, no desarrollé una gran industria de obras
de arte o de retratos en bronce, como lo hizo en las esculturas:
talleres de Barcelona, de finales de la Republica romana o de
tiempos de los Antoninos o de los Severos; de Emerita Augusta,
de comienzos del Imperio, caracterizado por un fuerte realismo,
en el segundo gran taller trabajaron artistas griegos, posible-
mente esclavos, a los que se debe el magnifico conjunto de ima-
genes mitraicas del Mitreo; o el de Carmona, de finales de la
época Julio-Claudia o de tiempos c;le los Flavios, etcétera; en
cambio ha proporcionada algunos retratos y esculturas en bron-
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ce, francamente logrados, como la cabeza hallada en Ampurias
con el peinado de Julia, la hija de Tito y esposa de Domiciano.
Lleva un voluminoso peinado y se caracteriza por la sobriedad
en la expresion, propia de la retratistica de comienzos del
Imperio. El cuerpo de Minerva, de Siguenza, es un buen ejemplo
de la perfeccion lograda en el estudio de los panos por los bron-
cistas hispanos.

La Peninsula |bérica ha dado una buena cantidad de peque-
nos bronces, que indican bien los gustos y las modas de los
talleres artesanales de bronce. Los mas significativos son los
pujavants, publicados hace anos por A. Fernandez de Avilés. Se
trata de los mangos ricamente decorados de los cuchillos con
los que se arreglaban los cascos de las caballerias, para colocar




después las herraduras. Un ejemplar bien significativo de este
tipo de trabajo es la pieza que, como procedente de Coérdoba,
guarda el Museo Arqueolégico de Madrid. Su decoracion es una
cabeza de aguila con un busto de Minerva. Obedece a modelos
perfectamente documentados en el Imperio romano, que se
copiaron multitud de veces, como los ejemplares conservados
en los museos de Wiesbaden, Karlsruhe, Paris y Nueva York,
este Gltimo procedente quiza de Jaén.

De un gran realismo y con un estudio del. movimiento bien
logrado es el atelaje de carro del Museo Arqueoldgico Nacional
de Madrid, con escena de caceria. Precisamente los hispanos en
la Antiguedad fueron muy aficionados a la caza, como deporte y
para mantener el cuerpo y el espiritu en buena disposicion. Una
de las piezas cumbres hispanas del arte prerromano en bronce
es el carrito de Mérida, estudiado por nosotros y conservado en
el Museo de Saint-Germain-en-Laye, datado en el siglo Vi a. C.,
con el tema de la persecucion de un jabali por un jinete acompa-
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nado de dos canes. El conjunto se caracteriza por un gran realis-
mo y sencillez.

El autor de la "Historia Augusta’”, obra de finales del si-
glo IV, con ocasion de describir la aficion de Zenobia, reina de
Palmira, siglo Ill, por la caza, escribe que esta pasion es propia
de los habitantes de la Peninsula |bérica. Los investigadores
modernos han visto en la aficion del Emperador Adriano por la
caza un sintoma de su caracter hispano, pasion bien indicada en
los medallones adrianeos del Arco de Constantino, con escenas
de cacerias, que son un magnifico exponente de las corrientes
artisticas del arte griego en la primera mitad del siglo Il.
Bianchi-Bandinelli halla, al referirse a este grupo del Museo
Arqueologico Nacional de Madrid, de una gran naturalidad en la
composicion. En otros bronces, como en el pasarrienda con
combate de amazonas, hallado en Marchena y guardado en el
Louvre, el modelo remonta a prototipos griegos del sigloV a. C.,
pero interpretados con una gran libertad, como senala el falleci-
do profesor de la Universidad de Roma. Las caracteristicas de
todos estos bronces hispanos, segun este autor, son la vivaci-
dad particular de la composicion y la simplicidad de los detalles;
lo que importa es el conjunto, nunca el rasgo particular. Posible-
mente habia talleres itinerantes, que trabajaban para una clien-
tela hispana, profundamente romanizada y que habia desde
antiguo asimilado los gustos griegos y romanos, pero que inter-
pretaban los modelos recibidos con gran libertad y originalidad.
Algunas piezas lograron un dominio grande en el estudio del
movimiento, como los dos grupos dados a conocer por A. Gar-
cia y Bellido, el de Belerofonte, dando muerte a la Quimera, vy el
de una pantera destrozando a un caballo.

El siglo 1V, con la crisis del Mundo Antiguo, marca en His-
pania el apogeo de los pequenos bronces de aplique en los
carros, estudiados muchos de ellos por P. de Palol. En este siglo,
la alta sociedad hispano-romana se refugié en los latifundios
huyendo de las contribuciones, de los cargos municipales obli-
gatorios y de la decadencia de la ciudad. Ahora se observa un
gran desarrollo de |la caballeria utilizada en el transporte, en la
guerra y en las cacerias; estas ultimas constituyeron, junto con
las carreras de caballos en el circo, uno de los entretenimientos
preferidos por 10s grandes terratenientes, que junto con los altos
funcionarios estatales, la corte y los cargos eclesidsticos forma-
ban la nobleza del Bajo Imperio, que concentraba en sus manos
todo el poder politico, econédmico y religioso.

A finales del siglo IV, Hispania contaba con numerosas
yeguadas, de donde se exportaban caballos de carreras que
competian hasta en Antioquia. Se conserva la correspondencia
de uno de los personajes mas significativos de la segunda mitad
del siglo 1V, Sinmaco, famoso por su controversia con el obispo
de Mildn, San Ambrosio, con ocasion de la disputa del altar de
la Victoria en la curia de Roma. En ella Sinmaco pide a diversos
terratenientes hispanos con grandes yeguadas, caballos para las
funciones de circo que se organizan en Roma con motivo de |a
prefectura de su hijo. Estos bronces llevan una tematica muy
variada: a veces termina en bustos de una gran ingenuidad vy
alegria en la expresion, como en una pieza de procedencia des-
conocida; otras veces, hacen su aparicion simbolos cristianos,
formando virtuosos conjuntos, con el cismoén, |la pina y con dos
cabezas estilizadas de aves, como en el bronce del Museo
Arqueolégico Nacional, de procedencia desconocida, que indica
bien claramente que, aunque la expansion del cristianismo estu-
vo en Occidente muy retrasada con respecto al Oriente, donde
en el Bajo Imperio |la mitad de la poblacién seguia ya la fe de
Cristo, la doctrina del Crucificado, iba invadiendo los altos estra-
tos de la sociedad hispana, Los temas animalisticos gozan de
gran aceptacién en esta época caracterizada por el amor a la
Naturaleza en sus mas variadas manifestaciones. Entre ellos
descuella, por su sencilla elegancia, el pasarrienda del Museo
Arqueolbgico Nacional con un caballo, de una ejecucion muy
simple, caracteristica que se observa en las dos cabezas de cis-
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ne, sin andlisis anatémico alguno. Una de las piezas mejor
logradas, sin duda, dento de este grupo, es el pasarrienda con
cabeza de aguila, de gran elegancia y majestad, que, como pro-
cedente de Cordoba, guarda el Museo Arqueolégico de Sevilla.

El bronce mejor logrado de todo este arte menor, por su
tamano, es la situla de Buena (Teruel), plateada y grabada, que
ha sido recientemente estudiada en Holanda, con escena de
caceria. Un le6n persigue a dos capras hispanas, lo que indica
que el bronce se trabaj¢ en la Peninsula, mientras le atacan un
hombre que lleva escudo oval, colacado detrds de la fiera, que
lanza una piedra, y otro, situado frente al grupo, le dispara una
flecha. Ambos personajes van desnudos. El estudio anatémico
de los dos varones es de gran sobriedad y realismo, con las

diferentes partes del cuerpo humano bien acentuadas. El con-
junto se caracteriza por un movimiento grande en la composi-
cion y por una tendencia al horror vacio, que hace que el fondo
esté todo cubierto de distintos tipos de plantas, tendencia que
aparece en los mosaicos hispanos del Bajo Imperio, como en el
Dionisio y Ariadna, del Museo de Mérida, bien estudiado por
A. Blanco, en el de Estada, conservado en el Museo de Zaragoza
y publicado recientemente por nosotros, y en el de Dulcitius,
hallado en Tudela; en este ultimo, |a caceria de ciervo se situa
también en el campo y se observa en él el mismo gusto un tanto
recargado, pero colocar la escena principal en un ambiente
campestre. Los elementos vegetales originales se representan
generalmente reducidos a un desarrollo filiforme. Muy probable-
mente estos temas de cacerias en la situla, como en los mosai-
cos —recientemente ha publidado Palol un monumental mosai-
co palentino, con una gran escena de caza— no tanto reflejan la
aficion de los grandes terratenientes hispanos por este deporte,
cuanto que son un simbolo de una clase social elevada, como
ha demostrado Grabar. En el mosaico de Dulcitius, Bianchi-
Bandinelli cree verosimil que la iconografia haya sido tomada de
una de las fuentes de plata que representan a un soberano a
caballo entregandose frenéticamente a la caza, tipica de la pro-
duccion sasanida del siglo VI, Este autor sefiala, con ocasion de
estudiar las caracteristicas de algunos mosaicos hispanos en su
monumental obra, “"Roma, el fin del arte antiguo”, que en la
Peninsula, elementos iconograficos, incluso por azar, de otras
regiones se mezclaban a formas espontaneas de arte popular,
aunque los productos de las diversas zonas terminen por reunir-
se. En |a situla hispana junto a capras hispanas coloco el artesa-
no una fiera tipicamente africana, en una época caracterizada
por unas Iintensas relaciones de todo género, religiosas, comer-
ciales y artisticas, con Africa. La capra atacada por un ledén se
repite sobre un tubo del Museo Arquelégico de Mérida.

Hispania en el Bajo Imperio importé bronces de gran calidad
artistica. Baste recordar el disco de Teodosio hallado en Almen-
dralejo (Badajoz), obra salida seguramente de los talleres
imperiales de Tesalonica, que celebra |la decemnalia del
Emperador; esta pieza es fundamental para un conjunto de pla-
tos de fecha posterior, muchos de ellos hallados en Chipre, que
responden a la misma corriente iconografica.

En el Bajo Imperio revivié en los punales de las necropolis del
valle del Duero viejas técnicas de fundicibn y motivos decorati-
vos que estuvieron muy de moda en los siglos IV y lll a. C., y
entre los fundidores de la Meseta, abandonados con posteriori-
dad, aunque nunca desaparecieron completamente, y despueés,
a partir de la grave crisis de finales de los Antoninos, al aflojarse
la presion de Roma, brotaron con una gran pujanza. Estos
modos indigenas coinciden con la decadencia de la religion
romana tradicional, y con el osaso del culto al Emperador y con
un florecimiento de la religion indigena, de los cultos mistericos
y del cristianismo, que llenaron el gran vacio ocasionado por |a
desapacicion de los primeros, y con gran cantidad de motivos
decorativos, de tradicion indigena, que se observa en el arte
romano provincial hispano.

Estos temas son fundamentalmente populares y debieron
pervivir siempre en la artesania de los nlcleos de la poblacion
apartados de las grandes vias y centros urbanos, que se convir-
tieron en las células de romanizacion.




ARTE, SOCIEDAD Y TRASCENDENCIA

JUAN PLAZAOLA

No es una cuestion bizantina preguntarse por qué razo-
nes, durante muchos siglos y en civilizaciones muy dis-
pares, existi6 una vinculacién teérica y practica del arte
con la religién. El hecho es innegable. En ciertas culturas
primitivas la afinidad entre el ""sacerdote’ y el “‘técnico”’
de la tribu llegaba hasta la identificacién. En culturas
desarrolladas, esa afinidad, sobre todo por lo que se refiere
a los poetas, era evidente. Los poetas y rapsodas eran con-
siderados como mensajeros de la divinidad, y su inspira-
ci6n como un don divino. Incluso cuando se trataba de un
artesano no sacerdote, pero cuya labor adquiria calidades
de verdadera creacioén, la tradicién de ciertos pueblos (por
ejemplo, Israel) veia en ella un regalo del cielo. Entre los
griegos, las musas fueron una invencién mitica para expre-
sar la creencia general en la naturaleza divina de la poesia.

La concepcioén filos6fica que corresponde a ese pensa-
miento mitico y popular se concreté en el ideario estético
neoplaténico. Para Plotino el arte es una actividad que tie-
ne por punto de partida la contemplacién de las Formas en
la Segunda Hip6stasis divina, y que termina igualmente en
contemplacién. “'Los inspirados y poseidos ven hasta cierto
punto que ellos tienen en si algo méas grande que ellos mis-
mos; no ven lo que es, pero de sus conocimientos y pala-
bras sacan un cierto sentimiento de la causa que les ha
sacudido, aunque esa causa sea muy diferente’’ (En. V,
3,14). San Agustin cristianiz6é con conceptos biblicos esta
teoria conjugandola con su doctrina pitagérica sobre los
numeros; y esa teoria, atravesando la Edad Media (Dante,
Petrarca y Boccaccio repiten la idea del origen divino de la
poesia) se renueva con el neoplatonismo renacentista.

El racionalismo del siglo XVIII fue un cierzo helado que
sec6 durante cien anos todos los brotes del platonismo.
Paulatinamente, y como reacci6én contra los excesos del
siglo de las luces, se fue recuperando la conviccién de que
algo misterioso hay en el arte y la poesia que les confiere
cierta afinidad con la religién. Ya en la primera mitad del
siglo XVIII, Juan Bautista Vico pensd que la poesia carac-
terizo6 a la primera edad de la Humanidad, a una era reli-
giosa que ¢l llamaba “'la era de los dioses”. Pocos afos des-
pués, el alemédn J. G. Hamann, apellidado “el Mago del
Norte'', decia que la poesia es el modo natural de la profe-
cfa, y Goethe afirmaba que "'el arte descansa en una espe-
cie de sentido religioso, en una seriedad profunda e inal-
terable; por eso se une tan gustosamente con la religion”'.
Pero la aproximaci6én y aun identificacion entre religiéon y
arte (especialmente entre religibn y poesia), vivida
experiencialmente por algunos poetas roménticos y funda-
mentada por los sistemas filos6ficos de Hegel y Schelling,
resulta sospechosa para quien tenga una idea estricta de la
religién, ya que el sentimiento poético de los roméanticos se

fundia con una religiosidad de cardcter inmanentista.

Tras la marea del positivismo cientifico en el siglo
pasado, que, por una parte, aneg6 las ilusiones y fantasias
de los epigonos del romanticismo, y por otra, dejé orillados,
como islotes desprestigiados, los esfuerzos de los fil6sofos
espiritualistas, se ha vuelto, en pleno siglo XX, a reconocer
la “trascendencia’’ del arte. En una época de la que se ha
desterrado a Dios de la sociedad y de la cultura “oficial”’,
la poesia y el arte auténticos no podian ser incorporados a
ella sino atribuyéndoles un poder destructor y demoniaco.
Desde Nietzsche hasta Picasso, al nivel de la alta especula-
cion filos6fica o de la estética préactica, buceando en las
simas del psicoandlisis, anotando los fen6émenos de la
parapsicologia, o sumergiéndose en las turbias corrientes
del arte mégico, surrealista o abstracto, son maultiples los
sintomas de que se ha recuperado cierta conciencia de que
el arte no se deja aherrojar en la lobreguez del positivismo.
El pintor moderno Jean Bazaine (por no citar més que un
ejemplo) habla de ese sentimiento de "algo insélito e
inquietante’’, de ese aire ‘‘de otra parte’’, de "fuera del
tiempo'’, de un "“mas-alld’’, que posee toda obra de arte en
cuanto alcanza cierto nivel.

En el plano de lo estrictamente filos6fico, nada es tan
indicativo del viraje dado por la sensibilidad de Occidente
a principios de nuestro siglo como el hecho de que un pen-
samiento espiritualista como el de Henri Bergson pudiera
imponerse victoriosamente a la atencién de las escuelas
europeas. La intuicién, concepto nuclear en el sistema
bergsoniano, es un rasgo que vincula la estética con lo
religioso-mistico. La belleza consiste en la simpatia con la
verdad. El sentimiento estético surge mediante una pene-
tracién entre sujeto y objeto, parecida a la hipnosis; y el
arte creador es la potencia activa de ciertos hombres pri-
vilegiados por el destino, que tiene la verdadera intuiciéon
de lo real. El artista es un hombre que capta la realidad,
que nos hace ver lo que nosotros habiamos mirado sin ver.
L.a mirada del artista nos revela lo que él ha visto —una for-
ma—, no como algo exterior, sino como una estructura
interna que manifiesta el movimiento, el élan del ser, el
punto culminante de su tendencia. A nuestra mirada habi-
tual y pragmatica se le escapa ‘‘la intencién de la vida, el
movimiento simple que corre a través de las lineas, que liga
a unas con otras y les da una significacion’’. Es esta inten-
cibn la que el artista capta poniéndose en el interior del
objeto por una especie de simpatia. Esta intencién es la
vida profunda del ser o, si se quiere, su alma, que el artista
ve trasparecer a través de las lineas, las formas y los
colores’’. La estética de Bergson es, pues, realista en el més
profundo sentido. Lo bello es la profundidad de lo real, no
la apariencia, sino lo que fundamenta esa apariencia: élan
de vie. Y el arte es la intuicién de ese impulso. Bergson no




se plantea siquiera la cuestion de si el artista expresa sus
sentimientos en la obra de arte. Este aspecto no parece
interesarle, como no ha interesado a los grandes metafisi-
cos de la estética, tales como Maritain y Heidegger.

Para Maritain, la belleza y el arte son ‘el resplandor de
los secretos del ser irradiando en la inteligencia’’, es decir,
el esplendor del ser en el sentido mas hondo, complexivo y
permanente de su plenitud 6ntica. Ese esplendor hay que
entenderlo no como simple relacién fenomenolbgica, sino
en sentido plenamente objetivista y ontolégico. Las pala-
bras claridad, inteligibilidad, luz, que emplearon los
escolasticos y que Maritain restaura, no designan algo
claro e inteligible para nosotros, sino algo claro y lumino-
so en si, inteligible en si mismo. Pero, al mismo tiempo, hay
que advertir que esas palabras pueden prestarse a un
lamentable equivoco si nos olviddramos de que el ser, aun-
que inteligible en si mismo, permanece oscuro a nuestra
mirada. La belleza (en el arte como en la Naturaleza) es la
irradiaci6n de la forma, no en el sentido de que la forma
nos revela enteramente la esencia de las cosas, porque ésta
permanece oculta en su trascendencia, sino en cuanto nos
orienta hacia la insondable profundidad del misterio. “'De-
finir lo bello por el resplandor de la forma es definirlo por
el resplandor de un misterio”’.

En esa misma linea (el arte concebido como revelacion
del ser) se sitiia Heidegger con su especulacién sibilina, sus
férmulas ambiguas y sus conceptos derivados de la eti-
mologia. La belleza y el arte estan para el fil6sofo de Fri-
burgo intimamente vinculados con la verdad. La verdad es
la revelacién de los entes sobre el fondo del ser. El ser se
manifiesta como la iluminacién del ente en cuanto éste se
revela en funcién de un no-ente, de un misterio. El desvela-
miento (eso es lo que significa aletheia o verdad) no puede
revelar sino lo que es objeto, lo que es dado: los entes. Por
tanto, al afirmar que la verdad es el desvelamiento del
ente, hay que admitir que una cierta falsedad u oculta-
miento es esencial a la verdad, en cuanto que sin la oculta-
cibn del “ente en su totalidad’ (el ser) es imposible des-
velar un determinado ente. El Ser se manifiesta, pues,
como un misterio en el momento en que descubrimos los
entes. Creo que esta idea capital de Heidegger podria
aclararse con la comparacion de la noche estrellada; para
ver las estrellas es necesario que se nos manifieste la
oscuridad de la noche, la noche como fondo negro sobre el
cual inicamente pueden lucir para nosotros las estrellas.
Al descubrir las estrellas (los entes) se “‘encubre’ la noche
oscura (nos damos cuenta de la oscuridad del Ser, percibi-
mos, en cierto modo, su misterio). E] misterio del Ser es,
pues, lo contrapuesto a la verdad-desvelamiento, al mismo
tiempo que es su condicionamiento.

Esto supuesto, el arte es, para Heidegger, una manera
en que acontece la verdad. Para Heidegger, en el arte (en
casi todos los textos sélo se habla de poesia) se trata de un
aspecto de la verdad, de un desvelamiento del ente. El fil6-
sofo aleméan se esfuerza por distinguir Pensamiento y Poe-
sia, que para él son muy parecidos. El pensador dice el ser,
el poeta da un nombre a lo que es sagrado. El poeta nombra
el ser; el pensador lo analiza. El arte —dice también— saca
(schdpft) siempre algo absolutamente nuevo y lo trae a la
luz. Lo esencial del arte, por consiguiente, no es una técni-
ca ni una forma; es una revelacion.

Sin duda la estética metafisica de Heidegger s6lo tiene
sentido para el que acepta de entrada esta especie de neo-

platonismo roméntico. Pero a nosotros puede servirnos .

para iluminar el problema del arte contemporéneo, del que
algunos pretenden eliminar todo lo que pueda llamarse sig-
nificacién, connotacién, mensaje o revelacién. Si para los
grandes fil6sofos que hemos citado el artista es un medium
o profeta del que se sirve el Ser para autorrevelarse como
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misterio, ahora se nos quiere convencer, por el contrario,
de que el arte no dice nada ni debe pretender decir nada.
La obra de arte se nos arroja ante los ojos o en medio de
nuestra experiencia vital, inerte y opaca como una piedra,
como un objeto carente de significacién. Para algunos
soci6logos de hoy el arte debe limitarse a ser una simple
experimentacién de medios mecanicos. ‘El artista es un
mediélogo’’ (Rubert de VentGs), es el experimentador de los
medios mecénicos en el arte cinético, o de los medios ciber-
neticos en el arte programado. ''Los mensajes de nuestra
epoca —escribe Simén Marchan— no serfan los contenidos,
sino los medios; y no lo que estos medios transmiten, sino
ellos mismos como canales mégicos’’. Si esto fuera verdad,
habria razones para hablar de la muerte del arte.

Para Hegel, ya en su tiempo, el arte era algo pretérito,
porque consistiendo esencialmente en la mapyifestacién
sensible de la Idea, y habiendo la evolucién del Espiritu lle-
gado a una fase en que la Idea habia alcanzado una exis-
tencia tan profunda que no se prestaba a la expresion sen-
sible, no habfa ya lugar para irradiaciones estéticas de la
Idea, sino para razonar sobre ellas. Considerado en otras
épocas como algo insuperable, el arte habia dejado de ser
la expresiébn més elevada de la Idea.

El pensamiento de Hegel puede tener cierta actualidad
si se habla de "'la muerte del arte’’ en cuanto que, en esta
civilizaci6én racionalizada y tecnol6gica, el arte entra en
nuestra existencia (como reconocen incluso los pensadores
y soci6logos que debieran orientarnos sobre la esencia y
mision del arte) s6lo como un ingrediente de distraccién o
de hedonismo, para hacer més confortable nuestra vida,
para hacernos vivir més intensamente nuestras experien-
cias sensoriales. Es verdad que el mundo contemporéneo
parece dar razon a la teoria de Hegel en cuanto que, defini-
do por él como “manifestacién sensible de la Idea’’, el arte
no dice nada a la mayoria de los hombres de hoy. El arte es
ahora, ante todo, un valor de cambio. Es algo que se utiliza
para fines précticos. Todos se plantean la cuestién “‘para
qué sirve el arte’’, “"para qué podemos utilizarlo”. Y esta
cuestién para Hegel (como para mf) resulta tan aberrante
como preguntarse ‘‘para qué puede servir una aurora
boreal, una primavera o el nacimiento de un nifio”’. Tal vez
ya no hay artistas en el méas profundo sentido de la pala-
bra. Y ciertamente lo que abundan son los amateurs, los
discutidores, los soci6logos y, sobre todo, los comerciantes
del arte. El arte ha dejado de ser lo que, segiin Hegel, debia
ser: la revelacion suprema del Espiritu.

Para nuestra mentalidad, ya lejana del romanticismo
idealista y pantefsta, la concepci6n estética hegeliana se
ilumina y actualiza con las ideas de Heidegger, para quien
el arte no es la expresion de un hombre {"'no interesa el NN
pinxit’’), sino el desvelamiento de los entes sobre el fondo
misterioso del Ser. El subjetivismo expresionista que carac-
teriza a casi todos los profesionales del arte contemporéneo
es una prueba palmaria de su decadencia. Ya no hay ver-
daderos artistas, ‘llamados por el Ser’’, que quiere servirse
de ellos para revelar su misterio.

La vision de Hegel-Heidegger puede tener actualidad
para todo aquel que no renuncie a la idea de que en el fon-
do de toda obra artistica genial hay algo de revelacion
metafisica. E] problema esté en saber si hoy la autorrevela-
ci6n del Ser (como imagina Heidegger) no puede producirse
precisamente mediante la autoexpresién del hombre (como
pensamos muchos). Desde nuestro punto de vista cristiano,
el arte es siempre desvelamiento parcial de la profundidad
del ser humano; y como la “ultimidad e intimidad’ més
honda del hombre es lo que llamamos su dimension religio-
sa, el arte auténtico es siempre religioso. Si es asi, podria
hablarse hoy de “‘la muerte del arte”’ en la medida en que
lo religioso ha muerto en el corazén del hombre.




ESLAVA Y LA CUESTION
A NACIONAL

DE ]_JA

ANTONIO GALLEGO

Como tantas figuras de nuestro siglo XIX, la de
don Hilarion Eslava (1807-1878) esta pidiendo a gri-
" tos una monografia que estudie sus multiples matices:
el de compositor, en primer lugar, pero también el de
investigador de nuestro pasado musical, el de creador
'de libros de texto que le sobrevivieron con éxito
durante muchisimos anos, el de hébil y &cido pole-
mista...

Hoy nos fljaremos exclusivamente en sus relacio-
nes con el tema musical mas absorbente de nuestro
siglo pasado: el problema de la épera nacional. Como
compositor, sus tres 6peras no abordan el fondo de la
cuestion. Compuestas en su etapa mundana, cuando
los sucesos revolucionarios depauperaron las rentas
de la catedral sevillana, de la que era maestro de
capilla, y estrenadas con gran éxito y divertida polé-
mica dada su condicion de sacerdote, sus dperas, Las
trequas de Tolemaida (1841), El solitario (1842) y
Don Pedro el Cruel (1843) no pueden ser consideradas
“Opera nacional’’. Melodismo fécil e italianizante,
busqueda de la brillantez vocal con primacia sobre los
demas elementos de su fécil estructura, ausencia de
color local y, sobre todo, falta de un propésito de
creacion nacional son conclusiones facilmente extrai-
das de una rapida lectura de esas musicas que, no
obstante, alguna vez nos gustaria ver escenificadas.

Sin embargo, la polémica “escrita’’ sobre la épera
nacional ya habia comenzado el generoso asalto de
periodicos y revistas. Mitjana cita una serie de ar-
ticulos de Pedro Luis Gallego (?-1840) "'sobre la crea-
cion de la 6pera espanola’” en diversos periédicos de
Madrid (1). Y entre los fines fundacionales de la pri-
mera revista musical espanola, la Iberia musical y
literaria, dirigida desde 1842 a 1848 por Mariano
Soriano Fuertes, figuran la defensa de la profesion y
el impulso de la 6pera nacional™ (2).

Eslava se incorpora a la polémica tras su traslado
a Madrid (1847) como maestro de la real capilla. En
1855, ya miembro del Conservatorio, funda con algu-
nos profesores de la Corte una sociedad bajo el nom-
bre de Orfeo Espariol, entre cuyos fines se especifica
que “hara también cuantos esfuerzos pueda para que
independiente del teatro de la zarzuela se establezca

el de la gran 6pera espanola’ (3). Y, en efecto, el 22 de
febrero de 1855, Eslava como presidente y José
Inzenga como secretario de Orfeo Espaniol, dirigen a
la comision de arreglo y administraciéon del teatro
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Real (4) una exposicion en la que para "‘estimular a
los artistas espanoles, tanto compositores como can-
tantes e instrumentistas, y proporcionarles seguro
medio de manifestar sus talentos y dar algin paso
hacia el establecimiento de la 6pera nacional’’ se pro-
ponen estas medidas: 1.2 Que el Real esté abierto
ocho meses al ano en lugar de seis. 2.2 Que se asegure
el pago de los sueldos de quienes alli trabajan por
dicho término. 3.? “"Que se obligase a representar en
él, por lo menos, dos 6peras cada afno de compositores
espanoles y, si fuese posible, cantadas en idioma
espanol, abonando a sus autores por derechos de tales
lo mismo que se abona en el teatro de la Zarzuela''.
4." Que se nombre un comité que vele por la perfec-
cion y propiedad de las representaciones y arregle las
diferencias entre artistas y empresario. 5.2 Que si se
subvenciona al teatro Real, se asigne otra cantidad
igual o proporcional al de la Zarzuela (5).

No es, pues, extrano que, con tales antecedentes,
aparezca Eslava entre los firmantes de una célebre
exposicion que el 9 de octubre de 1855 fue dirigida a
las Cortes Constituyentes, en la que, tras amplia y
retorica fundamentacion, se solicita:

“1.> La creacion de la grande 6pera nacional
bajo la protecciéon del Gobierno de S. M.

2. Que se destine al efecto el edificio del teatro
Real.

3. Una convenlente subvencion anual para sos-
tener este espectaculo’ (6).

Los antecedentes de esta rotunda peticidn, que
naufragd como tantas otras, fueron publicados por
Eslava en su Gaceta Musical a peticién de la Junta
General de Profesores celebrada el 30 de septiembre
de 1855 en los salones del Conservatorio, bajo el ti-
tulo de ““Documentos relativos al establecimiento de
la 6pera seria espanola’’. Por estos papeles sabemos
que se celebré una primera reunién en el Conserva-
- torio el 9 de septiembre para oir al sefior Almazora la
proposicion relativa a la creacién de la grande 6pera
nacional. En ella se aprob6 ‘el pensamiento de la
creacion de la 6pera nacional’’ y se nombré6 una comi-
siobn —a propuesta de Gaztambide— para que informa-
se a la Junta si existian o no elementos suficientes
para la creacion de la 6pera nacional. Para esta comi-
sibn fueron elegidos Eslava —o Saldoni, para el caso
de que Eslava renunciase, como asi fue—, Arrieta,
Gaztambide, Mariano Martin, Salas, José Fernandez
Almazora y Antonio Romero. La comisién dictamino
el 25 de septiembre que el arte musical espanol posee
todos los elementos necesarios para el establecimien-
to de la grande 6pera nacional. En la referida Junta
del 30 de septiembre se aprob6 por unanimidad este
dictamen y se decidi6 elevar una exposicién a las Cor-
tes Constituyentes, nombrandose otra comision para
redactarla. Esta exposicién es aprobada por unanimi-
dad el 7 de octubre y firmada dos dias mas tarde por
practicamente toda la profesién. Es curioso que tanto
Eslava como Gaztambide prefirieran pasar a un dis-
creto segundo término en todo este asunto, con el que
estaban por supuesto de acuerdo. Tanto es asi que en
la relacion que de esta peticion hace Julio GOmez en
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su documentado discurso de ingreso en la Academia
de San Fernando el nombre de Eslava ni aparece (7).

La Gaceta Musical de Eslava dur6 otro ano més, y
en 1857 se fusiono6 con la revista La Zarzuela, donde
la polémica continu6 a tumba abierta. Pero Eslava se
alejo voluntariamente de ella. Para don Hilarién son
estos anos fecundos de remate a empresas muy dis-
tintas: La Lira Sacro Hispana y el Museo Orgdnico
Espanol, con sus respectivas Memorias descriptivas.
Y marcan también el comienzo de su labor profesoral:
el Método de Solfeo y la Escuela de Composicién, que
le alejan definitivamente de polémicas y le rodean de
prestigio. Pero este alejamiento es s0lo aparente; me
atreveria a decir que, dadas sus condiciones perso-
nales —sacerdote, maestro de la real capilla, director
de la parte musical del Conservatorio desde 1866—,
su alejamiento es simulado. Eslava mueve muy bien
sus peones, que se baten por sus ideas y que pueden
personificarse en su sobrino el editor Bonifacio Eslava
y en el brillante publicista José Parada y Barreto,
director de la Revista y Gaceta Musical que edita
Bonifacio.

En este contexto hay que situar, creo, un breve
escrito inédito de don Hilarion Eslava sobre la cues-
tion de la 6pera nacional que se conserva encuader-
nado entre las paginas de su Breve Memoria Histérica
de la Musica Religiosa en Espana (Madrid, 1860) en
el ejemplar guardado en la biblioteca de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando (Sig. A 2225).

El escrito esta precedido de una brevisima carta
dirigida a Pepe (;Parada y Barreto?) y sin fechar.
Pero la alusion a "'un certamen para premiar las
mejores Operas espanolas que se presenten ' nos hace
pensar que se trata del convocado en 1867 por los
editores Bonifacio Eslava y Antonio Romero, junto
con Emilio Arrieta. La carta se fecharia —de ser cierta
nuestra hipotesis— el dia de San Isidro de 1868. Pero
antes de leerla conviene repasar las bases del mencio-
nado certamen, publicadas en la Revista y Gaceta
Musical (8):

1. Se senala un premio de 6.000 reales a la
mejor Opera espanola que se presente en el certamen,
cuyo término queda fijado desde hoy hasta el dia 15.
de septiembre del pré6ximo ano de 1868.

2. Habra un segundo premio de 2.000 reales,
que se adjudicara a la 6pera espanola que a juicio del
Jurado merezca ocupar el segundo lugar en el certa-
men.

3.* Se adjudicara un accésit de 1.000 reales a la
Opera espanola que merezca ocupar el tercer lugar.

4.* En el caso de haber dos obras que retinan las
mismas cualidades de bondad y mérito artistico, se
compartira la recompensa que hayan merecido entre
los autores de ambas producciones.

5." Las Operas deberan ser en dos, tres o cuatro
actos lo mas.

6. Ademés de las tres 6peras premiadas, que
seran las mas sobresalientes de todas, se elegiran
también otras Operas que sin igualar su valor artistico
al de aquéllas, reinan no obstante las condiciones



debidas y puedan servir para ponerse en escena y for-
mar repertorio.

7.4 Los libretos de las 6peras que se presenten-

deberan estar en idioma esparnol, y el asunto o argu-
mento debera estar tomado con preferencia de algin
pasaje de nuestra Historia nacional.

8. No podran tomar parte en este certamen
sino compositores espanoles.

9.2 Las obras deberdan remitirse en partitura
para orquesta, acompanadas de otra partitura para
plano y canto.

10. Las partituras deberan venir acompanadas
de su correspondiente libreto.

11. Un mismo compositor o concurrente no
podra presentar mas que una 6pera seria, pudiendo
todo lo mas presentar una bufa y otra seria.

12. Las partituras vendréan escritas de un modo
inteligible y con la mayor claridad posible, recomen-
dandose mdas aquellas que contengan menos enmien-
das o raspaduras.

13. Las obras se dirigirdn a Madrid, al almacén
de musica de don Antonio Romero, calle de Precia-
dos, num. 1, hasta el dia 15 de septiembre de 1868,
debiendo venir con un lema, que figurara a la cabeza
de la obra, y acompanadas de un sobre cerrado con el
nombre y domicilio del autor.

14. La obra que merezca el primer premio sera
la designada para la inauguraci6on del espectéaculo, y
las que obtengan el segundo premio y el accésit le
seguiran en su orden respectivo, segun los porme-
nores y detalles que daremos al publico a su debido
tiempo y tan luego como se toquen los reultados de
este primer certamen.

Madrid, 10 de diciembre de 1867.—EMILIO
ARRIETA. ANTONIO ROMERO Y ANDIA. BO-
NIFACIO ESLAVA". |

El objetivo del certamen esta claramente especifi-
cado en el programa y consideraciones que se impri-
men antes de las bases: “con el objeto de formar el
repertorio necesario para la instalacién del espec-
taculo de la grande 6pera espanola’. Y aunque son los
tres firmantes los que aparecen ante el publico como
padres de la idea, no es dificil imaginar que en “la
reunion de profesores que ha tenido lugar en esta Cor-
te para tratar de la 6pera nacional’’ tuvo un influyen-
te puesto don Hilarién Eslava. El cual no puede resis-
tir la tentacion de exponer con mads claridad sus ideas
sobre el asunto y se las remite a Parada y Barreto
para que las publique con su firma en la revista de su
sobrino. He aqui, sin mas, el trabajo inédito de Es-
lava:

"Querido Pepe: Adjuntas son algunas indicacio-
nes acerca de la 6pera espanola, que tal vez puedan
servirte para hacer un articulito de utilidad préactica
para los que se ocupan hoy en componer operas espa-
nolas.

Tuyo afmo. amigo,

H. Eslava
(rubricado)

Hoy, dia de San Isidro.

‘Opera espanola
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Ahora que se ha abierto un certamen para pre-
miar las mejores 6peras espanolas que se presenten,
lo cual prueba que se trata seriamente de establecer
la verdadera Opera, cuyas tentativas anteriormente
hechas han fracasado varias veces por no haberse
tomado las precauciones convenientes ni haberse
meditado este importante asunto con el detenimiento
debido. No tratamos aqui acerca de esta materia en
todo lo que ella encierra, sino de exponer algunas
consideraciones generales respecto a este espectaculo
(tachado en general), examinado brevemente lo que
es la 6pera en Italia, lo que es en Francia, los defe<tos
y excelencias que aquélla y ésta tienen, para que al
plantearse en Espana, tanto los libretistas como los
maestros traten de evitar los defectos y aplicar a ella
las excelencias, haciendo para ello cuantos esfuerzos
sean posibles.

A los italianos debe imitarseles en el interés mel6-
dico, en esas frases largas, elegantes, expresivas y de
buen gusto que hallanse en Rossini, Bellini, Donizetti,
y algunas también de Verdi y de otros; pero no debe
imitarseles en sacrificar la verdad dramaéatica al luci-
miento del cantante, en esas repeticiones de cabaletas
casl siempre Inmotivadas, en esa estructura de
andante y cabaleta traida con frecuencia violenta-
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mente y haciendo contrasentido con lo que exige la
accion dramatica, en dar interés a solas cinco o seis
piezas descuidando las demas, en la pobreza de armo-
nia y falta de importancia en el modo de tratar la ins-
trumentacion. -

A los franceses debe imitarseles en el interés
literario del libreto, el cuidado y esmero que el com-
positor pone en cada una de las piezas, en el interés
de la armonia, en la riqueza de instrumentaciéon; pero
no debe imitarseles en la pobreza de la melodia, en
sacrificar ésta a la armonia y a la riqueza de instru-
mentacion, en la falta de claridad del discurso musi-
cal ocasionado por colocarlo con demasiada frecuen-
cia en la orquesta en lugar de hacerlo en las voces,
por poner en aquélla ciertos disefios melddicos de
acomp (anamien) to de tal importancia que se duda si
ellos son la parte principal.

Seria, pues, muy conveniente que al escribirse las
primeras ¢peras para el teatro lirico espanol, se tuvie-
sen presentes estas consideraciones, para que desde
un principio apareciesen las Operas espanolas con
una tendencia marcada hacia la verdadera belleza
del drama lirico™".

Las ideas aqui vertidas por Eslava fueron repeti-
das numerosas veces por sus discipulos y panegiris-
tas. Obsérvese como Parada y Barreto, en el articulo
que dedica a don Hilarién en su Diccionario —el mas
amplio de todo el libro— las remacha aplicandolas a
sSu maestro:

""Las obras (de Eslava) con orquesta, ademaés de
tener en las voces las cualidades antes mencionadas,
estd tratada la orquesta con gran sobriedad, de tal
modo que el discurso musical esta esencialmente en
las voces, sin servir la orquesta mas que de auxiliar.
Para conocer esta circunstancia distintiva (...) no hay
mas que hacer una comparacion entre las obras de
Cherubini y las de Eslava. Quitad la orquesta a las de
aquél, y el discurso musical desaparece en su mayor
parte. Haced esto mismo con las de Eslava, y el dis-
curso musical permanece integro, desapareciendo

solo el vestido que las servia como de abrigo o
adorno’’ (9).

No he podido averiguar a ciencia cierta los resul-
tados del concurso, que debié ser engullido por los
sucesos de “‘la Gloriosa’’. Pero debe tener relacion
con €l el mencionado por Julio Gomez: “Aquella
sociedad alfonsina que después de la revolucion de
septiembre disimulaba sus fines politicos con activi-
dades artisticas, convoc un concurso para premiar y
hacer ejecutar Operas espanolas. Constituyeron el
Jurado los maestros Eslava y Arrieta, en union del
editor don Antonio Romero. Se reparti6 el primer pre-
mio entre Zubiaurre y don Enrique Barrera, maestro
de capilla de la catedral de Burgos, ambos discipulos
de Eslava; el segundo premio fue repartido entre
Rafael Aceves y los hermanos Fernandez Grajal, dis-
cipulos de Arrieta’” (10). -

La 6pera de Zubiaurre fue estrenada en espanol
en el teatro de la Alhambra y en italiano —su libreto
primitivo, original de Castelvecchio y Palermi— en el
Real. En la dedicatoria que Zubiaurre coloc6 al frente
de la edici6n para canto y piano del editor Romero,
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dedicatoria dirigida a su maestro, vuelven a repetirse
con devociéon filial las ideas de Eslava:

“"No teniendo verdaderamente modelo alguno que
imitar en materia de Opera seria espanola, ni obra
alguna de nuestro repertorio que pudiera servirme de
norma ni de guia en tan delicada empresa, me someti
en un todo a los sabios consejos que debo a vuestra
alta sabiduria en el arte, asi como a las reglas y pre-
ceptos que habéis establecido en la composicién (...).
Me propuse, pues, hacer cuantos esfuerzos me fuesen
posibles para amalgamar y reunir la elegancia, expre-
sion y naturalidad de la melodia italiana con el lujo,
la brillantez y la riqueza instrumental de la escuela
franco-alemana’ (11).

La polémica sobre la 6pera espanola seguira
tejiendo su interminable tapiz a lo largo de todo el
siglo y aun en el nuestro. Una antologia de textos, en
la que trabajo desde hace algin tiempo, nos mos-
traria que las ideas de Eslava fueron superadas rapi-
damente. Pero en su momento tuvieron importancia y

de ahi la necesidad de exponerlas con cierta ampli-
tud.

(1)  MITJANA, La musique en Espagne, en "'Encyclopédie de
la Musique, de Lavignac-La Laurencie, Parfs 1920, pag. 2331.
Cuando Pedro Luis Gallego murié componia musica para un libre-
to de Zorrilla. No conozco mas musica suya que Tres Walses para
piano forte, op. 2, dedicados "‘a su querida madre dofia Marfa

Gertrudis Diez"' y editados por Carraffa (Biblioteca del Conserva-
torio de Madrid, 1. 13.642).

(2) SORIANO FUERTES, Historia de la musica espaniola..., 1V.
Madrid, 1859, pags. 369 y ss.

—

(3) Exposicion de motivos publicada al frente del primer nu-
mero de la Gaceta Musical de Madrid, 6rgano de la sociedad, 4 de
febrero de 1855, pag. 3.

(4) TInaugurado el 18 de noviembre de 1850, pueden verse
amplios detalles de su construccion e inauguracion en la Memoria
Historico Artistica del teatro Real de Madrid escrita de orden de
la Junta Directiva del mismo por don Manuel Juan Diana.
Madrid, Imprenta Nacional, 1850. Sobre su historia de tres cuar-
tos de siglo —"'celebramos’’ este ario el cincuentenario de su
cierre— vid. MATILDE MUNOZ, Historia del teatro Real, Madrid,
1946; JOSE SUBIRA; Historia y anecdotario del teatro Real.
Madrid, 1949; y G. GOMEZ DE LA SERNA, Gracias y desgracias del
teatro Real. Madrid, 1967.

(5§) Gaceta Musical de Madrid, nam. 4, 25 de febrero de
1855, pags. 22 y 28.
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(6] Gaceta Musical de Madrid, nams. 36 y 38, pags. 281 a
283 y 297 a 299. La relacion de firmantes del documento no fue
publicada por Eslava en la revista, y nos es conocida por haberla
incluido Saldoni en su Diccionario, 1, pags. 323 y ss. de la 2.® ed.
Barcelona, 1890.

(7) J. GOMEZ, Los problemas de la épera espariola. Madrid,
1966, pags. 15 y ss.

(8) Nuam. 49, 8 de diciembre de 1867, pags. 261 y ss.

(9) Diccionario técnico, histérico y biogrdfico de la Musica.
Madrid, 1868, pag. 147. Fue publicado en la “"Revista y Gaceta
Musical ' de BONIFACIO ESLAVA.

(10)  Op. cit. pag. 40.

(11) Citado por JULIO GOMEZ, op, cit., p4z. 41.




DE Ll fLDER] & L

& CJLDRID

M.2 DEL ROSARIO LUCAS DE VINAS

Con la aparicion del Neolitico en el
ambito del Asia Occidental, el hombre
se vincula a la tierra y transforma su
vida nomada en sedentaria (1). Desde
Palestina-Siria y Asia Menor hasta los
montes Zagros y el golfo Pérsico asis-
timos al nacimiento de las primeras
aldeas que, en ¢l ensayo de un nuevo
genero de vida, iran marcando una
serie de lineas heterogéneas, que con-
vergeran en el nacimiento de la civili-
zacion urbana en Mesopotamia.

Primero fue el desarrollo agricola,
ligado paulatinamente a una economia
mixta agricola-ganadera (IX-VIII
milenios a. C.), mas tarde (entre el VII
y VI milenios) aparecera la ceramica,
y poco despues (VI-V milenios) el
invento de la metalurgia. Finalmente,
en el IV milenio se documenta la rue-
da y otros inventos, como la vela, lle-
gando incluso a la invencion cumbre
de la escritura. Transcurren, pues,
unos cuatro mil anos, o algq mas, des-
de el inicio de la sedentarizacion hasta
la vida urbana, historica, acaecida en
el IV milenio a. C.

PARED TIPICA DE NEOLITICO PRECERAMICO B
DE JERICO LOS ADOBES ADOPTAN UNA
FORMA DIFERENTE A LA DEL PERIODO
ANTERIOR ¥ ACUSAN LAS IMPRESIONES
DIGITALES QUE FACILITAN LA ADHESION (VI
MILENIO a C) SEGUN K KENYON

Las primeras aldeas fueron econo-
micamente autosuficientes, al igual
que en lo politico y social. Pero esta
autarquia dominante tiende a romper-
se por la busqueda de materias primas
que cada vez se hacen mas apreciables
e indispensables, bien por razones tec-
nicas (obsidiana, silex...), medicinales-
magicas, o simplemente por afan de
lujo (conchas, turquesas, cornali-
nas...). Pero tal vez el estimulo capaz
de superar la etapa neolitica y que-
brantar la autosuficiencia de estas
pequenas comunidades cada vez mas
dispersas y numerosas radica en el
descubrimiento de la metalurgia, con
las evidentes ventajas que comporta el
uso de utensilios y armas de cobre o
bronce. Sin embargo, el abastecimien-
to de materias primas, al igual que su
manufactura, es complejo y arrastrara
consigo una serie de problemas tanto
economicos como sociales o politicos,
que abocaran en la llamada *revolu-
cion urbana” de Gordon Childe (2), o
mejor aun, en la “trasformacion urba-
na’ de Robert Redfield (3).

Al mismo tiempo, el auge del
comercio repercute en la necesidad de
aumentar la produccion de alimentos,
en el intercambio de mercancias y en
el nacimiento de unas clases sociales
no campesinas especializadas en las
nuevas actividades al servicio de una
comunidad que debe mantenerlas.
Toda esta serie de hechos provoca el
desarrollo del Gobierno y de la organi-
zacion economica y administrativa, en
provecho de las agrupaciones mas
favorecidas naturalmente, con una
tendencia creciente al aumento de la
poblacion. El proceso se completa
cuando una de estas aldeas o ciudades
en potencia adquiere una primacia,
aglutinando o sojuzgando un area
territorial y humana.

La base de todo este proceso se

centra en la capacida_d de producir y

SANTUARIO DOMESTICO CON NICHO SE-
MICIRCULAR EN DONDE SE COLOCABA UNA
PIEDRA CILINDRICA. PULIDA. SIMBOLO
ABSTRACTO DE LA DIVINIDAD SEGUN K
KENYON NEOLITICO ACERAMICO B DE JERICO

SANTUARIQO EXENTO DEL NEOLITICO
ACERAMICO B DE JERICO LA RECONS-
TRUCCION DE LA PLANTA (SEGUN ME-
LLAART) ADOPTA LA FORMA DE '""ME-
GARON", PROTOTIPO DE PLANTA QUE EN FE-
CHAS POSTERIORES APARECE EN EL
NEOLITICO DE TESALIA, EN TROYA, MICENAS
HASTA SER ADOPTADA POR EL TEMPLO
GRIEGQO




controlar un excedente de produccion,
es decir, en un desarrollo economico
que rebase las necesidades vitales de la
colectividad.

Hoy esta fuera de dudas que esta
superproduccion controlada se vio
favorecida por la invencion o adop-
cion de la irrigacion artificial merced a
las ventajas que ofrecian los grandes
rios. En consecuencia, en las zonas
centradas en los grandes valles flu-
viales cuaja el fermento de una organi-
zacion economica, social, politica y
religiosa que impulsa a la concentra-

cion de la poblacion dispersa, a la

creacion de un area territorial y, en
suma, a la invencion social de la ciu-
dad, con la trascendencia de resolver
unos problemas de convivencia y de
autoridad que eran minimos en los
poblados rurales.

Pero toda esta evolucion, que a
grandes rasgos intento reflejar, no
sigue, en el transito hacia la sociedad
urbana e historica, una linea recta. En
esencia, y dentro de la diversidad geo-
grafica, se ira acusando la huella del
cambio social y tecnologico, pero
siempre con una personalidad peculiar
en la que influyen la tradicion, las
posibililades economicas y ambien-
tales, y el modo de adaptarse o incor-
porarse a las nuevas circunstancias.
La arqueologia nos proporciona ejem-
plos multiples, intensos, innovaciones
que solo fructifican cuando se llega a
un equilibrio armonico entre todos los
factores coadyuvantes. Prueba, una
vez mas, de la capacidad y divergen-
cia humanas en ese ansia insaciable
hacia el progreso y la tecnica.

Desde el punto de vista urbanistico,
los primeros granjeros elegian sus
emplazamientos en valles y llanuras
fertiles, y sus viviendas estables ocu-
paron zonas tan optimas que retu-
vieron a las poblaciones durante siglos
y aun milenios. Las nuevas condicio-
nes de vida amplian las exigencias de
ocupacion en interdependencia con el
medio fisico, con finalidades concre-
tas, bien por proximidad a los yaci-
mientos de materias primas y explota-
cion de ciertos recursos o por la situa-
cion privilegiada en las rutas estrategi-
cas del comercio y de relaciones entre
los grupos humanos, e incluso, en un

momento avanzado, por razones mili-

tarés. A estos nuevos emplazamientos
el hombre tendra que dar una respues-
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ta adecuada, de acuerdo con sus obje-
tivos:

La arquitectura sera el reflejo del
nuevo orden, y asi, en el transito de la
aldea a la ciudad proliferaran los nu-
cleos de asentamientos intermedios,
verdaderas villas que tienden a la con-
centracion demografica, en la que va
implicita una vida semiurbana en
dependencia con el medio social y cul-
tural.

En la arquitectura domestica las
viviendas acusaran una serie de inno-
vaciones. Aumenta el espacio horizon-
tal y aun vertical, y se multiplican los
arreglos interiores. Al hogar se unen
ahora hornos, recipientes, silos...,
como puede verse ya en Jerico Acera-
mico B y Beidha, en Palestina, a partir
del VII milenio, y en general en casi
todos los poblados de esta etapa;
incluso en algunos de ellos aparecen
alacenas, bancos, etcetera, bien com-
probados, por ejemplo, en Khirokitia,
en Chipre, durante el VI milenio, o en
Chatal Huyuk, en Anatolia, desde el
VII milenio. En general, las casas
constan de dos 0 mas compartimien-
tos, con patios € incluso toldos, como
en el poblado anatolico de Hacilar VI,
en el VI milenio; graneros (Khiroki-
tia), recintos especiales para animales
(Chatal Huyuk), o para enseres, como
en las casas de Dalma, en Iran septen-
trional, fechadas en torno al 4216 a.
C.. llegando finalmente a la existencia
de jardines, en el IV milenio, en las
primeras ciudades urbanas de la época
de Uruk.

El grosor de los muros y otros vesti-
glos arqueologicos delatan la presen-
cia de un piso superior, ya desde el
VII milenio en el poblado palestino de
Beidha o desde el VI en Khirokitia,
Hacilar y Can Hasan, en Anatolia.
Los accesos y otros elementos se com-
plican. A veces, las puertas son
dobles, como en Jerico Aceramico B,
Hacilar VIi..., o estan ausentes y el
acceso se realiza por el tejado (Chatal
Huyuk, Hacilar...), documentandose
incluso las ventanas en Chatal Huyik
y Khirokitia en fechas tan antiguas
como las anteriores. Aparecen las
escaleras incorporadas a la propia edi-
ficacion, bien para acceder al interior
de las casas o para subir a los pisos
superiores (Khirokitia, Hacilar VI...).
Se comprueban contrafuertes y pilares
en la mayoria de los asentamientos

mencionados, llegando a las autenti-
cas columnas monumentales en Si-
yalk 111, en Iran Central, durante el IV
milenio o en el llamado Templo de las
Columnas, en Uruk. Todo da nuevo
aire a la incipiente arquitectura civil y
sienta las bases de la arquitectura reli-
giosa, condicionando el espacio elegi-
do como "habitat™.

El numero creciente de poblacion,
el temor a las malas cosechas o a las
calamidades, asi como la necesidad de
unas reservas para los intercambios,
impondran un almacenamiento a la
par que se establecen nuevos oficios,
como ceramistas, comerciantes, fundi-
dores, forjadores... y todo tipo de arte-
sanado, cuyo reflejo arquitectonico se
plasma en la construccion de almace-
nes o recintos especiales (Khirokitia),
tiendas (Beidha), talleres de alfareria
(Hacilar 11, 5435-5250), Arpachiyah,
en Mesopotamia septentrional, hacia
el 5000, Siyalk...), etcetera.

En general, todas estas innovacio-
nes van surgiendo en distintos lugares,
bien simultaneamente o con oscilacio-
nes cronologicas, pero siempre se
halla una homogeneidad entre las
viviendas de un mismo poblado. Solo
con ¢l paso del tiempo y el auge eco-
nomico surgen las diferencias con la
aparicion de espacios de mayores
dimensiones. en donde se detectan una
superioridad social y una especializa-
cion del trabajo en mayor escala,
como acontece, por ejemplo, en la
produccion masiva de ceramica cen la
existencia de talleres especializados.

LA ALDEA DE BEIDHA (PROXIMA A PETRA)
PRESENTA. APARTE DE SU SEMEJANZA AR-
QUITECTONICA CON LA CluDAD NEOLITICA
ACERAMICA B _DE JERICO, LA NOVEDAD DE
UNOS PEQUENOS ESPACIOS DEDICADOS
EXCLUSIVAMENTE AL COMERCIO (TIENDAS),
CON GRUESOS MUROS QUE SOPORTARIAN UN
PISO SUPERIOR' (VII MILENIO a C) SEGUN
MELLAART




Las primeras villas, con sus esque-
mas domesticos simples, con la timida
aparicion de callejuelas (Beidha,
Hacilar V1) y el trazado desordenado
de las casas (Jerico Aceramico) en tor-
no a patios (Jarmo, en Irak; VI mile-
nio), formando bloques mas o menos
aislados (Hacilar VI) o compactos
(Chatal Huylik), o con viviendas dis-
persas, aisladas, con sus terrenos de
cultivo..., como en Biblos (Siria, VII-
VI milenios), son la base de las futuras
ciudades, no planificadas aunque de
vez en vez se asome un atisbo de orde-
nacion (calle central empedrada de
Khirokitia, con una extension de 200
metros: plazas de Hacilar 11 y I, a
finales del VI milenio, o calles pavi-
mentadas con cierta ordenacion en
algunas poblaciones de la cultura de
Halaf, en Mesopotamia septentrional,
entre el VI y V milenios, con ejemplos

ASPECTO DEL INTERIOR DE UNO DE LOS SANTUARIOS DEL NIVEL VI DE CHATAL HUYUK EL
ESQUEMA ARQUITECTONICO ES SIMILAR AL DOMESTICO. PERO GANA EN RIQUEZA

DECORATIVA POR SUS PINTURAS, RELIEVES. INCRUSTACIONES Y ESCULTURAS SEGUN
MELLAART. -

tan elocuentes como el de Arpa-
chiyah).

De un regimen de vida comunal
bien documentado en el gran poblado
chipriota de Khirokitia se pasara a la
especializacion, al Gobierno central y
administrativo reflejado en las cons-
trucciones de Hacilar Il y de Tepe
Gawra XI (al Este del Tigris, dentro
del 1V milenio). La residencia del jefe
aparece como “la casa mas grande™,
como en estos ejemplos citados, pero
el esquema de la vivienda simple sera
la base de los primeros palacios, que
no se documentan sino a partir del
protodinastico II (principios del III
milenio) en las ciudades de Eridu y
Kish.

Entre los problemas planteados a
las nuevas comunidades y que afectan
a la arquitectura esta el de la seguri-
dad contra los elementos hostiles, bien
se trate de nomadas pastores, mero-
deadores de las zonas de cultivo, de
pueblos atrasados de las montanas o

del asalto de otros grupos en momen--

tos determinados. Nacen las defensas
que rodean y protegen los asentamien-
tos, aunque no falten ejemplos de
poblados abiertos, como el de Jeitum,
en Iran (VI-V milenios), e incluso Jeri-
co Aceramico B carecio de defensas
durante algun tiempo. Arquitectonica-
mente surgen diversas soluciones,
aparte de la proteccion natural que
brinda el terreno si se elige el emplaza-
miento adecuado, como sucedio con el
primitivo asentamiento de Biblos,

defendido por una duna consolidada.
Terraplenes, fosos... se ven ya en Jeri-
co Aceramico A. Murallas de piedras
en este mismo lugar en las dos etapas
aceramicas. Una muralla de adobe se
comprueba en el recinto fortificado de
Hacilar I, sin que con anterioridad a
este nivel falten las defensas. Mer-
sin XVI, en Siria (4250 a. C.), es una
autentica fortaleza con una puerta
flanqueada por torres, que supera en
arquitectura defensiva a la propia
Hacilar, y ya se vio el primer ejemplo
de torre en Jerico Aceramico A, en el
VIII milenio. Son, pues, soluciones
que definiran los tipos de arquitectura
militar que se pueden comprobar a lo
largo de la civilizacion. No obstante,
no faltan otros ejemplos defensivos
conseguidos, unicamente, por la situa-
cion y disposicion de las viviendas,
unidas unas a otras, con circulacion
por los tejados y formando, en
apariencia, un bloque inexpugnable,
como en Chatal Huyuk y otros pobla-
dos anatolicos.

Estas defensas se acrecientan con la
adopcion de la metalurgia, por la inse-
guridad de la poblacion en circunstan-
cias criticas que podrian cortar el
suministro de las materias primas vy
porque los pueblos mas aventajados
en la tecnologia del metal son a la vez
presa codiciada y poderoso enemigo,
probablemente militarizado, como se

infiere de fortalezas tales como
Hacilar, Mersin o la casa del jefe de
Tepe Gawra.

En la lucha por dominar el medio
surge incluso la ingenieria. La necesi-
dad decontrolar las crecidas, el drena-
je. la apertura de canales, el abasteci-
miento de agua, la necesidad de
sanear el espacio vital que concentra a
la poblacion dispersa... y también la
exigencia de vias terrestres que fa-
vorezcan el transporte de los vehicu-
los con ruedas..., seran empresas que
proporcionen una gran experiencia,
con la incorporacion de nuevos
materiales, como el bitumen o asfalto,
que se halla ya en torno al VI milenio,
recubriendo los pozos de los poblados
de Hassuna 11-1V, en Irak septentrio-
nal, y con nuevas soluciones arquitec-
tonicas de origen antiguo, como las
bovedas, que se aplican no solo a las
techumbres de viviendas, sino a otros
tipos de obras, como los pozos de
Mersin, en el V milenio. Experiencias
todas que adquieren su madurez en un
momento muy proximo al desarrollo
urbano.

Aparte, un nuevo factor se une o
empuja a todos los acontecimientos ya
expuestos: la religion. La economia
neolitica genera una religion acorde al
ambiente y circunstancias. Religion
que esta intimamente ligada a la
evolucion social y politica; es mas, se
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EN EL NEOLITICO DE HASSUNA (N DE IRAK), LAS CASAS SON PEQUENAS, DE PLANTA
RECTANGULAR. CON VARIOS COMPARTIMIENTOS EN LOS QUE SE APRECIAN HOGARES.
HORNOQOS, POZOS Y LOS MUROS CONSTRUIDOS CON TIERRA APISONADA (VI MILENIO a C)
SEGUN LLOYD

puede decir, siguiendo a S. Chard (4),
que fue el agente catalizador de la for-
macion inicial de las sociedades urba-
nas. El culto, el ritual, llevaran consigo
la incorporacion de otra clase social
diferente —el sacerdote—, cuya apari-
cion parece comprobada en la zona de
santuarios de Chatal Huyuk, a partir
del VII milenio, con ia consecuente
elaboracion de una religion organiza-
da. caracteristica inherente del urba-
nismo.

La arquitectura religiosa cobra
cada vez mas auge, individualizandose
de la casa domestica (en Jerico Acera-
mico B, dentro de una misma cultura,
existen santuarios en el interior de las
viviendas y edificaciones de culto,
separadas ya, con sus caracteristicas
peculiares). El santuario toma su pro-
pio impulso, como se confirma en los
sorprendentes santuarios de Chatal
Huytk, hasta convertirse en auténtico
templo, como el de Tell Aswar, en
Siria, o los de Eridu (Sur de Mesopo-
tamia), alrededor del ano 5000, o los
mas cxpresivos del nivel XIII de Tepe
Gawra, por la misma epoca; hasta tal
punto que el templo sera, antes de que
aparezca el autentico palacio, el polo
centralizador, con el dominio de una
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teocracia que asume la forma ciuda-
dana de Gobierno, anterior a las pri-
meras dinastias. La arquitectura vol-
cara toda su ciencia y experiencia en
la edificacion de los templos, cuya
silueta dominara y definira la conglo-
meracion urbana, con una economia
centralizada que rige los destinos poli-
ticos y la administracion publica de la
Ciudad-Estado, aparte de la funcion
religiosa que llega en sus condiciona-
mientos a influir directamente en la

arquitectura.
A partir de la cultura de El Obeid

(4400-4300) se erigen las grandes
construcciones . monumentales, en
donde todas las innovaciones de la
arquitectura domestica se aplican a las
edificaciones religiosas con una des-
treza inimaginable.

LLas primeras construcciones de Eri-
du o Tepe Gawra llevah en sintesis el
esquema de los futuros templos de la
fase de Uruk. en el 1V milenio, y en
ambas culturas (El Obeid-Uruk) esta
el origen de la arquitectura religiosa
sumeria. Los edificios oblongos de

Ugqair. en el valle del Diyala, o de Tell

Brak. en el valle del Habur, tienen las
caracteristicas basicas de los templos
de las primeras dinastias. Es mas, el

prototipo del templo tripartito se con-
firma por primera ven en Eridu y Tepe
Gawra con anterioridad a las grandes
construcciones del 1V milenio —Tem-
plo Blanco y Templo de las Colum-
nas. de Uruk (Warka), o templo de los
Ojos. en Tell Brak, por citar los ejem-
plos mas conocidos—. Incluso en algu-
nas de estas edificaciones se puede
constatar que los arquitectos trabajan
conforme a determinados canones o
proporciones establecidas: asi el ado-
be prismatico no altera sus dimensio-
nes o se tiende ya a que la nave tenga
una proporcion determinada en rela-
cion con la anchura, canon de medi-
das que tambi¢n aparece en templos
como ¢l de Uqair y el de Sin, en Tell
Asmar.

El templo se transforma por super-
posicion de edificios (el ritual influye
en la pervivencia de construcciones en
el mismo sitio sagrado) en un lugar
elevado, que se acerca a la morada de
las divinidades, concepcion religiosa
que aboca en la zigurat, gigantesca
torre escalonada, superpuesta a las
ruinas aplanadas de un sinnumero de
templos antiguos. Incluso en el
aumento de las proporciones, con
grandes espacios que preceden al ver-
dadero santuario, se nota ya esa ten-
dencia a la inaccesibilidad, bien plas-
mada en la planta del templo de Sin,
en el valle del Diyala, hacia la segunda
mitad del IV milenio.

En el plano funerario, cristalizado
ya el urbanismo, surgira una arquitec-
tura monumental en funcion del ritual,
cuyos ejemplos mas elocuentes son, en
Mesopotamia, las tumbas reales y, en

VISTA ISOMETRICA DEL POBLADO FOR-
TIFICADO DE HACILAR |l ITURQUIA) FE-
CHADO HACIA EL 5400 ANTES DE CRISTO SE
PUEDE DISTINGUIR a) PATIO. b) ALMACEN,
¢) CASA DEL GUARDA.d) TALLERES DE CE-
RAMICA e) POZO. f) SANTUARIO EN EL EX-
TERIOR, RESTOS DE LA FORTALEZA DE HA-
CILAR | (HACIA 5250 a C). EN DONDE SE
APRECIAN LOS GRUESOS MUROS DE LAS
VIVIENDAS QUE SOPORTABAN UN PISO
SUPERIOR DE MADERA O ADOBES SEGUN
MELLAART
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RECONSTRUCCION Y PLANTA DE UN EDIFICIO
CIRCULAR (THOLOS) CUBIERTO CON FALSA
BOVEDA Y TEJADO A DOS VERTIENTES
ISANTUARIO) CULTURA DE HALAF (ARPA.
CHIYAH. CERCA DE MOSUL) (Vv MILENIO a C)
SEGUN MELLAART

Egipto. las grandes mastabas y pira-
mides, sin que falten otros ejemplos de

cultura de El Obeid, empleandose en
los basamentos de los templos, a veces
incluso sobre la cimentacion de pie-
dra, y, en general, formando amplias
plataformas o terrazas. Son casi sin
excepcion prismaticos (16 x 16 centi-
metros) y alcanzan un gran desarrollQ
en época protodinastica, con la
implantacion de la forma plano-
convexa, hasta tal punto que por su
masificacion algunos investigadores
denominan estos primeros tiempos
dinasticos “periodo del adobe plano-
convexo (6).

Es aleccionador pensar que un

‘material tan facil de obtener como el

adobe sufra una serie de transforma-
ciones a lo largo de milenios y que su
forma pueda condicionar su disposi-
cion y d¢ a las paredes un estilo
peculiar (por ejemplo: los muros en
“espina de pez’. prototipo remoto del
“opus spicatum’’) que sirve de orienta-
cion cronologica y cultural. El ladrillo,
adobe cocido a fuego, solo se generali-
za en ¢poca historica. Su origen pare-
ce estar ligado a la plena evolucion
urbana y en las primeras dinastias se
restringe su uso a la construccion de
plintos. suelos, arcos y bovedas. Su
union, a diferencia del adobe —con
barro o argamasa—, se realizaba con
betun., materia de intenso trafico por
sus propiedades adherentes e imper-

meabilizantes, asi como por sus cuali-
dades para el modelado y sus propie-
dades magicas.

Parece comprobado que el adobe,
originariamente, esta ligado a las
tierras mediterraneas y a partir de su
aparicion en Jerico Aceramico A lo
comprobamos en todos los yacimien-
tos de esta zona, incluso en Chipre;
sin embargo, su difusion hacia Meso-
potamia no se extiende hasta el V mi-
lenio. En estas zonas interiores, la
construccion de paredes se hace, prin-
cipalmente, a base de barro apisona-
do, incluso sin basamentos de piedra,
como se confirma en Kalat Jarmo, en
Irak (VI milenio), o por las mismas
fechas en Hassuna 1I-1V, en Jeitun, en
el Turkmenistan, en Hajji Firuz (Iran),
en Siyalk I, fases antiguas de Eridu,
etcetera.

El uso de madera y troncos de ar-
boles tiende a incrementarse, y en las
construcciones de mas de una planta o
en ciertos espacios se intensifica el uso
de vigas, contrafuertes, postes y aun
pillares.  cuyos antecedentes, sobre
todo en la zona mesopotamica, hay
que buscarlos en la construccion de
cabanas con troncos de palmeras. La
madera esta harto comprobada en
yacimientos como  Jerico Acerami-
co B. Chatal Huvyuk..., 0 en construc-
ciones de doble planta. como Khiroki-

RECONSTRUCCION DE TRES TEMPLOS DE LA CULTURA DEL OBEID EN TEPE GAWRA

(KURDISTAN), SIN PLATAFORMA DE ELEVACION ¥ EN TORNO A UNA PLAZA CENTRAL (4400

arquitectura funeraria en fechas mas
4300 a C). NIVEL XIIl SEGUN MELLAART

antiguas, como se nota en los grandes
cementerios de la epoca de El Obeid,
aunque los ejemplos de las grandes
tumbas. fuera de las viviendas, son
menos representativos que los
numerosos ejemplos de edificios reli-
£10S0S.

Respecto a los materiales, hay que
recordar siempre que la Naturaleza
brinda unos recursos que el hombre
aprovecha o modifica. A la piedra, al
barro y elementos vegetales, se une
ahora el adobe, simple masa de arcilla,
a veces con mezcla de paja secada al
sol. Su forma y dimension varian
segun el momento y lugar geografi-
co (5). El origen puede estar en Pales-
tina, pero tuvo amplia dispersion en
todo el Proximo Oriente. En principio
se trabajo a mano (Jerico Aceramico
A y B) y muy pronto en moldes fijos
(Chatal Hiiyiik), llegando al Sur de
Mesopotamia, hacia el 5000, con la
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tia, Hacilar..., cobrando nuevos rum-
bos en su aplicacion a partir de las
fases Obeid-Uruk.

Los revestimientos son de uso
corriente. De los simples encalados o
revocos de arcilla se pasa a los pisos y
paredes pulidos y pintados no solo en
la zona del Proximo Oriente, en donde
Chatal Huyuk ofrece la decoracion
mas extraordinaria de su eépoca con
sus pinturas murales, relieves e incrus-
taciones, sino también en otras areas
de tradicion diferente, como en Jarmo,
0 en Mesopotamia, en donde en las
fases de Uruk las paredes se pintan de
color rojo, ademas de enriquecer
fachadas e interiores de los templos
con conos de mosaicos y clavos de
arcilla coloreados, planchas de
madera o metal, u otras incrustacio-
nes, tecnicas que van evolucionando
en suntuosidad y que responden a un
mismo fin —ocultar la pobreza de los
materiales basicos— aparte de conse-
guir una estetica cada vez mas
desarrollada.

En las obras de ingenieria, silos y
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cisternas, el bitumen sera el material
mas apreciado.

Si en un principio la arquitectura
mas rudimentaria elige como forma
mas favorable la planta circular, con
el tiempo la rectangular tiende a impo-
nerse. Se ha escrito a este respecto que
la adopcion de uno u otro sistema res-
ponde a la mediatizacion de la
Naturaleza. La existencia de piedras y
grandes troncos llevara consigo la
adopcion de una arquitectura de lineas
rectas y adinteladas, mientras que la
ausencia de gruesas vigas y prolifera-
cion, en cambio, de troncos flexibles
hara que predominen las plantas cur-
vas, arcos y bovedas. Si bien esta
teoria es valida en los momentos mas
incipientes (las viviendas estables no
son sino copia de las fragiles, mas
antiguas), con la adopcion de nuevos
elementos y con los contactos huma-
nos se tiende a crear unos “estilos™ de
vida, con una herencia cultural propia
o asimilada que echa los cimientos de
una arquitectura con caracteristicas
propias. Asi, las primeras viviendas

RECONSTRUCCION PARCIAL DEL POBLADO DE
KHIROKITIA (CHIPRE) CUYA POBLACION SE
ESTIMA EN UNOS 3000 HABITANTES LAS
CASAS. TIPO "THOLOS", SE DISTRIBUYEN A LO
LARGO DE LA CALLE CENTRAL,  DESCENDENTE.
ESTA ARQUITECTURA CONJUGA ELEMENTOS
DE PIEDRA., ADOBE., BARRO APISONADO.
MADERA, ETC TODAS LAS VIVIENDAS TENIAN
DOBLE PISO (VI MILENIO a C) SEGUN
MELLAART

circulares de los establecimientos
mesoliticos se sustitutran, en el Proxi-
mo Oriente, desde el VII milenio por
las viviendas de planta rectangular
(con suelos y paredes pulidos y revo-
cados) con tejado plano. Planta que
gozo tambien de gran favor en tierras
mas orientales; no obstante, la planta
circular no se relega por completo, y
en Chipre, en Khirokitia, el gran
poblado del VI milenio, se construye
con viviendas de planta redonda y
paredes curvas rematadas en boveda.
En Hassuna I existen 1igualmente gran-
des edificios redondos cuyo destino se
nos escapa y en la cultura de Halaf, en
un periodo preurbano (V milenio), son
numerosos los ejemplos de construc-
ciones circulares, auténticos “‘tholoi”,
como los de Arpachiyah, con sala rec-
tangular de acceso, tejado a dos ver-
tientes y gran habitacion circular
cubierta con falsa boveda. Edificios
que si en algun caso son santuarios, en
otros, dado su numero, hay que pen-
sar en construcciones domesticas, o al
menos de caracter civil. También en el




RECONSTRUCCION IDEAL DE UN TALLER DE
ALFARERO DEL SEGUNDO ESTRATO DE
HACILAR II. SEGUN LOS DATOS QUE SE
DESPRENDEN DE LOS RESTOS ARQUI-

TECTONICOS Y DEL TRABAJO DE LA ALFA-

RERIA (HACIA 5200 a C) SEGUN ME-
LLAART

nivel XI de Tepe Gawra (ca. 3500), en
la supuesta casa del jefe se constata
esta arquitectura redonda que tanto
favor gozo en Mesopotamia y cuya
continuidad nos revelan las excavacio-
nes arqueologicas incluso en las edifi-
caciones oblongas de los templos.
Todo lo expuesto va demostrando
que entre el V y IV milenios antes de
Cristo todo o casi todo esta ya inven-
tado. El modo de emplear, modificar o
ignorar ciertos elementos dara a la
arquitectura urbana unas caracteristi-
cas propias que se pueden identificar
con las grandes sociedades historicas.
Hay que admitir un difusionismo en
estas sociedades abiertas, unas In-
fluencias y experiencias que se here-
dan o se copian, pero también es cier-
to que cada una tiene su personalidad,
producto de muchos factores. La
documentacion arqueologica ha
revelado multiples ejemplos que no
podemos ni intentamos sintetizar (7),
pero a traves de ellos se refleja cuanto
venimos diciendo. El area que mas
antiguamente comienza a despertar es

justamente la del Proximo Oriente. A
partir de Jerico Aceramico A. dentro
del VI milenio. hasta el 5000, se
desarrollan  prematuramente unas
aldeas ¢ incluso ciudades (los estable-
cimicntos aceramicos de Jerico se pue-
den considerar como tales con una
poblacion estimativa entre 2.000 vy
3.000 habitantes: Chatal Huyuk es
mas amplia en extension y su pobla-
CiON mas numerosa, y a juzgar por
una seric de elementos, se considera
como una autentica metropoli). Pobla-
ciones que ven truncado su desarrollo

sin que sepamos las causas. Crisis mal -

conocidas. en un momento coinciden-
tes con ¢l uso de la metalurgia del
cobre, desvian la civilizacion hacia el
Noroeste, en tierras en donde poco o
casi nada se habia logrado con
anterioridad (Kalat Jarmo, cuya cro-
nologia entre el VII y VI milenios es
discutidal no es sino una pequena
aldea de unas veinte o veinticinco
casas). Durante las fases de Hassuna
y Samarra (VI milenio), los poblados
s¢ establecen en areas en donde la pre-

cipitacion anual es insuficiente, prueba
cast evidente de los ensayos de una
irrigacion artificial, base del auge eco-
nomico de este momento y de la pos-
terior cultura calcohtica de Halaf, con
un alto nivel teenico, con el desarrollo
de una incipiente vida urbana, como la
de Arpachiyah v Tepe Gawra. El ori-
gen de estas culturas sorprendentes
poOr su riqueza ceramica no es bien
conocido. El florecimiento de Halaf se
ve interrumpido por una nueva civili-
zacion, que desplaza hacia Mesopota-
mia meridional ¢l nacimiento urbano
con un auge sin decadencia. La irriga-
cion se impone durante la fase de El
Obeid (4400 4300) sobre estableci-
mientos mas antiguos, destacando por
su arquitectura monumental especial-
mente en Eridu. El periodo siguiente,
llamado de Uruk, la actual Warka,
que comienza dentro del IV milenio,
s¢ 1dentifica plenamente con la civili-
¢acion urbana, con una sociedad ple-
namente organizada y una concentra-
cion en ciudades como Ur, Eridu,
Tello..., o la mas septentrional de
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PINTURA MURAL DE UNO DE LOS SANTUARIOS
DEL NIVEL VII DE CHATAL HUYUK (ORIGINAL Y
RECONSTRUCCION) PUEDE REPRESENTAR LA
ERUPCION VOLCANICA DEL HASAN DAG AL
FONDO DE UNA GRAN CIUDAD, EN PLANTA
QUE SE IDENTIFICA CON LA PROPIA CHATAL
HUYUK (HACIA 6200 a C) SEGUN MELLAART

Ugair. que no dejan de progresar, y
por supuesto la propia Uruk, con una
poblacion que debia acercarse a los
20.000 habitantes. En la fase 1V, hacia
mediados del IV milenio, se halla la
documentacion mas antigua del uso
de la escritura. Su invencion no es sino
una consecuencia logica y necesaria
de la compleja organizacion adminis-
trativa alcanzada en csta lenta gesta-
cion hacia el urbanismo.

La irradiacion periferica de las
zonas geograficas senaladas se acusa
tanto en el florecimiento del Antiguo
Egipto como en la incorporacion ple-
na de Iran a las formas urbanas, o en

22

la formacion de la civilizacion egea.
Egipto, tenido durante anos como la
cuna de la civilizacion, es pobre en
documentacion arquitectonica primiti-
va. Sin duda, ¢l uso de materiales
perecederos impide que conozcamos a
fondo los poblados y la arquitectura
anterior a la ¢poca dinastica, tal vez
porque en el desarrollo social y cul-
tural no debio ocupar un plano desta-
cado la arquitectura. Solo al final del
periodo gerzense, dentro del IV mile-
nio. s¢ introduce una construccion
mas monumental y elaborada, con la
adopcion del adobe moldeado, y hay
que llegar a epoca protodinastica para
documentar el gigantesco avance
arquitectonico, con la introduccion de
materiales tales como la madera traida
del Libano o la generalizacion del uso
de la piedra.

Sin embargo, con la implantacion
de la irrigacion artificial y la prodigali-
dad del Nilo, Egipto se incorpora a la
transformacion urbana en fecha muy
proxima a la de Mesopotamia. Ambos
paises. centrados en los extremos del
Creciente Fertil, con grandes valles
fluviales. desarrollan los primeros
Imperios: historicos. De su mecanis-
mo, relaciones, rivalidades y politica
internacional fluira el estimulo hacia
otras zonas mas atrasadas que sucesi-
vamente se uniran al urbanismo.

Este es el bosquejo esquematico del
camino que la Humanidad del antiguo
mundo ha recorrido hasta las pri-
meras etapas historicas, aunque coeta-
neamente existan otras civilizaciones
que mediatizadas por unas circunstan-
cias o replegadas en un ambito con-
creto manifiestan un tipo de arquitec-
tura sin urbanismo, con soluciones

adecuadas a sus necesidades especifi-
cas. Tal seria, por poner un ejemplo,
la sorprendente arquitectura de la isla
de Malta, que segun el radiocarbono
s¢ puede techar entre el 1V y 111 mile-
nios en una Europa que esta lejos de
considerarse urbana y que simultanea-
mente nos brinda el auge y particulari-
dad de la arquitectura religiosa —tum-
bas y santuarios— ligados al fenomeno
megalitico (8).

MARIA ROSARIO LUCAS

(1) Vease mi articulo anterior: Del nomada al
sedentario.

(2) Vease. entre otros titulos de Gordon
CHILDE: Nacimiento de las civilizaciones orien-
tales, traduccion en 1968, Barcelona.

(3) R. REDFIELD: El mundo primitivo y sus
transformaciones, Me¢jico. 1963,

(4) Sanders CHARD: Man in Prehistory, Nue-
va York. 1969,

(5) Es curioso anotar que el adobe en cada una
de las etapas de Jerico es siempre diferente. Durante
el Neolitico, en ¢l Aceramico A, en forma de “lomo
de cerdo™: en el B, como una especie de pan, con
impresiones  digitales... En la Edad del Bronce es
paralelepipedico. moldeado. con dimensiones de
5 » 40 = 30 centimetros. Los adobes con huellas de
pulgadas apareccen por primera vez en Mesopotamia
en ¢l templo de Erida XV v en los basamentos de
Sivalk 11.

(6) WOOLLEY: Mesopotamia y Asia Anterior,
Barcelonia., 1962,

(7)  Adcemas de la bibliografia citada en las dos
partes de este articulo, puede verse, en castellano: J.
MELLAART: Origenes de la vida campesina, y M.
MALLOWAN: Comienza la civilizacion: Mesopo-
tamia ¢ Iran cn Despertar de la civilizacion (bajo la
dircccion de E. PIGOTT). Barcelona, 1973.

A. BLANCO: Arte Antiguo del Asia Anterior,
Sevilla. 1972.

En toda la bibliografia resenada se hallan abun-
dantes monogralias sobre los diversos yacimientos
citados en el texto, aparte de una mayor copiosidad
de datos.

(8) G. DANIEL: Spain and the problem of
Europe Mcgalithic Origins, ¢n Estudios dedicados al
prolesor doctor Luis Pericot, Barcelopa. 1973,
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FRANCISCO MATEOS
Y LO ESPERPENTICO

Con los titulos de los cuadros de
Francisco Mateos se podria hacer un
poema: “La muneca rota™, “El jardin
de los locos™, “Color de Murcia”, “Ti-
teres en el altozano™, “Friso de los
peces chicos™, “El olor del campo”,
“La cancion del lobo”, “Fuego lento”,
“Las adormideras”, ‘“Las hadas
socarronas’’, “Los de la charanguita”,
“Las brujas de las computadoras”... Y
mas brujas, trasgos, espectros, mas-
caras, mujeres acurrucadas, viejonas,
ternura subita, desvanes del amor,
escenas cotidianas —tan cotidianas
que parecen inventadas—, un fondo
acido, un puntillismo doloroso, una
alegria triste, una tristeza colorista, el
juego de la realidad y la realidad en su
juego esperpentico. Todo moviente,
ruidoso, luminico, dibujado por unos
contornos negros, simples, duros, de
una ingenuidad que da frio.

EL MISTERIO DEL ARTE

(Metaforas? ;Parabolas? [Qué
moraleja encierra cada uno de los cua-
dros de Mateos, el gran expresionista
sevillano? No lo sabremos nunca. Al
arte hay que admitirlo siempre como
un misterio: el misterio mayor. La
emanacion hay que recibirla con una
humildad casi franciscana. Por otra
parte, tampoco un estudio minucioso
de técnicas —dibujo y materia— nos
llevaria mas que a un frio analisis que
dejaria intacto el milagro creador.
Pero, ;y la anécdota? ;Es Francisco
Mateos un pintor anecdotico? ;Queé

FRANCISCO GARFIAS

nos dicen estas escenas populares?
;Que representan? ;Guinos funam-
bulescos? ;Desvarios? (La vida
inventada? ;Un presentimiento de la
muerte? ;La caricatura lirica de la
realidad? ;Un estado del alma? ;La
desesperanza, el desgarron, lo que
queda de la vida cuando la vida se va?
De todo un poco. Aqui estan los
colores gritando su independencia fre-
nética. La curva del dibujo dominante,
la mancha acida que une o que separa,
o que amplia, o que corta a trallazos.
El carnaval del mundo en el centro de
la pena. jQue ordenado desorden
espiritual, moral y estético! No hay
sombras en estos cuadros y esto los
prolonga, los hace como infinitos,
como si fueran uno solo, en una conti-
nuada, vivisima unidad sustancial.
Francisco Mateos ha contado que,
una vez instalado en Madrid, lo que
mas le impresiono fue el encuentro, en
el Museo del Prado, con el Bosco y
con Goya. El hecho es muy revelador.
Los demas encuentros parece no
recordarlos. Ni Velazquez ni el Greco
tuvieron para Mateos un tiron emocio-
nal semejante. La predisposicion de
nuestro pintor le lleva, como a un
espejo, al mundo deformado que el lle-
va dentro. El “ropavejero del color”
que hay en él le empuja a aquellos
extranos cuadros del Prado, en tanto
que sus gustos literarios le acercan a
Quevedo, a Valle-Inclan y a Ramon
Gomez de la Serna. El lenguaje
literario encuentra su parangon en el

lenguaje pictorico y los hallazgos poe-
ticos se compaginan con los empastes
simples y calientes.

Mateos moja, de una vez y para
siempre, sus pinceles en Goya y en el
Bosco. En aquel, para conseguir emul-
siones extranas; en este, para pulsar
vibraciones en unos temas delirantes.
Luego vendran otros. El sevillano
recorrera muchos paises y sus pin-
celes, en fuerte ebullicion juvenil, reco-
geran, inconscientemente, otras pulsa-
ciones. Pero de momento esta aqui,
frente al temblor inusitado del Bosco y
de Goya. Esta aqui, en la villa y Cor-
te, buscando los andrajos de los cre-
pusculos que doran la humanidad de
los desheredados de la fortuna. Asi,
escribe: “Durante unos anos, Madrid
fue para mi una cantera inagotable.
Mis dibujos de entonces ya desfiguran
la realidad buscando sus consecuen-
cias ultimas. Era un camino que yo,
sin proponermelo, iba recorriendo
poco a poco’.

La mascara sera su simbolo. Los
personajes de Mateos se colocan un
rostro de carton sobre su rostro por-
que son timidos y asi, en el anonimato,
pueden gozar mas impunemente de la
libertad, una libertad que se desborda
del cuadro, que lo ocupa todo, hasta el
punto de que a veces parecen salir y
entrar en la tela en un movimiento car-
navelesco. Yo hago —dira— el esper-
pento ibérico, como Valle-Inclan™.

Lo esperpentico. Es un impulso ata-
vico lo que hace al pintor volver los
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ojos a los arquetipos ibericos desdibu-
jando la faz incierta de las cosas. El
pintor s¢ mueve, sin duda, dentro de lo
desgarrado, lo tremendo, lo satirico y
lo poetico. Lo poeético tambien, y en
eso se acerca al Valle-Inclan de las
comedias barbaras, con quien el pin-
tor piensa que coincide en sus habi-
tuales figuras de guinol.

EL ESPECTACULO HUMANO

Mateos es, como Valle-Inclan, un
extraordinario contemplador del
espectaculo humano. Ese ardiente
dinamismo interno, generoso € Incisi-
vo a un tiempo, hace que lo caricaturi-
zado no tenga un sentido forzosamen-
te peyorativo, como pudiera suponer-
se, sino un sentimiento mojado en la
comprension y-en la compasion. En
esto se diferencia del Valle de los
esperpentos, que, para lograr efectos
teatrales o liricos, es cruel e injusto
con sus personajes de ficcion. Mateos
acerca a la vida una lupa deformadora
para agrandar lo feo y lo inutil, pero lo
que descubre con esa lupa es, a veces,
el concierto desconcertado de una
Humanidad feliz en su deformacion.
La denominacion de esperpento es
valida, puesto que con este procedi-
miento aisla solo aquella parte que
quiere subrayar, quedando el persona-
je desdibujado adrede por su lado mas
inutil. Valle-Inclan, en cambio, es un
escéptico feroz. De toda su obra se
desprende un absoluto desprecio hacia
todo lo divino y lo humano. No se
compromete porque nada defiende, y
solo pretende dejar plantada la ban-
dera del idioma en el centro de su
increible mundo literario. En boca de
Bradomin, uno de sus personajes mas
queridos, pone la siguiente frase:
“Despreciar a los demas y no amarse
a uno mismo”. Su descripcion del
dolor —pobreza, enfermedad, injusti-
cila— es pura pirueta literaria. “El
esperpentismo —solia decir— lo inven-

to Goya™, y, en realidad, en sus agua-
fuertes y en sus grabados coge el autor
de “Luces de bohemia™ el hilo magico,
fantasmal y barroco de su mundo
esperpentico, que, en definitiva, esta
sostenido por una preocupacion
absolutamente esteticista.

Lejos esta el humor de Valle-Inclan
—riquisimo literariamente— del de
Quevedo, tan constructivo y morali-
zante, aunque Pedro Salinas haga a
don Ramon pariente por su manque-
dad con Cervantes y hermano menor
de Quevedo por los espejuelos y por el
esperpentismo. Acaso mas cerca de lo
quevedesco estan los personajes de
Mateos, en quien lo esperpéntico es
exageracion deformadora vista desde
un angulo entranable y compasivo.
Los seres de nuestro pintor son feos y
ridiculos, maltrechos y gesticulantes,
pero poseen no 'se que aire bonachon
de entes contentos y tranquilos en su
ridiculizacion dramatica. Seres desa-
justados, vagos en su danza cromati-
ca, reducidos a marionetas, casi iner-
tes en su pasividad de objetos. Y las
bocanadas de lumbre que los enciende
les hace adquirir una luminosidad casi
agresiva de cartel de feria ilusionada.
En Valle-Inclan se dijera que todo esta
pintado en blanco y negro. Blanco de
luna y negro de pavor y de muerte. En
Mateos, el color lo es todo. La pers-
pectiva y el dibujo quedan sometidos a
las grandes manchas de color, que
hacen resaltar, con sus planos vibra-
dores, la violencia de las situaciones
ingenuas. La pintura de Mateos tiene
un primitivismo directo y popular. No
es una pintura insistida m cerebral.
Tiene una libertad de expresion
fabulosa. En Valle-Inlclan, en cambio,
todo esta preparado para el efecto ulti-
mo como en un fabuloso castillo de
fuegos artificiales en el que nada falla.
Y, sin embargo, hay algo que los
aproxima. A veces encontramos en
Valle parrafos que nos hacen recordar
las telas del pintor sevillano. Asi cuan-

do describe a un personaje “‘grotesco,
en su inmovil gravedad, con su corona
de papel, su cetro de cana, el blanco
manto de estopa, la hieratica faz de
carton...”. O cuando escribe, de otros
figurones, que danzaban “tiznados
como diablos, disfrazados con pren-
das de mujer, de soldado o de mendi-
go: antiparras negras, larguisimas bar-
bas de cerro, sombrerones viejos,
escobas malolientes, esteras llenas de
agujeros, todos guinapos de trapera,
sordidos, humedos, asquerosos...”.

En el libro de Antonio Risco, “La
estética de Valle-Inclan en los esper-
pentos y el Ruedo Ibérico™”, hay un
apendice dedicado al expresionismo.
Apoyandose en otros autores, opina
Risco que el expresionismo “ofrece no
las cosas, sino las ideas de las cosas y
nuestra actitud ante ellas™. Toda com-
paracion de lo no sensible con lo sensi-
ble es expresionista y, si esto es asi,
Valle-Inclan estaria dentro de ese
movimiento “porque en su literatura
todo esta trascendido de significacion
y de espiritu, aunque luego lo des-
truya”, espiritu y significacion que tie-
ne su punto de partida en el simbolis-
mo, como tantas veces en los llama-
dos pintores expresionistas. Pues bien,
esa significacion y ese espiritu coinci-
den a veces, en el hieratismo de sus
estampas, con la significacion y el
espiritu de las mascaras de Mateos,
aunque el pintor maneje casi siempre
unos materiales mas inocentes.

“Yo hago el esperpento iberico
como Valle-Inclan™, repite Mateos. Y
aqui estan sus cuadros. ; Hemos dicho
sarcasmos? Anadamos ternura. Una
inmensa ternura. Una floreada, derra-
mada, encantadora, patética ternura.
Estas novias, estos ciegos, estas
muchachas bobas, estas mascaras
transidas pero alegres mueven a com-
pasion. Y quiza en esto esta la mejor
mina de este pintor, casi nunca pesi-
mista porque todo lo envuelve en un
halito alegre, casto, lirico, de amor.
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LIACIE

BE CRIS

FERNANDO CHUECA GOITIA

El Palacio de Cristal del Retiro de Madrid, una de las
mas importantes muestras de la arquitectura del hierro
fundido y del cristal, acaba de ser restaurado por los Ser-
vicios Tecnicos de la Comisaria Nacional del Patrimonio
Artistico.

El Ministerio de Educacion y Ciencia ha llevado a
cabo la restauracion de este importante edificio para
actividades culturales en una accion conjunta de las
Direcciones Generales del Patrimonio Artistico y Cul-
tural y de Programacion e Inversiones.

La revolucion industrial trajo consigo profundos
cambios en la tecnologia, que habia de afectar considera-
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blemente a la construccion arquitectonica a partir de
estas nuevas conquistas.

El uso del hierro habia existido en la arquitectura
desde las edades mas remotas, pero siempre como un
elemento auxiliar y supeditado a los elementos tradicio-
nales: la piedra, la madera, la arcilla en sus multiples
variedades. Era como un auxiliar, como uun recurso,
como una oculta ortopedia para hacer mas firmes o
seguros algunos edificios o algunos elementos arquitec-
tonicos. Todavia en El Escorial podemos ver algunas
mesetas de granito de las escaleras secundarias sosteni-
das por fuertes flejes de hierro forjado, que seguramente
vinieron de las herrerias vizcainas.
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En Espana ha existido siempre una importante tradi-
cion de la forja de! hierro en sus mas originales varieda-
des. Son famosos maestros rejeros del final de la Edad
Media y del Renacimiento, un Juan Frances, un Domin-
go de Cespedes, un Cristobal de Andino o un Villalpan-
do. Ningun pais llego a la excelencia de la rejeria espa-
nola, verdaderamente monumental y- asombrosa desde el
punto de vista de la técnica artesana.

Era natural que en Espana se acogieran con un ver-
dadero entusiasmo las conquistas de la nueva tecnologia
del hierro, que se abrian paso en la arquitectura ecléctica
del siglo pasado. Primero fueron modestos y ‘timidos
intentos de incorporar a la construccion el hierro fundi-
do, principalmente en forma de columnas. Durante una
epoca se construyeron de fundicion casi todas las plan-
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tas bajas comerciales de los edificios decimononicos. El
Madrid galdosiano contaba con espléndidos ejemplos de
esta forma nueva de construir. Los madrilenisimos cafés
de otros tiempos no eran sino grandes espacios abiertos
en las plantas bajas de las casas, cuyos techos se soste-

nian por aquellas columnas de fundicion gentilmente
decoradas.

Pero, poco a poco, estos alardes se hicieron mas
ambiciosos y se penso que, cuando era facil construir
perfectamente en hierro fundido, este material podria
extenderse a otros miembros arquitectonicos y llegar a
dominar en la total estructura de ciertos edificios.

El mundo cambia, surgen nuevas necesidades y la
Humanidad, progresiva y siempre inquieta, se apercibio
de que estas necesidades podian salvarse con los nuevos
materiales. Asi surgieron las estaciones de ferrocarril
como la Gare de I'Est de Paris, de 1847; la King Cross
Station de Londres, de 1851, o nuestra espléndida esta-
cion de Atocha, del arquitecto € ingeniero don Alberto
del Palacio, de 1883. De don Emilio Castelar, con su
prosa brillante y retorica, son las siguientes palabras que
nos indican mejor que nada cuales eran los sentimientos
de aquella epoca esperanzada, que creia firmemente en el
progreso: “El hierro ha entrado como material de cons-
truccion en cuanto hanlo pedido asi los progresos indus-
triales. Para recibir bajo grandes arcos las locomotoras,
para cerrar el espacio de las estaciones de ferrocarril,
para erigir esos inmensos bazares llamados exposiciones
universales, no hay como el hierro, que ofrece mucha
resistencia con poca materia, y €l cristal, que os guarda
de las inclemencias del aire y os ervia en su diafanidad la
necesaria luz”.

La construccion, en 1851, del famosisimo Cristal
Palace de Londres, obra del ingenioso jardinero Joseph
Paxton, produjo vna conmocion universal. Ya no se con-
cebia un gran certamen internacional sin estos grandes
palacios de hierro y cristal transparentes y audaces.
ligeros y atrevidos. Se sucedieron las exposiciones en
todo el mundo y cada pais puso a contribucion sus
recursos para anadir un nuevo alarde a esta cadena de
realizaciones.

Espana no podia quedarse atras en estas competen-
cias, y nuestra construccion en hierro empezo a florecer
en multiples ocasiones. Hemos hablado de las estaciones
de ferrocarril, como la espléndida de Alberto del Palacio:
también le llego su hora a los mercados, y en Madrid,
pocos anos despues de que se construyeran las famosas
Halles de Paris, de Victor Baltard, Alfonso XII inaugura
el mercado de la Cebada, digno de compararse con los
mejores del mundo europeo. Desgraciadamente, el mer-
cado de la Cebada fue demolido hace pocos anos, para
dar paso a una estructura vulgar y anodina, que des-
truyo uno de los barrios mas tipicos de Madrid.

No estaba Espana, a mediados del siglo XIX, en
condiciones economicas capaces de promover grandes
certamenes de caracter universal como los de Londres,
Paris, Chicago, etc. Pero si pudieron hacerse algunos



palacios de este tipo, que, si no llegaron a la magnificen-
cia o la dimension de los de otros paises, si pudieron
competir con ellos en excelencia y diseno arquitectonico.
Los mejores ejemplos de esta construccion fueron los
que en Madrid se llevaron a cabo con motivo de la Expo-
sicion Hispano-Filipina de 1887. Tuvimos la fortuna de
que dirigiera la construccion de estos palacios, el llama-
do de Velazquez y el de Cristal en el Retiro de Madrid,
un arquitecto verdaderamente insigne por las muchas
facetas de su actividad: nos referimos a don Ricardo
Velazquez Bosco, profesor de la Escuela de Arquitec-
tura, historiador del arte, arqueologo, primer descubri-
dor y explorador de las ruinas de Medina Azzhara, eru-
dito y sobre todo formidable arquitecto, como lo acredi-
tan las grandes obras que llevo a cabo, fundamentalmen-
te en Madrid: el antiguo Ministerio de Fomento, la
Escuela Central de Ingenieros de Minas, la nueva facha-
da a Felipe IV del Cason de Buen Retiro, y multitud de
edificios privados de gran dignidad y nobleza arqui-
tectonica.

Este arquitecto fue el artifice de los extraordinarios
palacios del Retiro, uno de los cuales lleva su nombre.
No vamos ahora a referirnos especialmente al Palacio de
Velazquez, que con ser un excelente ejemplo de la tipica
arquitectura de exposiciones del siglo pasado, no refleja
tan claramente lo que fueron los avances de la construc-
cion en hierro. El Palacio de Velazquez es una construc-
cion mixta, donde el hierro tiene una parte primordial,
pero no exclusiva. En cuanto al llamado Palacio de Cris-
tal, es un puro fanal y una obra integra y totalmente de
hierro, si se salva el pequeno portico de columnas que le
da acceso y que, por otra parte, esta encajado admira-
blemente dentro de la estructura ferro-vitrea.

Este Palacio de Cristal es una verdadera obra maes-
tra en su genero y no solo podemos enorgullecernos de
ello los madrilenos, sino que, cuando se haga de verdad
el estudio de la arquitectura de hierro y cristal en la
segunda mitad del siglo XIX, contara entre los mejores
palacios de este tipo que se construyeron en el mundo y
que algunos, por desgracia, han desaparecido, conser-
vandose solo su recuerdo y los testimonios graficos, que
han sido mas perdurables que las obras mismas.

El Palacio de Cristal empieza por tener una disposi-
cion sumamente inteligente. Su planta forma una “T”
que no llega a ser una cruz. Los brazos de esta “T" ter-
minan en forma circular, como unas grandes exedras, y
donde estos brazos se cruzan, se eleva una cupula trans-
parente de cuatro panos que domina a todo el conjunto.
Precisamente don Ricardo Velazquez evito el prolongar
uno de los brazos de esta cruz para que sobre el portico
de entrada dominara sin disputa y con galanura la suso-
dicha cupula. Los volumenes estan admirablemente con-
certados, pues dichas alas se organizan en dos niveles
que forman un escalon que mueve agilmente la superficie
y produce un conjunto piramidal del mas primoroso
efecto.

En el detalle arquitectonico, aparte de un portico de
fabrica de estilo jonico, de un estilo muy personal, utilizo
Velazquez, en la planta inferior de su palacio, un ritmo
de arquerias sobre leves columnas de fundicion que ale-
gro con toques de ceramica policromada que le dan un
aspecto sugestivo y encantador.

Estas arquerias las volvio a repetir en los cuerpos
altos de las naves en cruz, pero con otras proporciones y
maycer sobriedad, relacionandolo todo con sumo tacto,
ya que este edificio obedece perfectamente a las reglas de
euritmia y simetria que aconsejaban los griegos. Es
decir, que los diversos miembros de las partes se relacio-
nan entre si como éestas con el todo. De aqui ese prodigio
de gracia, de armonia y de elegancia que el palacio res-
pira. La Direccion General del Patrimonio Artistico y
Cultural, que desde hace mucho tiempo se ha interesado
por la conservacion de estos palacios y que llevo a cabo
obras de singular importancia en el mas grande de ellos,
es decir, en el llamado de Velazquez, no podia desenten-
derse tampoco de la conservacion del Palacio de Cristal,
y por.eso ha llevado a cabo actualmente una restaura-
cion profunda y total de dicha joya arquitectonica.

Esta restauracion se ha basado en el respeto mas fiel
a lo que el palacio era en su estado original, pues con el
tiempo sufrio muchas alteraciones para adaptarlo a
diversos usos. Estas alteraciones destruyeron gran parte
de su antigua fisonomia al cegarse y macizarse los venta-
nales inferiores, con lo cual se perdio esa impresion de
limpido fanal que ha vuelto a recobrar.

Para llevar a cabo esta restauracion no se han escati-
mado medios. Se han abierto todas las zonas tabicadas,
se han reparado las cornisas y adornos de cinc, se han
restituido algunos elementos metalicos perdidos, se ha
limpiado toda la ceramica, reponiendo las partes que fal-
taban; se ha pavimentado enteramente de marmol blan-
co, que es el material mas neutro y que mejor conviene a
esta arquitectura transparente, y, en fin, se han repuesto
todos los vidrios de sus bovedas, ventanales y cupula,
defendiéndose las piezas metalicas con nuevas imprima-
ciones de pintura y con un acabado donde domina el
blanco con leves matices grises en cornisas. Los servi-
cios, que antes estaban colocados en una torpe construc-
cion anadida, se han instalado ahora en los sotanos, de
modo que para nada se desfigura ni el aspecto exterior ni
el interior.

Ha sido una ocasion excepcionalmente oportuna el
escoger este palacio, recientemente restaurado, para ins-
talar la exposicion que, con motivo del Ano Arquitecto-
nico Europeo, se celebra en Madrid. En esta exposicion
se recogen muchos ejemplos de la constante labor de la
Direccion General de Bellas Artes, hoy Direccion
General del Patrimonio Artistico y Cultural, desde la
mas insigne catedral hasta una humilde ermita rural, y
tambien de nuestros bellos € imponderables conjuntos

urbanos, ejemplo plastico de nuestra cultura y nuestra
Historia.

27



CUNI, MENSAJERO DE EUROPA

JOSE GERARDO MANRIQUE DE LARA

Cuni es un pintor que conoce el paisaje europeo como los
dedos de su mano. Madruga en los meses de julio o septiembre
para sorprender “in fraganti’ esos grises que ocultan la majes-
tuosidad de Pena Cabarga, cuando todavia el capuchédn baro-
metrico del fraile no sabe a qué altura quedarse. Por |a tronera
de su palomar, en el palacio de la Magdalena, ha sacado la
mano como tratando de apresar un retazo de niebla y colocarla
sobre su bloc de apuntes, donde toda una larga teoria de incan-
sable trotamundos esta registrada en el mas lirico y gréacil de los
inventarios. Esos rasgos que dibujan lugares y rincones, furtiva-
mente vistos y admirados, estan hechos a punta de cana. Cuni
dibuja con un trozo de cana afilada mojada en tinta china. San-
tander, llovediza y bella, llega a su entendimiento desvirtuada
hasta donde le conviene. El arte se deshumaniza cuando el
estereotipo amenaza con liquidacion por derribo. No pueden
aceptarse las cosas como son, sino en la medida en que nos es
posible transformarlas en suenos. Cuni madrugaba por las
mananas en la Magdalena y a veces tenia que entornar tanto los
0jos para no interpretar esa senorial horizontalidad del paisaje
santanderino, que llegaba a dudar de si era Mampaso quien le
colocaba cada marnana delante de su ventanal un telén de fondo
para interpretar una pieza de teatro. Pero Santander es una
escenografia himeda e indefinida que no se cansa de asombrar,
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y Cuni, que ha estado en Néapoles, en Venecia, en Saint-Malo,
en Londres, ha tenido ocasiéon de dominar tan suaves y vagaro-
sas tonalidades.

La pintura de Cuni es, ante todo y sobre todo, una forma de
entronizar la evocacion. La evocacion positiva y necesaria en la
vida del hombre. Los camaleones son menos nostalgicos que
nosotros porque tienen 0jos para ver todo lo que se va perdien-
do, todo lo que se les queda a trasmano. Vuelven la vista hacia
atras, sin necesidad de perder su ritmo, con apariencia de
miembros del Senado, como si tratasen de valorar importantes
decisiones ante los problemas que el presente suscita. Parecen
buscar esa jurisprudencia que proporciona el hecho realmente
acaecido. El pasado es un expediente cubierto de polvo sobre el
que siempre resulta necesario volver para que entendamos
mejor los caminos presenciales. La nostalgia es como un parien-
te bondadoso que nos concede todos los caprichos, nos res-
guarda y tutela con una infinita capacidad de perddn. Y la
memoria es el gran coadyuvante de nuestras responsabilidades
vivas. Acudimos a ella como se acude a la tia Carlota, que nos
recibe siempre solicita con una sonrisa de beatifica eternidad. El
mismo sentimiento, la misma cargazon de ternura nos propor-
ciona la nostalgia. Hemos viajado por una Europa cargada de
seducciones que se disminuyen segun se contemplan, pero en
el fondo lo que hicimos fue crear insensiblemente unos tépicos
subjetivos sobre los esquemas de las grandes ciudades que ya
habian mitificado los libros, las agencias de turismo, el cine
comercial y —por qué no decirlo— la propia tia Carlota.

Raual Chavarri incluye a Cuni entre los pintores naif en la
conferencia pronunciada en el VIIl y Gltimo curso de arte de la
Magdalena. Quiza la pintura de Cuni necesite una contempla-
ciobn mas intima para poder llegar a conclusiones concretas. No
hay que confundir la simplicidad de procedimiento con la dubi-
tante ingenuidad tras la que se escuda muchas veces la imperi-
cia y el miedo. Cuni es un dibujante de pulso firme que conoce
perfectamente la intencion del trazo y no se apoya en f6rmulas
académicas. El empleo de la cana en lugar del flomaster, le
acredita como un dibujante que se exige deliberadamente unas
limitaciones que redundan en la afirmacién de su personalidad.
En su pintura, tratada a la encaustica y aligerada de elementos
adjetivos —remitiendo las masas arbéreas o los elementos tran-
sitivos a una elipsis que muchas veces lo que hace es enriquecer
la impronta de las esenciales estructuras—, consigue, como ya
hemos apuntado anteriormente, definir casi mayestaticamente
esa valoracion que el artista encuentra en la memoracion de lo
vivido. Sus nostalgias, sus vivencias remotas, se transforman en
calidades de esmalte y se van plasmando en |la tela o en piezas
de tablex hasta alcanzar la calidad de una ceramica o de una
esmaltacion. Interesa mucho a un pintor tener a su espalda un
aprendizaje solido en las distintas técnicas pléasticas, con una
formacion académica y con una instintiva devocion por los fas-
tos del paisaje, entendiéndolo siempre a traves de una sensibili-
dad que lo trasciende y lo recrea. No se puede en modo alguno
levantar acta del paisaje y formular una version textual. No sirve
el texto, sino el pretexto. Lo que importa es el punto de partida,
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el apoyo, la insinuacion. Y si realmente existe un paisaje peligro-
so de reproducir por lo que tiene de tentacion inmanente hacia
las plasmaciones concretas, es precisamente el paisaje de San-
tander, sobre el que José Alfonso Cuni ha insistido reiterada-
mente en distintas versiones. En ninguna de ellas se ha dejado
seducir por la concretidad de su prédiga enervaciéon que condu-
ce de un modo inevitable a la reiteracion y al amaneramiento.

En el siglo pasado, las referencias biograficas no solian
narrarse en presente. Cuando los hechos referidos correspon-
dian al pasado, se narraban en tiempo pasado. Pero ahora es
distinto y a la vista de un catdlogo de exposicion nos damos
cuenta de que el hecho de nacer es contingente, potestativo y
por lo visto repetible. Por lo tanto, tendremos que convenir en
que José Alfonso Cuni madruga en la Magdalena, segin mi pro-
pio testimonio, para apropiarse del paisaje; tiene seis hijos y
“nace’’ en Barcelona. Pero nace en 1924, lo que nos obliga a
colocar el magin en una tesitura de ciencia-ficcion, aunque al
revés. ; CoOmo puede nacerse hoy en el ano 19247 Y, sin embar-
go, yo me atreveria a asegurar que eso es absolutamente posi-
ble, porque el genio creador nace a cada instante y convierte la
virtualidad del ser humano en un hecho de inveterada perma-
nencia, al igual que ocurre con la llama que arde con una instin-
tividad vital en cada uno de los momentos en que resulta inelu-
dible objeto de contemplacion. El ano veinticuatro, el de su naci-
miento, es una fecha de grandes tensiones politicas en una
Espafia malherida que servira para que los hombres de su tiem-
po se enfrenten comprometiendo sus puntos de vista en graves
antagonismos ideol6gicos. Nuestro pintor serd8 menos que un
adolescente cuando se decida la gran contienda. Cuando ésta
termine no habréa conocido todavia el tacto frio del mosqueton o
la carga sordida del macuto. Hara sus estudios de dibujo en la
Lonja y de pintura en la Academia de Bellas Artes de San Jorge,
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de Barcelona. San Jorge es una institucion catalana debida a los
desvelos del viejo conde de Gilell, tan obsesiva para él como las
corbatas de plastron, el pantalon de corte, la Alcaldia de Bar-
celona, la aficion a Gaudi y la escultura policromada. El euro-
peismo clandestino de la bella ciudad mediterranea con los 0jos
puestos en Paris y la aversion al centralismo, convertida en aci-
cate para su mejor desarrollo, no consiguen influir en el animo
de Cuni, que se ha formado en la técnica mural al fresco en el
taller de Ramon Stolz, por lo que, cuando el pintor consigue
tener conciencia de su propia voz, deserta de sus lares, y como
una paloma se echa a volar desde la veleta de un campanario,
Cuni lo hace desde la gran capula del Rosario del Pilar de Zara-
goza, donde ya ha dejado su impronta ayudando en su magna
tarea al maestro Stolz.

Acabo de regresar de un viaje por Italia en donde las cimas
més definitivas del asombro las he colocado sobre las ruinas de
Pompeya, sobre la majestad estatica de Paestum y sobre la frui-
cibn explosiva de Napoles. Esa fue precisamente la ruta del
color que persigui6 como un sabueso nuestro pintor catalan
para traerse en la mochila el secreto de la pintura mural a la
encéustica. El robo lo perpetr6 en Pompeya. El laboratorio lo
establecié en Madrid, a la sombra de la carpa del antiguo circo
americano, al final de Felipe Il, hoy Palacio de los Deportes. El
final de Felipe |l no fue la sobria celda de El Escorial o el desas-
tre de la Armada Invencible, sino el solar de !a antigua plaza de
toros, en uno de cuyos flancos, maltrechos por la extrana “solu-
cion” urbanistica, se abre como las plumas caudales de un pavo
real la calle de Antonia Merce. Alli tiene su casa y su familia y el
archivo infinito de sus recuerdos, de sus viajes, de sus apuntes,
porque nuestro catalan, que nace cuando quiere, rompe su hue-

vo barcelonés y descubre el Mediterraneo cuando le da la ven-
tolera.
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LA CERAMICA

DE MARGIT KOVACS

ROSA MARTINEZ DE LA HIDALGA

Cuando el visitante penetra en el
sobrio edificio que alberga en la
localidad de Szentendre. prbxima a
Budapest, la coleccibn de cerdmicas
de Margit Kovacs, ignora el sorpren-
dente y rico mundo de formas que
guarda en su interior, obra de una de
las maestras mas destacadas del arte
ceramico hungaro del siglo XX. En su
recorrido por las diversas salas que
INntegran el museo, con sus paredes
de piledra rUstica y sus techos above-
dados, la atencibn del espectador
queda prendida en los cientos de
objetos, platos, vasijas y recipientes
diversos, murales monumentales,
bajorrelieves y esculturas, a través de
lOs cuales asiste a una escenificacion
modelada de la vida del hombre, bajo
una perspectiva historicista que Mar-
git Kovacs, en virtud de su dominio
técnico y de su arte, recrea y ofrece
vivificada, familiar y proxima.

Su obra viene a anular, una vez
mas, la separacibn que un dia esta-

blecieron, de uno y otro lado, el arte y

la artesania para ofrecer una sintesis
de ambos. En cada una de sus piezas
se hace perceptible, junto a la com-
placencia de la labor honestamente
acabada, ese goce espiritual que
emana de la materia, en este caso el
barro, amorosamente trabajada, a la
que su voluntad creadora sabe dotar
de una vigorosa fuerza expresiva:
bien sea bajo el revestimiento sobrio
del color, el dibujo sencillo o |la orna-
mentacibn profusa; o bajo la calidad
de la materia spera y rugosa, pulida
vy brillante de sus esmaltes, que exta-
sfan al contemplador con su estallido
multicolor.

Si su coleccibn, inspirada en cera-
micas populares, constituye un
amplio repertorio del hacer artesano
del barro, la produccidn escultbrica
nos aproxima desde sus intimos pre-
supuestos al contenido formal y ani-
mico que inspird la vida y la creacidn
artistica del hombre en épocas vy

entornos diversos. El suyo es un
mundo Unico y encantador, profun-
damente humano, en el que se entre-
mezclan cuentos, mitos, realidades y
evocaciones fantasticas, un mundo
impregnado de ternura y de dolor, de
ingenuidad y sabiduria. Un sinfin de
alegorias, de escenas biblicas, junto
con otras que reflejan el transcurrir
de las vidas sencillas, constituyen su
amplio universo, en el que hallamos
desde el trabajador sorprendido en
laboriosa faena o el viejo pescador
cansado, al burgués ponderado o el
soldado pomposo. del aguerrido pro-
totipo de los héroes, al Rey sabio y su
Corte galante; de la sirena encantada
y el hada buena, la serpiente pérfida o
la tortuga perezosa, a composiciones
con varias figuras que ilustran los
ciclos de la vida: el nacimiento, las
bodas, la vejez y la muerte.

Sus personajes sienten y pade-
cen, ostentan su frivolidad, como
enrojecen de rubor, ocultan su picar-
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dia, cantan y danzan o se sumen en
trascendentes meditaciones. A partir
de un hecho individual, sus escul-
turas sugieren lo general, como pue-
de ser el dolor ante la tragedia, el sen-
timiento de ternura, el deseo ardiente
y la pasiébn incontenida o la sabiduria
paciente de la espera. De este modo,
sus protagonistas, en virtud de la
expresividad animica que conden-
san, trascienden las circunstancias
ambientales para convertirse en pro-
totipos de cuantos sentimientos Yy
vivencias es capaz de experimentar
el alma humana.

El profesor Méaté Major, profundo
conocedor de su obra, ha dicho en
relacibn con su Gltima exposicion,
celebrada el arno 1970: "Con el laco-
nismo dramético de las baladas
populares, de sus planideras. con el
humor ingenuo de sus figuras gro-
tescas relacionadas con la tradicion
cristiana y la mitologia, no cesa Mar-
git de presentarnos al hombre de
siempre, asaeteado por las corrientes
del sentimiento, capaz de afrontar
desde el origen las grandes hazanas
que emulan a los dioses o0 de, en su
abandono, quedar reducidas a sus
pasiones y al choque de corrientes
que el bien y el mal enarbolan y lo
arrastran’’,

Un neocostumbrismo de cuno
propio, entre ingenuo y satirico, da
cohesibn estilistica al amplio mundo
de formas que Margit Kovacs recrea
con fantastica lucidez. Hay en el evo-
caciones del romanico, del arte goti-
co, del bizantino o del barroco, y en
algunas obras, incluso del mas
depurado expresionismo realista. En
cada caso realiza la artista una sinop-
sis estilistica, y conservando los
caracteres definitorios que les son
propios, huye de la frialdad pura del
estilo, humanizdndolo. Es precisa-
mente en la gracia caricaturesca de
los gestos y actitudes que adoptan

sus figuras, como en sus ritMmos, aun-
que ortodoxos, estereotipados, don-
de se revela la originalidad y la des-
bordante capacidad creadora de la
artista. Cada obra constituye asi un
fragmento de la vida del hombre en
una u otra época, perteneciente a
civilizaciones diversas. Encontramos
la profusa ornamentacibn geométri-
ca y floral caracteristica de Oriente,
los rasgos fisonbmicos que le son
propios e incluso el testimonio de
sSuUs construcciones arquitectbnicas,
asli como las modas del vestido y del
peinado; como hallamos representa-
da con encantadora ingenuidad la
rudeza figurativa del romanico primi-
tivo, o la elegancia del gbtico en la
deliciosa curvatura de sus figuras
estilizadas y fragiles.

Margit Kovacs, que realizb en un
principio estudios de grabado, pronto
se sintid atraida por el mundo de la
cer@mica. A su ingreso, el ano 1926
en la Escuela de Artes Decorativas
de Budapest, siguieron varios anos
de trabajo, durante los cuales amplib
suUs conocimientos en las mejores
escuelas de Europa. De todo ello
sacO la artista un profundo conoci-
miento técnico del material emplea-
do, asi como de sus posibilidades
expresivas, a lo que supo Iincorporar
el contenido de su propio mundo,
dando cauce a su voluntad creadora
de formas.

Entre las piezas inspiradas en la
cer@mica popular hay vasos, vasijas y
muestras del arte animalista que Nnos
recuerdan el arte japonés del tercer
milenio a. de C., con sus ritmos en
circulos y en espiral; las ceramicas
peruanas de Nazca y de Paracas: for-
mas simples de panza globular, con
ingenuos modelados de animales.
Otras rememoran las formas de los
bronces Chang, del segundo milenio
antes de nuestra era, que siguieron
las trazas de la ceramica pintada pre-

cedente y en |los que trataron de dar
sentido a las representaciones geo-
métricas, destacando bestias apenas
esbozadas y oscilando evolutiva-
mente desde una plastica naturalista
acabada a una estilizacibn progresis-
ta hacia la geometrizacibn, que
cederia bruscamente su puesto a un
nuevo realismo.

Bellisima y numerosa es la colec-
cibn de cer&mica popular hingara, en
la que la artista ha sabido conservar
las caracteristicas que le son propias,
dotandolas de vigorosa fuerza expre-
siva. En la cer@mica popular hingara
confluyen dos influencias: la occi-
dental y la oriental-turca, cimentada
esta Ultima a lo largo de dos siglos y
medio de ocupacibn a partir del ano
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1626. Como es perceptible en la

obra de Margit Kovacs. abunda la
utilizacibn de motivos relacionados
con el mundo vegetal. Y junto con las
plantas, los pé&jaros, o mejor dicho,
"el pajaro’’, elemento que aparece
reiteradamente en la decoracibn de
platos, vasijas o botellas llamadas
"del agua de la vida"', en las cuales se
encuentra incorporada la escritura,
coplillas o leyendas, y donde el signo
grafico contribuye a enriquecer con
sus ritmos la ornamentacibn. Aun
cuando el pajaro de larga cola y sim-
plificado contorno adquiere prepon-
derancia en la decoracibn, figuran en
ocasiones otros animales e incluso
contornos de mujer siempre mMmuy
estilizados. Los motivos geometricos
son excepcionales, y en todo caso
secundarios. En cuanto al colorido,
en este tipo de piezas se mantiene
fiel a la tradiciobn, y predominan los
tonos amortiguados, fondos ama-
rillos claros con decorados en marrdn
oscuro, verde y amarillo o rojo, siem-
pre atemperados.

No podiamos olvidar, al hablar de
la obra de esta artista, los valores tac-
tiles que ofrece, y que tal como los
definiera Berenson, incitan, en este
caso, a la imaginacion, hasta el punto
de que, sintiendo el peso y el volu-
men, las incurvaciones rotundas vy
contenidas de sus formas y las rique-
zas textuales que poseen, llevan a
desear el contacto directo con las
piezas, a asirlas, a acariciarlas o a
caminar lentamente en su derredor.

Hay obras de arte que, evadidas
de su temporalidad, pueden afrontar
las experiencias de todas las genera-
ciones. A ellas puede adscribirse la
produccion de esta muestra del arte
de la ceramica, cuya categoria ha
sido reconocida dentro y fuera de su
pais. Entre los numerosos premios
recibidos destacan el de la Exposi-
cibn Universal de Paris, el ario 1937
la medalla de la Trienal de Milan del
mismo ano y el Gran Premio en la
Exposicibn Universal de Bruselas,
celebrada el arno 1958, junto a otros
importantes galardones,



ANTE UN CUADERNO

DE ESTAMPAS ROCOCO

;Qué tremendo proceso sufre
esta pintura, iniciada con mansos
retratos, pompa de triunfos, rubi-
cundeces olimpicas, discretos
interiores y paisajes callados,
para terminar clavada en el
terror con la Pesadilla de Johann

JULIO E. MIRANDA

Heinrich Fiissli? Este Deutsche
Malerei des Rokoko (pulcra edi-
cion alemana preparada por Bru-
no Bushart), mads alld del regusto
de clertas imdgenes y el cansan-
cio de otras, nos lleva a consi-
deraciones sugestivas. Pero

incluso tales regusto y cansancio
significan. ; No hay una falsedad
radical en techos y odleos tan
apretados de ornamento, como
para que la duda no quepa? ; Qué
corriente profunda horadaba
estas escenas, sobre las que

COSME DAMIAN ASAM EL TRIUNFO DE APOLO
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IOHANN HEINRICH FUSSLI LA PESADILLA

pudiera hablarse de barroco
aterrorizado, huyendo sin
moverse, fijo en su pdnico no
dicho pero sentido? La exagera-
cion de volutas no logra ocultar
el desplazamiento del suelo, la
calda préxima, el vértigo presa-
gioso. Vemos un triunfo de
Maria, otro de Apolo,; ahora es la
Iglesia, luego Salomé,; también
Hércules o todos los santos.
Pocos martirios hay, y su repre-
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sentacion incluye ya la gloria, en
panoplia inevitable de festejos
ganados. Aunque, ;ganados para
quién? Una vez mds el arte revela
funciones tranquilizadoras, y su
insistencia, la reiteracion de oros
y mdrmoles, no engaria, si antes
lo hizo. En lo que se proclama, la
sequridad reina, fulge el poder, y
esto en baraja de tanta amplitud
como complicidad: de Maria a
Hércules... Digamos que entre

divinidades queda la cosa, y no
en balde hay que mirar hacia
arriba. Pero nos deleita constatar
que algunas santas enjoyadas se
hubieran pervertido con un trazo
de mds o menos, o que, llevadas
al salon cortesano, pasarian
inadvertidas, disueltas en el gru-
po de las frivolas. El abismo estd
ahi, a punto, y la Pesadilla. Asf{
pudiera mirarse este libro, a par-
tir de su imagen ultima: blando
cuerpo derrumbado de mujer;
figurilla perversa de sdtiro sobre
el cuerpo de ella; cabeza de
caballo loco que entra, la crin
hirsuta, los ojos volados, por el
hueco de las cortinas; un espejo
que no refleja nada, sombra
enmarcando y mds, llenando
cada ausencia.

Y los retratos. St hay un rostro
arrogante, ligeramente repulsivo
—es un duque, se lee el nombre en
un papel que sostiene la mano
entre encajes—,; si hay ninos de
rostro fatalmente envejecido
—son principes y nobles, no jue-
gan—,; si hay muchachas de hom-
bros desnudos mordidos por el
corro de 0jos ante un piano que
nadie escucha, pasemos por
sobre todo esto, marchito. Sin
embargo, he aqui una mujer ano-
nima asomada a la ventana, o
simplemente un hombre, sin en-
torno, de cara que se nos antoja
nietzscheana, cuya firmeza y
decision no son las mismas que
las del duque; y también un nino,
el hijo del pintor, aunque posan-
do, vivo. A estos ultimos nada les
hace la Pesadilla. Pueden perfec-
tamente sequir reposando en el
claroscuro de un cuarto, esa
mujer que vela al bulto minimo
que duerme, ese anciano que se
quita los lentes y nos mira con
ojos fatigados. Pueden también
salir a unos paisajes donde el
cielo ocupa casi todo el espacio, y
se insinuan pueblos a lo lejos,
bajo suave luz. Imdgenes sen-
cillas, no se rasgan con la con-
centracion que, desde los Triun-
fos hasta la Pesadilla, aprieta el
barroco de un siglo como una
mano, logrando un jugo amarqut-
simo: el XVIII y su catdstrofe,
desangrdndose lento hasta arder
de un golpe con sus ultimos arios.

T e —— e T S n——————




EVOCACION ANGELICA PARA
UN RETABLO DE PEPE AGUILERA

EL ANGEL AMA

Tiene gotas de miel sobre la espalda,

perforaciones azules en el rostro.

En su lengua se pueden apreciar pequenas llamaradas,
se pueden detectar espinas sobre el sexo. El angel

se aproxima, punal atravesado, oh languido

muchacho de alas rotas por la sed

de la linfa, por la sed de los dedos, indecible

ya, paseando su confusa mirada de sepulcro en sepulcro.

11
EL ANGEL SUFRE

Algunas veces el mancebo callaba.

Surge como
una flecha, un aura de luz por entre el seco
laminado de sus labios de almizcle, de sus manos
de latigo y centella, estremecido el asco, el defensor
se calla. Aquel mancebo tenia la noche
dormida sobre el rostro, en su mirada no lucio
el sol mas que en suspiro de llanto. De lagrima
a lagrima, aquella piel de blanca textura y afan
de transparencia no iba con sus huesos. Se resistia
al deseo, el angel. Aquel mancebo azul, pequeno piloto
del demonio, entre azucenas muere o entre lirios.

111
EL ANGEL MUERE

No fueron obeliscos. Habia en cada labio
resquicios de ternura. No fue la soledad

quien eligio su lengua, amarga espada

que demolia la frente, no fue la espina

sobre el sexo, no fue la sangre ni la muerte,
desnudando al amor, angel de infinita nostalgia
por la vida. No fue su bello rostro de poderoso
doncel equivocado. Las alas abatidas. Era su amigo
un dardo de seis puntas. Espeic fue su corazon
de un muy largo silencio, acechando

sobre la inutilidad irremediable de las alondras.

Jose Infante
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JOAQUIN PEINADO

Para aquellos espiritus histéricamente rezagados,
bueno sera, como medida de conocimiento previa a
un posterior analisis, anticipar una relacién de datos
basicos, de situacion, sobre la personalidad de Joa-
quin Peinado. Naci6 en Ronda, el anno 1898; muri6 en
Paris, en 1975. No hay azares en el hecho “"geografi-
co’’ de su muerte. La capital francesa, que, por ofre-
cer un ambito comtn de trabajo, prest6 su nombre a
una artistica Escuela Espaifiola —Peinado, uno de los
mas claros representantes—, fue el lugar de residen-
cia del pintor durante los dos Gltimos tercios de su
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vida. A Paris se fue en 1923, y alli se quedaria para
siempre. Su bagaje académico de ida estaba constitui-
do por unos truncados estudios de Comercio, y, eso si,
por el ciclo de ensenanza completo de la Escuela
Superior de Bellas Artes de San Fernando, de Madrid,
No obstante, en la ciudad del Sena proseguira la disci-
plina de la pintura en Ranson, Colarossi y la Grande
Chaumiére. A partir de este punto, su bilografia, en
tanto que desde aqui aparecia difuminada por la dis-
tancia, se ensancha en una incontable sucesion de
hechos artisticos. No se elude su enumeracién por
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refugiarse en el incompromiso. Sencillamente, no es
posible. Peinado —"'fina y seriamente’’, sustrayéndole
las iméagenes a Rafael Alberti— fue también atencién
de Paris desde la callada propiedad de su carécter: el
trabajo.

Orientarse conforme a las claves estéticas que
denuncian la obra de este artista es una cuestiéon de
sutilidades. De momento, tomar la direccién de sus
pinceles no parece dificil. En lo exterior, en la piel de
sus lienzos existe una irrenunciable alusion a lo cubis-
ta. Aunque pueda considerarse una ingenuidad deter-
minar el origen de unos arraigados criterios, asi como
su evolucién, segiin unas coincidencias en el tiempo,
preciso es senalar lo que Paris ofrecia a la llegada del
pintor: entre otras fundamentales cosas, la “"huella”
del cubismo. Es decir, las ultimas consecuencias de
una corriente que tan magistralmente desarrollara
Juan Gris. En ellas se integr6 Peinado, erigiéndose, de
alguna manera —muerto el gran madrilefio en 1927—,
en heredero personalisimo y en investigador de un
inacabable caudal de argumentos artisticos que no
podian esterilizarse en la nada. No puede mantenerse
la duda de que, en arte, cada movimiento agote su
ciclo en si mismo. Por el contrario, deja vigentes las
razones de una imprevisible progresi6on. El amor al
plano y a la geometria pudo nacer con Cézanne —de
acuerdo con lo que aqui nos interesa—, pero, ;jcuando
desaparece?

De que no es prudente senalarlo, Peinado es el
ejemplo. En el suceder técnico y artistico de su obra
se advierte una evidente transferencia de lo que el
cubismo fue y de lo que mereci6 ser, una vez que los
estudiosos sellaron su clausura “oficial”’. La legitima
reduccién a la sintesis, la radical depuracién. Tanta,
que ya no es preciso, en la composicion —en la “‘vi-
sibn’'— del cuadro, yuxtaponer planos, valores y sig-
nos. No se accede a la evidencia a través de una sabia
acumulacién. Aquélla, en Peinado, queda transparen-
tada. En equivalencia, las formas —técnicas y poéti-
cas— que le dan cuerpo se constituyen en una proposi-
ciébn de sensaciones. Lineas y tonos, como rumorosas
sensaciones de dibujo y color. Los espectadores que
contemplaron la doble exposicibn-homenaje en

Madrid —galeria Frontera y sala de Santa Catalina,

Ateneo— ratificaran, probablemente, estas adverten-
cias. Para, incluso, juzgar tal calidad de obra como la
memoria del cubismo. No porque lo recuerde desde
fuera, sino porque es eso, un ansia, una expansion
desde dentro.

MIGUEL LOGRONO
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L& Il BIENAL DE MARBELLA

Pocas Bienales, como la III Internacional de Arte de Mar-
bella, han alcanzado un nivel promocional semejante. Los
premios de la I y II, probablemente, al caldear las salas de
una muestra convocada por el Ayuntamiento marbelli para
divulgar en principio las posibilidades meritorias de nuestros
valores jovenes, han hecho que en ellas se den de alta artistas
que se inician en el dificil camino del arte y muchos otros que.
en nuestro diverso panorama, han alcanzado cotas que sola-

\

PEPA CABALLERO
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mente a la critica le es dado senalar. Las Bienales de Mar-
bella, en consecuencia, no son solamente nucleos de promo-
cion interesante, sino areas de relacion, donde alternan
valores iniciales y valores francamente en marcha. El hecho
de que en la I y II compitieran, por lo que queda dicho, desti-
nos plasticos de muy diferentes niveles, hizo pensar a sus
organizadorres y al Jurado seleccionador y enjuiciador de la
IIT que no iba a serle posible a ésta situarse al nivel de las
anteriores. La concurrencia de pintores y escultores, sin
embargo, ha sido sencillamente extraordinaria. Y el credito
logrado, motivo mas que suficiente para que, de casi cuatro-
cientas obras que concurrieron a la III Bienal, y como es togi-
co, a los premios prometidos por ella, se consiguiera un con-
junto de 44 pinturas y 29 esculturas, en el que figuras conoci-
das y menos conocidas, duenos de curriculums extensos y de
tareas todavia mas bien escasas, permitieran a los organiza-
dores de la muestra sentirse satisfechos por el conjunto conse-
guido en su tercera convocatoria. |

INDOLE DE LO EXPUESTO

La escultura y la pintura que nos ha brindado la III Bienal
Internacional de Arte de Marbella han estado, por lo pronto,
a la altura de las inquietudes actuales de la pintura y de la
escultura. Uno de los pecados en los que tristemente pueden
incurrir este tipo de convocatorias es el de convertirse —por
culpa de los concurrentes o por culpa de los jurados de admi-
sion, que todo hay que decirlo— en resumenes mas 0 menos
completos, pero fatalmente anticuados, de todo lo que en arte
produce nuestro pais. Los jovenes —lo mismo que los
maduros— no cultivan siempre lenguajes a la altura de su
tiempo, y suelen aprovechar este tipo de certamenes para
demostrarlo sin pretenderlo. Cuando en un punto de Espana,
con afan plausible de descentralizar el arte, se crean “ocasio-
nes” como la presente para que la juventud consiga la *“ac-
tualidad™ que logicamente necesita, es doloroso encontrarse
con creaciones hasta cierto punto desfasadas, lastre peligroso
de cualquier tipo de pretension colectiva. Pues bien, en la III
Bienal que nos ocupa, por los desvelos del Jurado selecciona-
dor y porque los concursantes a la misma son conscientes de
que no se puede pintar o esculpir actualmente con repertorios
anticuados, ocurre todo lo contrario. El mayor éxito, para
nosotros, de la muestra marbelli que comentamos no son los
premios a que nos referiremos de inmediato, sino el tono, el
clima logrado en sus salas por quienes, maduros y jovenes,
veteranos y posibles, han conseguido que la muestra bianual
represente, por derecho, la inquietud verdadera de la expre-



RAMON MURIEDAS

sion espanola actual. En Marbella, durante el tiempo que ha
durado la colectiva de referencia, no han estado expuestos
una serie de cuadros y esculturas pertenecientes a cualquier
tiempo, sino por fortuna, obras vinculadisimas y representati-
vas del tiempo presente. La III Bienal de Arte, convocada por
la Delegacion de Cultura del municipio local malagueno, no
ha sido un pretexto anodino para reunir una serie de obras lle-
gadas desde muy distintos lugares de Espana, sino una cita
curiosisima de quienes, por su juventud y por su buena orien-
tacion creativa suficientemente acreditada, han demostrado
que, entre la gran cantidad de pintores y escultores de que
Espana presume, no existe una desfasada desorientacion. En
ese sentido, el primer exito de la muestra marbelli, para noso-
tros al menos, ha sido el de su conjunto ambicioso, inquieto,
lleno de riesgo. En nada parecido, para fortuna de los organi-
zadores, a esas sintesis colectivas a las que por desgracia esta-
mos muy acostumbrados, donde se da un poco de bofetadas y
donde lo pretendido tiene que ver mas con unos grandes
almacenes que con otra cosa.

LOS PREMIOS

El premio de 250.000 pesetas, correspondiente al aparta-
do pintura, lo ha ganado la pintora malaguena Pepa
Caballero por un cuadro de influencias notorias, pero pintado
con la libertad, intencion y eficacia expresivas muy dignas de
destacarse por tratarse de un espiritu joven. El de 150.000.
apartado escultura, lo gano el madrileno Ramon Muriedas
que, por otra parte, hace una temporada viene acaparando
premios en cuanto certamen se convoca fuera de Madrid. El
Jurado, hasta la ultima votacion, conto como finalistas con
los pintores José Lapayese, de Madrid, y Pepe Bornoy, de
Malaga, asi como con los escultores Federico Coullaut Valera
y Carlos Marinas, cuyas cuatro obras merecieron en todo
momento consideracion critica. Porque no ocurrio en la
IIT Bienal Internacional de Arte de Marbella lo que en otros
certamenes, que las obras premiadas se impusieron por sus
valores a las restantes. Sino que muchas que no alcanzaron

categoria de premio fueron cotejadas y discutidas por el Jura-
do, en varias sesiones, con las que en plan abstracto y figura-
tivo, respectivamente, resultaron triunfadoras de una muestra
a la que concurrieron demasiadas obras merecedoras de ser
destacadas. Dado que a la hora de premiar a los artistas selec-
cionados en definitiva, no fueron pocos —primero, diez; luego,
seis, en ultima instancia— los que constituyeron la base sobre
la que trabajo con gran entusiasmo el Jurado. Empenado en
este caso porque las obras destacadas, aparte dejar a la Bienal
marbelli en el puesto que la correspondia, representasen ten-
dencias vivas, vigentes en el momento actual de las artes his-
panas, en vez de maneras o procedimientos con mas anos y
una actualidad mas discutible. Hubo un momento —y lo regis-
tramos por haber pertenecido al mismo— que el enfrentamien-
to de algian miembro con la opinion mas generalizada respec-
to a premios y finalistas retraso la hora de las votaciones. Fue
probablemente el que puso de manifiesto no ya la independen-
cia de los componentes de un Jurado amante del rigor por
éncima de todo, sino el afan de que llegar a la solucion defini-

JOSE LAPAYESE




FEDERICO COLLANT

tiva no excluyese en ningun momento opiniones que se discu-
tieron, con autoridad y entusiasmo, por quienes a la hora del
fallo se encontraban satisfechos de un trabajo planteado con
toda escrupulosidad y exigencia.

UNANIMIDAD Y MAYORIA

Sabida es la formula de la que los jurados se valen para
salir de posibles apuros. Cuando “la unanimidad™ en este tipo
de certamenes no se logra, es corriente echar mano de la solu-
cion por “mayoria”, con la que se disimulan desacuerdos,
diferencias y desencuentros. Siempre que esto ocurre a la
hora de fallar un Jurado, se disminuye queriendo o sin querer
la importancia de la muestra colectiva que se juzga. Si en el
caso de la III Bienal Internacional de Arte de Marbella
hubiera ocurrido eso, las 44 pinturas y las 29 esculturas
expuestas en la misma no hubieran compuesto uno de los con-
juntos mas representativos, sin duda, entre los que se
pudieron lograr. El dia de la inauguracion hubo quienes pre-

CARLOS MARINAS

firieron el nivel de la pintura sobre el de la escultura y los que
creimos que lo plastico, en este caso, habia logrado una cota
quiza algo mas alta que la pictorica. Pero unos y otros aplau-
diamos, consciente o inconscientemente, el hecho de que el
Jurado, como consecuencia de discusiones importantes, dese-
chase la aprobacion “por mayoria”, llegando al fallo “por
unanimidad™ como solucion mas honesta, mas limpia. Desde
el momento en que la misma prueba que un numero de criti-
cos de arte enfrentados con una cantidad determinada de
obras, no seleccionaron dos cualquiera entre ellas, para pre-
miarlas y promocionarlas como corresponde, sino para, al
destacarlas por su bondad y distinguirlas por su categoria,
ennoblecer indirectamente a todas aquellas que, de una
manera o de otra, compitieron con nobleza en el certamen.
Integrando, como ocurrio concretamente en el caso de la

[II Bienal marbelli, un estupendo conjunto a la altura de la
inquietud y de las preocupaciones de la pintura y escultura

actuales.
ENRIQUE AZCOAGA
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Cuando las lineas que siguen llegan a la
Redaccion de BELLAS ARTES 75, Fernando
Delapuente acaba de morir. Aun estd abierta
al publico la exposicion de su “‘ultima pin-
tura’’, como él la habia titulado. Y ha sido
para siempre. Fernando era un hombre de fe
profunda y un enamorado del arte. Se ha des-
pedido del mundo con una sonrisa —su Sonri-
sa generosa de hombre-nino— y una exposi-
cion de esa pintura en la que ponia tanta
pasion.

FERNANDO DELAPUENTE

La pintura de Fernando Delapuente es concebida
a partir del color. Lo croméatico domina plenamente y
cada cuadro es la historia aplicada al tema de fusio-
nes y refundiciones, de aplicaciones gruesas, de con-
centraciones vigorosas y fértiles de la materia pictéri-
ca. Por eso, cada elemento aparece frecuentemente
encerrado, circundado por una linea negra, como
temiendo que se pudiera escapar tanto fulgor, y que
hace resaltar todavia mas la casi visceral presencia
del amarillo, el rojo, el azul o el magenta.

La exposicibn motivo de estas lineas recoge
aspectos de pueblos del Caribe. Asi se atnan la pin-
tura del pintor y el paisaje del modelo, sentido como
definici6bn y proyeccién interiores, como traducci6on
tanto de lo externo visto como de la realidad interior
que provoca.

Pero Fernando Delapuente no es un ‘“‘fauve’,
como pudiera pensarse a primera vista. Ni un expre-
sionista. Ni un “‘naif’’. Para lo primero le falta arbi-
trariedad en el uso del color y le sobra concision. Para

lo segundo le falta querer ser un moralista y le sobra
realidad abstracta. Para lo tercero es evidente que le
sobra sabiduria técnica y solamente cierta inefabili-
dad en el tratamiento de los temas le aproxi:ua a los
ingenuistas. Todo ello es producto de la pureza de
vision que hace de lo irreal pintado realidad vivida.
No es facil encasillar a Delapuente. Ni necesario. No
ha sido facil a través de sus diversas épocas. Epocas
unidas por la libertad con que el artista se ha ido
expresando y por lo directo de la ejecucién. Es la suya
una pintura sin artificios; de color, sobre todo color,
directamente aplicado; de estructura muy concisa y
simple, de refinada rusticidad.

¢La luz no es quien lo puso todo en su tentativa de
armonia? El verso de Jorge Guillén podria muy bien
ser el lema y guia de esta pintura dltima de Fernando
Delapuente. La luz sentida como plenitud, como
totalidad inmersa en su color antes que como elemen-
to resaltador parcial de cosas.

La nube, el horizonte y la arena, la espuma, lo iri-
sado del mar..., cada plasmacién pictérica es incan-
descencia lucida y sentida. Cuando refleja los grandes
horizontes, el dibujo es apenas precisi6én, notacién
exacta de distancias. Cuando, en cambio, lo reflejado
es el paisaje rural de barracones, el hacinamiento se
traduce en barroquismo lineal, en detallada anécdota
en la que los carteles, las muestras de diversos tendu-
chos poseen especial interés gréafico y descriptivo.

Desde los paisajes urbanos de su anterior periodo
hasta estos paisajes, con el Caribe al fondo, la pintura
de Delapuente ha ido afirmandose en sus constantes
estilisticas, delineando en el modo de hacer y de sen-
tir una de las expresiones mas puramente validas de
nuestro paisajismo actual.

JOSE MARIA IGLESIAS

VENDEDORES EN LUQUILLO
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LABALETA

El drama de la pintura espanola en el primer tercio del
siglo XX consiste en su imposibilidad de incorporarse a la
contemporaneidad. Desde el impresionismo, que pudo ser
espanol con Goya y el dltimo Fortuny, hemos cerrado las
puertas a toda novedad. No se trata de una incapacidad
del artista espafnol, pues ahi estdn Picasso, Gris, Miro,
entre otros, para probarlo, sino de una impermeabilidad de
la sociedad esparnola cuyas razones no son del caso expo-
ner. Nonell, Regoyos, Echevarria, lturrino, Solana, etceé-
tera, verdaderos renovadores, no logran crear escuela.
Cataluna, mas abierta, acepta a Casas, a Mir, incluso a
Sunyer, aunque rechace a Torres Garcia. El resto del pais
se ha quedado en el academicismo decimonénico, Bene-
dito o Sotomayor. Para ambos sectores, Sorolla consti-
tuye el idolo indiscutible y el punto extremo de la novedad
aceptable por la burguesia.

Solo hay una tentativa, a nivel colectivo, que no lle-
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gara a cuajar: la exposicion de Artistas |béricos, de 1925.
Ya he senalado mas de una vez la coincidencia entre |a
vanguardia plastica y la poética. Coincidencia en el tiempo
vy en la actitud renovadora. La diferencia fundamentat
entre ambas es que la poesia de la generacion del 27
—Guillén, Salinas, Lorca, Diego, etcétera— logra conquis-
tar el poder. Los plasticos del 25 —Alberto, Ferrant, Cos-
sio, Bores, Palencia— continuaran en la oposicion, exilian-
dose a Paris en alguno de los casos, deseosos de crear en
un terreno mas propicio. La Unica corrriente que alcanzara
cierta fortuna entre los artistas —no tanto entre el gran pu-
blico— sera el purismo muralista, el neoclaasicismo de los
anos treinta, con Vazquez Diaz y Arteta a la cabeza. Pero,
insisto, en ningun caso se alcanza el nivel europeo, porque
para ello hubiera sido necesario practicar las técnicas de
vanguardia, desde el impresionismo hasta el surrealismo.

El papel de Eugenio d'Ors en la posguerra es algo més
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CONSOLA

importante que la mera anécdota de su Academia Breve y
Salones de los Once. Obedeciendo a su impulso, un grupo
de espiritus sagaces se propone replantear los supuestos
del arte espanol. Se trata, tanto como de impulsar a los
inquietos que inician su camino artistico, de rescatar la
tradicion perdida, |la verdadera tradicion fecunda, asfixiada
por la falsa tradicion. Y en cabeza, como simbolo, como
punto de partida del espiritu que pudo ser renovador en su
dia, Nonell. Tras él, los maestros incomprendidos o
menospreciados, Gargallo o Maria Blanchard.

Es aqui donde entra Zabaleta, en quien D'Ors ve reali-
zados |los supuestos exigibles a la nueva pintura. Zabaleta
ha nacido en Quesada en 1907. Ha estudiado pintura en
la Escuela de Bellas Artes de San Fernando. En 1935 visi-
ta Paris, donde toma contacto con la pintura contempora-
nea. Pero vuelve siempre a su Quesada natal, consciente
de que ser universal no es posible sin ser muy de su tierra,
hombres y paisaje. El problema de Zabaleta consiste en
asimilar un idioma universal, el que habla la plastica desde
hace medio siglo, para contar con él cosas de su mundo.
Es el problema de todos los renovadores en potencia, por-

que un idioma —el idioma del arte nuevo— sélo se habla
con fluidez cuando se ha utilizado desde la cuna. El pintor
espanol de estos anos, por muy enterado que esté de lo
que ha ocurrido en el arte universal, habla un idioma pres-
tado, es un falso moderno. Lo esta aprendiendo tan tardia-
mente que es capaz de hacer cubismo —vanguardia— en
los anos treinta cuando ya el cubismo ha muerto con Juan

Gris o se ha transformado en algo muy diferente en manos
de Braque. Zabaleta ensaya en el surrealismo —"'Los sue-
nos de Quesada’— su incorporacion a las vanguardias.
Pero el surrealismo pictorico, en su version ortodoxa o
daliniana, es acaso la experimentacién menos fecunda
para un artista, puesto que no le exige una renovacion de
su técnica, sino de su vision, de su temaética. "El fusila-
miento de Torrijos y sus companeros’’ podria ser un cua-
dro surrealista sin mas que sustituir las cabezas de los
reos por relojes pintados con idéntico primor.

" Nadie duda que la temética especificamente suya la
halla en su pueblo, en sus gentes y su paisaje. No necesita
inventar, sino ver y depurar en el recuerdo. Pero esa vision
decantada necesita un lenguaje persuasivo, nuevo, de su
exclusiva propiedad. Es el tema eterno contado en un idio-
ma recién creado (un idioma que no sea anacronica retori-
ca, como en el caso de un Eugenio Hermoso, por ejemplo,
en el que la teméatica campesina ocupa tanto espacio). Lo
primero es huir de lo fotogréafico, del realismo en primer
grado (faltan afos para que el hiperrealismo no sea consi-
derado una tendencia anacrdénica, un retroceso al XIX). La
formula idénea parece consistir en utilizar rigidas estruc-
turas geomeétricas, aroma del cubismo. Son estas estiliza-
ciones las que pueden aportar a su arte una primera
materia de modernidad que desvincule a sus visiones del
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EXVOTO FIESTA EN TISCAR

pasado. (La geometria, recuérdese al muralismo purista,
viene a ser para muchos pintores lo que el verso libre para
muchos poetas: un barniz de-modernidad, aunque tantas
veces el contenido sea irremediablemente viejo.)

La otra vertiente de la expresién renovada consiste en
el color. Es evidente que Zabaleta asimila las posibilidades
de la paleta fovista, exaltando, mas que negando, los
colores de la realidad. (Puede que, incluso, pudiera expli-
carse este fendmeno sin recurrir al fovismo, dada la “exa-
geracion’’ colorista de buena parte de la pintura espafola.)
La exaltacion de la paleta —desmentida tantas veces por
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obras de una hermosa sobriedad— posee en la obra de
Zabaleta dos niveles. Uno, el que afecta a la mayoria de
sus cuadros campesinos, de gama exaltada, pero no
inventada. El otro, el de los colores fantasticos, le sirve
para expresar su mundo casi irreal, naturalezas muertas o
mujeres desnudas bajo la Luna. Es aqui donde Zabaleta, al
alejarse de Quesada, del hombre concreto que labra las
tierras, pierde en intensidad lo que gana en modernidad
epidérmica. Paralelamente, la materia obedece a dos cri-
terios. En el caso de los nocturnos, prefiere generalmente
la pasta lisa, organizada en planos bien determinados. En

.sus escenas campesinas, por el contrario, la materia se

encrespa, se hace aspera y seca, respeta menos los limites
del diseno estilizador. No deja de ser curioso observar, a
este respecto, el distinto tratamiento a que somete figuras
y paisajes dentro del mismo cuadro. Aquéllas son someti-
das al citado tratamiento geométrico, tallados rostros y
ropas en facetas claramente angulosas. Los paisajes, en
cambio, se salvan del rigido tratamiento que los descom-
pone en planos. Son color en libertad.

A mi me parece ver en Zabaleta todo ese drama de la
pintura espanola ya aludido. Zabaleta esta inventandose
un lenguaje actual, poniéndose a la altura de las circuns-
tancias, con algo de campesino que ha de acudir a una
fiesta aristocratica y no sabe qué debe ponerse para no
desentonar. Yo creo qué él sentia “en’” Solana, pero queria
hablar “en’” Picasso. Su mayor esfuerzo parece consistir
en disimular el acento regional, cuando lo que debia haber
hecho era exagerarlo. Supongo que la irrupciéon del infor-
malismo contribuiria a crearle nuevas dudas sobre si debia
insistir en el tratamiento de la realidad, hasta llegar a lo
mas profundo de ella, o si evadirse en alas de sus noctur-
nos, sus fantasias geomeétricas en las que reina el arabes-
co, el color plano e irreal que convierte al cuadro, por su
estilizacion ingeniosa, en una vidriera. Pero todas estas
busquedas, hallazgos y tropezones, hacen que su obra, a
los quince anos de su muerte, siga viva. Es una comproba-
cion que hemos podido efectuar recientemente, con moti-
vo de la exposicion antolégica de Biosca. Cuando la pin-
tura espanola ha hallado ya su expresion actual, podia ser
peligroso volver sobre la obra de uno de los bravos precur-
sores proximos. Y, sin embargo, sea cual sea la talla que a
Zabaleta queramos reconocerle, resulta innegable que
palpita, buscando y buscédndose, atrayéndonos e intrigan-
donos con sus creaciones. Es un hombre y un artista de
cuerpo entero: es su propia obra la que nos lo prueba.

JOSE HIERRO




Puntualmente se convoc6 y celebré el 11 Premio Adaja
de Pintura, compromiso cultural de la Caja General de
Ahorros y Monte de Piedad de Avila, empeno continuado y
complementado con la serie de exposiciones y actos cul-
turales que realiza la entidad. Al ano justo de celebrarse el
I Premio Adaja, se celebr6 el segundo, coincidiendo con la
festividad de Santa Teresa de Jesus. Present6 el IT Premio
Adaja una novedad que denota inquietud y espiritu de
mejora de los organizadores de este certamen artistico, que
comenz6 con buen pie en cuanto a seriedad y orden. De esa
seriedad y orden cabia esperar la continuidad que hoy con-
templamos. Lo novedoso no se esperaba, es en cierto modo
una sorpresa: se traer4 a Madrid una seleccién de unas
veinticinco obras de las presentadas en exposicion en
Avila, entre las que se encuentren, l6gicamente, las pre-
miadas, para exhibirlas en el Hogar de Avila durante la
primera quincena de noviembre.

El cronista, que vio el certamen desde sus primeros
momentos, desde aquellos momentos en que se procedi6 a
la primera seleccién de cuadros, se vio sorprendido al ver
la calidad de lo expuesto en Madrid. Desde luego, el éxito
de un certamen artistico radica, en gran medida, en la
selecciobn de obras, tarea ciertamente ingrata pero nece-
saria de dureza y rigor. Conforme se han ido sucediendo
las selecciones, el certamen, aunque haya empequenecido
en numero de obras, ha crecido en categoria. Muchas
veces se es demasiado blando a la hora de juzgar qué cua-
dros deben ser presentados y cuédles deben retirarse. Los

ALFONSO GALVAN BUNKER

EL Il PREMIC ADAJA

artistas, muchas veces, creen lo contrario, guiados por una
err6nea valoracién de sus ejecuciones y esa pizca de vani-
dad que algunas veces, no muchas, por fortuna, se hace
enormemente inaguantable.

Por eso, pasar una o varias selecciones en un certamen
artistico nacional, supone ya un galardén, mucho mas si
todo lo seleccionado marca un nivel de calidad alto, como
es el caso de la exposicibn madrilefia del II Premio Adaja
de Pintura.

Dejando para més adelante de este comentario a los
cuadros premiados, cabe destacar algunas firmas en las
exposiciones de Avila y de Madrid: Sansegundo Castaneda,
con unos desnudos de dificil composicién y valiente colori-
do; Francisco Rodriguez, con una visién abstracta algo
diferente, de cromatismo més claro al cuadro presentado
el pasado ano, que consigui6 un segundo premio; José
Lucas, inquieto investigador de todo lo trascendente de la
vida, que lleva a sus lienzos en composiciones de méscaras
y farandulas de ambientadoras situaciones. No pasa inad-
vertido tampoco el paisaje de Marcos Bustamante, realiza-
do con una técnica en donde hay renovado espiritu, estudio

NATIA CANADA PRETERITO PLUSCUAMPERFECTO




JOSE QUERO PENETRACION

de un maestro que no se conforma con los resultados obte-
nidos hasta ahora.

Sobre los premios, los autores de los cuadros galardo-
nados en el II Premio Adaja de Pintura, sefialaremos el
insistente triunfo de Alfonso Galvan, segundo premio en el
certamen de 1974, Premio Adaja en esta ocasion por su
extraordinario cuadro "El Bunquer’’', alarde de técnica y
ambientacién. Un dibujo que no solamente habla de un
gran artista a sclas, sino de un estudioso que trata de llevar
a su obra plastica toda la carga de humanidad y de vida
posible. Los cuadros de Alfonso Galvan invitan a pensar,
entablan el didlogo cuadro-espectador por encima de la
anécdota, que no desaparece del todo en sus composicio-
nes, sino que se manifiesta en la medida exacta que exige e
impone en cada obra los prop6sitos de comunicacion.

Nati Cafiada, uno de los tres segundos premios o accé-
sits con dotacion econ6mica, también se destact en el cer-
tamen de 1974, aun cuando no llegase a alzarse con nin-
gun premio. Ahora tenemos ocasién, una vez mas, de
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FRANCISCO ROJAS TRANSMISION DE UNA CAJA

admirar sus cualidades extraordinarias dentro de un
realismo anorante de entrafiables momentos pasados. Su
pintura capta el momento, el instante que perpetia la foto-
grafia, con unas calidades pictéricas de mucho interés y
variados matices.

Hernandez Quero presenté un cuadro bien hecho. Un
acierto de iluminacién y espacio dentro de esos elementos
tan suyos, donde la abstraccion ronda y alterna figuracio-
nes concretas de elementos compositivos.

El otro segundo premio fue para Francisco Rojas, por
una composicién abstracta, muy propia en su interesante
obra. Creemos que Francisco Rojas es un artista que tiene
mucho que decir. Su serio concepto estético le define desde
hace anos. Es uno de los pintores mds prometedores para
ocupar uno de los primeros puestos en la joven pintura
espanola.

Cuatro nuevos cuadros para la naciente coleccién de
pinturas de la Caja General de Ahorros y Monte de Piedad
de Avila que seguramente constituirdn algin dia un museo
de arte actual. Es una noble idea que ha de fraguarse aun.
Una idea en formacién, un propdsito que no dudamos se
haré realidad pronto. El éxito que ha alcanzado el Premio
Adaja de Pintura asi lo hace suponer.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA




EL XX1V FESTIVAL

DE GRANADA

Un magnifico portico resulto ser el conclerto del pianis-
ta Alexis Weissenberg, seguido de las dos actuaciones de la
Orquesta Nacional de Espana —en una dirigi6 a la veterana
agrupacion su titular, Fruhbeck de Burgos, y en la otra hizo
su brillante presentacion en Espana el joven granadino,
actualmente triunfante en Berlin, Miguel Angel Gémez Mar-
tinez—, con la colaboracion de los solistas Eduardo del
Pueyo y Siegfried Palm. Este Gltimo como protagonista del
"Concierto para violonchelo y orquesta’” (obra-encargo del
Festival), de Cristbbal Halffter, que alcanzb6 notable éxito. La
iIncansable labor del joven compositor espanol ha dado un
nuevo fruto, que sitla entre las mejores de sus produccio-
nes este concierto para violonchelo y orquesta. Cristbbal
Halffter no ha querido ser muy explicito en la presentacibn
de esta pagina y ha dicho, textualmente: "Hacer un anéalisis
exhaustivo de la forma, de los procedimientos empleados,
de cuanto en el Concierto se contiene, considero que solo
INteresa a uNnos pocos, entre los que No creo se encuentre el
pUblico que va a asistir al estreno. La obra vive s6lo cuando
se escucha, y ahi esta su Unica razbn de ser. Creo que cual-
quier comentario ‘aclaratorio’ sobre una obra de estreno, ‘a
priori’, es ejercer un cierto autoritarismo sobre el oyente,
quien debe tener la libertad suficiente de oir, captar, ‘enten-
der’ aquello que se le ofrece, libre de todo condicionamiento.
Me gusta. en cambio, escribir mi musica pensando en un
publico ‘adulto’ y, por tanto, ante este pUblico sobra todo
comentario’.

El grupo de metales de RTVE vy el recital del eminente
viola espanol Enrique de Santiago, con el pianista Martin
Galling, cubrieron las dos jornadas siguientes, teniendo por
escenario el patio de los Arrayanes. Dos dias habian ya
actuado ante el publico de Granada la Orquesta Filarmobnica
Checa vy el Coro de la Filarmbnica de Praga. Consiguid la
agrupacion instrumental un senalado triunfo, con la cola-
boraciéon de la pianista Rosa Sabater (en el "Concierto en la
menor’’, de Schumann).

La primera impresion del critico en la noche del dia 30
de junio, en el palacio de Carlos V, no pudo ser méas inolvida-
ble. La orquesta y el coro checoslovacos ya nombrados pre-
sentaban el segundo de los poemas sinfbnicos que Smeta-
na compuso bajo el titulo de "M patria”, y que lleva el nom-
bre del rio Moldava. En el podio estaba uno de los titulares,
Vaclav Neumann (el otro, Zdenek Kosler, habia cosechado
encendidas manifestaciones de entusiasmo en la jornada
anterior). La orquesta hizo una verdadera creacibn de esta
conocida pagina del genial compositor nacionalista cen-
troeuropeo. A una cuerda flexible, perfecta en su encuadre y
admirablemente compensada, se sumaba la maestria de los
grupos de metal, madera y percusion.

El equilibrio de los diversos volUmenes resultaba per-
fecto. A todo este impresionante bagaje técnico se puede
agregar la impecable direccion del maestro Neumann, un
director de amplio y mesurado gesto, con pleno dominio de
la agrupacidbn a su cargo, que puso enorme belleza en la pa-
gina de honda raiz popular. El coro y la orquesta volvieron a
revalidar su admirable clase en "Canciones del muchacho
vagabundo'’, de Gustav Mahler. Alli se anadid la sensacio-
nal intervencion de las voces que dirige Josef Vaselka y la
contralto Vera Sukopova. Toda la poesia de esta partitura, el
sabio acompanamiento trazado por su autor, fueron
subrayados en la memorable sesibn. La cantata de Proko-
fieff, “Alexander Nevsky', fue el apotebsico final, que aco-
gid con delirantes ovaciones un numeroso publico asistente
al palacio del Emperador. Agrupaciones, solista y directores

tuvieron que corresponder a las salvas de aplausos que
durante varios minutos rubricaron el gran éxito.

El 1 de julio ofreci6 una audicibn el coro checoslovaco,
bajo la batuta de su titular, Josef Vaselka. Dos "Misas”
componian el austero y quiza excesivamente severo progra-
ma: la de "Requiem’” del autor contemporaneo italiano
Pizetti (habil y sobrias estructuras, donde se armonizan las
secuencias liturgicas de difuntos) y la Misa “"Hodie christus
natus est’’, de Palestrina. La magnifica fusibn de las distin-
tas cuerdas y la excepcional calidad del coro quedaron de
manifiesto una vez méas. Hubiera sido oportuno haber ofre-
cido este acto en los Jerbnimos, en sesion de tarde y a pre-
cios mas asequibles.

Estas dos actuaciones finales de ambas prestigiosas
entidades checas han senalado, a no dudarlo, uno de los
momentos cumbre del Festival. Especialmente la del dia 30
de junio.

LAS DOS AUDICIONES DE LA ORQUESTA
THE ACADEMY OF ST. MARTIN IN THE FIELDS
FUERON MODELICAS

En nuestro pals son ya cotizadisimas las intervenciones
de esta orquesta de camara ejemplar, surgida de la britanica
Academia de San Martin de los Prados. Las antiguas acade-
mias dieciochescas de la Gran Bretana, que se agrupaban
alrededor de graduados y artistas consumados ''para escu-
char a los maestros’’, tienen plena vigencia en nuestro tiem-
po, merced a una virtud muy corriente en las islas: |la fideli-
dad a las mejores tradiciones. El entusiasmo por una masica
verdaderamente eterna, cual es la de camara, ha hecho
posible el auténtico milagro de dar forma a una agrupaciéon
cuyo prestigio internacional alcanzb nota elevadisima. En
los componentes de la orquesta de la Academia de San

MIGUEL ANGEL GOMEZ MARTINEZ
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ALEXIS WEISSENBERG

Martin de Fields (quince elementos de cuerda, dos trompas
y clave, en su caso) no solamente han de apreciarse sus
extraordinarias cualidades de solistas (puesto que todos vy
cada uno de ellos es intérprete excepcional de su instru-
mento), sino algo que esta por encima de una técnica
superada y mas que conseguida a través de un proceso de
asimilacion perfecta: la entrega total, el entusiasmo y calor
permanentes que supone el logro de metas increiblemente
brillantes. El grupo que formara Neville Marriner sigue, des-
pués de su marcha, el camino trazado por el gran maestro.
Ahora es la gentil concertino lona Brown la encargada del
grupo, que actla, a la manera tradicional, sin director.

El primero de los programas ofrecidos en la noche de su
presentacion estuvo dedicado a Mozart. Se puede anticipar
que el Mozart gozado en el patio del palacio de Carlos V de
la Alhambra granadina fue del que dificilmente nos es dado
escuchar. En muy contadas ocasiones la perfeccibn de los
ejecutantes, el ajuste magnifico y la sensibilidad interpretati-
va —al nervio de una musicalidad inapreciable—, logra tan
estupendos resultados. Las matizaciones de la orquesta bri-
tanica llegaban a aquilatar los mas delicados y sutiles pla-
nos. Muy rara vez se logra comunicar al publico la emocion
y captarlo para conseguir su insercion en las versiones. Los
increibles pianisimos, sobrecogedores, contrastaban con el
vigor de los "fortes”. El empaste maravilloso nos daba la
sensacion de escuchar un sonoro y vibrante cuarteto donde
cada uno de los grupos o familias de cuerda era un solo y
poderoso instrumento. Asi vimos desfilar, en espléndida
caravana, la “Sinfonia nUm. 15", K. 124, el no por conocido
menos impresionante "'Divertimento” K. 136; el "Concierto
num. 3" en sol mayor, K. 216 (para violin y orquesta) —mag-
nifica creacion de lona Brown, que acreditd sus dotes violi-
nisticas, fuera de la comun en cuanto a seguridad y belleza
de sonido—, y la "Sinfonia nUm. 29" en la mayor, K. 201. El
pUblico, que llenaba por completo el recinto, acogi6 con
delirante entusiasmo cada obra. Al final la orquesta brindb el
"Aria" de la "Suite” en re, de Bach.

Nuevo y clamoroso éxito alcanzb la orquesta de camara
The Academy of St. Martin in the Fields en el variado pro-
grama, que incluia el “Concerto grosso” num. 11, op. 6, de
Haendel; la poco conocida “"Sinfonia para cuerda nm. 10",
de Mendelssohn; "Holberg Suite”’, de E. Grieg —momento
cumbre, la interpretacibn de su “Air'’'—; “"La Reina de Saba",
de Haendel, y la “"Sinfonia 44" ("Funebre') de Haydn, con
un minué de verdadera antologia. Las cerradas ovaciones
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obligaron a ofrecer como “"‘extras’ una pagina de Elgar y otra
de Mozart.

Esta agrupacibn se encuentra en un momento tan
esplendoroso, que bien la deseamos para una audicibn en
Sevilla. Esperamos que sea posible, en fecha proxima.

PRESENTACION DEL TOKYO BALLET
EN EL GENERALIFE

Los tres Gltimos dias del Festival Internacional de MUsi-
ca y Danza de Granada en su presente edicion, fueron otras
tantas sesiones dedicadas a la Ultima de estas actividades.
El Tokyo Ballet ha sido un notable empeno de los danzari-
nes orientales por incorporarse a la escuela occidental. De
forma increible han logrado con todo éxito montar el ballet
de corte europeo en diez anos. SOlo tres anos mas tiene la
Escuela de Danza de! Ballet de Tokio, cantera de la compa-
nia cuya actuaciobn se comenta. El Ministerio de Cultura de
la URSS facilitb maestros y artistas a los japoneses para
crear la solera que habia de nutrir al empeno coreogréafico.
La agrupacibn esta dirigida por Tadatsugu Sasaki vy la de
orden artistico se encuentra encomendada a Hideteru
Kitahara.

El espectaculo dedicado a la danza en este Festival pre-
senta, a nuestro juicio, una grave dificultad: la de no ser facil,
Nni economica la contratacibn de la orquesta acompanante.
En algunos anos —a principios de la andadura del festival
granadino— se solia dejar una plantilla reducida de la
Orquesta Nacional para cumplir este menester. Seria con-
veniente estudiar este problema, ya que un festival de la
calidad y renombre del de Granada no puede presentar los
"ballets'' acompanados por grabaciones. El cronista asistid
a la primera representacion en el maravilloso marco del
Generalife. Cualquier otra falta o insuficiencia —no lo es
poco el estar servida la musica a través de altavoces, por
carecer de una adecuada instalacion de tornavoces en el
escenario— resulta paliada por el espectaculo que rodea a
los asistentes. La visibn de los jardines del que fuera palacio
de verano de los nazaritas y la lejana y fantastica Alhambra
luminada ofrece el entorno inigualable en espectaculos de
su clase. "Cascanueces’’, de Tchaikowsky, fue la obra de
este primer programa, donde lucieron las figuras de Umeko
Waini (“Clara’’), Mikofumi Nagata ("El Principe’’), Mikako
Tomita ("Muneca’), Makoto Fukuyama ("'Drosselemyer’) y
los restantes artistas de la compania nipona, realzados por
una brillante presentacibn en cuanto al rico vestuario.

VI CURSO MANUEL DE FALLA

Paralelamente se ha desarrollado el VI Curso Manuel
de Falla, que agrupa cada ano a numerosos alumnos de dis-
tintas nacionalidades que reciben ensenanzas de perfeccio-
namiento en diferentes instrumentos y "“Paleografia musi-
cal”, a cargo de prestigiosos maestros como Corostola, Del
Pueyo, G. Amezla, R. Halffter, Lebn Ara, Martorell, Puyana,
Querol, Sainz de la Maza, Santiago y Streicher. Sirvié de
introduccidn la leccibn magistral de G. de AmezGa sobre "E|
organo, instrumento multiforme”, y la clausuré una a cargo
de Oriol Martorell, que tratd de "Importancia formativa del
canto coral”. Antonio Fernandez-Cid desarrolld6 la relativa a
los "Centenarios de Ravel y el estreno de ‘Carmen’’’, con
toda Dbrillantez.

Las conversaciones en torno a Manuel de Falla han
continuado en esta brillante edicibn y, asimismo, el critico se
alegra en poder destacar la actuacibn notable de los alum-
nos, los cuales, en conciertos y recitales de auténtica altura
iInterpretativa, ofrecieron al pUblico asistente lo mejor de su
arte y la eficacia de esta labor docente que abarcbd en sus
ensenanzas desde el 23 de junio al 12 de julio.

Los frutos de este curso son bien perceptibles e intere-
santes, y ya constituyen uha valiosa solera, tanto en el mun-
do de la interpretacibn como en el de la investigacion.

ENRIQUE SANCHEZ PEDROTE



MARIA DOLORES CASANOVA

Una carrera contra el tiempo, remontando el tiempo en
sentido contrario, podria afirmarse como resumen de la obra
plastica de esta pintora casi valenciana, casi andaluza vy
mucho mas europea de lo que aparece, que se llama Maria
Dolores Casanova.

Todo en eila es lo que aparentemente no puede ser, y en
estas contradicciones radica precisamente su verdadera esen-
cia, porque nada de lo que va creando cada dia esta en el
camino de lo previsible. Su mundo es una explosion barroca
en la inagctable superposicion de elementos formales, de
temas, de rateriales diversos; es la exageracion, el desborda-
miento, lo que determina ese sello personalisimo que carac-
teriza su obra.

—1 critico Castro Arines ha sabido acertar con un juicio
absolutamente clarividente para entender en extension y en
profundidad la obra de esta pintora, senalando los elementos
“ramonianos” de sus ambientes. Ya no se trata solamente de
sus pinturas, de sus dibujos a carbon, de sus ceras: es preciso
considerar como una creacion artistica y enjuiciar como tal
todo aquello que acompana a sus obras, tanto en sus exposi-
ciones personales como en el ambito de su propia casa valen-
ciana (conocida para muchos como “Museo Casanova™); me
estoy refiriendo a los lazos, puntillas, flores de papel brillante,
tarjetones, alfileres, espejitos, medallas, gorros, pergaminos,

abanicos, cajitas, terciopelos, tules, cintas, munecos, disfra-
ces, fotografias e infinidad de objetos que juegan un papel
fundamental en el conjunto.

Maria Dolores Casanova es mas “ella misma” precisa-
mente en el desmelenamiento, en el derroche de la imagina-
cion. Por una vez, la calidad aparece también por un exceso
de cantidad. Su método podria entenderse partiendo de unos
planteamientos de acumulacion de gamas de color, de signos,
de figuras, de chorreados de materia.

Arte de gran complejidad, que dista mucho de hacer reali-
dad algunas discutibles opiniones sobre la clasificacion de su
autora dentro del grupo de pintores “ingenuistas’.

Otro punto a senalar es el de “el yo” como eje y motor de
la creatividad. Pocas veces el autor de una obra plastica
aparece reflejado con tal persistencia obsesiva. Nada se des-
cubre que le sea ajeno (he aqui una sobrevaloracion de todo lo
vivido por la artista), de tal forma que no es posible la separa-
cion entre la persona y su expresion plastica.

Una cierta dosis de ansiedad y violencia, una amplisima
escala -de emociones animada por una considerable propor-
cion de pasion, deleite, sufrimiento y perplejidad.

(, Por qué, entonces —cabria preguntarse—, tanta gente se
ha formado una falsa impresion sobre la autora y sus cua-
dros? Tal vez caben varias explicaciones: ante todo se da el
hecho de que el espectador no entrenado no suele mirar las
obras con un detenido cuidado. Es un tanto absurda, por
ejemplo, la idea de que son “hermosas™ las caras de las
bailarinas de Degas, cuando la realidad es que son feas y has-
ta desagradables, exactamente como el pintor quiso que fue-
sen.

Los temas de la Casanova estan en armonia con las
dimensiones de las obras. Pero lo verdaderamente insolito es
que sus grandes pinturas (“Rey de Reyes”, "Remna con
gatos™, **Maternidad de la Maharani’) mantienen una *“elo-
cuencia privada™ congruente con su intencion de ser una
expresion de persona a persona. En este caso, el observador
se ve obligado a establecer un contacto intimo en el que todos
los matices, la riqueza de elementos, se manifiesta con una
peculiar fuerza. :

Sucede que Maria Dolores Casanova no es un producto
fugaz. Su capacidad para levantar el edificio plastico no es un
acto casual. Piénsese en su constante enriquecimiento de
experiencias vitales largos anos, en su constante entrenamien-
to, de tal suerte que su aparente improvisacion tiene un signo
inverso al del automatismo. Sus obras, impregnadas de un
estilo magico, poético y visionario, destacan ademas por su
gran dominio técnico. Normalmente, una figura central de
mayores dimensiones que las demas se afirma en un espacio
salpicado de otros seres-simbolos-maculaturas-huellas. El
resultado, pese a todo, es algo previsible desde su raiz origi-
naria.

Cada obra es una decision estetica. Cualquiera que sea la
intensidad del impulso inicial de su voluntad, no significa que
se trate de simples accidentes. La obra pasa asi a ser una ver-
dadera respuesta a estos impulsos. En este caso es una res-
puesta de muy dificil clasificacion.

MARIA DE ALCAZAR
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FERNANDEZ MOLINA

O LA DECLINACION DE LO FORMAL

Algo asi, mas o menos, cruzd por
nuestra mente ante las telas asom-
brosas de Fernandez Molina: "Esta-
mos ante un hecho de morfologias
inestables”’, esto es, asistimos a la
fermentacion de las imagenes, de
las imagenes ecuanimes de la cul-
tura de los ojos, de las imégenes
conspicuas de las buenas costum-
bres de los ojos; de las imagenes
correctas, académicas, siempre tan
ponderadas y frenadas por el encan-
to dulce del buen orden; de las ima-
genes cuadradas, maniatadas por
esa buena educacion de la Gestalt
con que, ya desde niflos, mutilaron
a la capacidad de maravilla que
existia en nuestros 0jos.

Pensamos, mas o menos: “Este
es un orbe fenoménico de la decli-
nacion de lo formal”. Porque decli-

nar es solo esto; desviarse de una
direccion determinada, cambiar la
naturaleza o la costumbre con que
se manifiesta cada cosa. Declina-
ciOn es, pues, un movimiento, un
mecanismo de proceso, una trans-
formacion. Lo declinable es siempre
alguna forma, alguna posicién o
algun significado. Cuando lo que se
declina constituye significados plas-
ticos, nos encontramos ante la ico-
nologia; cuando se trata de signifi-
cados linglisticos, nos hallamos
ante la semantica. Los significados,
como vemos, se declinan (iconolo-
gia, semantica) en el plano del tiem-
po. La media |luna, simbolo de los
crecientes fértiles y de los ciclos
naturales en las cosmogonias del
Oriente, pas6 a ser con el tiempo,
en la iconologia del cristianismo, un

ostentoso signo de caos y el peca-
do. Las estructuras y las formas,
contrariamente, se declinan en un
plano de espacio, siendo objeto de
estudio de la morfologia. La ninfa o
crisalida, superado su estado de lar-
va, extiende en el espacio las nue-
vas estructuras que culminan su
metamorfosis. La mariposa es,
pues, un bello caso de la declinacion
morfolégica. Las derrotas y rumbos,
los destinos, también tienen su
declinacion: un declinatorio es una
brajula, innecesaria por supuesto al
movimiento de las biologias, a la
transformacion escatologica, al via-
je del suefo o de las pieles trashu-
mantes. A lo sumo, las astronomias
pueden considerar, con sus frios
declinografos, las misteriosas y epo-
péyicas declinaciones de los astros.
Pero, ;qué o quién testimonia, sino
el arte, la declinacion maravillosa de
las alegres formas de la vida, de la
secreta realidad auténtica?; jqué o
quién nos ilustra, sino el arte, sobre
las declinaciones pavorosas del
proyecto vital, de las morfologias
del desencanto, de las fermentacio-
nes de la muerte?

La declinacion de lo formal,
ahora pensamos, es un titulo insufi-
ciente, acaso solamente introduc-
torio, a ese orbe de transformacio-
nes sustantivas a que nos conduce
la pintura de Fernandez Molina. Por-
que, la verdad sea dicha, su pintura
nos zambulle de sopetéon y sin
remedio en la fermentacion terrible
del surrealismo; en la virulencia y
levadura de los viscosos mundos de
lo informe; en las inestables estruc-
turas de la existencia y sus image-
nes; en el limite infernal de una poe-
sia reverberante, licida, y cuyas me-
trica y sintaxis, desquiciadas,
arrolladoras y oleantes, parece que
nos traen la muerte del estilo aun
cuando, en realidad, nos llevan (y no




somos amigos de retruécanos)
hacia el estilo de la muerte. Si, es
clerto que el arte no es concebible
sin la muerte. Tal aserto, que podria
parecernos extraido de las culturas
reaccionarias o simplemente sim-
bolistas, encaja sin apuros en el his-
toricismo positivo y aun en el rigor
de la mas fatal dialéctica. Ernst Fis-
cher, que ha analizado las conflicti-
vas relaciones entre la sociedad y el
arte, a lo largo y a lo ancho de la
Historia de la Humanidad, dejo bien
aclarada la cuestibn de que el arte
ha sido siempre magia, puente entre
hombre y cosmos, tramite religioso
entre la vida de los seres y la diva-
gacion escatologica. Si, es cierto
que el arte es como un puente en el
vacio, en el abismo que se abre
entre el ser y la nada, entre la vida y
muerte. Ni la filosofia, ni la religion,
ni el arte serian necesarios si la vida
se pudiese explicar desde la muerte,
o esta desde la vida. En este punto,
la antropologia estética entra en
contacto ineludible con la historia
de los saberes teoldgicos vy filosofi-
cos. Pero, si es verdad que los com-
portamientos de la estética, o diga-
mos del arte en general, no son ima-

ginables sin una expectativa exis-
tencial o una urgente conciencia de
la muerte, no es menos cierto que,
en particular, el arte surrealista fun-
damenta su antropologia (creadora
O receptiva, personal o social) en
atavismos y en inconsciencias
colectivas cuya recurrencia mas
concreta es, sin duda, la muerte.
Asi, pues, es obvio senalar la rele-
vancia de la muerte en los progra-
mas del surrealismo; y, como nos
dice Guichard-Meili, el surrealismo,
conviene senalarlo claramente, no
surgio como un movimiento artisti-
co mas entre los otros (en el orden
de la pintura menos aun que en el
de la poesia), sino ante todo como
una subversion total. El surrealismo,
como tambien la muerte, es una
subversion o, interesa mucho
subrayarlo, una declinacion. Declina
el sol en el ocaso, como las estéti-
cas o las ideologias o las culturas en
el periplo de su claridad. Sin embar-
go, el surrealismo, cuya morfologia
virulenta tiene mucho de ciencia
escatologica, de accesis visceral y
de aporia de tumba, es el mas alto
canto que jamas arte alguno haya
entonado a la existencia. Su libre

grito de cachorro s6lo puede ser
comparado con el de su ascendien-
te, el leonado dadaismo. Tristan
Tzara proclama: "Hemos conocido
los escalofrios y el despertar. Resu-
citados ebrios de energia, clavamos
el tridente en la carne despreocupa-
da. Nosotros somos arroyadas de
maldiciones en abundancia tropica
de vegetaciones vertiginosas, goma
v lluvia son nuestro sudor, nosotros
sangramos y consumimos la sed,
nuestra sangre es vigor’' (Manifiesto
Dada, 1918). Estamos, pues, ante
un estilo de la muerte y, sin embar-
go, a las poéticas del surrealismo
podrian faltarle cualquier cosa
menos exultacion de lo vital, alegria
del espiritu y simpatia entranable
por la realidad. Es verdad que el sui-
cidio solo puede entenderse como
un irrefrenable sentimiento, heroico
por frustrado, de rebosante anhelo
existencial. En su declaracion colec-
tiva del 27 de enero de 1925, el
estrenado grupo de surrealistas pro-
testaba: E/ surrealismo no es una
forma poética. Es un grito del espiri-
tu que se vuelve hacia si mismo
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decidido a pulverizar desesperada-
mente sus trabas. Aquellas trabas
eran, desde luego, ese podrido hue-
vo de la vida que la guerra europea
habia dejado sobre los arboles que-
mados, ese falsario espiritu burgués
que se mentia ideales a si mismo;
pero las trabas también eran, a
niveles de comunicacion, las de una
cultura derrotada, las de una retori-
ca caida y, en resumen, las de una
declinacion de la existencia.

La vida, lo hemos visto, declina
formas, rumbos de la expresion ges-
taltica. El dibujo seguro de las cosas
ya no tiene cabida en nuestro mun-
do. Una vision simplista y una ima-
gen anquilosada por los topicos de
la cultura visual es devorada por la
sinceridad de los gusanos y los fer-
mentos de la Historia; también por
los pulpejos de las cunas y los fla-
gelos blandos de los suenos. Desde
la vida embrionaria hasta la des-
compuesta, discurre la declinaciéon
de las figuras procesadas, de las for-
mas cambiantes, de las masas lle-
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vadas a excrecencias. Asi fue, asi es
y asi sera todo lo que heredamos
del surrealismo. En Fernandez Moli-
na se ejemplifica bellamente cuanto
aqui decimos. Juan Eduardo Cirlot,
en un lucido ensayo titulado Ama-
necer de lo informe, decia de nues-
tro artista: Las imagenes de Molina
son paisajes; en ellos hay arboles,
plantas, rocas, montanas, incluso
semillas e insectos,; pero nada es lo
que parece. O, mejor dicho, nada
llega a parecer que es tal cosa. Todo
se ha(fa en un estado preformal, lar-
vado, o en una situacion posformal,
enferma.

En este amanecer de lo informe,
con sus estados pavorosos o angéli-
COS, Y mirese como Se quiera, pre-
valece el intento de substantivizar el
mismo acto milagroso de la vida, de
su maravillosa realidad forjada a
cada instante, conceptuable a cada
instante y, sobre todo, vivida a cada
instante. Antes del surrealismo,
existia una Gestalt de la imagen, de
la figura dibujada, del concepto fal-
samente estructural de la cosa bien
hecha; pero también dictaba lo ges-
taltico en el pudor de las anatomias,
en esa idea de las biologias bien
conclusas. Y, sin embargo (ahi esté
la pintura de Fernandez Molina,
demostrandolo), en el inquieto cos-
mos de las formas nada esta nunca
terminado. La antropologia de cada
ser y la morfologia de cada objeto
se redibujan, se reforman a . cada
brizna de segundp. Su entropia (su
fisica y su quimica mudables) son
tan maravillosas, tan versatiles o,
sencillamente, tan espeluznantes
porque se mueven, se declinan, en
unos tiempos infimos también;
paradojicamente, en espacios
inconmensurables. Esta es la nueva
relacion finito-infinito,; este es el sis-
tema de asociacion simbdlica en
que se fundamenta la ideologia y la
estética del surrealismo, y esta es,
en resumen, la poética que cursa en
las pavidas telas de Fernandez Moli-
na. Esta sustancia pavida, aterra-
dora, de sus obras seria insoporta-

ble si no la viéesemos banada por los
piadosos balsamos de una cierta
ironia, de una cierta ternura
soslayante que conduce por los
caminos del humor lo puramente
escatologico, gelatinoso, virulento.
No hay, sin embargo, burla en estos
cielos de dos lunas, en estos hom-
bres zapatudos, en estos peces
callejeros. A niveles de composi-
cion, la sintaxis fernandezmoliniana
posibilita relaciones insoélitas, ingra-
videces y esoterismos que no hacen
referencia sino a la condicion mara-
villosa de la vida. No debera extra-
narnos, pues, que un hombre enca-
puchado por un pez levante su esta-
tura por encima de”los mimbrenos
campanarios; que, sobre un rio
urbano, de celestes aguajes reposa-
dos, emerjan sociedades de figuras
(casi trabucos, casi gallos, casi
mujeres melenudas) cuyos planos
se cortan e interfieren, estrepitosa y
alocadamente, como si aquella
magia que encerro un dia la existen-
cia se hubiese desbocado, des-
truyendo los argumentos racionales,
los limites hipocritas del cuerpo.
Aqui no hay ya gramatica de for-
mas, ni perspectivas fijas, ni grave-
dad, ni tiempo. No es negacion de lo
real cuanto aqui nos propone este
pintor, sino amplitud de realidad;
apertura, desentranamiento,
escalaridad de lo real. Y en esta rica
orquestacion de las formas viajeras
y asombrosas, de las declinaciones
paulatinas y secretas, una delicade-
za melancolica (que se espeja en los
colores pdlidos y en la simpleza de
las lineas) nos hace recordar que,
sobre todo este ejercicio, existe un
lucido ars moriendi, un alucinatorio
vislumbrar la cercania de cuna vy
tumba, de descomposiciones y de
embriones, de primicias y de postri-
merias. En medio, simplemente en
medio, nuestro pintor ha colocado
esa locura labil, tumultuosa, irrepo-
sable que, resignadamente restricti-
vos, denominamos vida.

RAFAEL SOTO VERGES



LA BIENAL DE ARTE JOVEN

Nunca hasta ahora se habia visto en
Paris una manifestacion artistica de In-
dole tan despreciable e indignante. Se
titula de “Arte joven” y alli s6lo habla
decrepitud y una total, irrecusable, des-
consoladora ausencia de arte. La Bienal
de Paris, reservada a los artistas de
hasta treinta y cinco anos, ha sido, en
esta su /X edicion, que ha durado de
mediados de septiembre a finales de
octubre, un escandaloso exponente de

TORRES EXPRESION VIDEO

DE PARIN

lo que podriamos calificar abuso de
poderes, porque el eminente Consejo
de Administracion y la Comisién organi-
zadora han actuado con un “parti pris”
Inadmisible, ignorando deliberadamen-
te cualquier tendencia o expresion de lo
que es pintura, dibujo, grabado, escul-
tura u otras formas artisticas de mas
imprecisa definicion.

La reaccion natural primera del criti-
co de arte es hacer caso omiso, puesto
que no se trata de lo suyo. Ca c'est
autre chose... bien sir. ;Qué cosa’
Pues practicamente nada, esa es la ver-
dad. Ahora veremos wunos cuantos
e/jemplos seqgun se me vayan viniendo a
la memoria. Claro que lo justo y lo que
mereceria tal desproposito es el silencio
total, mas elocuente desprecio que
cualquier comentario despectivo, si se
tratara de una exposicion pensada vy
organizada por l0s propios expositores,
como espontanea manifestacion de un
grupo de incompetentes o despistados.
Es posible que asi lo viéramos, incluso,
con cierta curiosidad bien dispuesta a la
indulgencia y a la esperanza de un
hallazgo interesante. Pero hay una res-
ponsabilidad social en ello por parte de
las autoridades culturales, del Consejo
rector y de los criticos y escritores que
actuan como responsables bajo no se
sabe qué principios selectivos, y el
deber de todos a quienes conciernen
las cosas del arte es denunciar el desa-
tino y procurar que sirva de leccion.

Unos vasos de agua tienen derecho
a una gran sala dividida en tres habi-
taculos para intentar demostrar que
puede existir una linea recta imaginaria
entre tres de esos vasos dispuestos en
diagonal. Una gallina atada a una cuer-
da untada de escayola en polvo se limi-
ta a dejar en el suelo la traza blanca de
Su Ir y venir, mientras que en cuatro
jaulitas con fondo de fotografia se
debaten presos unos ratoncillos muy
monos, y un enjambre de gruesas mos-
cas negras se delectan chupando la
sangre corrompida de unas compresas.
Junto a las aburridas sesiones de video

BERNARD PAGES ENSAMBLES DE MADERA

en las pantallas de televisibn, que
requieren complicados montajes técni-
cos nunca perfectos, elementales palo-
tes y guarismos de no se sabe qué mis-
teriosas matematicas, caligrafiados en
papeles que se repiten a lo largo de
salas y pasillos con desesperante
monotonia. Por otra parte, mucho alar-
de fotogréfico que sirve para problema-
ticas demostraciones conceptuales y
para el narcisismo exhibicionista de
invertidos travestis y cultivadores del
“body art".

De vez en cuando, salteadamente,
atishos de pintura derivada del movi-
miento “Support-Surface” que se que-
dan bien mirado, en experimentos de
tendencias con lujo de superficie vy
escaso contenido. En general, todo son
trabajos facilones, chapuceros, delezna-
bles, astucias tontas sin gracia ni habili-
dad. La unica excepcion de tarea larga y
paciente es una coleccion de muriecos
con apariencia de momias indias, que el
argelino Luis Chacallis ha realizado muy
diestramente, pero lo que pueden tener
de valor artesano queda ahogado por
una pretenciosa justificacion del peor
intelectualismo socio-psicolégico, expli-
cada con el mas confuso lenguaje.
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NOEL DOLLA MOVIMIENTO

Por contraste, casi sentimos admira-
cion ante la aportacion de los campesi-
nos chinos, invitados especiales que
ocupan el Museo Galliéra: estampas de
color vivo, cromos ilustradores de la
alegria que sienten los chinitos trabaja-
dores al dedicarse a pintar tras las
horas de faenas agricolas, para mostrar
al mundo las realizaciones exaltantes
de un pueblo en marcha. El acongojan-
te realismo social se matiza en algunos
casos de auténtica Iinocencia y de
natural elegancia ancestral, pero pre-
sentar estas estampitas gregarias en e/
ambito de una manifestacion que se
declara con voluntad de vanguardismo
e investigacion es otra incongruencia
mas.

Dificil seria ir méas lejos en la medio-
cridad, dudo que nunca se le haya saca-
do mas partido a la nada. Pero no falta
/iteratura para explicar que estamos en
plena investigacion, ;qué digo?, en ple-
no logro. "Esta claro —afirman los orga-
nizadores— que dos tendencias se
afrontan: una que da prioridad a la idea,
otra, que privilegia la forma. Es evidente
que la idea busca y encuentra la forma
v que de la forma brota la idea...”. Con-
fieso mi incompetencia para descubrir
esas ideas y esas formas. Tanta explica-
cion me da vértigo. Hacen falta impro-
bos esfuerzos mentales y quintales de
paginas impresas para intentar conven-
cernos de que es arte, y arte seleccio-
nado como el mas interesante y repre-
sentativo, cada trocito de guita o el mas
inocente vaso de aqua olvidado en el
lavabo. Es una impostura afirmar: "Es-
tas obras que estimulan nuestras facul-
tades de ver y de sentir se refieren
constantemente a la Naturaleza y a la
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cultura, como dos terrenos que perte-
necen ya al pasado, si bien actuan toda-
via vivas en el recuerdo”. No creo posi-
ble, en conciencia, que nadie se llame a
engano. Pero si nos sentimos todos
timados. Desconozco los criterios de
seleccion con que actua la Comisién de
la Bienal y seria poco honrado no
hacerles crédito de confianza. Enton-
ces, /como explicarse que hagan tama-
nas declaraciones con pleno convenci-
miento? "Acogemos con alegria esta
Bienal porque ayuda al museo a res-
pirar mejor” (son palabras del conserva-
dor jefe, Jacques Lassaigne). “La Bienal
de Paris es un acto de fe, una manifes-
tacion de confianza en la juventud, una
permanente interrogacién sobre el arte,
su naturaleza, su destino” (escribe el
presidente de la Comision, Georges
Boudaille). “Las obras que tenemos el
honor de acoger... representan las ten-
dencias mas diversas, mas extremadas,
mas nuevas, y componen el panorama
mas lucido y mas completo a que hayan
sido nunca invitados los jovenes de
todos los paises (dice muy seriamente
monsieur Pontus Hulten, director del
nuevo Centro Nacional de Arte y Cul-
tura Georges Pompidou)... v por eso
esperamos que esta confrontacion
internacional suScitara el entusiasmo y
la critica”,

¢Puede alguien, de verdad, sentirse
entusiasmado? Tristeza si sentimos,
desconsuelo e Indignacion, porque si
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realmente fuera esto “fo mas lucido y
completo’” del arte de nuestros jovenes,
arreglados ibamos a estar. Y si no lo
fuere —que no lo es, por supuesto—,
cpor qué empenarse en privilegiarlo?
Todos estos jovenes seleccionados
parecen obedecer someterse cas/
habria que decir— a un mismo dictado
de aludir a lo opresivo, a lo angustioso,
a lo alineante de la sociedad. ;Es que
no hay ninguno sano que rompa lanzas
por otros derroteros? A fuerza de
referirse sistematicamente a los mis-
mos conceptos negativos, demuestran
haber sucumbido al sistema que refu-
tan y, en consecuencia, no inspiran la
menor esperanza salvadora. Es decir,
que su actitud es exactamente contraria
al principio mismo del arte y a la fuerza
de la juventud, revolucionaria, dinamica
v saneadora por definicion. La Bienal no
aporta mas que una certitud de deser-
cion,; luego no es representativa de arte
joven. Nada en la expaosicion da la mas
minima Impresion de sinceridad y
generosidad juvenil, ni de abierta inten-
cion demoledora con vistas a construir
algo mejor;, al contrario, la preocupa-
cion de la astucia, del truco, de la alu-
sion oportunista es demasiado flagran-
te. Las cosas expuestas —pecado es
denominarlas obras mas parecen

manias y resentimientos de impotentes

viejos impudentes que vitales protestas

de jovenes dispuestos a la aventura.
Monsieur Pontus Hulten esperaba




criticas. Quede satisfecho, que duras y
acerbas criticas no faltaran, si puedo
juzgar por los comentarios desde el dia
mismo de la inauguracion (*). A la hora
en que escribo, sé del director de una
popular revista que piensa impugnar en
su editorial la validez del Comité de la
Bienal y acusarle de falsia y abuso de
confianza. Otra conocida escritora de
arte que asimismo dirige la publicacion
mas vanguardista de Francia, se
declaraba perpleja ante tal “catalogo de
fantasmas’ que se situan “en la prehis-
toria del arte”’, interesante tal vez para
los psicoanalistas pero no para los criti-
cos de arte. Veremos si todas estas
buenas intenciones se publican con la
debida honestidad y de la sana discu-
sion sale la luz. Estos ultimos tiempos,
en Paris como en todas partes, se diria
que la connivencia de las autoridades
culturales y un cierto sector de la critica
influyente ejerce una especie de com-
plicidad snobista y politiquera que se
arroga el derecho —desmesurado— de
decretar lo que es bueno y lo que se ha
muerto. Y asi, no dudan en proclamar
por escrito y con plena responsabilidad
(¢o irresponsabilidad?) que toda esta
basura es arte. Que es, justamente, el
arte de hoy, del cual la IX Bienal de
Paris es punto culminante nunca alcan-
zado hasta ahora. Fn la Bienal pasada
habia, por lo menos, algun plantea-
miento ecoldogico, una cierta preocupa-
cion de la vida y la muerte, algo maca-
bra, es verdad, pero seria, grave, y un
vivero, de ideas, mas que de realizacio-
nes, en donde hallabamos el humor del
absurdo de vez en cuando y a menudo
una reflexion desesperanzada y hasta
morbida, pero reflexion al fin.

Esta vez hay mixtificacion, senores
de la Comision, companeros colabora-
dores; es cierto que se ha cometido
pecado de abuso de poder, con perni-
cioso riesgo de confusion y de injusti-
cia. Es evidente que mientras se exalta
con tal riqueza de medios la triste
pobreteria de la esStupidez se estan
robando posibilidades a quienes pue-
den merecerlo si se les diera ocasion de
expresarse publicamente. Convengo en
que es preferible dar como inocentes a
cien culpables que condenar a un solo
Inocente, y valgan los excesos que
hacen ciertos Gobiernos para captar
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cualquier posible valor a fin de no dejar-
se escapar un posible Van Gogh, pongo
por caso, que los holandeses tienen
todavia clavado en el alma. (jAy si el
pobrecito Vincent hubiera dispuesto de

la mitad tan solo de lo que a uno de

estos muchachos se les ofrece!) Valdria
la pena si, entre tanto tonto desvario, se
puediera descubrir algun ejemplar de
real talento, el original derroche abusivo
se daria por bien empleado. Lo menos
malo es ya manido, agotado, fenecido,
pues su escasisima vitalidad duré poco.

Una manifestacion de este calibre es
un acto con trascendencia social, que
los responsables tienen la obligacion de
sopesar en todas sus consecuencias.
Dar acceso a los museos a los ratones
del desvan, a los repugnantes estigmas
de wuna clinica ginecologica, admitir
como opciones de arte bromas bobas
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de tertulia juvenil a bajo nivel y cual-
quier vaciedad despreciable, sin rega-
tearles, encima, seriedad oficial, des-
plieque de medios yv amplia publicidad,
entrana, senores, un peligroso poder
contagiante y un factor devastador de
extravio.
MARIA FORTUNATA
PRIETO BARRAL

(*) Al meter en prensa este articulo acaba de
aparecer la revista “Galerie/Jardin des arts”, don-
de su director, André Parinaud, hace un editorial

‘muy severo que termina asi textualmente: “... Yo

acuso al Comité de Seleccion de la Bienal de
Paris de estar dominado por el peor de los acade-
mismos y de los conformismos, de preferir el
nihilismo y el snobismo podrido a la dinédmica de
la creacion. Lo acuso de partidismo escandaloso y
recuso su eleccion. Digo que la Bienal de Paris
estd condenada por usage de faux et abus de con-
fiance”.
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1 SIMPOSIO INTERNACIONAL
DE MUDEJARISMO

Durante los dias 15, 16 y 17 de septiembre ha tenido lugar
en la ciudad de Teruel el | Simposio Internacional de Mudejaris-
mo. Este | Simposio que se celebra en Teruel ha sido organizado
por la Diputacion Provincial de Teruel y el Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas. Han asistido a él mas de un cente-
nar de estudiosos e investigadores del mudejarismo en sus
varias facetas: la historica, la artistica y la literaria y lingtistica.

El Simposio ha acogido numerosas ponencias y comunica-
ciones de catedraticos, profesores, cientificos, estudiosos todos
del problema del mudejarismo espanol y sus posibles interco-
nexiones. Han acudido también a él profesores de algunas Uni-
versidades extranjeras, ya que esta reunion cientifica tenia
caracter de internacional.

El Simposio dividio el nimero excesivo de ponencias vy
comunicaciones en tres intensos dias de trabajo, que se
desarrollaron en el salon de actos de la Casa de la Cultura de
Teruel.

Las sesiones de trabajo, la lectura y discusion de las investi-
gaciones se presentaron en torno a los tres nucleos principales
para abordar el problema del mudejarismo. Sus sesiones
duraron mas de ocho horas, se expusieron y discutieron las
siguientes ponencias: “Los mudéjares en el Reino de Aragén”, a
cargo del profesor don José Maria Lacarra, de la Universidad de
Zaragoza. Trato el profesor Lacarra sobre la situacion social de
los mudeéjares en Aragon, la reglamentacion tocante a ellos en
los fueros cristianos, amen de otra serie de documentos, siem-
pre escasos todavia para conocer a los mudéjares; su situacion
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relativa respecto a los cristianos y respecto a los feudales: los
mudéjares del Reino de Aragon dependian unicamente del Rey.
Fue una brillante exposicion que inauguro el primer dia de tra-
bajo.

“El mudéjar como constante artistica” fue otra de las
ponencias, a cargo del profesor don Gonzalo M. Borras Gualis,
de la Universidad de Zaragoza. El profesor Borras se preguntd:
“¢Qué es el mudéjar?”, “;qué interés nos puede ofrecer el tér-
mino ‘'mudejarismo’?”, y dice: "Tal vez lo mas importante sea lo
que podriamos Illamar la versatilidad de la creatividad artistica
mudéjar, su permanente capacidad de adaptacion y asimilacion
de lo nuevo, y que el marqués de Lozoya expresa asi: ‘Lo que
caracteriza y valora la ornamentacion mudéjar es su espiritu
libre y progresivo, su individualismo..., 1a necesidad de encontrar
solucion a problemas nuevos, y la influencia de evolucion del
gotico hace que se descubran nuevas posibilidades y que cada
momento tenga su personalidad™.

“Los mudéjares de Valencia en el siglo X1l fue la ponencia
presentada por el padre Robert |. Burns, profesor de la Universi-
dad Catolica de San Francisco, que ha investigado en el Archivo
de la Corona de Aragon: “"No se vaciaron el Norte o las ciuda-
des, por lo general, ni existio el tipo de éxodo o movimientos
que ocurrieron en la conquista de Murcia. Por el contrario, las
autoridades valencianas se preocuparon por retener y aumentar
el nimero de labradores y artesanos mudéjares, creando un
movimiento de inmigracion mudejar que molestdé tanto a la
Corona como a la Iglesia, aunque con el tiempo ambas se con-
virtieron en complices también. La evidencia es tan grande y
continua que crea el problema siguiente: ; Cudl es el significado
de las frecuentes baladronadas de la Corona cuando afirma que
habia ‘expulsado’ musulmanes de Valencia? ;Y qué relacion
existe entre la huida o exilio de musulmanes con la realidad del
numero de ellos que se quedo, regresO o inmigro?”.

Entre las comunicaciones se presentaron las siguientes:
“San Pedro Martir de Calatayud y e/ Papa Luna”, por don Ovi-
dio Cuella Esteban, quien establecio la relacion entre el Papa
Luna (Benedicto XlIl) y su mecenazgo por las artes, en este caso
con la iglesia de San Pedro Martir de Calatayud, iglesia del con-
vento de dominicos fundado entre 1253-1255 por Jaime el
Conquistador. En relacion con las obras realizadas en San Pedro
Martir durante el Pontificado del Papa Luna, el senor Cuella
dice: "Pero estas gracias, de por si ya significativas de la devo-
cion y afecto del Papa Luna a la iglesia dominica se completaron
con su generosa aportacion econdmica para ampliar y embelle-
cer la iglesia por un importe total de 6.3 16 florines de Aragon vy
un dinero”. "De tales obras existe una larga relacion de 102
folios en los libros camerales de su Pontificado. Tal relacion fue
mandada hacer por Garcia de Maluenda, candnigo y vicario de
Santa Maria la Mayor de Calatayud, comisionado por el
camarlengo papal para llevar las cuentas e inspeccionar las
obras’.

Otra comunicacion fue la presentada por don Angel Novella
Mateo: "La ceramica mudéjar turolense”, quien nos dijo: "Los
alfareros moros que quedaron en Teruel al amparo de sus fueros




o aquellos que de tierras adentro de Aragdn vinieron a estable-
cerse en el pusieron su arte al servicio de los cristianos, adap-
tdindose a sus gustos y exigencias, dando con ello origen a la
ceramica mudeéjar turolense. La iniciacion y desarrollo pujante
de esta ceramica se comprenden facilmente ante la numerosa
demanda. La villa de Teruel, como cuartel general de las tropas
cristianas para la reconquista de Valencia, adquirié gran impor-
tancia. A lo largo del siglo XIlI se convirtié en una de las princi-
pales villas del Reino de Aragdn...”.

“La ceramica de Muel” fue la comunicacion presentada por
dona Isabel Alvaro Zamora: “La cerdmica de Muel presenta una
larga trayectoria de vida que abarca mas de cuatro siglos, al
menos en su etapa conocida, que va desde fines del siglo XV a
comienzos del XX. Parte de esta evolucidn estuvo guiada por la
impronta mudéjar, ya que sus primeros y mas importantes artifi-
ces fueron moriscos. Por ello en el ano 1610, con la expulsion
de los moriscos aragoneses, los alfares de Muel sufrieron un
rudo golpe, que significo la ruptura total de una etapa brillante y
el comienzo casi inmediato de otra nueva, esta vez dirigida por
alfareros cristianos’.

“Los mudéjares del obispado de Malaga” fue otra de las
comunicaciones, a cargo de don Jose Enrique Lépez de Coca y
Castaner y don Manuel Acién Almansa, del Colegio Universi-
tario de Malaga. La condicion social de estos mudéjares era
peor que en Aragon y Castilla. Dicen estos sefiores: “Otro punto
a senalar es el de la existencia de una sola moreria urbana, en
Malaga. Se trata de un grupo mudeéjar muy reducido e integrado
por Ali Dordux, sus familiares y clientes, que apenas se ve incre-
mentado por algunos musulmanes de la tierra que logran ave-
cindarse en Malaga. No es que el acceso de los moros a la capi-
tal esté prohibido (son necesarios en el mercado), pero si muy
controlado. No obstante, parece que muchos lograron quedarse
en ella”.

“Rasgos mudéjares en la pintura gotica”, por la doctora
dona Maria del Carmen Lacarra Ducay, fue otra de las comuni-
caciones. Y la presencia internacional por |la profesora Genevie-
ve Barbé con “E/ mudejarismo en el arte aragonés del si-
glo XVI", estudiando algunos ejemplos de arquitectura del
Renacimiento aun con pervivencias mudejares en Aragon.

“"Huellas mudéjares en la plateria espanola” fue la comuni-
cacion del senor don Juan Francisco Esteban Lorente, de la Uni-
versidad de Zaragoza. Dijo: “La decoracion de ataurique aparece
en una cruz en la catedral de Barcelona, realizada por Pedro
Villarde! en 1383, asi como en otra cruz de finales del siglo XV
con punzones —Martin y Joan—, que se conserva en el Victoria
and Albert Museum. En ambas piezas la interpretacion del
ataurique aparece decorando las terminaciones en flor, susti-
tuyendo a las acostumbradas cardinas’.

Al finalizar cada ponencia o comunicacion se establecia un
amplio dialogo entre ponente y publico, que constituyd, acaso,
lo mas productivo de la reunién, valido para elaborar las pos-
teriores conclusiones.

El dia 16 comenzaron las sesiones de trabajo con la ponen-
cia del profesor don Miguel Angel Ladero Quesada: “"Los mudé-
jares de Castilla en la Baja Edad Media". La situacion de este
grupo social y étnico en Castilla en esta época era considerable-
mente mejor que la de los mudéjares del obispado de Malaga,
pero inferior a la de los que habitaban Aragon. El profesor Lare-
do dijo, entre otras cosas: "' De donde proceden los mudéjares
de Castilla la Vieja? Parece muy poco dudoso que no son restos
de la antigua poblacibn musulmana que permaneciese alli tras
la conquista, dadas las circunstancias en que ésta se realizo... Por
el contrario, me inclino a pensar que los mudéjares de esta
regién son de origen relativamente reciente, nunca anterior al
siglo X1l y finales del X, y que proceden en su mayoria de la
emigracion hacia el Norte de mudéjares del antiguo reino de
Toledo, que buscarian una vida mejor a medida que su situacion
se Iba deteriorando en él"”.

En Albarracin, ya que las sesiones de este dia estaban pre-
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vistas en este precioso pueblo medieval, se presentaron las
siguientes ponencias: "E/ problema del mudejarismo en la len-
gua y en la literatura”, llegando a concluir que no podemos pre-
cisar fuentes literarias concretas que sean mudéjares, a cargo:
del profesor don Fernando de la Granja, de la Universidad Com-
plutense de Madrid. Y la comunicacion de don Emilio Saez: "So-
bre el origen mudéjar del Arcipreste de Hita",; dice el profesor
Saez que fue probablemente el pueblo de Alcala la Real, en
Jaén, el lugar de nacimiento de Juan Ruiz; era una zona de
influencia musulmana, y a través de unos documentos él ha lle-
gado a establecer la hipotesis de que posiblemente su madre
fuera musulmana, lo que explica varios contenidos de su “Libro
de Buen Amor .

Posteriormente hubo una visita libre a la ciudad para visitar
sus principales monumentos y su urbanismo; visitamos la cate-
dral, al lado mismo del palacio arzobispal y con comunicacion
interior con él, siendo el anico palacio que reconocia el fuero de
Albarracin; es del siglo XVII y lo edific6 el obispo Manuel Jeréni-
mo Fombuena. Entre 1705 y 1728, el obispo Juan Navarro de
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Gilaberte continu0 las obras, poniendo su escudo en la portada
barroca no exenta de gracia que cierra un pequefio patio. Su
sobrino y sucesor en la mitra, Juan Francisco Navarro Salvador
y Gilaberte, las debio acabar, pues su escudo aparece en la
fachada del palacio, hoy muy averiado.

La catedral esta consagrada al Salvador; su fabrica se
levantd en los primeros anos del siglo XVI sobre otra iglesia
anterior que debio ser romanica y gotica en parte. La construc-
cion la debio terminar Pierres Vedel, el gran arquitecto picardo
que vivio y murio en Albarracin. En el interior, el retablo mayor
es obra de Cosme Damian Bas, sequidor del escultor Gabriel
Joli, que lo contrato en 1566. En una capilla lateral, a la izquier-
da, se encuentra un pequeno retablo de madera sin policromar,
atribuido a Gabriel Joli, que estuvo antes en Santa Maria, y cuya
calidad es bastante superior a la del retablo mayor.

La iglesia de Santa Maria, que no pudimos visitar, es obra
tambien de Pierres Vedel y de la segunda mitad del siglo XVI. En
una capillita estan enterrados Pierres Vedel y su mujer. Por la
tarde, el Excelentisimo Ayuntamiento de Albarracin nos ofrecié
un vino espanol y a continuacion regresamos a Teruel.

El dltimo dia de sesiones fue aun mas Intenso que los
anteriores. Se presentaron las siguientes ponencias: “La proble-
matica del artesonado de |la catedral de Teruel”, por don Joa-
quin Yarza Luaces, de la Universidad de Barcelona. Dice el
senfor Yarza que es dificil establecer el programa iconografico
del artesonado de la catedral, si es que existid; pero antes seria
preciso identificar cada una de las escenas para poder organizar
un programa general. Propone algunas identificaciones nuevas
a algunas escenas que hasta ahora no habian sido calificadas de
simbaolicas; entre ellas estan: las dos figuras vestidas unicamen-
te con faldellin corto, la muchacha con el cabello rubio suelto
sobre las espaldas, el arbol frutal y el muchacho subiendo, etc,,
y algunas mas. "Me adhiero al grupo de los que piensan que el
artesonado se realizo en el siglo X, en su ultimo tercio, y cual-
quier prueba que se aduzca para alejarlo un poco de 1300 me
parece que puede ser buena”.

“La decoracion geométrica hispanomusulmana y los cim-
borrios aragoneses de tradicion islamica”, por el doctor Basilio
Pavon Maldonado, del Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas; alude el doctor Pavon a las decoraciones musulma-
nas ya desde la mezquita de Cdordoba, concluyendo que sola-
mente son una transformacion prodigiosa de dibujos clasicos, y
los aplica a los cimborrios. “El legado mudéjar en Hispano-
américa’ fue la ponencia presentada por el doctor don Santiago
Sebastian, de la Universidad de Barcelona. Dijo: “"No olvidemos
~ha escrito Gustavino Gallent - que si bien el arte llamado
mudéjar se inicia y desarrolla por medio de los artifices musul-
manes de los reinos cristianos, no queda como patrimonio
exclusivo de esta clase social, sino que es realizado también por
manos no islamicas y perdura a través de los tiempos, cuando
no existian mudéjares en Espana, llegando a Hispanoamérica' .

Entre las comunicaciones de este dia se presentaron las
siguientes: "El cimbarrio mudeéjar de la catedral de Tarazona’,
por Carmen Morte Garcia, que dijo: "Vemos como se ha logrado
en esta obra una maravillosa sintesis de tres estilos artisticos: el
Renacimiento en la decoracion, el gético en las estructuras y el
mudéjar en los materiales’'.

“Supervivencias mudéjares y presencias orientalistas en la
arquitectura mejicana”’, por dona Elisa Garcia Barragén, de la
Universidad de Méjico, quien se expreso diciendo que “‘en Méji-
co el gusto por las construcciones y ornamentacion mudeéjares
se extendiod durante toda la época virreinal, y, en el siglo XIX,
después del parentesis marcado por la guerra de la Independen-
cia y primeros anos de la Republica”.

"Mudéjares en Sevilla” fue tratado por don Antonio Collan-
tes de Teran, de la Universidad de Sevilla: "El apartamiento de
mudéjares en barrios especiales se inicid en Castilla algunos
anos después de la conquista de Sevilla, y aun entonces no
parece que se impusiera en todo el reino. Las pocas menciones
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que las fuentes sevillanas de la época aportan (un adarve deno-
minado de los moros y la existencia de un mercado de éstos a
las puertas de la alhondiga a fines del siglo XllIl, ambos en la
collacion de Santa Catalina) no creo que sean pruebas suficien-
tes para sostener la teoria tradicional”.

“El mudéjar en el monasterio de Santa Clara de Moguer
(Huelva)”, por don Juan Miguel Gonzéalez Gomez, de la Universi-
dad de Sevilla. Se estudian el claustrillo mudéjar, el claustro, la
sala capitular, la cocina, el refectorio, la enfermeria, los dormi-
torios y el templo, y dice: "La iglesia responde en su edificacion
a un plan concreto, donde cada una de las partes se subordina y
articula perfectamente con el total resultante. La construccion
de estilo gotico con elementos mudéjares es patente en el
interior del templo. En cambio, por el exterior responde al tipo
de iglesia-fortaleza .

“Un motivo ornamental en la arquitectura de ladrillo de
lierra de Campos™ fue la comunicacion presentada por don
Manuel Valdés Fernandez, del Colegio Universitario de Ledn.
Pedro Lavado Paradinas presento la suya sobre “Carpinteria y
otros elementos mudéjares en la provincia de Palencia’”’, estu-
cdiando algunos ejemplos aun desconocidos, tales como Astu-
dillo, Monzon de Campos, Castrillo, Alba de Cerrato, etc. Dona
Balbina Martinez Cavirdo hablé sobre “El/ llamado 'Palacio del
KHey Don Pedro’ de Toledo”, que ha logradao identificar gracias a
la heraldica. Hubo, ademas, dos intervenciones que no estaban
previstas, pero el tiempo dio para todo: fueron las de don Juan
Carlos Frutos Cuchilleros, que traté sobre “Arquitectura mudeéjar
en el partido judicial de Arévalo”, el cual nos vino a decir que el
partido judicial de Arevalo coincide casi por completo con |a
comarca de La Morana, toponimo derivado de los moros mude-
jJares que habitaron la zona. En manos cristianas desde la con-
quista de Toledo (1085), tuvo desde esta fecha hasta el si-
glo XVII una importante poblacion de mudejares, posteriormen-
te Moriscos.

Los mudéjares desempenaron un importante papel a la hora
de construir. Por la escasez de piedra y su mala calidad, por el
precio de la mano de obra, mas barata en comparacion con los
canteros, por la economia de los materiales, se va a desarrollar
en toda la region una arquitectura intermedia, siguiendo aparen-
temente modelos romanicos y goticos, pero con caracteristicas
esencialmente mudéjares. Han quedado huellas en arquitectura
clasificables como civiles y militares en el recinto fortificado de
Arévalo, en su castillo, en los puentes de acceso a la ciudad, en
las murallas de Madrigal de las Altas Torres y en la fortificacion
de las iglesias como la de Narros del Castillo y alguna otra.

En lo referente a la arquitectura religiosa, mas de treinta
iglesias de Arévalo y su partido judicial conservan huellas mude-
jares. Hay algunos ejemplos importantes, muy conocidos, como
La Lugareja o las iglesias de San Martin y Santa Maria de Are-
valo. Establecer su cronologia resulta dificil teniendo en cuenta
la falta absoluta de documentos, pero con los modelos que
parecen imitar y por otra serie de causas, se pueden clasificar
entre fines del XIl y el siglo Xll, llegando en algunos ejemplos
hasta el XIV, sobre todo teniendo en cuenta la inexistencia de
piedra, la abundante mano de obra mudéjar, la imitacion de
modelos proximos y el caracter marcadamente rural y popular
de esta arquitectura.

La otra comunicacion no prevista fue la de don Antonio
Herrera Casado sobre “La capilla de Luis de Lucena en Guadala-
jara’: Es una edificacion del siglo XVI construida en estilo
mudéjar. Su interés para nosotros radica en varios puntos: el
personaje que las diser ara y costeara, el doctor Luis de Lucena,
medico y humanista del siglo XVI; su ornamentacion exterior, a
base de ladrillo visto y soluciones mudéjares, y, en fin, su rica
decoracion de pinturas en las techumbres del interior, hoy en
mal estado de conservacion y hasta ahora sin descubrir ni estu-
diar iconograficamente.

MARIA PILAR CORELLA




DEL SIGNO Y EL COLOR

EN LA PINTURA

DE ROBERTO NEWMAN

Ante el farragoso y mondtono panorama que desde
hace anos vienen ocupando lugar tantas formas disloca-
das, expresamente horribles, supuestamente “criticistas”
en los cuadros u otros formatos de la pintura actual, el
encontrarnos con unas obras tan escuetas y dificilmente
sencillas como las creadas por el pintor brasileno Roberto
Newman es no sélo un descanso para la mente y el mirar,
sino también un incentivo para otra manera de analisis
escrito, cuyo intento permita la ocasion de situarnos en
otros lugares menos sofisticados que esta geografia eu-
ropea, donde se han volcado desde 1900 tantas y tan ra-
pidas lecciones estéticas.

Sin necesidad de buscar el camino mas facil —estas
pinturas de Newman no lo son—, es obvio que el origen
geografico determina unas maneras, unas versiones, unos
planteamientos, en el arte. Y para que pueda ser posible
en éste la identificacion entre origen natural y su cultura
especifica y la eleccion quintaesenciada de otras raices
similares lejanas y ajenas, es imprescindible —creemos—
que mantengan intactos sus valores primeros.

Cuando Gauguin mezcla exotismos antillanos con el
constante sentido convencional del arte francés; cuando
Picasso rebusca entre las méscaras polinesias y Matisse y
Derain siguen esas rutas; cuando empiezan a coleccionar
estampas japonesas sus inmediatos antecesores: Millet,
Lautrec, Manet y Degas; cuando la asfixia intelectualizan-
te de la Europa artistica se vuelve ecléctica entre las ver-
siones profanas de lo religioso con los prerrafaelistas y las
artes decorativas orientalizadas del Modern Style; cuando
todo eso y mas ocurre, en fin, se producen resultados
admirables e interesantes, pero también se producen el
pastiche, la hibridez y la pérdida del rango peculiar en el
arte y las artes de cada nacidén y sus artistas.

No incurre en esa confusion tan peligrosa como prac-
ticada, sobre todo en los ultimos anos y en el arte concre-
to, la obra, estas obras, del pintor brasileio Roberto New-
man, expuestas en la galeria Fondo de Arte, una de las
mas bonitas galerias de Madrid.

(Hemos aludido al arte concreto. “Simbolismo abs-
tracto brasilefo” titula el catadlogo la muestra del pintor

que hoy nos ocupa. Abstraccién y arte concreto son dos
términos que, ya buscando la ortodoxia, resultan similares
por paradoja y segln la eleccién de quien los utilice.)
Y en una primera percepciéon de la obra de Newman
podemos aplicarle, para intentar ser aproximadamente
exacta, las palabras de Francine C. Legrand en su estudio
sobre la obra de Kandinsky: “Consagra el redescubrimien-
to del signo en cuanto arquetipo de origen mégico. Anun-
cia el signo en cuanto experiencia vivida y modo de cono-
cimiento que cualifica la abstraccién lirica y gestual” (1).
Signos son, a modo, de formas, lo que aparece abs-
traido en las cor. posiciones del pintor brasilefio. Signos,
;donde en estos cuadros? En las estrias tactiles que cir-
cundan, encerrando, los relieves matéricos que se contra-
ponen al plano del soporte. Signos que pueden ser —;por
qué no?— ritmos guardados en la inteligencia, de musicas
alegres, continuadas, de un folklore tan rico en atractivos
autoctonos y cuyas cadencias han ocupado y siguen
influenciando las composiciones sinfonicas y de otras ver-
tientes del mundo entero. Pero signos, también, de un len-
guaje estético que al renunciar a la imagen imitativa de
una geografia, se convierten en senal de un misterio que




puede iniciarse en la magia y terminar en su experiencia
racional.

Renuncia Newman —nos parece— al peligro de esas
interpretaciones acercadas al exotismo en version eu-
ropea de que escribiamos antes. Rehidye el simbolismo
imaginero del Gauguin que eleva a clasicas las figuras de
las mujeres del Pacifico y concreta en fondos de calidades
y color terrosos, casi estériles por todavia inexplorados a
fondo, la enorme y valiosa riqueza del suelo natal. La alu-
sion, si es véalido pensar en ello, a la geografia transoceéni-
ca puede encontrarse en los cuadros de Newman, en los
infinitos matices que sirven de punto de arranque, de
panorama natural, enorme, que cubren el soporte del cual
emergen las formas de la composicion.

;Las formas? Estan aqui determinadas por el color.
Rojo, azul, verdoso, blanquecino, quiza algan negro o un
marron muy oscurecido. Tintas que forman cuerpos de
configuracion amebatica, de primitivas lecciones de gra-
fismos, casi siempre de lineas curvadas, movibles, planas,
sujetas antes de iniciar un misterioso y posible desplaza-
miento hacia tal vez su disgregacion.

Esos tonos que sitlan la forma del color tienen en
Newman el méas deterrninado objetivo de los analisis que,
desde Signac hasta la reduccién ascética de Mondrian, se
han realizado intelectualmente. Aqui da en la diana el pin-
tor. Porque lo estudia tanto en la forma compacta, entera,
como en un divisionismo cuadrado, a modo de la mile-
naria estructura del mosaico. Aqui juegan al dialogo lo
ancestral y el refinamiento de una cultura permanente en
los siglos.

LO ORGANICO

Tienen esas formas-signos, color-formas, una extrana
vitalidad que se percibe en la manera de estar situadas en
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la composicion. Casi constantemente alineados en verti-
cal, erguidas, como a punto de una marcha —aludiamos
antes al ritmo— escapada fuera del soporte. Incluso los
cuerpos esféricos que se contraponen a sus oponentes se
rodean o emanan figuras potencialmente orgdnicas. En
todo ello puede encontrarse cierta similitud con las crea-
ciones arquetipicas de un Arp en sus relieves de madera o
de Mird en sus lienzos.

Cartulinas de co/lage son la base y el todo de los cua-
dros de Newman. Cubiertas de materias mixtas muy tra-
bajadas. Pero si en el artista aleman y el pintor espanol se
encuentran los signos-formas aislados, distantes entre si,
en el pintor brasilerno se contraponen y enlazan en su tono
con las circulares estrias —antes aludidas— que las com-
pletan, determinan y senalan intenciones mas alusivas a
una situacion geografica concreta que los simbolos susti-
tuyendo a la figura humana natural en las obras de los dos
artistas primero enunciados.

El caracter general de estos cuadros de Newman es
absolutamente objetivo, deshumanizado, como anhelaba
Mondrian, despojado de otra referencia que no sea el nu-
cleo vital que denota un suelo —soporte—: una evocacion
—signo—; una diferenciaciéon —color— vy, otra cosa impor-
tante, una claridad auroral. —principio de vida o, tal vez,
0caso—.

Un cierto hermetismo campea en esta muestra estu-
diada ahora. Leemos en el catadlogo opiniones que nos
dicen de surrealismo —suefios— de magias y ritos. Tam-
bien es todo ello cierto. Pero nuestra opinién es que esos
enlaces tienen primeros antecedentes, como son las ins-
piraciones de un Kandinsky sobre el folklore total de su
pais y las fuentes orientales en las versiones europeas de
Klee.

Quiza, ademas de la Naturaleza natal, tenga la obra de
Newman base de arquitectura natural de la gigantesca a
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veces vegetacion brasilena, o también en las audaces
construcciones alli existentes.

El sentido de la composicion es espacialista; refiriéen-
donos con esto a una autonomia protagonista de amplias
zonas sin figuras superpuestas, a planos solamente mati-
zados en tintas ocres, doradas y verdosas, que marcan
ambitos infinitos, atmosféricos. En alguna composicion,
sin embargo, enorme circulo rodea la composicion interior
como simbolo, signo, de una estela astral y en la que se
insertan, formando otro circulo, pequenos cuadrados
como atributos visibles de una mitologia de secretos vy
esotéricos significados.

Obras raras y de dificil elegancia cromatica y compo-
sitiva porque la condicion original de los materiales —car-

tulina, papel, pasta y tintas— no la posee intrinsecamente.
Pero es la cultura personal del autor la que confiere ese

rango peculiar. Y un enorme misterio, turbador, ancestral.

ELENA FLOREZ

(1)  El arte de nuestro tiempo. Pagina 104, capitulo "Sobre los signos y la
obra abierta’’. Del tomo "Corrientes abstractas desde 1945". Editorial Al-Borak.
Madrid, 1972,
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La tendencia a mostrar exposiciones colectivas es frecuente
y muchas veces resulta didactica por demas, siempre que, des-
de luego, no se trate de una colectiva fin de temporada, o lo que
es peor, de una colectiva “por derribo”. En el caso en que la
exposicion colectiva esté guiada por un afan mas noble que el
de la simple venta de unos cuadros, como si se tratase de una
mercancia cualquiera pero algo mas cara, la colectiva encuentra
su eco en el interés de ese motivo que |la origin6. En octubre-
noviembre tuvimos ocasion de ver en Madrid cuatro colectivas
de distinta indole: “Siete maestros de la pintura asturiana de
hoy”, “"Espanoles universales, siglo XX, "Octubre 75" y "Pin-
tores constructivistas espanoles’.

"Siete maestros de la pintura asturiana de hoy"', presentada
en Balboa, 13, Galeria de Arte, nos ofrecié la ocasion del reen-
cuentro con artistas del momento mas o menos identificados
con su lugar de procedencia: Asturias. Ocurre que en la época
presente el regionalismo de los artistas no se manifiesta mas
que en cierta influencia que la luz y el paisaje de la region puede
poner en el cromatismo o la tematica del pintor. En otros casos,
ni siquiera esto se advierte en la nota regionalista. Las corrien-
tes estéticas se intercambian hoy con una facilidad portentosa.
Las publicaciones, las exposiciones, los documentales cinema-
tograficos sobre arte actual, los libros... hay un gran acopio de
informacion que nos llega casi sin que hagamos nada por ello.
Los artistas de cualquier region o pais estdn mas influidos por lo
actual, por el concepto del mundo moderno, por la manera
como el hombre vive en su sociedad, que por el pasado, por las
coordenadas trazadas por los maestros anteriores no demasiado
lejanos y mucho menos por el ambiente de la regién, salvo el
caso de que el artista aborde el tema del paisaje. Los siete pin-
tores asturianos de esta muestra son Bartolomeé, con su realis-
mo magico; Manuel Garcia Linares, con ese paisaje tan simplifi-
cado; Fernando Magdaleno, quiza el més asturiano de todos, o
al menos el de un asturianismo mas facil de identificarse en su
obra, en su mayoria paisajes urbanos y escenas marineras;
Marixa, una obra llena de poesia ilustrada; Alejandro Mieres,
que ha creado escuela evidente, cosa muy dificil de lograrse en
los tiempos actuales y que solo se logra en los casos de auténti-
ca valia investigadora; Bernardo Sanjurjo, con unas ejecuciones
muy limpias y simples, mitad realidad, mitad abstraccion, y
Zuco, con sus vibrantes paisajes, plenos de calidades y medios
tonos.

La muestra “Espanoles universales, siglo XX", presentada
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por la galeria Theo, es una muestra muy seria, en la linea que
esta galeria se impuso desde el ano 1967. El titulo, poco com-
prometido, comprometido sélo con lo que la direccién se ha
propuesto, indica sobre todo eso: que se trata de firmas de artis-
tas espanoles de este siglo considerados dentro y fuera de nues-
tras fronteras. Quince artistas, seis de ellos escultores, el resto
pintores, presentan distintos aspectos de la estética actual,
cambiante y distante algunas veces, valiosa siempre. Exposicién
grata y ocasional para el asiduo visitante de exposiciones, que
ante tanta galeria de arte mezcladas con simples tiendas de
venta de cuadros y de objetos —porque a todo no se puede lla-
mar pintura o escultura— se ve obligado a deambular en medio
de la mas absoluta intrascendencia y del aburrimiento. Afortu-
nadamente hay muchas muestras artisticas y no falta lo auténti-
co, lo bueno. La seleccion se hace cada vez mas precisa y en la

seleccidon incluimos con agrado y por sus méritos esta muestra

de “Espanoles universales, siglo XX".

"Octubre 75", que present6 la galeria Edurne, es algo asi
como un balance de lo realizado en la pasada temporada, defini-
cion concreta de la linea estética que muestra la galeria. Desde
la muestra del informalismo, recuerdo de la muestra que se
celebrara en 1974, hasta Concha Cruz, que expuso al término
del curso. Hay obra de Sempere, Gordillo, Ramén Bilbao, Soto
Mesa y Garcia Muela. La muestra podria muy bien haberse pre-
sentado en junio, cerca ya de los calores y del término de la épo-
ca de exposiciones. Quizd haya sido un acierto abrir el nuevo
curso con esta recopilacion.

"Pintores constructivistas espanoles’ nos pone frente a
este tema, este estilo o méas bien este planteamiento estético
que el constructivismo nos ofrece en su doble aspecto de la
consideracion de las formas y objetos en su caprichosa repeti-

FERNANDO MAGDALENO
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cion en el espacio y en el de ese afan creativo, libre, que salta
todo cerramiento, toda barrera de previsiones para sorprender-
nos con figuraciones imposibles cientificamente hablando. Vein-
tidos firmas constituyen la muestra, que ni es completa, ni pre-
tende serlo. Es lo suficientemente copiosa para mostrar los
logros de nuestros constructivistas y sus variadas maneras de
resolver las evoluciones y los desarrollos de sus obras. Asins,
Barbadillo, Caruncho, Equipo 57, Garcia Ramos, Gdmez
Perales, José Maria Iglesias, José Maria de Labra, Michavila,
Mieres, Moreno Olmedo, Navarro Baldeweg, Palazuelo, Paluzzi,
Pericot, Gerardo Rueda, Segui, Ana Buenaventura, Sempere,
Soledad Sevilla, Torner e Yturralde. La lista de nombres es larga,
pero conveniente de resenar para una mejor apreciacion de la
altura y variedad del tema expuesto. Hay que destacar también
en esta muestra la edicion del catdlogo con los dos estudios en
torno al constructivismo de Santiago Amén y de José Garneria.

La exposicion de Agustin Celis en Kreisler Dos nos pone en
contacto con toda la obra de este artista desde sus comienzos,
en que empezo a preocuparse del problema de la incomunica-
cion humana. Celis ha ido enriqueciendo sus ideas dolido cada
vez mas de esa falta de humanidad. Los archivos, ademas de
constituir un tema en su obra de los ultimos anos, tienen un
gran contenido simbolico. Por una parte, los archivos quieren
pregonar un afan de simplificacion para que el artista no se pier-
da entre tanta ramificacion como gl tema presenta. Obsérvese
que los archivos encierran cosas}datos, constancias de vida,
historia humana que muchas vecés —al menos de momento—
sobran para ser consideradas porque las prisas y las superficiali-
dades de un mundo demasiado mecanizado son, en gran parte,
incompatibles con el sosiego y el rigor de la investigacion.
Agustin Celis se presenta con toda la carga tematica, enriqueci-
da, plena de poder, definidamente opuesto a esa realidad. Todo
ello realizado esquematicamente, con gran limpieza y dominio
técnico que huye del encasillamiento. La variedad cromatica de
la obra de Agustin Celis estd cada vez mas en funcion del
ambiente de ese mundo que escoge como tema para sus cua-
dros.

En la sala del Prado del Ateneo de Madrid presentd una
amplia muestra de su obra artistica Concha Jerez Tiana. Cinco
tipos de obras: cuadros, dibujos sobre algunos poemas de Gar-
cia Lorca, dibujos-collages, maquetas de “‘muros para el hom-
bre” y maquetas de multiples. Una obra fruto de gran inquietud
estética. El estudio del color negro y la superposicién de planos
forman todo un conjunto de bocetos que la artista presenta y
explica con claridad. En el caso de los dibujos sobre obras de
Garcia Lorca, la artista se vale de palabras que sintetizan la idea
del escritor y del escrito. Asi nacen los dibujos-collages, muchas
veces captadores de la vida misma y nacidos de la simple lec-
tura de los periodicos. En los muros para el hombre, la artista
traza unas “lineas Integradas en las formas exteriores y que
crean todo un conjunto de tensiones internas’’. “'La realizacion
final de cada uno de estos ‘muros para el hombre’ —nos dice la
propia artista— ha sido concebida en grandes dimensiones.
Deben ser situados sobre una gran llanura y apoyarse en unos
anclajes dentro del suelo, que se recubrira simplemente de are-
na o hierba"’. Las maquetas de multiples las ve |a artista como
conjunto de esculturas, factibles de ser tiradas en serie para una
mayor difusion y participacion del publico, ya que cada pieza tie-
ne valor escultorico por si misma al propio tiempo que puede
integrarse en el conjunto de diferentes modos, segun el gusto
de cada poseedor de 1a obra de Concha Jerez Tiana.

Modena nos presentd una encantadora exposicion de cua-
dros de Vivancos, "naif” que supo dar a su obra ese sello de
autenticidad, nada premeditado, nada aprendido, si observado y
sobre todo amado, vivido y plasmado maés tarde en escenarios
encantadores. Los ladrillos de un edificio, las flores, los encajes
de un mantel, el faenar campesino... todo un mundo de viven-
cias presentes en unos trazos y en unas figuraciones que ense-
nan a ver la vida, a ver el campo, a ver al hombre. Vivancos supo
desoir teorias, supo huir de copias y siguié ese impulso propio y
sencillo, sin busqueda de aplausos ni reconocimientos. Es la
sensibilidad artistica de los hombres y la necesaria vuelta a la
sencillez de la contemplacion y de la vida, en contraste con
Inquietudes, zozobras y retorcimientos, quienes valoraron a este

AGUSTIN CELIS
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artista 'naif’ de primera fila, cuyas obras figuran en museos de
Paris, Nueva York y Rio de Janeiro, entre otros de Francia y
Yugoslavia.

La galeria Frontera presentd una muestra de Antonio Lago
Rivera, personalidad y sintesis en esos paisajes envueltos en
brumas, brumas que siguen presentes en los bodegones y com-
posiciones de interiores, envolviendo contornos corporales en
los temas de desnudos. La ambientacion es algo que persiguid
siempre este artista y que lo ha conseguido desde aquellos sus
primeros anos en que era contado entre los componentes de la
joven escuela madrilena. Actualmente, y desde hace anos, Lago
reside y trabaja en Paris. El reencuentro visual con su obra es
algo grato.

Destacamos también la muestra que presenté en Eureka
Alfredo Enguix. Un realismo al servicio de la pintura, donde se
aprecia la soltura de trazo de un gran dibujante. Los conoci-
mientos hipicos del artista le han hecho un maestro en la tema-
tica del caballo, que capta en dificiles posturas y actitudes. La
expresion deja entrever muchas veces el recelo del animal
observado, el cansancio después de la carrera, la ceremoniosa
presencia del caballo en lento paseo hacia la carrera que ha de
celebrarse. Apreciando los cuadros, los caballos de Alfredo
Enguix no se captan solamente en la instantanea; parece que el
movimiento, la sucesion de actitudes, tiene lugar en un continuo
acontecer de hechos anteriores y posteriores al instante. El
artista no solamente presentd al caballo, su tema predilecto,

presento paisajes ricos en ambientes y precisiones cromaticas y
dibujisticas.
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Alcover, en la exposicion que presentd en Eureka, nos mos-
tro el fruto de esos esfuerzos firmes por el estudio de los proble-
mas pictoricos en su multiple consideracion de dibujo, color vy
textura. Alcover es pintor tradicional. Considera la pintura en
todo el conjunto de valores estéticos que ésta posee. Investiga
en todos esos aspectos enriqueciendo sus composiciones, que
sabe interpretar con contenido plastico. Las composiciones de
Alcover tienen mucho de mural, de pintura de grandes propor-
ciones. Somete los cuerpos a planos, los pliegues muestran esta
tendencia mas ostensiblemente. En ocasiones nos recuerda °
este artista a Vazquez Diaz, aunque no se pueda hablar de
similitud, sino mas bien de seguimiento de ese concepto gran-
dioso, mural, de la pintura de don Daniel. Alcover es un pintor
que se encuentra comprometido con un estilo que de momento
parece desplazado u olvidado. La quietud en estas circunstan-
cias equivaldria a rendirse o a morir. Alcover, fiel a unos conven-
cimientos nada extravagantes, evoluciona, enriquece su obra
con acentos de inquietud, algo propio de todo lo que esta en
ebullicion, en evolucion renovadora.

Otro artista que se caracteriza por una fidelidad dentro de
esa necesaria renovacion evolutiva es Juan Montesinos, que
expuso en sala estudio Cid una coleccién de cuadros. Sus cali-
dades, que, apreciadas en fragmentos de sus cuadros, respon-
den a una rica abstraccion, se nos antojan primordialmente defi-
nidoras de su arte. La captacion de los paisajes, de los modelos
que escoge para sus cuadros, es algo originario en la ejecucion
de la obra de Montesinos. Solo asi es posible tal simplificacion y
tal dominio de trazos y de manchas. Juan Montesinos juega con
el color en el espacio. Con el color establece los distintos planos
de los escenarios que capta, el color crea las distancias, el espa-
cio. El color es protagonista en la obra de este pintor. De c6mo
estd dado ese color y de como se potencian los colores en el
cuadro, es de donde salen los demas datos: localizacion, pre-
sencia, asunto.

La integracion de las artes es algo que se persigue algunas
veces con eficacia. En el orden didactico, este intento de inte-
grar dos artes, literatura y arte plastico, lo vimos en la exposi-
cion que presento la galeria De Luis bajo el titulo 3 artistas, 3
autores’’. Los tres primeros eran Francisco Hernandez, Pepi
Sanchez y Joaquin Vaquero Palacios. Los autores, Manuel Rios
Ruiz, "Tiempo intimo’’, poesia; Manuel Garcia Vino, "Fedra’,
novela, y Ramon Solis, “El mar y un soplo de viento”, narra-
ciones.

Pedro Sanchez Borreguero presenté en la galeria Lazaro
una muestra copiosa de su quehacer artistico. En la coleccion
de cuadros se aprecia en gran medida la evolucion. Una inter-
pretacion cada vez mas personal, fruto de una observaciéon y de
una captacion de los escenarios en su conjunto, lleva al artista a
realizar unos cuadros con gran simplificaciéon de elementos. Los
arboles, los caserios, los elementos todos del paisaje urbano o
campestre, son ocasion para traer y llevar el color, muy valiente
siempre, con tonalidades muy acusadas y equilibradas entre si.
La definicion entre un color y otro fue siempre, en la obra de
Sanchez Borreguero, algo claramente definido. Ahora, en los ul-
timos tiempos, esta definicion se acusa mds. Los colores se
muestran delimitando zonas. En ocasiones, cuando la presencia
del dibujo de algun elemento asi lo exige, hay un trazo negro u
oscurecido que aun precisa mas en esa separacion de zonas de
color, adquiriendo asi la obra aspecto de vidriera.

Manuel Prior presentd una coleccion de obras en Macarron.
La pintura de Prior es auténticamente pintura, materia elabora-
da en grandes superficies. Los personajes y elementos de sus
composiciones son recios, interpretados con traza de mural
expresionista. Para este artista, la materia es fundamental, por
encima incluso de las variedades cromaticas. En sus ultimos
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cuadros hemos notado la tendencia a huir de la variedad de
colores en un mismo cuadro. Hay composiciones realizadas con
un solo color, sobre el que el artista sitia sus figuras y les da
volimenes con la diferencia de tonalidades que tratan al color
en toda una gama del claro al oscuro.

La coleccion de cuadros que Ricardo Augusto Mampaey
presentd en galeria Edaf nos pone en contacto con el rico mun-
do de investigacion y experimentacion del artista. Mampaey
puede considerarse como un artista con visos surrealistas. Sus
estructuras lineales, geomeétricas, tienen, sin embargo, una ten-

dencia a querer buscar algo en las realidades desconocidas pero
intuidas. Asi los espacios abiertos, los cielos, juegan un papel
misterioso e inquietante que potencian esas estructuras y esos
cuerpos con los que el artista quiere expresar sensaciones, intui-
ciones que a veces no estan claramente definidas en su mente y
en sus convicciones. No obstante, el traslado de esa inquieta
intuicion proporciona al espectador un amplio mundo de posi-
bilidades de interpretacion y de vision.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA
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La galeria Eude ha iniciado la tem-
porada con obra grafica, realizada en
los Gltimos anos, de Henry Moore.
Destacan la serie de litografias titula-
da "Poemas de Auden’ y los aguar-
fuertes "El album de las ovejas’”,
ambos publicados en 1974 . El Henry
Moore que en sus grabados, si no
realizaba una transcripcibn de sus
esculturas, venia expresandose den-
tro de una clara correspondencia, y
con frecuencia supeditacibn, de
aquélla, ahora aparece completa-
mente renovado. En los "Poemas de
Auden’”, si no efectua una transcrip-
ciobn plastica de los versos de este
poeta que le han servido de inspira-
ciOn, si que realiza una labor paralela
en la que sus dotes plasticas han
captado el tono de la inspiracibn poé-
tica. Si los poemas de Auden estan
inspirados en el paisaje y las minas
de Yorkshire, Moore inventa, a través
de esa recreacidon, una nueva dimen-
sibn de ese paisaje, y resulta un pai-
saje esencialmente metafisico. La
técnica de estos grabados esta ins-
pirada, y en este sentido enlazan con
los dibujos negros que realizara en
1941, en Seurat, pero ademéas hay
relaciones que ahondan mas que lo
meramente técnico y son las que se
pueden establecer con la obra de
visionarios como Kubin y Odilébn
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Redobn. Los aguafuertes de “El| al-
bum de las ovejas’ nos descubren un
Moore idilico, que enlaza con el mun-
do de los clasicos que cantaron a la
Naturaleza. E|l artista no sélo se nos
mafiesta renovado, sino con un
espiritu juvenil. La observacion de
estos animales en el campo le ha lle-
vado a realizar unas versiones en las
que une la precisibn de los datos
plasticos concretos con una inocen-
cia Inventiva que resulta fiel al
modelo desde ambos angulos. No
hay duda de que si el escultor Moore
unicamente hubiera realizado obra
grafica, seguiria siendo uno de los
mas.grandes creadores de este siglo,
uno de los que ha conseguido una
sintesis de las conquistas plasticas
de otros siglos y civilizaciones y de
las conquistas de las inquietudes de
la vanguardia. Y la obra expuesta en
Eude ocupa un importante lugar.
Para la exposicion de variada obra
grafica de Pierre Alechinsky en
galeria 42, Antonio Saura ha escrito
la presentacion del catalogo en el que
realiza un ensayo, referido al pintor,
de diversos géneros literarios, No-
vela, nota, ensayo, poema, cronica y
aforismo. En este breve pero esti-
mulante texto, Saura nos aproxima a
Alechinsky y al mismo tiempo, una
vez mas, demuestra que posee,
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HENRY MOORE

como les sucede a otros grandes
artistas, unas indudables dotes
literarias, de lo que es prueba el poe-
ma de esta presentacibn, que dice
asi: "Salvaje oreja domada y doma-
dora, tablero de abordo hacia el por-
venir. Océano de apartamento.
Humo acrilico con retoques margi-
nales, pajaro lira. Pequena llama
detras de la cabeza. Humo de
escarola, volcan familiar, 100 x 154
cm.”. Miembro destacado del Grupo
Cobra, Alechinsky ha dedicado una
especial atencibn a la obra gréafica,
llevando realizadas desde 1946 (na-
cib en 1927, Bruselas) méas de seis-
cientas obras. Algunas de ellas en
colaboracion con otros artistas de
similares inquietudes. El mundo de
Alechinsky, tanto en su pintura como
en su obra grafica, tiende, por la via
del expresionismo, a lograr un punto
de aproximacibn desde lo plastico
hacia el signo. En él conviven la abs-
traccion con lo figurativo, pero siem-
pre en funcibn de una expresividad
de resonancias magicas en la que se
aunan las suscitaciones de mares,
montanas y selvas, nubes vy los seres
transfigurados que los pueblan o en
ellos podrian vivir, con las senales
ciudadanas de nuestro tiempo que,
siendo cotidianas, hacia ese ambien-
te se parecen dirigir. Los aguafuertes,
litografias, linbleums, xilografias de
esta rica y variada exposicibn comu-
nican al espectador una estimulante
corriente que procede tanto de una
fuerza primigenia como civilizada.

Bajo la denominacibn de ""Peque-
nos formatos de grandes artistas',
galeria Laietana ha reunido otra
exposicibn colectiva Iinteresante,
cosa que viene realizando con fre-
cuencia. El conjunto esta formado
por obras de los siguientes artistas:
Aleu, Arias, Avia, Barjola, Benet,.
Beulas, Bosch Roger, Brotat, Bueno,
Camps-Rivera, Clave, Colmeiro,
Cossio, Coutad, Cuixart, Domingo,
Dominguez, S. M. Felez, Garcia Lort,
Garcia Ochoa, Guerra, Guinovart,
Hernandez Pijuan, Manolo Hugueé,
Lozano, Meifren, Millares, Mir, A. F.
Molina, Niebla, Novillo, Del Olmo,
Orozco, Pacheco, Palencia, Pardo,
Ponc, G. Prieto, Quirbds, Raurich,
Redondela, Roca, Delpech, Saura,
Solana, Sunvyer, Toral, Torres Garcia,
VVazquez Diaz, Viola, Zabaleta. La lista
de los artistas seleccionados da una
idea de la variedad de la muestra y
del alto nivel alcanzado.

Con el titulo "Seleccibn 75", la
galeria Lleonart ha realizado su acos-
tumbrada muestra colectiva, en la
que al iniciar la temporada ofrece la
oportunidad de exponer a posibles
futuros nuevos valores. Los artistas
seleccionados en esta ocasion han
sido Batalla Picado, J. E. Buigues,
Carlos Gonzalez, Iraizoz, Lleixa,
Miguel Mari, Conxita Pladevall vy
Puertolas.

La artista argentina Cecilia Pino
Arnaldo ha colgado sus tapices en
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galeria Pecanins. A este prop0Osito,
entre otras consideraciones, dice
Francesc Gali en la presentacion de
su catalogo: "Queda por completo
desfasado el concepto que en el dic-
cionario de la Real Academia define
el tapiz, pano grande, tejido de lana o
seda, y algunas veces de oro y plata,
en que se copian cuadros de historia,
paises, blasones, etcétera, y sirve
como aplique y adorno de las pare-
des o como paramento de cualquier
otra cosa, pues si sigue siendo esto,
es también algo mas que podemos
llamar milagro, por estar relacionado

muy expresamente— con la crea-
cion'’. Y, efectivamente, se trata de
creacidn en la que el artista se siente
liberado de trabas y supeditaciones a
determinados materiales tradicio-
nales para incorporar -libremente
aquellos que estén en funcibn de su
inspiracibn expresiva. Cecilia Pino
usa de la técnica del macrameé vy logra
unNos seres plasticos sutiles, surgidos
para evocarnos presencias aladas vy
transparentes, y al mismo tiempo
precisas.

En la galeria Simbén, dibujos de
Picarol, uno de los humoristas mas
destacados de principio de siglo, que
en publicaciones barcelonesas como
La campana de Gracia, La es-
quella de la torratxa y otras dejO
muestra de su talento en miles de

dibujos que poseen, al mismo tiempo
que un valor documental, referido a
una época, un valor plastico que des-
taca su evidencia con el paso del
tiempo. Aunque en Picarol lo impor-
tante es el qué, al menos en la inten-
cibn aparente, resulta que para lograr
la mayor eficacia a sus agudas
ocurrencias comentando la actuali-
dad, alcanzd una maestria muy eficaz
en la técnica, de una gran economia
de medios y ausente de toda retorica,
aunque plena de sentido y vitalidad.
Contertulio de Quatre Gats, Picarol
(José Costa Ferrer) es un maestro del
dibujo merecedor de ser ampliamen-
te conocido.

Con el titulo de “"Precursores del
arte contemporaneo’, la galeria
Manuel Barbié ha reunido un conjun-
to de obras de Rafael Alberti, Rafael
Barradas, Pancho Cossio, Oscar
Dominguez, Ismael Gonzalez de la
Serna, Celso Lagar, Juan Sandalinas,
José Togores y Joaquin Torres Gar-
cia. Esta exposicibn, como otras que
inciden en similar tema, es una buena
aportacion para esclarecer el signifi-
cado y la dimensiOn de nuestra van-
guardia y poner de relieve algunas
figuras artisticas no suficientemente
o sOlo parcialmente conocidas.

En galeria Theo, esculturas de
Gargallo. El universal escultor arago-
nés, uno de los méas importantes
artistas de nuestro siglo., ha sido
ampliamente representado y con sig-
nificativas piezas en esta exposicion.

Keith Patterson se dedica, como
acertadamente senala José Maria
Nunes en un poema, a ""Equilibrar lo
roto / ordenar lo disperso / coorde-
nar lo ilbgico”. Y buena prueba de
ello son los collages de la exposicion,
en la que también se exhiben gua-
ches, de Taller de Picaso. El trabajo
de este artista tiene mucho que ver
con el informalismo y al mismo tiem-

po con el nuevo realismo de un Enri-
co Baj, por ejemplo. Pero teniendo en
cuenta que su realismo no va hacia la
representacion, sino0 que sus obras
aportan objetos o fragmentos de
objetos bien reales, casi siempre
parecen desechos salvados para ser
iNncorporados y trascendidos en la
obra de arte. Y el resultado alude a
restos de naufragios o de catastrofes
que han sido lavados por las aguas,
las arenas o por el viento. Estas
obras, sin embargo, no se situan den-
tro de un tiempo determinado. Es
decir, sabemos y las reconocemos de
nuestro tiempo porque usa de sus
tecnicas y de sus materiales, pero
carecen de un habito de intensidad vy
de misterio que, de poseerlo, ya que
su realizacibn es practicamente
impecable, haria de ellas auténticas
obras maestras. No queda descarta-
do que el artista recorra un dia esa
distancia, ya que actualmente no se
encuentra a muchos pasos.

Shuzo Takiguchi, el gran poeta
japoneés, introductor del surrealismo
en Su pais, tiene entre otros meéritos
el de ser el autor del primer libro que
se editd sobre Joan Mirb, y por tanto,
es en buena medida, motivador del
gran prestigio que goza Miré en
aquel pais. La galeria Ciento ha ofre-
cido el resultado de la colaboraciéon
de este poeta con Tapies. Con el
titulo de “"Llambrec Material”’, Edicio-
nes Poligrafa ha editado los poemas
de Takiguchi y las litografias de
Tapies, fruto de esta colaboracion. Y
S| se trata de una colaboracitn puede
hablarse de una compenetracion, de
un Mmutuo incidir en un Mmundo y en
un Mmodo concreto de interpretarlo. El
texto y la caligrafia de los poemas
estan armonicamente compenetra-
dos con las litografias, y el conjunto
posee una coherencia que N0s mMues-
tra de una manera evidente que esta-
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mos ante la obra de dos grandes
creadores, |lo que, claro es, no resulta
un descubrimiento, pero si es esti-
mulante espectaculo el constatarlo
de nuevo.

En galeria Adria y sala Gaudi, la
exposicion MAN 75, presentada por
Arnau Puig con estas palabras: "Pro-
siguiendo su trayectoria de investi-
gacion formal, MAN 75 presenta el
resultado plastico, que en muchas
ocasiones alcanzan la tridimensio-
nalidad de una obra creada a partir de
la estrecha colaboracibn de un artista
plastico y un escritor. Ambos, en un
iINntercambio de intenciones, técnicas
y procedimientos, y en un grado de
participacion sin limites, fronteras ni
competencias especificas de meéto-
dos ni de capacidades, asumen la
responsabilidad y el sentido de la
obra por este camino alcanzada. El
arte, siempre experiencia directa,
pone de manifiesto, asi, otra de sus
potencialidades sin abandonar, por
ello, el ambito de la plastica”. En esta
empresa de experimentacibn han
participado Enrique Badosa-Bosch
Cruanas, Magda Bosch-Guinovart,
Vicens Burdas-Evarist Vallés, Salva-
dor Espriu-Subirachs, Amadeo
Fabregat-Rafael Armengol, Arcadio
Gomila-Margarita Camps., Joseé
Agustin Govytisolo-Argimabn, Joaquin
Horta-Carlos Planell, Josep lglesias
del Marquet-Jordi Pericot, Lozano
Derma-Manuel Boix, Joaquin
Marco-Cardona Torrandell, Enrique
Ortenbach-Amelia Riera, Juan
Perucho-Roman Vallés, Antonio
Prometeo Moya-Forné, Oriol Pi de
Cabanyes-Rafols Casamada, Rodri-
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guez Meéndez-Francisco Valbuena,
“"Vanguardia La''-J. J. Tharrats,
Manolo Vazquez Montalban-Artigau,
Jaume Vallcorba-X. Corber6, R. Ven-
tura Melia-Arturo Heras, Joan
Vilacasas-Joan Vilacasas. La ex-
periencia de MAN 75 ha buscado lle-
gar a dar a la obra plastica una auto-
suficiencia en si misma, tanto a nivel
plastico en si como al literario. Poner
de relieve en cierto modo |la afirma-
cion de Leonardo da Vinci de que la
pintura es una cosa mental. Aunque
en este caso Nno se trata de obras pic-
toricas puras, sino de, hablando de
una manera global, de escultopin-
turas. El resultado es, si desigual en
los distintos casos, Mmuy interesante,
aunque también es verdad que en
bastantes ocasiones se percibe con
senalada evidencia la influencia de
algunos experimentos ya no actuales
v que inciden en el topico. Pero, en
conjunto, el intento es muy justifica-
ble.

En la galeria Maegth, una amplia
exposicibn de la obra de Antonio
Saura sobre papel, desde sus Inicios
en 1954 hasta el ano presente. La
exposicion, que ademas ha sido muy
cuidadosamente preparada, agrupa
las siguientes series: Pinturas en
papel, 1954-1955; Damas, 1956;
Cabezas, Montajes. Damas en tech-
nicolor, Crucifixiones, Desnudos,
Multitudes, E| cine, Catedrales,
Narraciones, Acumulaciones, Cock-
tail Party, Tentaciones de San Anto-
nio, Repeticiones, Retratos i1magi-
narios, Damas y Caballeros, Habita-
ciones, Mujer-sillbn, Sudarios, Su-
perposiciones, Trompe |'oeil, Trans-
formaciones, Tarjetas postales,. llus-
traciones, Trois Visions, Diversaurio,
Historia de Espana, Novisaurias vy
Aphorismen. La riqueza del conjunto
Nnos da, al mismo tiempo, una sensa-
cion de gran unidad vy diversidad,
Saura, que tan amplia y original obra
viene realizando en su apartado que
corresponde a lo hecho sobre papel,
muestra un don de invencibn y de
libertad continuamente renovados. El
blanco, negro y gris que tan carac-
teristicamente le define en buena
parte de su obra quedan enriqueci-
dos por la incorporacidn, cuando la
necesidad de expresarse se |0 pide,
del color, que lo usa de una manera
contundente, es decir, en funcidbn de
un impulso expresivo, a traves del
que acierta, mas que de una medita-

cion. En él, la meditacibn es madura-
cibn y la obra brota espontanea o tal
parece, como suelen brotar los poe-
mas. Y no olvidemos que Saura es
un poeta no sblo potencialmente,
SiNO por los poemas que escribe y ha
escrito y por la vibracion inconfundi-
ble que hay en buena parte de sus
prosas. Y esta caracteristica de su
personalidad aparece de una manera
mas clara en su obra exhibida, que ha
sido realizada ultimamente. Las coin-
cidencias y compenetraciones con |lo
que se viene entendiendo como poe-
sia visual son evidentes, con la ven-
taja hacia Saura de que en su caso se
trata de obras surgidas por una
absoluta necesidad de expresion y en
ninguna mMmedida fabricadas adrede;
lo que prevalece es |la creacion, la
expresion y no el ingenio. Saura
aparece, recorriendo esta exposicion,
COMOoO un espiritu receptivo que abo-
na su obra con multiples facetas del
arte contemporaneo; asi la abstrac-
cion, el expresionismo, el surrealis-
mo, dadaismo, potencian su perso-
nalidad, que también ha asimilado
dinamicas aportaciones del arte
infantil y de los pueblos primitivos vy
de todas aquellas mentes qQue se
expresan en un estado anticonven-
cional, al margen de cuanto roce de
cerca o de lejos el academicismo.
Pienso que pocos artistas estan en
superficie y en profundidad tan aleja-
dos como lo estada Saura de todo lo
que de algun modo se relacione con
lo académico, con el modelo estable-
cido. Al crear, a veces también juega,
pero tal como sucede con los
mejores dadaistas, su juego también
en estos casos resulta trascendente.
Hay en esta continua actividad un
afan de ordenar, de recuperar, de
entender al mundo, a las cosas, al
tiempo que se escapa, a si mismo. Y
en la aparente violencia de muchas
de las imagenes de Saura hay una
escondida ternura casi infantil. No en
balde es, a mi entender, uno de los
artistas que mas se acerca al modo
de expresion infantil, siendo la suya
una obra plena de un adulto sentido.
Una gran exposiciOn esta, a la que
también se ha aportado un espléndi-
do catalogo y textos de Saura de un
valor fundamental para comprender
su obra vy su personalidad.

ANTONIO FERNANDEZ
MOLINA



VIDA MUSICAL

Ha desaparecido un compositor prestigioso. Gustavo
Pittaluga ha muerto en Madrid, donde naci6 el ano 1906.
Alejado de la vida musical activa desde hace mucho tiem-
po, su memoria no habia desaparecido, pues fueron gran-
des sus éxitos en una época. Dentro de aquella generacion
que se llamé primero “de la Dictadura”, luego “de la
Republica” y ahora, por afinidad con el movimiento
literario que le fue correspondiente, se llama ""generacion
del 27", Pittaluga vivio intensamente el ambiente musical
de los anos 30 y su ballet “La romeria de los cornudos”,
sobre tema de Garcia Lorca, fue muy conocido a través de
la grabacién en discos. La obra de Pittaluga es otra de las
muchas que se deben revisar, para que nuestra musica
viva sin lagunas en su historia.

El mes de octubre ha sido el de la iniciacion de la tem-
porada en las dos orquestas madrilefias. Grandioso pérti-
co buscd Odoén Alonso para la de RTVE. La “Sinfonia de
los mil” de Mahler llen6 de intérpretes el escenario del
Real, ampliado, y hasta otras zonas de la sala, en afortu-
nados efectos sonoros. La Orquesta y Coro de RTVE, el
Orfe6on Vergarés y la Escolania de Nuestra Senora del
Recuerdo, mas un equilibrado grupo de solistas, estu-
vieron a las 6rdenes de Odon Alonso, que llevé la obra con
autoridad y dominio sobre sus numerosisimas huestes.

La programacién de la Orquesta de RTVE se caracteri-
za siempre por su riqueza en novedades y en obras poco
frecuentes. Esto, que siempre es digno de aplauso, resulta
mas importante cuando incluye musica espanola. Enrique
Garcia Asensio, sin ninguna concesion, dirigié un progra-
ma cuya unica obra conocida era el “Concerto n.° 4 para
violin” de Mozart, tocado con finura y personalidad por el
concertino del conjunto sinfénico, Hermes Kriales. El pro-
grama se abria con un estreno de Leonardo Balada, “Pon-
ce de Ledn”, que resulta un fondo musical de excelente
factura, donde el protagonista es un narrador, Pedro
Macia en esta ocasion, que lo hizo muy bien. Después
escuchamos ‘Maria Egipciaca” de Respighi, una especie
de pequena Opera-oratorio que ha sido interesante cono-
cer, aunque no sea para entusiasmar. Tiene momentos de
auténtica belleza. Los musicos, que reaccionaron contra la
facilidad melédica de Puccini, considerandola como algo
inferior, muchas veces estuvieron lejos de conseguir lo
que se proponian, por evidente falta de imaginacion. Si se
combate la facilidad melédica, tiene que ser con unas
armas de hondura, emocion vy firmeza técnica que Respi-

ght no poseyd. El coro de Blancafort, la orquesta y los
solistas —Caridad Casao, You-Chi Yu, Antonio de Marcos,
que se reveldo como un buen tenor; Antonio Blancas, siem-
pre seguro, y Angeles Gulin, con su voz poderosa— res-
pondieron muy bien.

Liubomir Romansky es un director con espiritu y bue-
na técnica. Comenzd con “Luadica | de Miguel Angel
Coria, una breve pagina en la que se manejan finamente
las sonoridades, en una gradaciéon de intensidad muy habil
y de buen efecto. La obra fue bien acogida. Nuestro gran
Rafael Orozco tocd con irreprochable limpieza y romanti-
cismo contenido el “"Segundo concierto” de Chopin. Una
excelente version de la "Tercera sinfonia” de Bruckner
redondeo la actuacién de Romansky, que supo dar toda su
brillantez a esta musica densa, rica y en ocasiones dese-
quilibrada.

Rafael Frihbeck de Burgos comenzé la temporada de
la Orquesta Nacional con un homenaje a Manuel de Falla,
antes de empezar el ano de su centenario. "El retablo de
maese Pedro” fue ofrecido en version de concierto, tal
como el mismo Falla queria que se hiciese alguna vez,
para que la gente no se distrajese con los mufecos y aten-
diese a la musica. Pedro Javier Ecay hizo un Trujaman
algo precipitado pero con sentido. Julidn Molina acerto vy
Victor de Narké puso expresion en Don Quijote. Fruhbeck
completd el programa con una interpretacion de la "Sinfo-
nia fantastica” de Berlioz, llena de poderio sonoro.

A la semana siguiente, Friihbeck nos ofreci6 la “suite”
de "El lago de los cisnes” de Tchaikowsky. Es un placer
—que se nos concede pocas veces— escuchar esa musica
tan bien tocada. Luego, aunque parezca mentira, un estre-
no de Schumann, "El peregrinaje de la rosa’. Aunque este
poético oratorio no se encuentre entre lo mejor en el
catalogo del genial musico, la verdad es que tiene valores
suficientes para permanecer en el repertorio. Esther Casas
realizd un considerabilisimo esfuerzo, a causa de una
doble sustitucion. Tuvo una eficaz ayuda en la contralto
Barbara Robotham. Completaban el grupo Theo Altmeyer,
Manuel Bermidez y John Broecheler. EIl Coro Nacional,
que dirige Lola Rodriguez Aragon, recibié aplausos espe-
ciales entre las largas ovaciones.

En el |V Festival Internacional de Danza, recordamos
la presencia del Conjunto Folklérico Nacional de Cuba,
que trajo un aire de variedad, algo empanado por la mono-
tonia. El Gran Ballet Clasique de France alcanz0 grandes
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exitos con la colaboracion de la extraordinaria Margot
Fonteyn, que si bien se reserva numeros suaves, Como es
l6gico, nos sorprendié en un fragmento de “"Romeo vy
Julieta” de Berlioz, bailando "de verdad” como en sus
buenos tiempos, junto a lvan Nagy. Los programas fueron
muy variados. Destacaron las figuras de Attilio Labis y
Christiane Vlassi. La Compania de Danza de Paul Taylor
de Nueva York es un grupo poco numeroso, muy bien
enfocado y dirigido. Entre todo lo que hicieron destacé
"Explanada’’, un acertadisimo ballet sobre musica de
Bach. Poco hay que decir de la Compania de Danza de
Eleo Pomare. No todas las sustituciones pueden ser bue-
nas. Uno de los méas grandes éxitos del |V Festival, si no el
mayor, fue la presentacion del Ballet Nacional Festivales
de Espana, con Antonio, que sigue poniendo todo su entu-
siasmo y su espiritu en la danza. Fuera de los niumeros fla-
mencos, destaco el vistoso “Bolero’” de Ravel, y los ballets
"Fantasia galaica” de Ernesto Halffter y “Eterna Castilla”
de Moreno Buendia. Con Antonio hay que citar a la estu-
penda pareja que forman Maria del Sol y Mario la Vega.

La juvenil Asociacion de Amigos del Teatro Real
empezo su vida con buena fortuna: Mozart, Brahms vy
Beethoven, en magnifica interpretaciéon del Octeto de la
Orquesta Filarmonica de Berlin.

Las Juventudes Musicales de Madrid ofrecieron como
concierto inaugural una bella seleccién de polifonia espa-
nola, desde el "Cancionero de palacio’ a Cristébal Halffter
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en interpretacion del Cuarteto Tomas Luis de Victoria, que
forman Elvira Padin, Angeles Nistal, Tomas Garraléon vy
Jesus Zazo. Comenzd también el ciclo de las 32 sonatas
para piano de Beethoven, organizado por el departamento
de musica de la Universidad Autébnoma de Madrid, que
dirige José Peris. La hazana musical, dividida en siete con-
ciertos, fue encomendada a Eduardo del Pueyo, el ilustre
pianista espanol, cuya técnica y cuya musicalidad le per-
miten tan gran esfuerzo.

Recordemos también en el mes de octubre la imposi-
cion de la medalla de oro de las Bellas Artes a |la Banda
Municipal de Madrid por el ministro de Educacion y Cien-
cia, Cruz Martinez Esteruelas. Hubo concierto extraordi-
nario, en el que volvié a triunfar la ya histérica agrupacion
con su actual y prestigioso director, Rodrigo de Santiago.

La Orquesta Inglesa de Camara, una de las mejores
agrupaciones del mundo en su geénero, alcanzd éxitos
resonantes en dos conciertos dirigidos por Raymond Lep-
pard. Tocaron Mozart, Cimarosa, Haydn, Boccherini vy
Juan Christian Bach. Presentaron también una "Sinfoniet-
ta”" del compositor inglés Malcolm Arnold. Destacé como
solista, el primer dia, el concertino de la orquesta, nuestro
José Luis Garcia Asensio, en Mozart, y el segundo, la fina
y expresiva soprano Sheila Armstrong, en Mozart y
Haendel.

CARLOS GOMEZ AMAT



NOTICIARIO INTERNAC JONAL

DE NUEVO REMBRANDT

La famosa pintura “"Ronda de no-
che”, de Rembrandt, que fue atacada
con un cuchillo y danada por un demen-
te hace varias semanas en el Rijksmu-
seum de Amsterdam —de cuyo suceso
informamos ya en nuestro anterior
Noticiario—, quedard totalmente re-
parada para mediados del préximo
febrero. La tela recibi6 mas de una
docena de cortes en distintas partes. La
primera fase de la restauracion, consis-
tente en la alineacion de todos los hilos
de la tela, ha quedado cumplida a la
hora de redactar esta noticia. La opera-
cion siguiente sera la de quitar casi
toda la capa de barniz extendida sobre
el cuadro hace unos treinta anos. Pos-
teriormente sera retocada antes de apli-
carle una nueva capa de barniz. Este Ul-
timo retoque sera la Unica consecuen-
cia favorable del ataque. Los trabajos
de reparacion se estan haciendo en el
mismo Museo de Amsterdam, en don-
de los visitantes pueden seguir los dis-
tintos procesos a través de una pared
de vidrio que sera retirada una vez con-
cluidos los trabajos de restauracion.

* * *

Noticia también de Rembrandt, pero
fuera de Holanda, marginada de cual-
quier otro acontecer tremendista. En
Niza se ha presentado la exposicion
“Rembrandt y la Biblia”, en el Museo
Nacional del Mensaje Biblico Marc
Chagall, cuya mision es organizar expo-
siciones en el espiritu de ese Mensaje.
Los organizadores de la exposicion han
sefialado con la significacion de este
muestrario el caracter visionario vy
espiritual de la obra del gran pintor
holandés, reuniendo en dicho mues-
trario lo esencial de los aguafuertes
compuestos sobre el Antiguo y Nuevo
Testamento. Mas de cien grabados se
han ofrecido aqui, procedentes de algu-

nos de los grandes gabinetes de estam-

pas europeos: Biblioteca Nacional de
Paris, Colecciotn Dutuit, Instituto
Neerlandés, Gabinete de Berlin, Dres-
de, Ginebra, Amsterdam y Rotterdam.
Se han podido ver en esta exposicion,
principalmente, dos estados del "Hecce
Homo", asi como “La muerte de la Vir-

gen”, “La Natividad”, “Enterramien-
o S

IGLESIA-MUSEO EN RUSIA

La principal iglesia de la ortodoxia
rusa en la Edad Media, la catedral de
Wiladimir, a 180 kildbmetros de Moscu,
ha sido cerrada por el Gabierno soviéti-
co en razon de las obras de limpieza vy

restauracion que se habran de efec-

tuar en ella. La revista "The Orthodox
Church”, que escribe ahora por primera
vez acerca de los acontecimientos de
que informamos, senala la posibilidad
de que la catedral, que encierra impor-
tantes y famosos frescos del maestro
Andrei Rubjev, se convierta, como otras
edificaciones eclesiasticas de jerarquia
histérica en la URSS, en museo. Al mis-
mo tiempo informa la revista de que
hubo, en la nueva direccion de la cate-
dral de Wladimir, una cierta resistencia
del arzobispo de la ciudad, lo que muy
probablemente causé su traslado a otra
didcesis rusa.

BARCO DE LA EDAD DEL
BRONCE

Un equipo arqueolégico griego ha
localizado en el fondo del mar un barco
de la Edad del Bronce, construido hace
unos cuatro mil anos. Se cree que se
trata del naufragio mas antiguo del
mundo hasta ahora conocido, ha
declarado el presidente del Instituto
Arqueoldgico griego de Marina. A la
vez, el arquedlogo norteamericano es-
pecializado en exploraciones submari-
nas, Peter Throckmarton, ha situado el
naufragio entre las islas de Hudra vy
Spetsae, cerca de Dekos. Dentro del
barco se han encontrado anforas grie-
gas construidas alrededor de dos mil
quinientos anos antes de la era cristia-
na. Debido a las buenas condiciones en
que se encuentra el barco, podria dar
nuevos conocimientos sobre las cons-
trucciones navales, el desarrollo del
comercio y demds circunstancias his-
toricas del tiempo del barco ahora recu-
perado.

“EL MUNDO DE FRANKLIN
Y JEFFERSON"”

En el Museo Britdnico de Londres se
ha celebrado la exposicion "El mundo
de Franklin y Jefferson”, que debera
conmemorar por tcdo el mundo, en
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1976, el segundo centenario de la
Revolucion americana. La exposicion ha
mostrado pinturas, grabados, todo tipo
de objetos, artesanias y decoracion que,
en su conjunto, configuran un panora-
ma del mundo espiritual, histérico vy
social que desembocé en la primera de
las revoluciones de los tiempos moder-
nos y el nacimiento de los Estados Uni-
dos de América, fecha capital en la his-
toria americana y europea. La exposi-
cion inicid en Londres un "tour’” que
continuara el proximo mes de marzo en
el Museo Metropolitano de Nueva York,
y que significa la gran aportacion
americana en el campo del arte y de la
cultura, y su difusibn para el conoci-
miento de uno de los grandes aconteci-
mientos que configuran la fisonomia
actual de nuestro tiempo cultural.

ACROPOLIS ATENIENSE

Un SOS lanzado por expertos eu-
ropeos, y dedicado a los monumentos
de la Acropolis ateniense, ocupa la
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atencién de la prensa occidental, referi-
das las informaciones a los peligros que
al parecer se ciernen sobre la monu-
mentalidad clasica de la capital griega,
pieza de mayor rango en el corpus del
arte de todos los tiempos. Parece ser
que el Gobierno de Grecia ha destinado
cincuenta millones de dracmas —unos
ochenta millones de pesetas— para
comenzar de inmediato la restauracion
de las piezas insignes de la Acrépolis,
algunas de las cuales, como el Erec-
teon, vienen amenazadas de muerte —o
de gran peligro al menos— de tiempo
atras.

Por su parte, la Unesco también par-
ticipard en esta campana de defensa
del patrimonio artistico universal. El
profesor Georges Dontas, director de la
prestigiosa revista "Antiques’’, ha de-
clarado: “Salvar el conjunto monumen-
tal mas conocido en el mundo sobrepa-
sa las posibilidades de Grecia”. Segun
parece, una de las mas graves amena-
zas que pesan sobre la Acrépolis viene
de las colinas donde ésta se asienta, ya
que presenta fisuras de cierta gravedad
en el terreno calcéareo.

DOCUMENTALES DE ARTE

La proyeccion de documentales de
arte en el Museo del Louvre durante el
pasado periodo estival, ha ofrecido una
gran originalidad. Por primera vez
figuraron en el programa peliculas con-
cebidas y realizadas para la television y
dedicadas a “los impresionistas’’, signi-
ficados en las figuras de Van Gogh,
Monet y Cézanne. La presentacion,
comenzada en el Louvre, se continta en
el otono en los principales museos de
provincias, destinados los films de arte
a sensibilizar la atencion publica con
fines principalmente didéacticos vy
senalar la importancia de la television
en la obra de iniciacion e informacién
artistica.

Esta primera experiencia de difusion
de arte ha sido organizada conjunta-
mente por la Direccién de los Museos
de Francia y por el Centro Nacional de
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Animacién Audiovisual, que conserva
importantes fondoss artistico-cine-
matogréaficos. Las peliculas de los tiem-
pos impresionistas se titulan: “Claude
Monet: el milagro de la transparencia’,
“Vincent van Gogh: el fuego solar” y
“Cézanne o la tradicién perpetuada’.

ANO ARQUITECTONICO

Ha sido clausurado en Amsterdam el
Congreso que pone fin al Afo Europeo
del Patrimonio Arquitecténico 1975, en
el que han participado diversas delega-
ciones de varios Estados, entre ellos la
espanola, que estuvo presidida por el
embajador y consejero permanente de
Estado, marqués de Santa Cruz. El acto
de clausura fue presidido por la Reina
Juliana de Holanda, y en el pronunccid
un discurso el marqués de Santa Cruz,
en el que resaltd la participacion espa-
nola en las méas importantes activida-
des que han tenido lugar a lo largo del
ano.

* * *

También con ocasiéon del Ano del
Patrimonio Arquitectdnico Europeo, el
Centro de Cultura Mediterrdnea ha
organizado diversos actos dedicados al
arquitecto Antonio Gaudi en la Univer-
sidad irani de Teheran, cuyo objeto fue
mostrar la obra del gran arquitecto reu-
sense, comparativa con la antigua
arquitectura persa, que por su similitud
en la composicibn y dibujo de los
muros, mosaicos, techos, chimeneas,
pindculos y columnas de sus edificios,
constituyen una importante fuente de
inspiracion.

En el transcurso de los actos gaudia-
nos en Teherdn y en la exposicion de
planos y fotografias de la arquitectura
de Gaudi, el presidente del Centro de
Cultura Mediterranea, don Juan Alberto
Valls, puso de manifiesto que "“"'no obs-
tante la distancia historica en el tiempo
y de la distancia geogréafica en el espa-
cio, Gaudi, un artista cataldn de gran
sensibilidad, habia recibido inspiracién
de la arquitectura persa antigua’'.

DE VARIA INFORMACION

® Se conmemora este ano el cincuen-
tenario del nacimiento de uno de los
movimientos artisticos de mayor con-
moccion en el arte moderno: el dadais-
mo. Coincidiendo con esta fecha, en
Paris se acaban de lanzar al mercado
con todo aparato publicitario las obras
completas del rumano Tristan Tzara,
uno de los capitanes del movimiento.

® Un cementerio arqueol6gico prehis-
panico fue localizado en los limites del
Estado de Falc6n-Zulia, en el occidente
de Venezuela, por el arqueblogo profe-
sor Efrain Hurtado. El cementerio cubre
un area de 10.000 metros cuadrados y
es el primero que se descubre en tierra
venezolana.

® La Union Soviética ha enviado a
Gran Bretana numerosas obras pictori-
cas de las mejores galerias y museos
rusos para ser exhibidas en la Real Aca-
demia londinense y en la Galeria Nacio-
nal de Glasgow. Las pinturas, compren-
didas entre los siglos XVII al XX,
incluyen trabajos de Nikolai Kuindzhi,
Isaac Levitan, lvan Shishkin y Vasily
Polenov, algunos de los més conocidos
pintores de los paisajes rusos.

® Se ha celebrado en Cuenca (Ecua-
dor) el Primer Curso Piloto Interameri-
cano de Capacitacion de Artesanias y
Artes Populares, bajo el patrocinio de la
Organizacién de Estados Americanos,
con asistencia de numerosos expertos
internacionales y en el que estuvo pre-
sente la directora del Museo de Artes y
Tradiciones Populares de Madrid, dona
Guadalupe Gonzéalez-Hontoria.

® Ha muerto en Berlin el pintor y
escultor aleman K. Rosenberg, uno de
los creadores del vanguardismo pos-
terior a la primera guerra mundial.
Rosenberg, que contaba noventa y un
anos, fue uno de los fundadores del
Grupo Noviembre, que agrupaba pin-
tores, escultores, arquitectos, escritores
y directores de escena.




EXPOSICION DE GIRALDO

La galeria de arte Lazaro ha ofrecido
una exposicion de Giraldo.

La pintora, murciana de nacimiento
pero catalana de adopcion, venia res-
paldada por una larga trayectoria de
muestras que se habian sucedido, sin
solucién de continuidad, desde 1956
hasta ésta que acaba de concluir.

La obra de Josefina Giraldo atrae por
el color exuberante, fuerte, rico en mati-
ces, pero, a la vez, mostrando una alta
sensibilidad que irradia de su personali-
dad y que la artista sabe imprimir a su
paleta con ilusiéon; con una pincelada
suave a la par que enérgica, directa y
espontanea.

Esta sugerente exposicion de Giral-
do, de variada tematica, ofrece una
composicion que dista mucho de sequir
una tendencia academicista; la propia
espontaneidad permite hallar, en algtn

cuadro, rasgos naif, en otros se aprecia
la influencia ejercida por los impresio-
nista, pero una influencia que no
ha anulado la personal interpretacion
pictorica, ya que muchas de sus
obras siguen una tendencia posimpre-
sionista.

La tematica de Giraldo esta llena de
"humanidad”, sin cuadros grandilo-
cuentes, sino, bien al contrario, expre-
sando la vida sencilla, apacible, cotidia-
na: el paisaje, los arboles, las flores,
algunos desnudos, etcétera, etcétera.
Es precisamente a través de la interpre-
tacion de tan sencilla tematica en la
que se aprecia el evolutivo perfecciona-
miento técnico de la pintora a punto de
alcanzar su madurez artistica; una
madurez de la que podemos esperar
una importante aportacion al mundo
del arte.

CIRCUITOS DE ARTE

Tras el éxito alcanzado en la capital
espanola por la Empresa Municipal de
Transportes en sus circuitos artisticos
Verde y Azul, se esta estudiando la
posibilidad de incrementar tales servi-
cios de ocio y cultura. Los nuevos cir-
cuitos podrian ser, segun las primeras
informaciones facilitadas, un recorrido
por los diferentes barrios madrilenos
representativos de la arquitectura de
los Austrias y Borbones, hasta las Uulti-
mas muestras de la arquitectura
madrilefnia en hierro vy cristal. Otro cir-
cuito seria el de las Bibliotecas, cuyas
caracteristicas bibliograficas podrian
ser igualmente descritas por el sistema
de megafonia. La reduccidén del servicio
normal de la EMT en domingos y dias
festivos permite la realizacién de estos
proyectos, tan importantes artistica-
mente entendidos.

DESCUBRIMIENTOS
ARQUEOLOGICOS

— En la localidad malaguena de Céarta-
ma ha sido descubierta una finca rusti-

ca romana de grandes proporciones,
perteneciente al siglo IV después de
Cristo, en la época tardia del Imperio. El
hallazgo, del que se tenian indicios des-
de hace tres anos, se debe a don Pedro
Rodriguez Clova, don Antonio de Luque
Maranén y dona Encarnaciébn Serrano
Ramos, con la ayuda del Instituto de
Cultura de la Diputacion Provincial. La
finca romana se encontraba bajo una
era empedrada del siglo pasado. Esta
zona comprende un lugar donde la cis-
terna encontrada esta en perfecto esta-
do. Al parecer, se trata de un almacén
de vinos. En la habitacion al lado del
lagar se han hallado una presa, que
comunicaba con la cisterna, y vasijas
que seguramente servian para la fer-
mentacion del vino. Los objetos apare-
cidos de mayor importancia arqueologi-
ca son una rueda calada de bronce, que
pertenece a la jdquima de un caballo, y
un hierro de marcar reses que forma la
letra “E” y que adquiere una gran tras-
cendencia, porque hasta ahora no se
tenian noticias de que los romanos se
sirvieran de estos hierros para marcar el
ganado. Abundan también materiales
de labor v de almacén, aparte de 17
monedas, muestras de ceramica,
ladrillos estampados, adornos de bron-
ce y varias vasijas de vidrio.

— En la localidad palentina de Tariego
de Cerrato finalizaron las excavaciones
que se han venido realizando estos
meses Ultimos, patrocinadas por la
Comisaria Nacional de Excavaciones
Arqueolbgicas, con aportaciones de la
Diputacion Provincial. Las excavaciones
se llevaron a cabo junto a la Cruz Royo,
en cuatro capas, estudiandose com-
parativamente la estratigrafia. Tres de
los niveles corresponden a la antigua
poblaciobn de Vaceo, y el cuarto, al
Medioevo. Se han encontrado cerami-
cas realizadas a mano y con torno, asi
como pinturas de diversas épocas.

— Una ciudad romana ha sido descu-
bierta en las proximidades de Santa
Comba de Bande, provincia de Orense,
dentro del embalse de Las Conchas, en
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un lugar que actualmente no cubren las
aguas, aunque esta sumergido varios
meses al ano. El descubrimiento se
debe al profesor Rodriguez Colmenero,
jefe del Departamento de Historia Anti-
gua de la Universidad de Deusto. La
ciudad ahora descubierta parece ser
que figura resenada en el itinerario de
Antonino y era punto de parada para
todo tipo de viajeros del Imperio roma-
no en los dos primeros siglos de nues-
tra era. En la ciudad han aparecido
bronces de la época de Trajano, gran
cantidad de cerdmica sigiliata y unas
termas cercanas. La ciudad conserva
asimismo parte de una muralla circun-
dante.

SIMPOSIO
SOBRE MUDEJARISMO

Se ha celebrado en la Casa de la Cul-
tura de Teruel el Primer Simposio Inter-
nacional de Mudejarismo, al que asis-
tieron congresistas de |la mayor parte
de las provincias espanolas, asi como
de distintos paises europeos y america-
nos. El presidente del Comité Cientifico,
profesor Saez Sanchez, senald, en el
acto de apertura, que “por la maravilla
de sus monumentos mudéjares y por el
enorme interés que la ciudad de Teruel
despliega en el conocimiento de su
pasado histérico, nadie puede discutirle
sus meritos para constituirse en capital
del mudejarismo y de los estudios
mudeéjares, méritos todos ellos que
estan potenciados en la firme voluntad
de la ciudad de impulsar y hacer avan-
zar las investigaciones sobre esta par-
cela tan importante de nuestro pasado
historico™.

EL ARQUITECTO FEDUCHI

Ha fallecido en Madrid, a los setenta
y cuatro anos de edad, el prestigioso
arquitecto don Luis Martinez-Feduchi,
cuya labor profesional tan importante
influencia tuvo sobre la modernizacion
de la capital espanola a partir de la dé-
cada de los 30. Luis Feduchi fue, con el
arquitecto Vicente Eced, el proyectista
en dicha década del edificio Carrion o
Capitol, en la Gran Via, que representd
en su momento la primera presencia
madrilenia del expresionismo arquitec-
tonico, influido por Mendelssohn, y que
causd un verdadero impacto en el
futuro desarrollo de nuestra arquitec-
tura. Feduchi fue igualmente el intro-
ductor en Espana del mueble de tubo
de acero —el mueble Rolaco—, de
influencia del Bauhaus, y que consti-
tuyé una de las aportaciones mas sin-
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gulares en nuestro pais a la renovacion
del mobiliario moderno.

Después de nuestra guerra, las acti-
vidades arquitectonicas de Feduchi
evolucionaron hacia un estilo de mas
firme cobertura tradicional. A él se
debe, por ejemplo, en colaboracién con
Luis Moya, el edificio del Instituto de
Cultura Hispanica, en la Ciudad Univer-
sitaria madrilena; el hotel Castellana
Hilton, etcétera. Destacd igualmente
Luis Feduchi como historiador y relator
de nuestra arquitectura popular y de
nuestro mueble antiguo; de su monu-
mental “Historia de la arquitectura
popular espanola” han sido publicados
hasta el momento dos volimenes, de
los cinco que constituirdn la totalidad
de la obra. El mueble clasico ha tenido
igualmente en Feduchi su informador
capital en un documento historico dificil
de superar. El arquitecto, fallecido a
consecuencia de un infarto de miocar-
dio, fue el primer remodelador de un
castillo espanol, el de Oropesa, en la
provincia de Toledo, en 1930, y res-
tauré después otros monumentos mas,
incluidos el monasterio de La Rabida vy
las Embajadas de Espana en Roma y
Lisboa, quizd las mé&s importantes,
arquitectonicamente entendidas, que
posee nuestro pais. Feduchi ha sido,
pues, uno de los artifices de la renova-
clon de nuestra creativa de arquitectura
en el tiempo moderno, curioso del total
hacer inventivo posterior a la primera
guerra europea, desde la casa al mue-
ble, desde la teoria a la préactica, des-
pierto a las atenciones renovadoras que
activaron en Europa por aquel tiempo al
arte arquitectonico y que en Espana
encontro en un grupo de gentes mozas,
de las que formaba parte Luis Feduchi,
su mas firme baluarte. Es nombre, por
tales razones, que deja un hueco en la
crOnica historica de nuestra arquitec-
tura moderna, que tanto le debe.

BIMILENARIOS
DE ZARAGOZA Y LUGO

Por un Decreto de la Presidencia del
Gobierno se reconoce cardcter oficial a
la conmemoracién del bimilenario de la
fundacién de la ciudad de Zaragoza,
que se celebrard durante 1976. En la
conmemoracion de este bimilenario
—anade la disposicion— participaran las
comisiones y servicios cuya constitu-
cibn se precisa para organizar los actos
solemnes y relevantes que hayan de
celebrarse.

— También un Decreto del Ministerio
de Educacion y Ciencia crea un Patro-
nato encargado de organizar los actos
conmemorativos del bimilenario de la
ciudad de Lugo, fundada con motivo de
la estancia de Augusto en Espana el

ano 25 antes de Cristo. Este Patronato,
bajo la presidencia del ministro de la
Presidencia del Gobierno y la vicepresi-
dencia del director general del Patrimo-
nio Artistico y Cultural, estara integrado
por representantes de los Ministerios
de Asuntos Exteriores, Gobernacion,
Obras Publicas, Educaciéon y Ciencia,
Aire, Informacion y Turismo y Vivienda,
asi como de la Secretaria General del
Movimiento.

SAN MILLAN
DE LA COGOLLA

El monasterio riojano de San Millan
de la Cogolla-Yuso, situado en el valle
del rio Cardenas y conocido en la region
por “El Escorial de la Rioja”, se esta
desplomando. En los Ultimos tres anos
se han producido ya cinco derrumba-
mientos en diferentes partes de la
estructura. Los seis monjes agustinos
recoletos que lo habitan consiguieron
hace unos meses cinco millones de
pesetas del Patrimonio Nacional para
rehacer la techumbre de una parte de la
iglesia, que data de 1504, pero tal can-
tidad no es suficiente y sus moradores
estan tratando de conseguir un proyec-
to de restauracion total que de forma
definitiva pueda frenar este proceso de
destruccion de San Millan de Yuso.

MONUMENTOS
HISTORICO-ARTISTICOS

Las torres de Resemblanch y de
Vaillos, de estilo gotico y situadas al
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Sur de la ciudad de Elche, han sido
declaradas monumentos locales de
interés historico-artistico, dependientes
en su vigilancia y proteccion del Ayun-
tamiento ilicitano.

Igualmente, y por acuerdo del Con-
sejo de Ministros y Decreto del Minis-
terio de Educaciéon y Ciencia, se declard
conjunto historico-artistico el casco
antiguo de la ciudad de Alhama de Gra-
nada, y paraje pintoresco Los Talos de
dicha ciudad; se declaran monumentos
historico-artisticos de caracter nacional
el palacio episcopal de Orihuela, el
palacio de los Enriquez, de Baza, v la
iglesia parroquial de Santa Maria la
Mavyor, de la localidad oscense de Ber-
begal.

® También en posterior Consejo de
Ministros se declaran conjuntos
historico-artisticos la villa de Peratalla-
da (Gerona), la villa de Graus y el san-
tuario de Nuestra Senora de la Pena, en
la provincia de Huesca, y la villa de Ure-
na, con la iglesia de la Anunciada, en la
provincia de Valladolid. Se declara al
tiempo monumento historico-artistico
de caracter nacional, la iglesia parro-
quial del pueblo toledano de Erustes.

® A la vez, el Consejo de Ministros
declara de utilidad publica las obras y
servicios necesarios para la mejor con-
servacion y revalorizacion de la zona
Este del monasterio burgalés de Santo
Domingo de Silos.

® Por su parte, la Direccion General
del Patrimonio Artistico y Cultural ha
incoado expediente de declaracion de
monumento historico-artistico a favor
del Roque de Teneguia, en Fuencaliente
(Santa Cruz de Tenerife) y a favor de la
iglesia parroquial del pueblo cordobés
de Santaella. El primer monumento
tendrd caracter provincial y nacional el
segundo.

A

L TAURL

La Direccion General del Patrimonio
Artistico y Cultural ha dispuesto el cum-
plimiento en sus propios términos de la
siguiente sentencia del Tribunal Supre-
mo: Que desestimamos el recurso
contencioso-administrativo interpuesto
por el Ayuntamiento de Mérida contra
el Decreto de 8 de febrerode 1973, por
el que se declaran conjunto historico-
arqueologico diversas zonas de la ciu-
dad de Mérida y no ha lugar a una
imposicion de costas.

ARTESANIA ESPANOLA

La Empresa Nacional de Artesania
ha iniciado un nuevo plan de promocion
comercial artesana mediante una linea
de conciertos con la iniciativa privada,
segin manifestaciones del presidente
de la citada entidad, don Francisco
Labadie Otermin. El primero de estos
mercados en régimen de concierto se
ha abierto en Zaragoza y estan previs-
tos otros en diversas capitales espa-
nolas. La Empresa Nacional de Artesa-
nia, creada en 1969, aunque no empe-
z0 su actividad hasta el ano siguiente,
logré por primera vez en el pasado ejer-
cicio equilibrar sus resultados comer-
ciales, aunque falta todavia cubrir las
cargas financieras y las de asistencia a
las empresas artesanas espanolas.

El sefor Labadie recalc6 el carédcter
social de esta empresa, que hace que
no deba ser analizada exclusivamente
con criterio de rendimientos econdmi-
cos, sino artistico-artesanal, poniendo
de relieve que contaba con unos tres
mil proveedores fijos, teniendo clasifi-
cados unos 15.000 articulos; las ventas
alcanzaron en 1974 alrededor de 700
millones de pesetas, de las que un 40
por 100, aproximadamente, habian sido
efectuadas por extranjeros, bien en
Espana, bien por exportaciéon. El valor
de esta ultima fue de unos 160 millo-
nes de pesetas, de los que absorbié el
Japon el 32 por 100.

A la vez, en declaraciones a la prensa
de la capital espanola, el presidente de
ENA manifest6: “'La empresa cuenta,
en su red nacional, con veintisiete esta-
blecimientos. A la vez se han creado
sociedades mixtas para favorecer las
exportaciones de la artesania espanola
a otros paises, como Alemania, Austria,
Estados Unidos, Panama y Andorra.
Ahora queremos dar una opcién, con
caracter general, a los particulares que
desean colaborar con la Empresa en
todo aquello que suponga una mejora
para el sector artesano. Se esta tratan-
do de establecer una cooperacion entre
la Empresa Nacional de Artesania y los
particulares en orden a un mejor servi-
cio al pais y a sus artesanos.

“"En el aspecto comercial entre la
Empresa Nacional de Artesania y los

particulares en torno a la explotacion de
los objetos artesanos, el 60 por 100
sera para el sector privado y el resto
para la ENA. Posiblemente no ganare-
mos dinero, pero habremos cumplido
con nuestra mision, que es vender arte-
sania. La empresa, tal y como esta con-
cebida, en su Decreto de creacion, no
es un negocio, sino que su mayor renta-
bilidad debe ser la social. Por eso trata-
mos de que se asocien con NoOsotros
todos aquellos comerciantes que
quieran trabajar la artesania. Nosotros
ponemos la mercancia y ellos la gestion
del negocio. La empresa puede decir
que muchos de los 3.000 artesanos
que nos proveen, desde que han esta-
blecido sus conciertos con nosotros,
han mejorado su condicién y tienen
incluso canales comerciales por su
cuenta, que nosotros respetamaos.

"Tenemos muchas esperanzas en
este nuevo paso ahora iniciado. La ENA
fomentarda mercados mediante concier-
tos con el sector privado, y de hecho se
puede decir que si el mercado nuevo de
Zaragoza ha sido el primero, ya se estan
preparando otros en Valladolid, Murcia
y Palma de Mallorca. Estos comercios,
en régimen de concierto, se irdn multi-
plicando por toda la geografia espanola.
Y todo esto favorecera el sector artesa-
no, puesto que, comao esperamas, habra
una demanda creciente de sus produc-
tos, que son el arte del pueblo espanol y
su simbolo cultural, de honda raiz
nacional”.

DEFENSA DEL PATRIMONIO
ARQUITECTONICO

El Ayuntamiento de Valencia ha
tomado medidas de defensa de su
patrimonio arquitecténico de notable
importancia, acordando trazar un plan
de proteccion de los edificios modernis-
tas de principios de siglo, algunos de
los cuales estaban ya en trance de rui-
na. Cabe destacar la gran importancia
que la arquitectura modernista tuvo a
principios de siglo en Barcelona vy
Valencia. A estos efectos se recuerda
que no se podra derribar ningdn inmue-
ble sin la previa autorizacion municipal:
de acuerdo con la actual Ley del Suelo,
se puede llegar a imponer multas hasta
de diez millones de pesetas.

Por otra parte, el problema, a |la hora
de poner remedio a los derrumbamien-
tos ya producidos, es el mismo que
afecta al resto del patrimonio arquitec-
tonico del pais: la falta de una cataloga-
cion definitiva que sirva de cartografia
util para conocer en toda su extension
su alcance, estado, situacion, que haga
posible auxilios eficaces con el desea-
ble rigor. En linea con esa proteccion,
se ha ordenado la confeccion de un
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catalogo con el numero y la situacion
de los edificios historico-artisticos de la
capital levantina. Asimismo se ha traza-
do otro plan para preservar de la pique-
ta a la calle de la Paz, que tiene gran
interées por su abolengo historico-
arquitectonico.

IBIZA: Il SEMANA CULTURAL

- Se ha celebrado en Ibiza la || Sema-
na Cultural Ibicenca, organizada por el
Centro de Iniciativas y Turismo de |biza,
con siete jornadas densas de sucesos
culturales, en las que tuvieron cabida
importantes manifestaciones artisticas,
musicales, etcetera. Durante la segun-
da semana se han celebrado exposicio-
nes como la Internacional de Arte de
Ibiza, Arte religioso ibicenco desde los
siglos XIII al XVIII; arquitectura islena
popular, fotografia de Ibiza, joyeria,
floricultura ibicenca, descubrimientos
arqueologicos en el mar de Ibiza, etceé-
tera, asi como conciertos, funciones de
cine, conferencias... La Il Semana ha
constituido un suceso destinado a mar-
car muy honda huella en la obra cultural
ibicenca.

DE VARIA INFORMACION

® Con la salida a concurso-subasta de
parte de las obras del nuevo Museo de
Goya, anejo al del Prado, en el Jardin
Botanico de Madrid, se inicia el proyec-
to de construccion de la infraestructura
del nuevo complejo museal, con un pre-
supuesto inicial que se acerca a los
treinta y tres millones de pesetas.

® El pueblo cacereno de Cuacos, en
las proximidades del monasterio de
Yuste, ha rendide homenaje al arquitec-
to de la Direccion del Patrimonio Artis-
tico, don Juan Manuel Gonzélez Velaz-
quez, cuyo nombre ha sido dado a la
antigua plaza de los Chorros. El motivo
de este homenaje se debe a la reciente
restauracion llevada a cabo por el senor
Gonzalez Velazquez de la antigua Casa
de Jeromin, donde vivié con este nom-
bre durante sus anos infantiles el futuro
don Juan de Austria. El sefior Gonzélez
Velazquez también ha realizado obras
de restauracién y ordenacion de calles y
restauracion de edificios en Cuacos, asi
como la restauracion, anos atras, del
monasterio de Yuste.

® Un "Repertorio basico de arte”,
compuesto por 800 diapositivas, fue
presentado por el Servicio de Publica-
ciones del Ministerio de Educacion vy
Ciencia. Es la primera entrega de un
proyecto que en sus tres etapas abar-
cara un total aproximado de tres mil
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diapositivas. Este “"Repertorio bésico de
arte” ha sido elaborado con vistas al
nuevo plan de Bachillerato, dentro del
area de formacion artistica, y po-
dra utilizarse igualmente en Formacion
Profesional y en Ensenanza General Ba-
sica.

@ Los graves problemas que rodeaban
el conocido monumento segoviano de
la Casa de los Picos, parece que estdn a
punto de concluir, segun manifestacio-
nes del director general del Patrimonio
Artistico vy Cultural, senor Alonso
Baquer. Con caracter preferente, y a
partir de principios de 1976, se reali-
zaran obras oportunas para que la Casa
de los Picos, que fue cedida hace tres
anos al Ministerio de Educacion y Cien-
cia, quede convertida en Escuela de
Artes Aplicadas y Oficios Artisticos,
para cuyo fin fue cedida al citado Minis-
terio.

® Han dado comienzo las obras de
reparacion de cubiertas de la catedral
de Oviedo, joya arquitectonica del goti-
co. Los trabajos se realizan a expensas
del Patronato Artistico bajo la direccion
del arquitecto don José Menéndez
Pidal. Después de la reparacion de la
techumbre, en evitacion de que la lluvia
penetre en el interior de la catedral, se
ira a la restauracion de algunas de las
columnas del claustro, otra maravilla
gotica afectada por el “mal de la pie-
dra’”’, que afortunadamente no alcanza
en su gravedad la altura temida en un
principio, puesto que so6lo afecta a un
5 por 100 de las columnas, segun esti-
maciones de los expertos.

® La creacion de un centro permanen-
te de estudios visigoticos y mozarabes
figura en las conclusiones del | Congre-
so Internacional de Estudios Mozéara-
bes, celebrado en Toledo, y al que com-
plemento una gran exposicion de arte
mozarabe.

® [(a villa gallega de Rianxo ha rendi-
do homenaje a su hijo ilustre, Alfonso’
R. Castelao, al cumplirse el XXV aniver-
sario de su fallecimiento en Buenos
Aires, inaugurando un busto del artista
donado por el Patronato de Cultura
Gallega de Montevideo y realizado por
el escultor gallego Escudero Couceiro,
también fallecido recientemente en
Uruguay.

SEBASTIAN MIRANDA

En Madrid ha fallecido recientemen-
te el escultor Sebastian Miranda. Tenia
noventa anos de edad; habia nacido en
Gijon en 1885, haciendo estudios de
Ingenieria en Alemania y cursando mas
tarde Derecho en la Universidad ove-

tense, al tiempo que se iniciaba en la
escultura. Su obra mas famosa, el "Re-
tablo del mar”, realizada en 1933, que-
d6 destruida durante la guerra civil,
siendo reconstruida anos después. Su
primera exposicion se realizé en 1921.
Sebastian Miranda sostuvo amicales
contactos a lo largo de su vida con los
mas famosos escritores espanoles; fue
amigo de toreros, artistas, gitanos, aris-
tbcratas, y aunque en el mundo de la
plastica nacional no figuré en ninguna
de sus capitanias, sino como artista dis-
tinguido por la orientacion de su escul-
tura y sus vinculaciones a un grupo
importante de gentes de rango literario,
cierto es que la obra de Sebastian
Miranda alcanzo popularidad espanola
vy él mismo fue, sin duda, una de las
figuras mas conocidas en nuestro pais
en los ultimos tiempos, tanto por su
escultura como por sus escritos.

DONACION SANCHEZ CANTON

Los familiares del que fue director
del Museo del Prado y de las Acade-
mias de la Historia y Bellas Artes de
San Fernando, profesor Francisco
Javier Sanchez Canton, han donado
medio millon de pesetas, importe del
Premio Francisco Franco concedido a
titulo postumo en 1972 al citado profe-
sor pontevedres, para contribuir a la
publicacion de "Arte galega”, recopila-
cion en unos veinte volimenes de la
historia del arte gallego, actualizando
todas las investigaciones de los Gltimos
anos y dando por primera vez una
vision panoramica de dicho arte. El
equipo editorial estara integrado por los
profesores Blanco Freijeiro, de la Uni-
versidad Complutense; Pita Andrade,
de la Universidad de Granada, y Otero
Tunez, de la Universidad compostelana,
los tres gallegos y catedraticos, respec-
tivamente, de Arqueologia e Historia
del Arte.

CUADRO CHICHARRO
EN EL MUSEO DE BURGOS

La Direccion General del Patrimonio
Artistico y Cultural acaba de aceptar el
donativo, por legado testamentario de
dofa Esperanza Gallardo Peérez, del
cuadro al 6leo pintado por Eduardo Chi-
charro en Burgos, ano de 1936.

Representa al también pintor y pai-
sajista burgalés y amigo suyo, Luis
Gallardo Pérez, hermano de la donante,
en trance de pintar, sosteniendo el pin-
cel y la paleta en las manos.

Se halla expuesto en el Museo Pro-
vincial de Arqueologia y Bellas Artes de
Burgos, su lugar de destino.

Lo pintd Chicharro como agradeci-
miento a Gallardo por la acogida y



excelente trato que recibid en su casa
durante la guerra de Liberacion.

CONVOCATORIA
DE LAS BECAS MARCH

La Fundacion Juan March convoca
las becas anuales de creacion literaria,
artistica y musical y las de estudios
cientificos y técnicos, tanto en Espana
como en el extranjero, para el ano
1976. Las de Espana tendran una dota-
cion de 20.000 pesetas mensuales, y
las del extranjero, una cantidad calcula-
da a razon de 500 dolares mensuales o
su equivalente en la moneda del pais de
destino, mas el importe de matricula,
gastos de viaje de ida y vuelta y 5.000
pesetas por cada mes dedicado en el
extranjero a los trabajos propios de la
beca. Esta ultima cantidad se hara efec-
tiva tras la aprobacion del trabajo final
objeto de la beca y la reincorporacion
inmediata del becario a sus tareas pro-
fesionales en Espana.

Podra presentarse una solicitud por
cada solicitante en las oficinas de la
Fundacion (donde facilitaran toda clase
de informacion) antes del 31 de diciem-
bre para las becas en Espana y del 15
de febrero para las del extranjero. Los
Jurados emitiran su fallo antes del 30
de mayo de 1976. Las becas son indivi-
sibles y se concederan individualmente
a personas fisicas.

La direccion de la Fundacion March
es calle Castello, 77. Madrid-6.

PREMIO DE POESIA
FLORENTINO PEREZ-EMBID

Patrocinado por la Real Academia
Sevillana de Buenas Letras, se estable-
ce un premio de 50.000 pesetas, cuya
dotacion es revisable segln el aumento
del indice medio del coste de vida, para
otorgarlo a la mejor coleccién de poe-
sia, o libro de poemas inéditos, presen-
tados por poetas andaluces. La exten-
sion de los originales sera entre 700 vy
1.000 versos. El plazo de presentacion
termina el dia ultimo de noviembre. Y el

fallo serd dado a conocer el 22 de
diciembre de cada ano. La presentacion
se hara mediante firma, no siendo
necesaria la plica.

La dotacion del premio y su adjudi-
cacion ird acompanada del titulo de
academico correspondiente de la Real
Sevillana de Buenas Letras, si en la per-
sona concurren las condiciones que
establece el Reglamento de dicha Cor-
poracion.

El Jurado lo constituye el pleno de |a
Academia Sevillana de Buenas Letras,
quien examinard la propuesta de una
ponencia calificadora formada por: el
patrocinador del premio, el presidente
de la Academia de Buenas Letras, o
persona en quien delegue, y el repre-
sentante de Ediciones Rialp, S. A., de
Madrid. El libro de poesia premiado
serd publicado en la coleccion Adonais,
haciendo constar en él que se trata del
Premio Pérez-Embid de Poesia, de la
Real Academia Sevillana de Buenas
Letras.

El premio cubre los derechos de
autor de la primera edicion en la colec-
cibn Adonais. Agotada ésta, el autor
quedara en libertad de reeditarla como
y cuando desee, sin otra obligacion que
mencionar en cada edicion: "Este libro
obtuvo el Premio 19... de Poesia
Florentino Pérez-Embid.

* * *

Los originales deben ser enviados a
la Real Academia Sevillana de Buenas
Letras. Museo Provincial de Bellas
Artes. Plaza del Museo. Sevilla.

CORTOMETRAJE SOBRE
CRISTINO DE VERA

Mélies Films, bajo la direccion de
Juan-Gabriel Tharrats, ha realizado un
cortometraje de 340 metros, doce
minutos, sobre la obra del pintor tiner-
feno Cristino de Vera. Esta pelicula per-
tenece a la serie "Artistas espanoles de
hoy”, que con notable éxito viene reali-
zando dicha productora.

El film fue proyectado el dia 17 de

octubre en el Festival Internacional de
Barcelona y dio a conocer al publico no
s6lo la pintura sino también el pensa-
miento de este pintor tinerfefo, que
reside en Madrid.

Una vez mas ha sido valorizada la
obra de este artista, que pudiéramos
calificar de "mistico”, cuyo quehacer es
tan peculiar e inconfundible, asi como
los objetos, paisajes, ambientes, perso-
nas, cosas o vivencias que se manifies-
tan en su arte,

EXPOSICION ANTOLOGICA
DEL GRABADO

La Calcografia Nacional, con una
seleccion de las mejores obras en su
genero de los siglos XIX y XX, realiza-
das por artistas espanoles, ‘presenta
una exposicion antolégica del grabado
en los locales de la Fundacién Juan
March (Castell6, 71. Madrid-6). Esta
muestra pretende reflejar las funciones
que el arte del grabado desempena
como medio de expresion y difusion
artistica, y entre las piezas mas desta-
cadas de la exposicion figuran planchas
de Goya, Fortuni, Solana y Baroja.

La Calcografia Nacional fue fundada
en 1789 y se ocupd de estampar las
planchas de cobre de los artistas espe-
clalizados de la época, asi como de la
difusion de estampas relativas a perso-
najes y acontecimientos ilustres y la
confeccion de documentos oficiales,
tales como billetes de Banco, cédulas,
etcetera. Posteriormente figuraron
entre sus trabajos las ediciones de gra-
bados de artistas tan importantes como
los que anteriormente hemos citado.
Durante el pasado siglo atravesd un
periodo de atonia, y en 1932 pas6 a
depender de l|la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando.

Ademas del gran nimero de graba-
dos que vienen a recoger toda la his-
toria de la Calcografia Nacional, figuran
en esta exposicion obras de grabadores
actuales, como Arcadio Blasco, Antonio
Lorenzo, Orcajo, Genoves, etcétera.
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PAUL KLEE: “"BOSQUEJOS
PEDAGOGICOS".

MONTE AVILA EDITORES. CARACAS,
1975.

Al poeta mistico y sofiador que
habia en Paul Klee, no podia serle
ajena la meta perseguida por la
Bauhaus (fundada por Walter Gro-
pius en Weimar en 1919) de lograr la
Gran Obra, donde dentro de un
espiritu resueltamente moderno no
existiera ninguna diferencia entre el
arte monumental y el arte decorati-
vo. En esta escuela de artes y oficios,
y academia de bellas artes en su més
amplio sentido, a partir de 1921,
Klee dio varios cursos que él mismo
calificaba de '‘iniciacién a los
medios formales”.

La labor de Klee, secundada por
la de companeros como Kandinsky,
Moholy-Nagy, Oskar Schlemmer,

Lyonel Feynninger..., estaba llama-
da a ejercer una enorme influencia
en el desarrollo del arte de nuestro
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tiempo, dentro del constructivismo,
tanto en la pintura como en la arqui-
tectura y en las artes aplicadas.

El contenido de los cursos de Klee
fue publicado por primera vez, por
Walter Gropius y Moholy-Nagy, en
1925, con el titulo de Libro de bos-
quejos pedagdgicos. En sus paginas
se recoge buena parte de los funda-
mentos basicos para la ensenanza
tedrica en la Bauhaus de Weimar,
que constituyen un componente
esencial de la concepcién artistico-
didactica de Klee y de este instituto
de arte.

Segun testimonio de Klee, cuando
comenzO a dar clase se vio en la pre-
cisibn de poner en claro lo que él
realizaba en su obra de una manera
inconsciente. De este modo sur-
gieron las pdginas de este volumen.
En ellas se plantea el hecho artistico
de modo que a veces recuerda las
formulas del fisico y del matematico.
Pero estudiadas sus lecciones con
una minima atencién, en seguida
destaca en ellas el hecho de que por
lo que en principio estdn animadas
es por la poesia, y en ellas se atinan
la intuicién y el conocimiento.

Al meditar Klee sobre la materia
del arte encuentra y nos revela las
insoslayables relaciones que tiene
tanto con las ciencias matematicas
como con las leyes de la Naturaleza,
y asistimos a una identificacion en
sus puntos de partida y en sus conse-
cuencias, entre las distintas mani-
festaciones de la realidad y en la for-
ma en que han sido captadas por el
espiritu humano, en el que las fun-
ciones de entendimiento e invencion
tienen una comun raiz y se producen
de un modo paralelo que ofrece evi-
dentes puntos de interpenetracion.

En estas lecciones resplandece,
tanto como la sensibilidad artistica
de Klee, que era, al mismo tiempo
que plastica, poética y musical, el
caudal de sus conocimientos y sobre
todo su filos6fica concepcion de lo
real, que en Klee englobaba tanto lo
externamente visible como las leyes
que lo rigen y apariencias y sentidos
mas ocultos. Al analizar los fen6éme-
nos de la Naturaleza y ponerlos en
relacibn con las leyes que rigen el
arte, se destaca el hecho de que exis-

te una armonfa en los distintoSs
niveles de comprension cuando el
conocimiento va dirigido por una
sensibilidad aguda e iluminada
como la suya.

Estas lecciones, expuestas con
una gran claridad y apoyandose en
hechos muy simples y fécilmente
comprensibles, son, al mismo tiempo
que un documento pedagé6gico de
primera magnitud, muy importantes
para el conocimiento de su propia
obra. Esta, que puede aceptarse
como procedente de una intuicion,
de la inspiracién y de una gracia
artistica especial, sin que disminuya
la importancia de estas razones, es
al mismo tiempo el resultado de una
organizacion de los dones naturales,
de un desarrollo a partir de la obser-
vacion de las leyes de la Naturaleza,
tanto en las que se manifiestan en su
amplitud como en aquellas que
atienden a los minimos detalles. De
este modo nos damos cuenta de
cuanta sensibilidad se ha puesto al
servicio de la expresion de algo que,
sin dejar de ser una invencidn artis-
tica, es la interpretacién de una
realidad, en la que Klee penetr6
ampliando el area del conocimiento
humano, a través del arte, de un
modo en cierto modo similar a como
lo realizara Leonardo da Vinci.

A. F. MOLINA
VARIOS AUTORES: “'LOS
MORALES DE LA CATE-

DRAL DE BADAJOZ".

INSTITUCION CULTURAL PEDRO DE

VALENCIA, DIPUTACION PROVINCIAL,
BADAJOZ, 1975.

Con motivo de la exposicion al pu-
blico de cinco pinturas de Luis de
Morales recientemente restauradas,
la Diputaci6én Provincial de Badajoz
ha editado un volumen de gran
Interés; no solo se relatan las vicisi-
tudes de esas pinturas, mostrando el
“antes y después’”’ de la ultima y
verdadera restauracién, sino que se
aprovecha la ocasién, muy oportu-
namente, para dar a conocer otros
datos (algunos ignorados hasta
ahora) del insigne pintor pacense del
siglo XVI.

Abre el volumen Julio Cienfuegos




Linares, con un comentario general
sobre Luis de Morales; defiende la
imputacion de pintor castizo que le
dio Manuel B. Cossio, situédndolo
entre dos tendencias estéticas opues-
tas: la flamenca y la italiana. En su
opinion, el éxito de Morales se debe
a la coincidencia con el alma de sus
gentes y con el espiritu de su tiempo:
los que le acusan de anacronico olvi-
dan que Morales pint6 desde la cres-

ta del misticismo espanol. Su extre-.

menismo se traduce, segun Cienfue-
gos, en una acusada melancolia, un
talante silencioso, una grave cir-
cunspeccion y un pudor conceptual
facilmente detectables.

Morales no necesitd acumular
sangre en sus pinturas; eso se hizo
después, en los intentos restaura-
dores. Tradujo de tal manera la pie-
dad de sus contemporaneos, que una
tabla de Morales equivalia a un cili-
cio. La formula dentro de la mejor
tradicion hispanica, fue traicionada
después, y se le achacaron todas las
Dolorosas denegridas. Sin embargo,
en €l la repeticion de formulas obe-
decid no sb6lo a un prototipo racial,
sino también a un canon de actitu-
des invariables.

Con el titulo de “"Nuevas aporta-
ciones documentales” firma Car-
melo Solis Rodriguez unas péginas
de gran interés. Como es sabido, en
la vida del pintor pacense - existen
muchas lagunas, tantas que, como
decia Rodriguez Monino, ‘‘resulta
imposible, hoy por hoy, trazar la bio-
grafia de Luis de Morales’’. Pues

“MISSA CHORALIS”, DE FRANZ LISZT.

ALFONZ BARTHA Y SANDOR PALCSO, TENORES; ZSOLT BENDE,
BARITONO; MARGIT LAZSLO, SOPRANO; ZSUZSA BARLAY,
CONTRALTO; TIBOR NADAS, BAJO; SANDOR MARGITTAY,
ORGANO. CORO BUDAPEST. DIRECTOR: MIKLOS FORRALI.
HUNGAROTON-HISPAVOX. HUNS 660-09. ESTEREO.

Las grabaciones hiungaras del citado sello, unicas que
se realizan en aquel pais, se han empezado a distribuir con
el cuidado debido y la clara indicacién de su proceden-

cia. Tiene esto un interés especial para la rica musica hun-
gara, que se nos presenta con las mayores garantias en
cuanto a interpretacion. Entre los discos recientemente

bien, Solis nos proporciona algunos
datos (en parte ya adelantados en
estas mismas paginas de nuestras
revista) que intentan ir llenando esas
lagunas.

Por de pronto, permite adelantar
la fecha generalmente admitida
como de los inicios de Morales como
pintor en Badajoz. Solis ha descu-
bierto la documentacion referente a
un litigio en torno a las pinturas
para el hoy desaparecido retablo de
Puebla de la Calzada. De las deposi-
ciones de los testigos se deduce que
Morales tenia su taller en Badajoz al
menos desde 1539, y que en la déca-
da siguiente era un pintor famoso,
el mejor que agora se halla en el
Reino e como a tal los grandes
sefiores envian a €l que les pinte
piecas senaladas’’. Parece que su
fama se extendia también al vecino
reino de Portugal.

Otros documentos que trae Solis a
colacion se refieren a las escrituras
de renuncia de bienes que hizo una
de sus hijas, Mariana, cuya existen-
cia era desconocida hasta ahora, al
profesar en un convento de monjas.
Se deduce que Morales se encontra-
ba en buena posicién econémica, era
propietario de algunas casas y de un
vinedo. Otro documento, aunque és-
te presenta nuevas incertidumbres
en vez de dar respuestas, nos le pre-
senta en 1585 en Alcantara, otor-
gando un poder a su criado para que
venda la vina: ;qué hacia alli y por
qué otorgod ese poder?

Por su parte, Manuel Terron

Albaréan se ocupa de trazar "'La geo-
grafia actual de Luis de Morales’,
realizando un catdlogo comentado
de sus obras, tanto de las que se
encuentran en Espana como de las
que pasaron nuestras fronteras. En
su brevedad obligada, estas fichas
constituyen un extracto critico de la
obra de Morales.

Finalmente, el restaurador de las
cinco pinturas objeto de la exposi-
cion que ha dado lugar a la edicion
de este volumen, Manuel Alvarez
Fijo, ofrece un comentario acerca de
su trabajo. Explica la situacién en
que se hallaban las cinco pinturas en
tabla, cuatro de ellas seguramente
pertenecientes a un mismo retablo.
No sblo la accion de los insectos las
habfa deteriorado, sino que también
colaboraron en esta obra destruc-
tora el polvo, los malos barnices y
diversas restauraciones que, ade-
méas de modificar los colores
naturales, llegaron hasta a cambiar
las formas: en la ""Adoracién de los
Reyes'’, por ejemplo, la arqueta que,
como ahora se ve, ofrenda Melchor,
se habia transformado en una copa.

El volumen se ilustra con las
reproducciones de las cinco pin-
turas restauradas: "Anunciacién’’,
“Adoracion de los Reyes’’, “"La Pie-
dad’'’, "'Estigmatizacion de San
Francisco' y ""San Jerénimo'’; tam-
bién se incluyen numerosas fotogra-
fias, en blanco y negro, de éstas y de
otras pinturas de Morales.

ARTURO DEL VILLAR

DISCOGRAFIA

aparecidos con esta marca, escogemos la "Missa choralis"’
de Liszt por su especial significacion en la obra del gran
genio romdntico.

Sobre Liszt se han dicho en Espana las cosas mds pere-
grinas, incluso por gentes que estaban obligadas a conocer
y reconocer su figura. Recordemos las frases del buen
padre Villalba, escribiendo sobre Albéniz: ... a pesar de
haber sequido a Liszt, aquel arte zamarro y de gandn que
desenvuelve el pianista hungaro, siempre desgrenado y en
pegotones, no le entré nunca a Albéniz...”’. También, una
triste pdgina de Felipe Pedrell, en la que se burla del artis-
ta, viejo y vanidoso, dirigiendo la orquesta con toda la
faramalla de sus numerosisimas condecoraciones. Verda-
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deramente, Liszt tenfa poco de gandn, y en cuanto a la
vanidad, bien se le podria perdonar atendiendo a todo lo
que habia aportado a la musica y lo que habia ayudado a
los musicos, con el mayor desinterés. Es sabido que su
glorioso yerno, Ricardo Wagner, genio poco escrupuloso,
aproveché muchas de sus ideas como si fueran propias.

Si es cierto que hay un Liszt teatral, efectista y hasta un
poco desmesurado, también existe otro Liszt intimo, recogt-
do, con una sincera limitacion en los efectos, que da como
resultado una emocion auténtica. Modelo de este entrana-
ble Liszt es la ""Missa choralis’’, terminada en 1875, ario de
grandes triunfos para el autor y fecha también de su orde-
nacién. Habia sido escrita esta Misa para ser interpretada
en el Vaticano, pero esa intencién no pudo cumplirse.

Es admirable el equilibrio de esta obra, tanto en sus
seis partes por separado como en su maravillosa unidad.
Los solistas nunca lo son en el sentido del lucimiento per-
sonal, sino en la justa intervencion de la voz individual. El
coro estd tratado con un particular sentido de los niveles
sonoros, que Miklos Forrai, en esta ocasion, sabe destacar
con la mayor delicadeza. En cuanto al érgano, no es aquf el
instrumento de las grandes sonoridades, sino el buen com-
paniero que empasta y pone fondo al conjunto vocal. Liszt,
desde una situacion personal muy favorable, parece volver
la vista a la severidad de viejas musicas religiosas, para
encauzar sus otras voces desbordada inspiracién. Hasta en
los momentos mds brillantes se advierte un tranquilo reco-
gimiento.

Liszt es uno de esos compositores a los que se conoce y -

se juzga solo por un puriado de obras. Es conveniente aden-
trarse mds en su extensa produccién, sobre todo cuando en
ella hay pdginas como las de esta "Missa choralis’’, que
debiera figurar en el repertorio normal. Excelente la inter-
pretacion en todos sus aspectos y muy buena la grabacion.

“SUITE DE LA OPERA DE TRES PENIQUES",
DE KURT WEILL. “LA CREACION DEL
MUNDO", DE DARIUS MILHAUD.

CONJUNTO DE CAMARA CONTEMPORANEA, DIRECTOR: ARTHUR
WEISBERG. NONESUCH-HISPAVOX HNS 760-01. ESTEREO.

El acoplamiento de estas dos obras estd lejos de ser
caprichoso o debido a conveniencias extramusicales. Escu-
char la musica de compositores tan distintos como Welill y
Milhaud tiene en esta ocasion un especial significado, ya
que hay cierta relacion en el modo de tomar la inspiracion
en el mundo de la musica ligera o de jazz. Weill y Milhaud
no hacian esto por una simple necesidad artistica o estéti-
ca, sino como un revulsivo, como un desafio a la sociedad.
Por otra parte, estas pdginas nos traen algo de lo que
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fueron algunos movimientos del arte sonoro en los arios 20,
lo que en cierto modo senala una limitacién, pero no tan
fuerte que prive a las obras de una vida continuada en el
gusto de los publicos. Recuérdese el éxito que obtuvo, hace
sélo unos arios, el resurgimiento del mds popular nimero
de la “Opera de tres peniques’’, el llamado “~Moritat’’ o
“Balada de Mack el Navaja".

Es conocida la historia de la ""Dreigroschenoper’’ de
Bertolt Brecht y Kurt Weill. El dramaturgo Brecht se fundé
en la dieciochesca "‘Opera del mendigo’ de los ingleses
Pepusch y Gay, que, salvando las distancias, fue a las
mitolégicas y artificiosas 6peras de corte italiano lo que el
“Quijote’” habia sido con respecto a los libros de caballeria.
La sdtira social, llevando a un escenario a los rufianes y
prostitutas de los mds bajos fondos, con una musica de
cancioncillas vulgares, tenia forzosamente que llamar la
atencion de un hombre como Bertolt Brecht, desmitificador
de las normas teatrales, flagelador de la sociedad y provo-
cador de la reaccién por el distanciamiento. Brecht, en
muchas de sus obras, encontré un colaborador ideal en
Kurt Weill, artista que nunca tuvo inconveniente en que
salieran de su pluma ciertos sonsonetes deliberadamente
ramplones, precisamente porque era un misico de auténti-
ca finura espiritual. El humor y la intencién sarcdstica
prestan un valor particular a las creaciones de Weill, autor,
por otra parte, de pdginas perfectamentes serias y, en su
ultima época estadounidense, de temas ligeros que unian la
mejor factura a la posibilidad de éxito popular. La diverti-
da suite de la “Opera de tres peniques’’ —que aqui debiéra-
mos llamar de “‘tres perras chicas’’, o una similar expre-
sién popular monetaria— fue encargada nada menos que
por Otto Klemperer, nombre que sabia muy bien lo que se
encerraba debajo de aquella aparente vulgaridad.

Si la obra de Welill divirtié desde el principio a los publi-
cos mds diversos, ‘La creacion del mundo’, ballet de
Milhaud, escandalizé en 1923 a los espectadores refinados.
Aquella obra del pintor Fernand Leger, el extrario y aven-
turero escritor Blaise Cendrars y Milhaud, musico siempre
dispuesto a las experiencias arriesgadas, tenla que chocar,
pero no por mucho tiempo, ya que entonces el mundo del
arte bullia continuamente con intenciones de ruptura y de
sorpresa. Fue Milhaud uno de los musicos que mejor supo
aprovechar, sin traicionar su propio estilo, las posibilida-
des que le brindaba el jazz.

Arthur Weisberg, con un magnifico conjunto de instru-
mentistas, nos transmite en este disco, a través de un per-
fecto registro sonoro, el espiritu y la letra de las dos obras.
Son musicas que se deben conocer si se quiere contemplar
sin limitaciones el panorama del arte sonoro en el siglo XX.

CARLOS GOMEZ AMAT




ARTE DE ESPA NAEE

JUAN DE JUNI

J. J. MARTIN GONZALEZ

Véazqueaz Diaz, Vida y Pintura, de Angel Benito Jaén; Juan Gris,
de Danlel-Henry Kahnweller; La Misica en o Museo del Prado,

de Federico Sopefia y Antonio Gallego; Tartesos y el Carambo-
lo, de Juan de Mata Carriazo; Los Jardines de Granada, de Fran-

cisco Prieto Moreno, Iméigenes de la Virgen en los Cédices :
Medievales de Espefia, de Federico Delclaux y Juen de Junmi, de Volimenes de 30 X 25 centime-

J. J. Martin Gonzélez, son los primeros titulos de la coleccién tros lujosamente encuadernados,

Arte de Espafia, nueva serie de volimenes con los que la Direc- con sobrecublertas a todo co-
cién General del Patrimonio Artistico y Cultural desea contribuir lor, impresas en papel especial
a presentar dignamente los grandes temas del arte espafol, en de Fournier y profusamente ilus-

especial los de nuestro tiempo. trados en color y negro

Puede adquivirios en su librero habitual o directamente envidndonos la tarjeta correspondiente.

PATRONATO NACIONAL DE MUSEOS
DIRECCION GENERAL DEL PATRIMONIO ARTISTICO Y CULTURAL
MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA




FONDO DE ARTE, S. A.-GALERIA I
PIO XII, 6 TELEF. 458 80 88

MADRID-16 | GALERIA CIRCULO 2
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Del (5 de diciembre al (0 de enero
Horario: De 10,30 a 1,30 y de 5 a 9

MANUEL SILVELA, 2 TEL. 446 69 86 MADRID - 10

X PREMIO «CIRCULO 2»

MINICUADROS
MINIESCULTURAS

EXPOSICION
2 DE DICIEMBRE AL 10 DE ENERO

=

NMACARRON S-A

PINTURA-DIBUJO-GRABADO
ESCULTURA-DIBUJO TECNICO
REPUJADO-MARCOS-EMBALAJE
Y ENVIO DE OBRAS DE ARTE
MONTAJE DE EXPOSICIONES
EXPOSICION Y VENTA DE
CUADROS

JOVELLANOS, 2 TELEFONOS 222 64 97-6-5-4
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SERRANO, 12- TELEF. 401 34 00- MADRID-1

Nunez de Balboa, 119-1.° -

SUBASTA DEL DIA 18 DE DICIEMBRE
a las 8 de la tarde

Obras extraordinarias de:
Ilturrino, Regoyos, Sorolla, Lucas, Padilla, Navarro,

Togores, Dali, Foujita Pla, Mir6, Zabaleta, Urgell, G. Mor-

cillo, G. Prieto, Monticcelli, Meifren, E. Lami, Obiols
Delgado, A. Souto, Medina Vera, P. Mozos, Canogar,

|. Blat, Mateos, Francisco Lozano, Moreno Villa, Caba-
nas Oteiza, Benedito, D. Sabater, Parra, Flores Cape-
rotxipi, Palmeire, Eugene Delacroix, C. Bravo, E. Sala,

Julio Moisés, R. de Torres, R. Pichot, E. Vicente, Monis

Mora, Aranoa, Moreno Carbonero, Cuni, M. Rico, Ven-
tura Millan, Enrique Segura, P. Bueno, Galwey, Palmero,
Palencia, Francisco Bueno, Dans, G. Gomez Gil, etc., etc.

Importante coleccion de porcelana Compaiia de In-
dias. Catalogadas como las mas famosas en el

mundo del arte.

Bronces (Pierre Jules Méne Escuela Japonesa s. X1X)
Orfebreria
Porcelana de Sévres. Meissen...

MARFILES (Espléndidas tallas de Cristo crucificado)
Vajilla de Sargadelos

Marmol (Escultura de Francesco Barzaghi)
Armas y armaduras
Muebles

Francisco lturrino, «Fiesta campestre».

GALERIA ESTUDIO

CIlD

Abuja
Alejandrina
Alfredo Ramon
Alvaro Delgado
Bardasano

Beulas

Casero, Antonio
Celis, Agustin de
Conejo, Andrés
Cuni

Duce

Echauz

Esplandiu

Fermin Santos
Frau

Genaro Lahuerta
Gloria Merino
Gonzalez Olivares
Goni

Grandio

Gregorio Prieto
H. Sanjuan
Hipdlito

Jano

Lapayese del Rio, José
Lopez Bouza
Mac Mahon
Mingorance
Montesinos
Pedro Mozos
Pinole

Rafael H. Caviedes
Salazar

Salgado

Sancha

Tauler

Toral, Cristobal
Vargas Ruiz
Villasenor

Zarco

Horas:11a1,30yde 5a9
Aparcamiento: Nunez de Balboa, 115 |

Teléef. 26115 46

EXPOSICION REGALOS NAVIDAD

Pintores en permanencia

~




DIREGCTORIO PRACTICO DE ARTE

ANTICUARIOS

ANTIGUEDADES "ATELIER"
Ribera de Curtidores, 15. Tda. 10
MADRID

ANTIGUEDADES MIQUELEZ
Avda. de Roncesvalles, 11

| PAMPLONA

VAN GOGH SALA DE ARTE
José Antonio, 32

Vigo.

ANTIGUEDADES ALONSO
Eloy Bullon, 11
SALAMANCA

ANTIGUEDADES ESPERANZA
Mon, 20
OVIEDO

OLD HOME

Serrano, 118. Teléfono 262 78 49
MADRID

F

GRLERIR
RRTETR
Iparraguirre, 15
Teléfono 23 93 69

BILBAO-9

SALAS Y
GALERIAS DE ARTE

CALLES
Hortaleza, 41
MADRID-4

COFRE
Baron, 4

 PONTEVEDRA

ESTI-ARTE OBRA GRAFICA
CONTEMPORANEA
Almagro, 44

MADRID

GALERIA BETICA
General Goded, 12
MADRID-4

GALERIA CIRCULO 2
Manuel Silvela, 2
MADRID

GALERIA EDURNE
Monte Esquinza, 11
Teléfono 419 13 88
MADRID-4

GALERIA EGAM
Villanueva, 29
MADRID-1

GALERIA DE ARTE TOISON
Orientada hacia el Arte Joven

Arenal, 5. Teléfono 232 16 16
MADRID

GALERIA FORTUNY, S. A.
ZURBANQO, 61
MADRID-10

GALERIA NOVART
Maonte Esquinza, 46
MADRID

GAVAR

Almagro, 32
Teléfono 410 45 77
MADRID-7

GALERIA ORFILA
Orfila, 3. Teléefono 419 88 64
MADRID-4

GALERIA ROTTENBURG
Almagro, 27

Teléfono 419 94 02
MADRID-4

r—

REMBRANDT
Orense, 35

MADRID-20 |

SALA DELTA
Fuencarral, 55
Teléfono 232 60 87
MADRID

SALON CANO

Paseo del Prado, 26
MADRID

H

Embalajes, mudanzas
y transportes

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

BARCELONA-2

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

— —

Restauraciones

J. F. BOLET

Técnico restaurador

C. Milans, 4. Teléfono 302 27 37
BARCELONA-2



JUAN ANTONIO VALLEJO-NAGERA

NAIFS ESPANOLLES
CONTEMPORANLEOS

TAC

Lujosa encuadernacion y presentacion, con So-

Tirada muy reducida.

280 péal q ' brecubierta plastificada.
paginas de contenido. Un libro que, por su informacion, sera de con-
Formato: 25 x 30 cm. sulta permanente para cualquier persona culta que

sigue el arte de nuestros dias

Comprelo, antes de que se agote, en cualguie-
- | ra de las principales librerias o pidalo, contra reem-
18 ilustraciones en blanco y negro. o i o oo S N s | B
bolso de su importe especial de lanzamiento edi-
terial (3.000 pesetas), enviando la adjunta tarjeta a:

MAS ACTUAL, S. A. DE EDICIONES

ESTEBANEZ CALDERON, 7-2.° D
MADRID-20

102 ilustraciones a todo color.

Papel especialmente fabricado para esta edicion.
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