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M.2 CRUCES MORALES SARO

E trata de unas poesias escogidas de dos de los
autores mas claramente representativos de la
escuela platénica florentina; Lorenzo de Médi-

cis, jefe y mecenas de este circulo humanista, y Poli-
ziano, poeta intimamente ligado al pensamiento de
Marsilio Ficino y cuyas obras, tanto por el concepto
de la ““imitatio’” (al que nos referiremos més adelante)
como por los elementos figurativos que introduce, nos
permite alcanzar directamente la expresion estética
de fines del Quattrocento.

Los poemas amorosos de Lorenzo, bajo diversos
temas de los que hemos entresacado tres: Belle fres-
che e purpuree viole, Spesso torna a mente, anzi gia-
mai y el Trionfo di Bacco e Arianna (de las ""Canzoni a
Ballo'') constituyen una especie de linea Gnica, como
explicaba su propio autor en los “"Commento”’.

No se trata de un simple entretenimiento poético,
ni siquiera, como fue puesto de relieve por Francas-
tel (1), de una serie de analisis sobre la naturaleza del
amor y la descripcién de su propia pasion.

Son algo mas, incluso mas que el lazo de unién en-
tre la tradicion medieval del Roman de la Rose y los
petrarquistas con la poesia europea de los si-
glos XVI y XVII.

Para nosotros, el sentido fundamental de estos
poemas, que luego se recogera de forma casi idéntica
en Poliziano, es la transposicion de la estética platoni-
ca en lo que se refiere al sentimiento de la muerte o
del amor. O lo que es lo mismo, la transposicion de la
““ascension’’ puesta de relieve por Ficino, pero con ba-
ses en Plotino, desde el mundo sensible hasta la belle-
za. Sobre este tema central volveremos a insistir en
relacion con las poesias de Poliziano y la plastica coe-
tanea a estos autores.

El arranque de la obra poética de Lorenzo parte
de la muerte de Simonetta Vespucci, cuyo destino ra-
pido y fugaz persistié en el animo de todo el circulo
humanista florentino, como ejemplo de la brevedad
de la felicidad y lo efimero de la belleza y la juventud.

Partiendo de esta reflexion, el sentido general de
la muerte y del amor es el siguiente:

La muerte, entendida como fin y comienzo. Se
trata de un concepto ciclico, relacionado con algunos
mitos como el de Proserpina y con el sucederse de los
dias y las estaciones a lo largo del afo. Este sentido
tendra siempre la “‘primavera’’ (2). También el amor
proporciona las bases del nacimiento a una nueva vi-
da, es el peregrino que viene en primavera (Poliziano)
y Se va en otono.

Esta renovacion implica siempre un fin: asi, Si-
monetta muere (3), pero renace a la inmortalidad:

“Che piangi tu colei che non é morta

Ma viva, sciolta dal terrestre velo,

Se di te pensa e qui nel ciel t'aspetta?”’
(Lorenzo).

Asi se une el sentido de la ““fama’’ (pervivencia
profana) con el del paraiso (ambas imégenes suma-
mente frecuentes en el arte del humanismo) y se sitta
en un paraiso profano o mitolégico, gque no deja de ser
una alegoria de la ascensién espiritual hacia la IDEA,
por ejemplo a través de la persecuciéon de la belleza y
del amor hasta sus fuentes primeras.

De todas formas, es interesante constatar cémo a
pesar de la presencia constante del sentimiento de la
muerte, no se trata de una vision pesimista o desespe-
rada, sino que triunfa el caracter vital. (Las descrip-
ciones de la Naturaleza se llenan de imdagenes sensi-
bles de gran fuerza plastica y exuberancia de color,
sonidos, etcétera.) Son precisamente el caracter cicli-
co y la seguridad en un “renacimiento’’ los que pro-
porcionan o por lo menos permiten esta concepcién
naturalista y afianzada en el mundo que se sobrepone
a las constantes imagenes de fugacidad.

Las canciones del Poliziano, tanto las Stanze co-
menzadas tras la Giostra de 1475 como la Ballata de-
lle Rose o los Canto di Maggio nos remiten en primer
lugar a la “Imitatio”. Carducci dice de ellos que se
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inspiran en la poesia griega de Miremo y Anacreonte
(4); asimismo se ha comparado la Ballata con De Ro-
sis Nascentibus de Ausonio.

Ademas de este sentido sumamente importante en
la estética renacentista, habra que insistir nuevamen-
te en el caracter figurativo de la poesia de Poliziano,
que logra introducir elementos ritmicos y 6pticos o vi-
suales tomados de hechos concretos y que también se-
rian recogidos en la pintura; las fiestas de mayo flo-
rentinas, los triunfos y carnavales, donde la fiesta mi-
tolégica se habia convertido en realidad presente.

Los temas del amor reaparecen en Poliziano, de
nuevo, en relaciéon con los ciclos estacionales; en los
Canto di Maggio, Amor es el peregrino; en la ""Bala-
da’’, es el que manda apresurarse ‘‘prima la sua belle-
za sia fuggita’'. -

Como punto de partida para pasar a comentar las
estructuras o los niveles expresivos, hay que sefalar
que partimos de una equiparacion de ambas fuentes,
visual y literaria, sin conceder primacia a una o a
otra y como muestras de un mismo sistema cultural,
constatando los niveles comunes en los que aparecen
signos equivalentes.

NIVEL DESCRIPTIVO

Son especialmente interesantes las figuras que re-
miten a elementos de la Naturaleza, vegetal o animal

e incluso inanimada. Aqui, el paralelismo con la pin-
tura se acentua en la sobreabundancia de adjetivos
(Belle fresche e purpuree viole) que remiten a colores,
calidades sensibles, perceptibles por la vista. La des-
cripcién animada de movimiento en el cortejo de Ba-
co y Ariadna (se puede recordar las ““Bacanales’’, de
las que un resumen seria la famosa de Tiziano), que
atraviesan un bosque lleno de elementos que reapare-
cen en los cuadros (arboles, yerba, pédjaros...).

La Ballata delle Rose viene a ser casi exclusiva-
mente plastica: violetas, yerba verde, flores nuevas,
azules, amarillas, blancas, granate, rosa, color... Es la
plastica de la Naturaleza redescubierta en el paisaje
florentino, en el “jardin’’, jardin de Venus o del Amor
(como en los frescos de Francesco del Cossa del pala-
cio Schifanoia, de Ferrara, de 1470, o en los fondos de
Botticelll y de tantos otros).

Esta descripcion a la que nos hemos referido con-
lleva una actitud eminentemente subjetiva, donde las
descripciones se tifien de la vision determinada por el
tema central (triunfo del amor o de la primavera).

El ambiente al que nos remiten, ademas de la exu-
berancia que entra por los sentidos (colores, olores,
suaves temperaturas, luz...) proporciona una Na-
turaleza susceptible de ser nuevamente un “‘paraiso’’.
(A menudo me viene a la mente "'La Primavera'’, de
Botticelli.)




En suma, redescubrimiento de la Naturaleza co-
mo elemento figurativo, marco de los temas y esce-
nas. Naturaleza nunca hostil, sino domesticada. Di-
riamos que se trata de un jardin artificial como los de
las villas donde se desarrollaban las representaciones
y fiestas, incluso Francastel entrevé en algunas poe-
sias la descripcién de paisajes pintados o en ta-
pices.

Poemas pictéricos que remiten a formas, colores y
composiciones, con un sentido de especial refina-
miento perceptible en frases como “‘flores tanto maés
bellas cuanto menos frecuentes’” (Belle...) alusiones
musicales como: ‘‘nuevas melodias, armonia, feliz so-
nido... .

En cuanto a la descripcion femenina, es la misma
imagen de Simonetta que nos ha proporcionado la
pintura (Botticelli, Pollaiolu, el magnifico retrato de
Piero di C6simo, en el Museo de Chantilly, etcétera...):
largos cabellos, figura estilizada y siempre en una vi-
sibn un tanto inmaterial que tiende a espiritualizarse
por la muerte.

NIVEL TEMATICO

En este segundo nivel constatamos unas series co-
munes en varios aspectos.

Sentimiento de la Naturaleza.—Como sentimiento
jubiloso, primavera permanente del humanismo rena-

"EL TRIUNFO
DE LA FAMA" ESCUELA

DE PIERO DELLA FRANCESCA

centista, con la seguridad que confiere el propio mun-
do perfectamente armoénico y estructurado. Sin em-
bargo, este sentimiento viene a menudo mezclado al
de la fugacidad y brevedad de esta vision, que se pre-
siente va a desaparecer en seguida. Este sustrato me-
lancolico aparece s6lo como una intuicién que en na-
da enturbia el gozo del presente.

La mitologia.—La mitologia se aborda en todo el
Quattrocento florentino desde varios puntos de vista.
Uno, como simple elemento de cultura, recuperacion
deé textos y moda de antigiiedad. Otro, més importan-
te, es el de la reviviscencia efectiva de estos misterios
paganos en el mundo real a través de las fiestas, en-
tradas triunfales o ritos de primavera.

La “imitatio’” en la poesia humanista tiene, sobre
todo, el sentido de una admiracion por la antigliedad
que significa una nueva ‘‘paideia’’ para los poetas re-
nacentistas.

Segun Cesare Vasoli (5), la "“imitatio’" es uno de
los esfuerzos mas vivos del humanista, tanto por su
pericia filologica como por los refinados analisis reto-
ricos, cuyos maestros son Horacio y Virgilio. De cual-
quier modo, esta “imitatio’’ no se resuelve en copia, y
es destacable la importancia que en la cultura rena-
centista se confiere a la creacion individual.

El modelo antiguo es, sobre todo, una forma de
aprehender por medio de la reelaboracion de temas




clasicos (Poliziano) los datos fundamentales de la cul-
tura antigua, su conocimiento de la Naturaleza y su
concepto del mundo.

Al mismo tiempo, el concepto de “‘imitatio” es pa-
ralelo en la plastica. Imagenes y cuadros realizados
sobre textos, recuperacion de temas (ejemplo de Ape-
les en ""La Calumnia’ de Botticelli) son testimonios
del mismo afan de obtener de la cultura antigua una
ratificacién del humanismo. *

Sentimiento romantico.—Los elementos que com-
ponen el sentimiento romantico se encuentran en
aquellos elementos menos objetivos y menos rotundos
de las iméagenes (tanto literarias como pictoricas). Al-
go que parece contraponerse al racionalismo que
en general se atribuye a la cultura humanista y que,
sin embargo, es una componente importante de la
misma. )

Expresiones fugitivas, sensaciones de algo inal-
canzable. La brevedad tanto real (de la primavera y
de la juventud) como alegoérica (sentimiento heredado
del otorio de la Edad Media), donde las notas negati-
vas se presentan desde una intima melancolia indefi-
nible a veces. Todas aquellas referencias a la fugaci-
dad de la belleza y del amor... que a menudo impreg-
na muchas obras de un halo de otro mundo; en pala-
bras de Francastel, de “mas alla"".

La misma figura femenina, que sera muy pareci-
da a la del ideal roméantico; en parte real y en parte
inalcanzable, de belleza enfermiza, fuera del mundo y
en una lejanfa en que la sumerge su propia muerte.

Todo el marco idealizado y subjetivo de esta lirica
se nos presenta como un indudable sentimiento ro-
mantico.

SEPULCRO DE HILARIA DEL CARRETO. JACOPO DELLA QUERCIA

El tema del amor.—E] tema del amor es el de mas
hondas repercusiones. Se trata, en general, del amor
platénico como resultado de la aspiracién hacia la be-
lleza. En estas expresiones poéticas y plasticas de la
escuela florentina se une a la vertiente mas idealista
una via sensible, en la que se conjugan el deseo y la
vision exuberante de la Naturaleza en plena renova-
ci6n y potencia creadora con la transposicién de ima-
genes mitoldogicas que insisten en esta faceta mas sen-
sual (como en el "Triunfo de Baco''...) (6).

La interpretaciéon del amor es el paralelo de toda
la estética del Renacimiento. Se parte de la Naturale-
za y del deseo de posesion de la belleza para llegar,
por medio de una “‘ascensioén’’ metafisica, a las fuen-
tes mismas de esa belleza.

Marco sociolégico.—Se generaliza en estos mo-
mentos la tercera fase constatada en la evoluciéon de
la burguesia ciudadana (Von Martin, Hauser, Fran-
castel) con la aspiracién de este circulo platénico a
ser una nueva corte, un medio restringido intelectual
y socialmente, que adopta formas y ritos propios de la
caballeria (Glostra...). Al mismo tiempo, sus miem-
bros son los "‘iniciados’’ en la comprension de los mis-
terios y capaces de interpretar las producciones lite-
rarias y plasticas. Como forma de cultura, sustentan
una ‘‘transposicién idealizada de la vida real”.

Es un momento en el cual las formas austeras y
las aspiraciones realistas dejan paso a la influencia de
la Corte francesa en las costumbres (duques de Borgo-
na), junto a un oscurecimiento progresivo de la icono-
grafia y unas formas idealizadas para pura recrea-
cion intelectual y como elemento de prestigio.

TERCER NIVEL: UNA ESTETICA
COMUN METAFISICA

En los ultimos decenios del Quattrocento predo-
mina la influencia de una doctrina de "lo bello’" de
inspiracion neoplaténica, que acompafnada de la sin-
gular fortuna del pensamiento ficiniano se divulga
por igual en el literario y artistico.

Cesare Vasoli (7) sefiala como contra la lejana ins-
piracién ‘laica y civil”” del primer humanismo, en la
segunda mitad del siglo XV y primeros afos del XVI
aparece una decidida acentuacién del valor supra-
sensible, metafisico y filos6fico en general de la poe-
sia y del arte, insistiendo sobre la identidad de "lo
verdadero, lo bello, el bien""..., es decir, la reaparici6on
de una doctrina del amor directamente relacionada
con los textos platénicos del “Fedro'’, etcétera.

El arte y la poesia seran concebidos como los ve-
hiculos para renovar el proceso que desde el mundo
de las iméagenes sensibles conduce a la mente humana
a la perfecta unién con las ideas suprasensibles. Es
decir, que se les adjudica una funcién metafisica que
es la expresada en la “"Teologia platénica™ de Ficino.
. Ficino recoge el principio de Plotino, y el proceso
que aquél describia para ascender desde la luz limita-
da de la Naturaleza hasta el esplendor de la luz divi-
na, e insiste en la necesidad de que el intermediario
fuera precisamente la reflexién o la especulacion diri-
gida hacia la belleza.



"LA PRIMAVERA" BOTTICELLI

El retorno al origen no puede comprenderse si la
mente no fuese capaz de contemplar las imdagenes
sensibles de forma inteligible, y de reconocer a través
de ellas el “‘esplendor de la idea’’. Esta es precisamen-
te la intima y necesaria congruencia entre Naturaleza
y arte. La reafirmaciéon anal6gica de la obra de arte,
en la cual la forma es siempre "‘signo’’ de otra reali-
dad. Con estos conceptos se supera la concepcidon del
arte en Platon como "'mimesis de mimesis’’.

Por todo ello, creemos necesario excluir la signifi-
cacioén realista del arte y la poesia del Quattrocento
florentino en este circulo, ya que su fin no es reprodu-
cir aspectos sensibles de las cosas, sino identificar la
representacion artistica con la visién simbdlica de la
vida real.

Aqui si se encuentra un nuevo sentido de la "‘imi-
tatio’’, en el que los paradigmas estilisticos han sido
sustituidos por la "‘imitatio’”’ de una idea.

(1) Pierre Francastel, La Realité Figurative. Gonthier, 1965, paginas
273-74.

(2) Simonetta Cattaneo, esposa de Marco Vespuci, fue la amada de
Giuliano de Médicis, hermano de Lorenzo. Muerta en plena juventud,
igual que otras dos jovenes de gran belleza: Albiera degli Albizi (muerta a
los dieciséis anos, en 1473, después de la fiesta de San Juan, en la que ha
bia sido elegida reina) y Giovanna Tuornabuini, en 1488, fueron cantadas
por Poliziano y rememoradas por los pintores.

(3) ... Un'altra festa dell’'anno, e questa non strettamente religiosa,
era quella del Calendimaggio, cioé del primo giorno di maggio™. ""In tal se-
ra —dice Dino Compagni nella sua cronaca— che & il rinnovamento della pri-
mavera...” . Piero Bargellini, La donna italiana del tempo antico. CYA, pa
gina 22.

(4)  "Quien lee este admirable modelo... se siente penetrado del soplo
mismo de melancolia y voluptuosidad nacido del contraste entre el pensa
miento de la muerte y la alegria que se respira en la poesia griega...”". Ci
tado por Francastel, o. c., pdgina 244.

(5) Cesare Vasoli, L'estetica dell Umanesimo e del Rinascimento, en
“"Momenti e problemi di Storia dell'Estetica’. Marzorati ed., Milano, pa-
ginas 325-413.

(6) Josef Pieper, en su obra Entusiasmo y delirio divino refuta, se
gun Rof Carballo (Ternura y violencia, pagina 305), el error tan difundido
de que el amor platénico es meramente idealizante. La idea central en este
autor es que en el Fedro, el Eros y hasta la Charitas (El dgape) estan enrai
zados en lo sensual.

|7) Cesare Vasolil, o. c.

"PALAS DOMINANDO AL CENTAURQO". BOTTICELLI




Lorenzo de’ Medici
Dalle ""Rime”’

Belle fresche e purpuree viole

Belle, fresche e purpuree viole,

che quella andidissima man colse,

qual pioggia o qual puro aer produr volse
tanto piu vaghi fior che far non suole?

Qual rugiada, qual terra o ver qual sole

tante vaghe bellezze in vol raccolse?
Onde il suave odor Natura tolse,

o il ciel che a tanto ben degnar ne vuole?

Care mie violette, quella mano
che v'elesse infra l'altre, ov’eri, in sorte,
v'ha di tanta eccellenzia e pregio ornate.

Quella che 'l cor mi tolse e di villano
lo fe’ gentile, a cul siate consorte,
quell’adunque e non altri ringraziate.

Lorenzo de Medicis

Spesso mi torna a mente, anzi giamai

Spesso mi torna a mente, anzi giamail
st puo partir dalla memoria mia,
l'abito, il tempo e il loco, dove pria
la mia donna gentil fiso mirai.

Quel che paressi allor, Amor, tu il sai,
che con lei sempre fusti in compagnia:
quanto vaga, gentil, leggiadra e pia,
non si puo dir né immaginar assa’l.

Quando sopra i nevosi ed alti monti
Apollo spande il suo bel lume adorno,
tali 1 crin suoi sopra la bianca gonna.

Il tempo e il loco non convien ch'io conti
ché dov’é si bel sole e sempre giorno,
e paradiso ov'é si bella donna.

Lorenzo de Medicis

Dalle “““Canzoni a ballo”

Trionfo di Bacco e Arianna

Quant’é bella giovinezza,
che si fugge tuttavia!

Chi vuol esser lieto, sia:

di doman non c’e certezza.

Quest’é Bacco e Arianna,

belli, e l'un dell’altro ardenti:
perché ‘'l tempo fugge e inganna,
sempre insieme stan contenti.
Queste ninfe e altre genti

sono allegre tuttavia.

Chi vuol esser lieto, sia:
di doman non c’é certezza.

Lorenzo de Médicis:
“Bellas, frescas y purpureas violetas...”’

Bellas, frescas y purpureas violetas

que aquella blanquisima mano recogidg,

;qué lluvia o qué puro aire quiso producir

flores tanto mds delicadas cuanto menos frecuentes?

;Qué rocio, qué tierra o qué sol

reunidé en vosotras tan delicadas bellezas?
¢;De ddonde tomd Natura el suave olor

o el ciclo que con tanto bien quiso dignaros?

Mis violetas queridas, aquella mano

que os eligié en suerte entre las otras,
os ha adornado de tanto honor y excelencia.

A aquella que me robé el corazén y de villano
lo hizo gentil, de quien sois companeras,
a ella, pues, y a nadie mds dad las gracias.

Lorenzo de Meédicis:

“A menudo me viene a la mente..."”.

A menudo me viene a la mente, e incluso jamds

se puede apartar de la memoria mia,

el vestido, el momento y el lugar donde por vez primera
miré fijamente a mi gentil seriora.

Cudl fuese entonces su figura, Amor, tu lo sabes,
ya que siempre la hiciste comparnila:

cudn hermosa, gentil, encantadora y pia

decir no se podrd ni imaginar siquiera.

Cuando sobre los nevados y altos montes
Apolo expande el atavio de su bella luz,
asi son sus cabellos sobre su blanco cuello.

No conviene que narre ni tiempo ni lugar, _
pues donde estd tan bello sol siempre es de dia
y paraiso el lugar donde se encuentre tal mujer.

Lorenzo de Médicis:
“Triunfo de Baco y Ariadna’’.

De las ‘Canzoni a ballo"’.

jQué bella es la juventud

a pesar de que se escape!

El que quiera, que esté alegre:
del manana, nadie sabe.

Estos son Baco y Ariadna,
bellos, uno de otro deseosos:
porque el tiempo engana y huye
siempre juntos van contentos.
Estas ninfas y otras gentes
todavia estdn alegres.

El que quiera, que esté alegre:
del mariana, nadie sabe.




Questi lieti satiretti,

delle ninfe innamorati,

per caverne e per boschetti
han lor posto cento agguati,
or da Bacco riscaldati,
ballon, salton tuttavia.

Chi vuol esser lieto, sia:
di doman non c'é certezza.

Queste ninfe anche hanno caro

da lor esser ingannate;

non pud fare a Amor riparo,
se non gente rozze e ingrate:
ora insieme mescolate
suonon, canton tuttavia.

Chi vuol esser lieto, sia:
di doman non c’é certezza.

Questa soma, che vien drieto
sopra l'asino, é Sileno:

cosi vecchio é ebbro e lieto,
gia di carne-e d’anni pieno,
se non puo star ritto, almeno
ride e gode tuttavia.

Chi vuol esser lieto, sia:
Chi doman non c’e certezza.

Mida vien drieto a costoro:
cio che tocca oro diventa.
E che giova aver tesoro,
s‘altri pol non si contenta?
Che dolcezza voul che senta
chi ha sete tuttavia?

Chi vuol esser lieto, sia:
di doman non c’é certezza.

Angelo Poliziano

Dalle “"Rime"’ e dalle ‘‘Stanze’’

Canto di maggio

Ben venga maggio

e 'l gonfalon selvaggio:
ben venga primavera,

che vuol l'uom s‘innamort.
E voi, donzelle, a schiera
con li vostri amadorti,

che di rose e di fiorti,

vi fate belle il maggio,

venite alla frescura

delli verdi arbuscelli.
Ogni bella é sicura

fra tanti damigelli;

che le fiere e gli uccelli
ardon d’'amore il maggio.

Chi e giovane e bella

deh non sie punto acerba,
ché non si rinnovella
l'eta, come fa l'erba:
nessuna stia superba
all’'amadore il maggio.

Ciascuna balli e canti

di questa schiera nostra.
Ecco che 1 dolci amanti

van per voi, belle, in giostra,
qual dura a lor si mostra
fara sfiorire il maggio.

Juguetones satirillos,

de ninfas enamorados,

por grutas y bosquecillos
trampas mil les han tendido,
v por Baco caldeados,

aun saltan, aun bailan:

El que quiera que esté alegre:
del manana, nadie sabe.

Estas ninfas ya desean
ser por ellos engariadas:
que el Amor nadie repara
sino gente tosca e ingrata:
ahora juntos y mezclados
aun tocan, aun bailan:

El que quiera que esté alegre:
del mariana, nadie sabe.

Ese fardo, sobre el burro,
que atrds viene, es Sileno:
viejo, mas borracho y suelto,
ya de carne y de anios lleno:
aunque no se tiene tieso

rie y goza a pesar de ello.

El que quiera que esté alegre:
del mariana, nadie sabe.

Detrds de ellos viene Midas,
que hace oro lo que toca.
;Y a qué le sirven tesoros
st de otras cosas no goza?
;Qué dulzura sentir puede
quien aun de sed padece?

El que quiera, que esté alegre:
del manana, nadie sabe.

Angelo Poliziano:

“Canto de mayo'".

Bien venido sea mayo
y su estandarte salvaje:
bien venida la primavera

que quiere que el hombre se enamore.

Y vosotras, doncellas, en fila
con vuestros amadores,

que como rosas y flores

0os hace bellas mayo,

venid a la frescura

de los verdes arbolillos.
Toda bella estd sequra
entre tantos donceles,

pues las fieras y los pdjaros
arden de amor en mayo.

Quien sea joven y bella
cuide no ser arisca,

que no se renueva

la edad, como la yerba:
ninguna sea soberbia

al amador en mayo.

Cada una cante y baile
en esta fila nuestra.
Ved que los dulces amantes

van por vosotras, bellas, en torneo;

quien se les muestre dura
hard marchitar mayo.



Per prender le donzelle

st son gli amanti armati.
Arrendetevi, belle,

a’ vostri innamorati,
rendete e’ cuor furati,
non fate guerra il maggio.

Chi l'altrui core invola

ad altrut doni el core.

Ma chi é quel che vola?

é l'angiolel d’amore,

che viene a fare onore

con vio, donzelle, al maggio.

Amor ne vien ridendo

con rose e gigli in testa,

e vien di voi caendo.
Fategli, o belle, festa.

Qual sara la piu presta

a dargli e’ fior del maggio?

Ben venga il peregrino.
Amor, che ne comandi?
Che al suo amante il crino
ogni bella ingrillandi,

ché le zitelle e grandi
s'innamoran di maggqio.

Angelo Poliziano
LLa ballata delle rose

I" mi1 trovai, fanciulle, un bel mattino
di mezzo maggio in un verde giardino.

Eran d’intorno violette e gigli

fra l'erba verde, e vaghi fior novelli
azzurri gialli candidi e vermigli:
ond’to porsi la mano a cor di quelli
per adornar e’ mie” boindi capelli

e cinger di grillanda el vago crino.

I" mi trovai, fanciulle...

Ma poi chi't’, ebbi pien di fiori un lembo,

vidi le rose e non pur d'un colore:

1o corsit allor per empier tutto el grembo,
perch’era si soave il loro odore

che tutto mi senti’ destar el core

di dolce voglia e d'un piacer divino.

I" mi trovai, fanciulle...

1" posi mente: quelle rose allora

mai non vi potre’ dir quant’eran belle:
quale scoppiava della boccia ancora;
qual’erano un po’ passe e qual novelle.
Amor mit disse allor: “"Va’, ca’ di quelle
che piu vedi fiorite in sullo spino”.

I" mi trovai, fanciulle...

Quando la rosa ogni sua foglia spande,

quando é piu bella, quando é piu gradita,

allora é buona a mettere in ghirlande,
prima che la sua bellezza sia fuggiata:
sicché, fanciulle, mentre é piu fiorita,
coglian la bella rosa del giardino.

I" mi trovai, fanciulle...

10

Para tomar las doncellas

los amantes se han armado.
Rendios, bellas,

a vuestros enamorados,
devolvedles los corazones robados,
no hagdis la guerra a mayo.

Quien roba el corazén de otro
al otro dé el corazon.

Mas, ;quién es aquel que vuela?
Es el angelito del amor

que viene a rendir honores,

con vosotras, doncellas, a mayo.

Amor viene riendo

con rosas y lirios en la cabeza,
y viene rendido por vosotras.
Hacedle, oh bellas, fiesta.

¢ Quién serd la primera

en darle la flor de mayo?

Bien venido sea el peregrino.

Amor: ;tu qué nos mandas?

Que a su amante el cabello

toda bella enguirnalde;

porque hasta las solteras y las viejas
se enamoran de mayo.

Angelo Poliziano:
"“"La balada de las rosas’’.

Yo me encontré, muchachas, una bella mariana
de mitad de mayo en un verde jardin.

Habia alrededor violetas y lirios

entre la yerba verde, y hermosas flores nuevas
azules, amarillas, blancas y granates:

puse en ellas la mano

para adornar mis rubios cabellos

y abrazar caprichosamente la linda cabeza.

Yo me encontré, muchachas...

Mas luego que tuve una brazada de flores
vi rosas y no de un solo color:

corri entonces para llenar todo mi regazo,
porque era tan suave su olor

que senti el corazén del todo excitado
por un dulce deseo y un divino placer.

Yo me encontré, muchachas...

Pensé: aquellas rosas,

jamds os podré decir cudn bellas eran;

algunas acababan de brotar del capullo;

otras estaban algo ajadas, otras eran nuevas.
Amor me dijo entonces: Ve y coge de aquellas
que mds floridas veas sobre el espino”’.

Yo me encontré, muchachas...

Cuando la rosa abre cada uno de sus pétalos,
cuando es mds bella, cuando es mds agradable,
entonces es buena para colocar en una guirnalda,
antes de que su belleza se haya esfumado:

asi, pues, muchachas, mientras esté mds florida,
cojamos la bella rosa del jardin.

Yo me encontré, muchachas...

T — O —



LUCIANO GONZALEZ SARMIENTO

Desde un punto de vista critico, la innidencia del arte
musical en cualquiera de los esquemas educacionales con-
vencionales aparece como una realidad en la que sus efec-
tos no solo no responden a unos planteamientos mediana-
mente aceptables, sino que, en un nivel ideolégico, éstos
quedan desvirtuados por su contradiccion latente.

La realidad contradictoria, que de alguna forma ha ve-
nido siendo motivo de evolucién constante, queda asimis-
mo disminuida ante el hecho, también real y contradicto-
rio, de unos efectos cuya naturaleza reside en el utilitaris-
mo y en la manipulacién, pero cuya raiz procede de una
ideologia bastante aceptable desde el punto de vista de la
conducta humana, debido a unos soportes diferenciada-
mente antropoldgicos y culturales. Tal es el caso del papel
que ha venido jugando en el tinglado historico la musica,
tratada, a efectos de planteamiento educativo, como una
realidad incorporada por su misma estructura a las formas
de comportamiento humano notoriamente ancestral y co-
mo una realidad cultural cuyos bienes quedan reflejados
en lo convencional de unas conductas éticas y estéticamen-
te desarrolladas.

Sin embargo, el planteamiento es diluido en el desarro-
llo educativo mismo, cuando los fines educacionales se
quedan reducidos a meros métodos de adiestramiento y
cuando los objetivos se pueden medir en grados de utilita-
rismo, cuando no “‘para embotar la conciencia’’.

Cabria preqguntarse, al igual que Jean Cocteau se pre-
gunta acerca de la poesia, sobre st la musica es indispensa-
ble para algo...

No es mi intencién entrar en consideraciones de ningun
género acerca de la utilidad de la musica a un nivel gene-
ral, aunque esto sea inevitable si pretendemos aclarar as-
pectos que conciernen a una actividad musical de cardcter
definidamente educativo.

Conviene, si, distinguir un planteamiento en el que la
musica adquiera cardcter de “‘'medio’’ para una educacion
(desarrollo) de los factores que se integran en la personali-
dad, y otro mds utilitario y convencional en el que la musi-
ca adquiera un marcado cardcter de 'fin en si mismo”,
mediatizando as{ el proceso metodoldgico. Sin embargo, es-
ta distincién no seria mds que una diferencia formal de la

actitud, no precisamente ante la realidad musical, sino an-
te la conducta musical del ser humano, colocando al mismo
nivel esencial la conducta del “musico’ que utiliza la musi-
ca como vehiculo de realizacion profesional y la de los se-
res humanos cuya actividad musical es causa y efecto al
mismo tiempo de ciertos componentes de su conducta.

En los sistemas educativos socialmente convenciona-
les, la musica, como tantas otras materias de actividad
educativa, ha visto desvirtuada su naturaleza educacional
al ser incorporada al “‘curriculum’ como una actividad
formal y no como objeto de uso para un desarrollo de la
personalidad.

Aun hoy dia, cuando las investigaciones realizadas y el
sentido comun descubren un sinfin de posibilidades educa-
tivas a través de la actividad musical, los sistemas educati-
vos defendidos por la burocracia que ostenta el poder de
dictar, siguen empenados en valorar mds la formalidad de
la realidad musical convencional que la naturaleza de la
realidad educativa. Esto es asi no sélo en los programas de
actividad escolar, sino en los planteamientos de desarrollo
a nivel popular o social, los cuales hacen resaltar mds lo es-
pectacular que lo educativo, manteniendo asi un espiritu
“burgués’’ anacrénico que deleita a unos pocos, pero que
no sirve, al carecer de consecuencias educativas.

El que la musica pueda ser considerada como una rea-
lidad de naturaleza educativa se debe mds a su posibilidad
de incidencia en los factores profundos de la conducta hu-
mana que a su estructuracion formal. Al mencionar los fac-
tores de la conducta me refiero a factores de sensibilidad y
no precisamente a la sensorialidad que, activada de forma
tan prédiga como sutil por la sociedad, ha sido encauzada
hacia una revitalizacion de la sensualidad mds primaria en
lugar de incidir en el desarrollo de los sentidos.

El mismo desarrollo de la sensibilidad se ve truncado
en el momento en que el formalismo y lo convencional ad-
quieren lugar de primacia en el sistema educativo.

La incidencia de la musica en la conducta se realizaria
solamente en el ambito expresivo, es decir, en el momento
en que ésta (la musica) pudiera ser medio de expresién uti-
lizado a cualquier nivel, desarrollando asi no sélo la sensi-
bilidad de la realidad sonora musical, sino la posibilidad de
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exteriorizacion a través de ella de los aspectos profundos
de nuestra misma realidad personal o social. Con ello se lle-
garia a la posibilidad de la expresion pura, necesaria para
el equilibrio personal y a la comunicacion necesaria para la
convivencia.

En definitiva, la musica, como cualquiera otra mani-
festacion artistica, ha sido siempre para el hombre un me-
dio de expresién y de comunicacién, sometido a todas las
variantes del hombre y su momento vivido. Esta afirma-
cion, tan repetida y “‘utilizada”’, debe servir, de forma fun-
damental, para encauzar cualquier controversia que des-
viaria el tema en cuestion.

Convendria considerar las formas originales y arcaicas
de expresion musical y las transformaciones que han expe-
rimentado seqgun la exigencia del ser humano, por un lado;
sus descubrimientos, sus necesidades de comunicacioén, sus
medios, sus formas de vida y el contexto social en general,
por otro. Pero no hay que olvidar que, por encima de cual-
quier forma de elaboraciéon de la materia sonora, estd el
hecho de la expresién en si, y que sin esta premisa de finali-
dad, el fenédmeno musical no tendrd base de continuidad, al
igual que careceria de sentido y de base cualquier otro fe-
nomeno expresivo que, en definitiva, no sirviera al hombre.

Surgen, pues, dos campos que si no se funden, si no se
entienden, no producirdn resultado alguno. Si el hombre no
entiende el lenguaje sonoro, no habrd posibilidad de expre-
sion ni de comunicacion.

Pero el material sonoro utilizado en la expresiéon musi-
cal ha sido modificado en cada época, en cada generacion,
yo diria en cada momento, unas veces sin perder su catego-
ria de elemental y otras transformdndose en un lenguaje
culto, plantedndose asi una doble vertiente en la expresion,
una elemental, espontdnea, auténtica en el jueqo expresivo
sencillo, y otra culta, laborada, intelectualizada, también
auténtica pero dentro de un juego expresivo complejo. Am-
bas vertientes poseen la misma raiz —los elementos sono-
ros— y el mismo fin —la expresion—. Su diferenciacion se
basa solamente en la forma de desarrollar tales elementos
sonoros. Modelos de ambas vertientes podemos hallar en la
expresion musical popular y en las diferentes épocas que
generard el “Ars nova'’ de la sociedad occidental.

Hasta este momento, la expresién musical poseerd una
caracteristica de lenguaje directo, pleno de contenido, sin
ambages ni complejidades, muy “literario’”’, eso s{, pero
sencillo y llano como el lenguaje verbal cotidiano. La crea-
cion era un hecho vivo, sin elaboraciones posteriores; me
atreveria a decir, era un producto para el “‘consumo’’, por-
que era un hecho dindmico, es decir, vivo en el momento en
que se producia.

Quisiera recordar aqul que el hombre partird de estas
formas elementales de expresiéon para construir el tinglado
de la expresion mds culta, mds elaborada. He mencionado
al hombre como enie plural, pero creo que mds bien es la
sociedad, como ente singularizado, la que impone el cauce
de unas formas de expresion que por sus caracteristicas es-
tablecerdn un divorcio mds aparente y forzado que real.
Buena prueba de ello son las constantes y variadas regre-
siones (positivas regresiones) que hoy definen al arte ac-
tual.

Hasta aquf no he intentado mds que establecer una di-
ferenciacién entre dos formas de expresion, que asimismo
definen dos posturas diferentes del hombre ante el hecho
expresivo: la elemental, directa, sin defensas conscientes,
y la elaborada, denominada culta, que muchas veces se
queda en puro ropaje.
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EL HECHO EDUCATIVO

Consideremos ahora el proceso educativo. Es un proce-
so dindmico, es decir, vivo o vivencial, en el que cada expe-
riencia vivida es un aprendizaje. La experiencia vivida es
la experiencia creada, y me atreveria a decir “sufrida’”. No
es un proceso de aprendizaje en el sentido convencional, es
un proceso de creacién, y por partida doble, en el sentido
individual (el ser humano posee su propia personalidad) y
en el sentido grupal (el hombre es un ser de grupo, es un ser
social). Tanto mds desarrollado serd el ser humano cuanto
mds experiencla consciente haya acumulado. Asi es como
el proceso educativo adquiere un cardcter dindmico.

El mayor error en que puede incurrir la educacion bd-
sica es el de considerar el resultado por la suma de conoci-
mientos adquiridos o el plantear los objetivos en base al
aprendizaje dirigido. Porque asi limitaremos el proceso a
una mera transmision de términos y conceptos que nunca
serdn suficientes para maostrar el indice de capacidad del
educando. Con este planteamiento, la educacién se con-
vierte, en el mejor de los casos, en un cumulo de experien-
cias teoricas, colocando al individuo en una situacién de
receptividad pasiva o de dependencia. Logrando esto, se
habrd consequido un ser ddcil, disciplinado, un archivador
de datos que solo funcionard cuando alguien le ponga en
marcha, como una mdquina computadora, pero carente de
iniciativa, vacio de creatividad, porque serd un ser depen-
diente, y un ser dependiente nunca es un ser creador.

Una de las causas por las cuales la educacién es a veces
frustrante y deformadora es la de considerar el hecho edu-
cativo como una fase de informacién, y quizd radique aqui
la apdtica rutina en que a veces se “‘mece’’ este interesante
(el mds importante) trabajo de nuestra vida.

Con estas consideraciones acerca de la materia (musi-
ca) y la situacion vivencial de la formacién, nos es fdcil en-
trar en el dmbito de lo que se ha venido entendiendo como
“educacion musical”’.

Ya, en principio, habrd que poner en telar de juicio lo
que se viene entendiendo con los términos “‘educacion mu-
sical”, “"pedagogia musical”, “musica para nirios"”’, etcéte-
ra. _

Estos conceptos, desvirtuados con la prdctica, son de-
masiado confusos, sobre todo en una educacién de base,
donde las materias, la actividad y el trabajo en general de-
berdn estar integrados y globalizados con un denominador
y sobre un eje comun. Globalizar no supone una mera ope-
racion de suma, ello implica fundamentalmente relacioén
en un todo, que cualquiera de las partes pueda poner en
funcionamiento el todo, que en este caso es el desarrollo de
la personalidad del individuo, la musica, como materia o
actividad educativa, ha de poseer unas caracteristicas ta-
les que permitan una interaccion viva con el resto de acti-
vidades para lograr objetivos comunes. De modo que, por
un lado, habrd que analizar la relacién existente entre las
materias que han de estimular la labor educativa, y, por
otro, estudiar y comprender la interacciéon efectiva que la
actividad musical pueda tener con la actividad global de
una educacioén de base.

Si en estos dos aspectos no se hallara relacién, la musi-
ca o la actividad musical no deberia tener cabida en un
“curriculum’ educativo de base. Pero me parece que esto
no es asi y entiendo que el error es un error de plantea-
miento. Si la actividad musical habia desaparecido prdcti-
camente de los programas educativos, esto era debido a
que se habia intentado su incorporacién con los mismaos es-
quemas y al mismo nivel que la educacién musical que se



imparte en trabajos especializados (Escuelas Profesionales
y Conservatorios).

Tan monstruoso era el intento, que las consecuencias
estdn bien latentes: hasta ahora, las unicas secuelas de ac-
tividad musical en un centro de educacién bdsica son la
cldsica rondalla, el cldsico corito y las exhibiciones decimo-
nonicas de los finales de curso, que son la mejor muestra
de lo que no debe ser. Pero continuando con el intento de
remediar tal situacién, se han realizado esfuerzos muy per-
severantes, eso si, pero que no han modificado en absoluto
la linea pasada, porque se ha pretendido enriquecer la si-
tuacion sin cambiar para nada el planteamiento o las pre-
misas iniciales. Y, naturalmente, se ha vuelto al error de,
en lugar de realizar una educacion bdsica y amplia que sir-
viera al ser humano en su desarrollo mds coherente, se ha
reducido todo a “enseniar musica’” a los nirios. Para colmo,
hubo una época en que la musica solo se enseriaba a "las
ninas’.

Cuanto mds se insista en enseniar la musica a los ninos
(0 a los adultos) en el medio escolar, tal como se ensernia en
un Conservatorio, mds resistencia encontraremos por parte
de todos, y llegard un momento en que, efectivamente, nos
diremos, como hoy se lo dice la inmensa mayoria, que ‘“‘nos
dejemos de musicas”’.

La musica es un lenguaje vivo, como el lenquaje verbal
y el gestual, y el pictérico o pldstico,; es un lenguaje dindmi-
co que sirve para expresar y comunicar hasta lo mds hondo
de nuestra vida afectiva y que, en un nivel sociolégico, sir-
ve, o debe servir, para sublimar o actuar impulsos que por
otros caminos quedarian reprimidos. La técnica (siempre
convencional) de la musica es util a otros niveles (para los
musicos, que vendrdn a decir las mismas cosas de otra for-
ma, mds culta, mds elaborada, mds técnica), pero para el
nirio, para el ser humano que sélo pide desarrollo, cauces
de expresion, para éste, ;por qué la enserianza de una teo-
ria, de una técnica?

Permanezcamos, pues, en el dmbito de la expresion.
Cualquiera de las actividades que se realicen en el proceso
educativo de base han de cooperar al desarrollo de la ex-
presividad y la creatividad, en especial aquellas activida-
des que han sido consideradas dentro del drea de expresion
dindmica, como son la expresion musical, la expresion dra-
mdtica o la expresion gestual y de movimiento del
cuerpo.

Aparte de la globalizacion pretendida en esta y en to-
das las dreas que comprenden un programa de educacion,
creo que lo mds importante a considerar no son los objeti-
vos de aprendizaje, sino la forma en que estas dreas lle-
guen a adquirir un desarrollo dindmico, tanto respecto a la
actividad en si como respecto al individuo y al grupo.

Alguna vez me ha sorprendido en ciertas personas la
versién de la musica considerada como un arte de expre-
sion dindmica, como contraposicion a la pintura como arte
de expresion pldstica. Esta version es peregrina y, aceptan-
do solamente esta premisa, no es de extrariar que la expre-
sion musical se realice en algunos sitios como se realiza,
atendiendo al aprendizaje de dos o tres intervalos, dos 0
tres esquemas ritmicos y dos o tres pasos para danzar.

Efectivamente, la expresion musical no es una expre-
sion pldstica, porque necesita de la interpretacion como
proceso de recreacién para que la obra de arte esté total-
mente definida. Pero esta y otras distinciones o definicio-
nes del mismo tipo no aportan nada a nuestro quehacer
educativo porque se mueven en un campo demasiado teori-

co y carente de interés.
La expresién musical es, en el nivel que a nosotros nos

interesa plantearlo, una forma de expresion tan dindmica
como lo tendrd que ser la expresion pldstica, porque la edu-
cacién no puede ser definida en los resultados, sino en el
proceso mismo. Dicho de otra forma, el que un nino pinte
bien o cante bien, con una voz bonita, o toque bien algun
instrumento musical, no tiene por qué significar que esté
educado. Cudntas veces es indice de todo lo contrario, es
decir, que ante el escaparate de un aparente dominio me-
cdnico se encubra una falta de sensibilidad, una carencia
de expresividad, un total desconocimiento de los resortes
que hacen a un ser humano un ser vivo y auténtico. Esto es
asi porque la educacién ha sido rigida y dirigida y sélo ha
atendido al proceso mecdnico del aprendizaje, ignorando o
reprimiendo los aspectos mds importantes de la educacion
(que son asimismo los aspectos mds importantes del indivi-
duo): la espontaneidad, la libertad para expresar y crear,
y, por tanto, la sinceridad que es base para la autenticidad.

Sélo asi, atendiendo y desarrollando estos aspectos, se
logrard una expresion dindmica, viva, que enriquecerd al
individuo en tanto que le aportard un mayor conocimiento
de si{ mismo, una mayor capacidad para ser auténtico y
una mayor libertad para crear, que es lo mismo que decir
un mayor campo de posibilidades para crear y desarrollar
su tniclativa.

LA ACTIVIDAD MUSICAL

Con el planteamiento anterior es fdcil colegir lo que
se podria entender como bases y fines de la actividad musi-
cal en el proceso educativo de base. Nos quedan aun las
cuestiones de procedimiento, métodos o caminos a utili-
zar para, en base a tales premisas, lograr los objetivos pro-
puestos.

Habria que distinguir las dos formas en que se puede
plantear una actividad musical: la creacion y la interpreta-
cion. Cualquiera de estas formas pueden provocar una ac-
tividad dindmica en si mismo, siempre que los objetivos no
menoscaben las caracteristicas dindmicas del trabajo, en el
sentido de que, a causa de una direccion rigida, se llequen
a anular aspectos dindmicos fundamentales, como son la
relacion, comunicacion, expresion y la dindmica propia de
todo grupo humano. Porque suele suceder a menudo que se
atiende con exclusividad al hecho de lograr resultados 6p-
timos de interpretacion a costa de un trabajo forzoso y lo-
grado unicamente con un autoritarismo implacable, anu-
lando asi y reprimiendo voluntariamente cualquier situa-
cién de didlogo o de eleccion por parte de los ninios. Todo
este tipo de trabajo llega a ser muy ingrato y hasta odioso
para los grupos, porque les obliga a adoptar una relacién
de extrema dependencia respecto al profesor, stendo meros
ejecutores o repetidores de un lenguaje que no comprenden
v que solo lo realizan porque el profesor, o los padres, o la
misma sociedad les obliga directa o indirectamente a ello,
en base a que la musica es bonita. Es de una pobreza im-
presionante pensar que la actividad musical debe formar
parte de la actividad educativa sélo por el hecho de que sea
bonita.

La fase previa a cualquier trabajo de interpretacién o
de creacion es tomar conciencia o comprender el lenguaje
que se va a utilizar, no la técnica del lenguaje, sino el len-
guaje esencial, aborddndolo desde su manifestaciéon mds
elemental. Descubrirlo por la via de la experiencia, no por
la via del razonamiento tedrico. Es una fase de observa-
cion, pero de observacién activa, en la que se posibilita el
desenvolvimiento, encauzado si, no dirigido, de lo sonoro,
de la realidad sonora o, si se quiere, de la dimensién sonora
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de la realidad; que los nirios llequen a comprender y a
aprehender la realidad por su aspecto sonoro. Esta reali-
dad puede estar fuera de nosotros, en la Naturaleza viva o
transformada, o en nosotros mismos (el cuerpo es en st mis-
mo una realidad sonora al ser percutido o frotado, o sim-
plemente en el hecho de hablar o producir gestos vocales).
Al descubrir el entorno, descubrimos por nosotros mismos
el material sonoro y sus caracteristicas, se descubrirdn los
objetos sonoros y sus posibilidades respecto al timbre, a la
altura, a la intensidad, a la duracién,; un mismo objeto, co-
mo puede ser una silla, puede aportar un material sonoro
muy variado sequn la forma de percutirla (con la palma de
la mano, con los dedos, con las unias, con los nudillos, con
una baqueta de madera, de metal o de fieltro), segun la
parte que percutamos o frotemos, y si posee materiales di-
ferentes como metal, madera, cuerda o pldstico, mds varia-
cion obtendremos; segun la intensidad de la percusion o la
frotacién, o segun la velocidad (produciendo sonidos muy
rdpidos o muy lentos), etcétera.

Pienso que la realidad se percibe primero por los senti-
dos, y, posteriormente, se mentaliza en base a procesos de
racionalizacién. Pero creo que nos hemos preocupado y nos
han enseriado a percibir las cosas, los objetos, las realida-
des, solamente por la vista, quedando nuestra percepcién
limitada al mundo de las formas o de los colores, cuando
los aspectos sonoros o los que percibimos por el tacto, por
el gusto o por el olfato son tan importantes como los ele-
mentos formales pldsticos. De tal forma que no conocemos
bien la realidad si no la sentimos, si no la percibimos a tra-
vés de nuestros sentidos. Cudntas veces reconocemos a una
persona o a un animal por su voz, por sus gestos vocales,
aun sin ser visto. La Naturaleza se convierte asi en un
mundo rico por las enormes posibilidades sonoras, pudien-
do desarrollar asi no solamente aspectos musicales, sino la
conciencia del entorno, el conocimiento mds amplio del
mundo que nos circunda y en el que vivimos, y del que nos
valemos para tantas cosas, entre otras para hacer misica.

En este proceso de observacion se ha de llegar, a través
del juego, pero del juego consciente, no del juequecillo in-
trascendente, a tomar conciencia del espacio, del espacio
musical, de aquellos elementos musicales que tienen un ca-
rdcter espacial mds que temporal y que son modificados en
el espacio.

Asi surgird el concepto de la horizontalidad, la vertica-
lidad y la diagonalidad, la altura, etcétera, y, lo mds im-
portante, que reside en la relacién personal a través de la
manifestacién sonora en el grupo humano.

Considero que es muy importante para los grupos el
factor “espacio’ en que viven la mayor parte del dia, y que
éste debe ser conocido al mismo nivel y con la misma pro-
fundidad que se conoce a las personas con las que se convi-
ve, porque cudntas veces las inhibiciones son causadas por
una inadaptacioén al espacio.

Seria muy beneficioso que los nirios llegaran a descu-
brir, a hacer suyo, el sonido o los sonidos del aula, el fend-
meno de la expansién del sonido en su espacio limitado, el
aula en silencio y el aula llena de ruidos y sonidos varios, el
ruido de los desplazamientos de objetos o de personas, et-
cétera. Esto proporcionard una mayor comprension de su
“mikrokosmos’’ y, por lo tanto, una mayor capacidad de
uso debido a la adaptacion.

Por el trabajo de observacion como actividad ludica se
ha de penetrar en el mundo de los timbres y de las combi-
naciones timbricas en base a un didlogo sugestivo en el
grupo. El timbre, o la calidad del sonido, es uno de los ele-
mentos sonoros que mayor influencia tienen en el ser hu-
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mano. A las acciones timbricas producidas en nuestro en-
torno (truenos, canto de los pdjaros, viento, bocinas de au-
tomoviles, etcétera) el ser humano reacciona, o con temor,
o con placer, o con ira, o de tantas formas. Con los instru-
mentos musicales o diferentes objetos sonoros se pueden
originar innumerables acciones timbricas que en buena l6-
gica producirdn otras tantas reacciones, bien instrumenta-
les, vocales, bien corporales o pictdricas, pero siempre esti-
mulardn formas de respuestas expresivas, que por su falta
de convencionalismo serdn cauce de espontaneidad y origi-
nalidad.

La observacion activa es, desde el punto de vista meto-
doldgico, una de las formas mds ricas para el desarrollo de
la educacidn, siempre que ésta sea profunda y coherente y
que dé lugar a un andlisis verbal en grupo, que posibilita el
aprendizaje no sélo de lo observado por uno mismo, sino de
lo experimentado por todos los miembros del grupo. Tam-
bién este trabajo de observacion debe ser amplio y no repri-
mido, porque los nirios asi descubrirdn nuevas formas que
permitiran la posibilidad de que nosotros, los educadores,
los maestros, seamos educados y ensenados por los ninos,
por los alumnos.

LA CREACION COLECTIVA

Una vez realizado este trabajo de observacion, el grupo
estard dispuesto a desarrollarse en base a un trabajo de
creacion, porque habrdn comprendido los elementos del
lenquaje, que puede ser expresivo porque todo lo descu-
bierto les pertenece, pertenece a su mundo, a su entorno y
no al mundo de la técnica traida de la mano de su “padre-
profesor”’. Asi se cumplird una de las premisas fundamen-
tales para que el hombre y el grupo humano sea creativo,
la autonomia, la no dependencia en el sentido estricto.

Efectivamente, la educacién, sobre todo la educacion
bdsica, debe ser comprendida como proceso, no como re-
sultado, pero como proceso de creacién, no como proceso
de informacién, especialmente en ciertas dreas de expre-
sién dindmica (en mi opinidn, todas las dreas de la educa-
cion bdsica-deberian ser consideradas como dreas de ex-
presion dindmica).

Pero, ;como llegar a una situacioén de creacion?, y aun
mds, ;como llegar a una situacién de creacioén colectiva?
La respuesta es fdcil desde el punto de vista tedrico: cuan-
do permitamos que el ser humano, los grupos humanos,
sean auténomos y no dependientes,; cuando los profesores,
los educadores, los que dirigen, dejen de ser padres y ma-
dres que temen que sus hijos se descarrien; cuando deje-
mos de utilizar al grupo para realizarnos nosotros y no pa-
ra que se realice el grupo. Pongamos un ejemplo: plantee-
mos un trabajo de creacién en grupo, en base a acciones y
reacciones timbricas; el instrumental escogido se compone
de dos timbales, un bombo, un gong, un plato suspendido,
dos platillos de choque y un juego de cajas chinas. El grupo,
que es grupo generalizado, comienza con mucha “‘caute-
la”’; esta cautela no dura mds de cinco sequndos, porque en
el momento en que el timbalero (o cualquier instrumentis-
ta) golpea un poco mds fuerte de lo previsto, el estruendo
que se organiza es ‘‘impresionante’’. Tampoco pasan ni
cinco sequndos para que el profesor corte el trabajo. El ca-
so es muy tipico y podria suponer un comentario y un and-
lisis muy amplio, pero por el momento atendamos a las dos
fases de cinco sequndos cada una, totalmente diferentes en
apariencia pero muy relacionados en esencia.

La primera fase, tocada con ‘‘cautela”, funcionaba



bien, a juicio del profesor, y éste hubiera permitido que es-
ta fase durara indefinidamente, entre otras cosas para
mostrar y enorqullecerse de lo ““adultos”’ y “bien compor-
taditos’’ que eran sus nirios. La sequnda fase (en mi opinion
la mds util e interesante para el comentario en grupo) es
otra cuestion; la ““cosa’’ no funciona porque es muy caotica
v hay que impedir a toda costa el que “‘los nifos” se mani-
fiesten “‘con tanta brutalidad’’. En la mayoria de los casos,
la reaccién del profesor es la de volver a empezar, pero...
‘“nirios, debéis tocar siempre como en la primera parte,
porque si tocdis con ese estruendo 0s quito los instrumen-
tos”’. Esta frase y otras parecidas son muy comunes, esto
en el caso de que se lleque a plantear alguna vez una situa-
cién de creacion colectiva a este nivel. Normalmente, y pa-
ra evitar tales situaciones, reducimos la actuacién a decir a
los ninios lo que tienen que hacer, cémo lo tienen que hacer

y en qué momento lo tienen que hacer. A veces ampliamos.

el campo de la expresion y les proponemos improvisar, pe-
ro, eso si, sobre un esquema dado y sobre una estructura
prevista y, naturalmente, “‘uno por uno’’, pocas veces en
grupo.

Asi las cosas, se puede entender con tristeza que la uni-
ca via de actuaciéon musical que nos queda serd la de la in-
terpretacién de materiales dados, adoptando dos caminos:
bien enseriando a los nirios una teoria y una mecdnica muy
elementales para poder llegar a interpretar obras fdciles o
facilitadas, o bien eludiendo las teorias a cambio de un
aprendizaje hecho a base de repetir y repetir mecdnica-
mente.
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Con todas estas consideraciones, sélo pretendo el inten-
to de reflexionar, de renovar nuestra actitud y de poner en
evidencia la necesidad de revisar nuestra mentalidad, de
actualizarnos, porque, ;no parece anacronico el hecho de
ensenar a los nirios a pintar como Veldzquez o Murillo,
cuando la propia naturaleza de los nirios, su forma de ma-
nifestarse pictéricamente estd mds cerca de un Picasso, un
Mird o un Kandinski? ;No parece logico que el educador
sea un hombre de su tiempo, que pueda transmitir las for-
mas de expresion que usa el hombre de su tiempo?

Distingamos entre lo que supone el hecho de llegar a
comprender el fenémeno historico de las formas de expre-
sién artistica, técnica y de otra indole, que es fundamental
para el ser humano, porque esto le pertenece, forma parte
de st mismo, de su ancestro, y lo que es expresarse con un
lenguaje mds suyo, mds de su tiempo, incluso cuando este
lenguaje estd mds cercano a él en la forma y en el tiempo.

La musica, al ser un arte dindmico, necesita de:la inter-
pretacién, como he dicho anteriormente, por lo cual es muy
bueno que los nirios interpreten individualmente y en gru-
po, que canten en grupo las obras del folklore y las de los
grandes compositores de todas las épocas, y que, si se pue-
de, formen grupos instrumentales, etcétera, esto redunda-
rd en un mejor conocimiento de su ser histérico, al tiempo
que desarrollard interesantes aspectos de su personalidad,
pero pienso que la cuestion se debe plantear a otros niveles,
niveles que posibiliten la creacién y la expresion mds suya,
mds libre, para que su desarrollo sea mds amplio y mds
acorde con la realidad en que viven y van a Vivir.
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Antes de proceder a realizar un analisis
practico de la pintura de Juan Guillermo,
conviene advertir que la vida y obra de es-
te pintor constituyen un ejemplo determi-
nante del artista metodico y tenaz que,
consciente de sus virtudes v defectos, v de
la distancia que media entre los proposi-
tos que lo animan y la traduccion plastica
de los mismos, hacen de su trabajo un len-
to, laborioso y paciente esfuerzo por ade-
cuar cerebro v mano, deseo v realidad.
Guillermo no fue un artista precoz ni facil
(en el sentido de la repentizacion feliz o el
hallazgo fortuito). Su maduracion se pro-

DESNUDO EN LA PLAYA
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dujo tardiamente, v todas sus obras (en
detalle y en conjunto) fueron objeto de for-
mulaciones previas a cuva solucion obede-
ce ese trazo determinado (con espdtula o
pincel), o ese tono de amarillo, azul o rojo.
Este esfuerzo evidente de superacion y
perfeccionamiento no paso inadvertido a
la critica: usualmente, las reserias que se
hacian de sus exposiciones contenian al-
gun parrafo que lo alude: “Asombra el
cambio operado en este pintor a la vuelta
de pocos anos de trabajo”, anota Ramon
Faraldo en 1950. Diez anos después, San-
chez Camargo se refiere al “crecimiento

constante, conseguido duramente y por el
camino dificil”, Juan Guillermo fue un ar-
tista ajeno a “las modas pictoricas; se
preocupo conscientemente de su obra, pro-
curo progresar en ella —con ella— sin in-
terrupciones, importandole mas la bus-
queda que el hallazgo; pero insistia siem-
pre en su propia direccion, profundizando
Vv aclarando su mundo personal, sin reali-
zar esas piruetas v virajes tan frecuentes
en la travectoria de no pocos artistas es-
panoles contemporaneos, artistas cuya
obra, mas que obedecer a las leves de un
logico crecimiento interior, se motiva por
la adopcion de maneras externas que re-
presentan una supuesta v continua van-
guardia.

Lo primero que preocupo a Juan Gui-
llermo fue la materialidad del oficio, la
técnica.; conseguir un pleno dominio sobre
sus medios de expresion. “Desde el primer
momento —dice el pintor— me preocupo
lanto el oficio como el conccpto, pero tal
vez me apasioné mas por el primero...".
Guillermo no realizo ningun aprendizaje
acadéemico mediante el que pudiera apro-
vechar la experiencia ajena; su formacion
puede considerarse enteramente autodi-
dacta. De ahi, posiblemente, su interés ca-
si obsesivo por la técnica, tratando de co-
rregir las ingenuidades y desmanas que
presentaban sus obras juveniles. En 1943,
con ocasion de la primera muestra indivi-
dual de Guillermo, un critico anoto que
“las posibilidades de este pintor estan por
debajo de sus intenciones... (debe) traba-

jar en el conocimiento del oficio”. La cen-

sura iba dirigida especialmente a su ina-
decuado sentido del color; su facultad co-
mo dibujante era va entonces considerada
como buena. Lo cierto es que los cuadros
de esa época temprana adolecen de estar
tratados mediante una técnica impresio-
nista algo confusa, de tendencia realista.
Los temas que abordaba tampoco defi-
nian al pintor con claridad. Junto al pai-
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saje v al bodegon, figuraban retratos,
pinturas mitologicas y religiosas, desnu-
dos, etc. No obstante, va desde este mo-
mento, Guillermo comienza a destacar en
lo que constituiria uno de sus temas capi-
tales: el paisaje. “Lo mejor de la exposi-
cion —senala un critico refiriéndose a las
obras expuestas en 1943—, con una gran
diferencia, son los paisajes”.

El paisaje que, hasta 1954, aproxima-
damente, aparece en la obra de Juan Gui-
llermo es el paisaje urbano, los viejos v ti-
picos rincones de Madrid (plaza de la Ce-
bada, de Oriente, Las Vistillas, San Anto-
nio de la Florida, etc.) v de los alrededo-
res mas inmediatos a la capital (Toledo,
Cuenca, etc.), lugares que fueron tambiéen
los preferidos por los pintores de la Terce-
ra Escuela de Madrid, a la que pertenecio
Guillermo. Esos paisajes estan elaborados
mediante una técnica impresionista muy
nitida; la luz, mas que confundir y envol-
ver, define con claridad cuanto aparece en
la tela. El color tiene un resonante brillo
Sauve. Los paisajes de Guillermo (asi co-
mo sus bodegones v retratos) son todavia
fieles a la realidad; reflejan, escuetamente
sublimados, lugares y situaciones locali-
zables. El campo esta visto con perspecti-
va lejana, desposeida de calor. Alli solo
existe la pura —y bella— geologia, o la es-
cueta y solitaria construccion urbana. La
influencia de Benjamin Palencia es enton-
ces evidente, aunque a la sensualidad de
aquél para el color y la materia, Guiller-
mo sumaba su propia sensualidad atlanti-
ca. Sin embargo, otras obras del pintor
realizadas en ese mismo periodo —algu-

nas “tallas antiguas™— aparecian ejecuta-
das mediante unos tonos pardos y sordos
—traduzcase solanescos— que en el futuro
iban a atemperar su exaltacion fauve pri-
mitiva.

Ya en esas pinturas era adbvertible la
existencia de un orden —a veces una rigi-
dez— geometrico que refrenaba los impul-
sos del artista v otorgaba a su impresio-
nismo la nitidez aludida. Ese gusto suyo
por la pureza de la linea, unido al induda-
ble descontento hacia la obra realizada v
a su permanente vigilia frente a toda per-
manencia en una manera adquirida, le
condujeron a la practica de un neocubis-
mo de muy peculiares caracteristicas.
Juan Guillermo, en esta nueva (segunda)
etapa de su obra no pretende elaborar
unas pinturas que muestren simultanea-
mente un objeto (una serie de objetos, vivi-
seccionandolos), aunque de hecho proceda
asi en bastantes bodegones. Lo que princi-
palmente intenta el pintor es “‘contarnos
una historia” cuadriculando el espacio e
insertando las imagenes en cada una de
esas cuadriculas. “Es muy vieja en el
hombre la necesidad de narrar de un mo-
do sucesivo —advierte Juan Guillermo—.
A pesar de la obsesion por la sintesis, el
artista... tiende a lo barroco. Se explica
las cosas por un método de sucesion de
ideas”. La historia en cuestion, esa suce-
sion de ideas a que alude Guillermo, no
asume, desde luego, el caracter de una na-
rracion lineal, literal. En ella existe mu-
cho de sugerencia, de simbolo cuya ambi-
guedad enriquece el significado de la pin-
tura. Quiza no sea extemporaneo senalar

algunas connotaciones entre esta pintura
v el realismo magico: la presencia de es-
pantapajaros, naipes v otros objetos ex-
tranos le otorgan un cardcter esoterico,
cuva misteriosidad esta, paradojicamente,
potenciada por la precision que define su
realizacion. Técnicamente, Guillermo alia
procedimientos tomados tanto del cons-
tructivismo como del cubismo. Quiza las
pinturas mejor conseguidas de esa epoca
sean los bodegones, especialmente aque-
llos ejecutados con una simplicidad for-
mal v de contenido extremo (un pan sobre
una mesa, por ejemplo). Tales obras, al
margen de su concreto sentido plastico,
poseen una significacion de casi religiosa
austeridad.

Durante estos anos (entre 1954 vy 1958,
aproximadamente), Juan Guillermo habia
ampliado notablemente su universo tema-
tico, aunque quiza su descubrimiento mas
significativo fuera el del mar. Guillermo, a
pesar de ser nativo de una isla, no advierte
la existencia del mar hasta que visita al-
gunos pueblos costeros mediterraneos
(Calafell, Denia). Con la luz maritima pe-
netran tambien en sus cuadros los pesca-
dores, las barcas, las redes, los peces, la
plava... Al contacto con el mar, la paleta
de Guillermo se hace mas brillante y cali-
da; los rojos, naranjas, amarillos, azules,
verdes se despliegan casi lujuriosos sobre
el lienzo, desplazando sus a.teriores ocres
de tierra mesetaria. Sin embargo, aquel
deslumbramiento se apaciguo pronto, lle-
gando a una conciliacion sintética de tie-
rra vy mar: el artista pinta entonces unas
harcas abandoradas tierra adentro, lejos
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de la orilla. Pese a esa contencion, el color
no volvio a tener las tonalidades oscuras
de su etapa intermedia, enlazando con su
fovismo primitivo, aunque ahora mds sa-
biamente aplicado. Su mundo rural se ha-
bia, por otra parte, enriquecido con nue-
vos hallazgos, resultado de una paciente y
perspicaz observacion: es el momento en
que las maquinas v los espantapajaros
—lo nuevo v lo antiguo— invaden el paisa-
Jje, sobre el que tambien comienza a apare-
cer, bien definido, de cuerpo entero, el
hombre. El lenguaje del pintor, tanto des-
de el punto de vista tematico como des-

de el estilistico, se hace mas diferencia-
do, mas personal. La tercera v ultima

etapa de la obra de Guillermo consisti-
ra en la integracion armonica, co-
herente, de todos esos elementos, traduci-
dos mediante una nueva manera de pin-
tar. Tal periodo de absoluta madurez se
inicia hacia 1960, tiene su apogeo (en
conjunto) en la exposicion que efectua en
1965 (Ateneo de Madrid) v continua con
la misma intensidad creadora hasta 1968,
ano en que muere el artista.

Para llegar, finalmente, a la maestria
que evidencian las obras de esta etapa ul-
tima, Juan Guillermo ha tenido que supe-
rar todo tipo de limitaciones y enfrentarse
con problemas de compleja solucion; los
progresos —como el mismo pintor advier-
te— “‘fueron laboriosos, dificiles y en algu-
na ocasion hasta dramdticos”. Su propia
pericia técnica, una de sus preocupaciones
mas viejas v arraigadas, como ya senala-
mos, constituvo uno de esos escollos, qui-
za el mas dificil de marginar. A la larga,
esa preocupacion por la perfeccion mate-
rial de su obra supuso un retraso en su
proceso evolutivo. “Yo daba por logico
—dice el artista— que a fuerza de aden-
trarme en los conocimientos de mi profe-
sion, el concepto se daria por anadidura.
Esto ocurre en parte asi, es decir, que
cuanto mas se conoce el oficio, el desarro-
llo intelectual se acelera mucho..., pero no
a la suficiente velocidad e incluso, como
me ha sucedido a mi, puede ocurrir que el
conocimiento técnico adormezca la autén-
tica vocacion creadora”. No obstante, su-
perada la subordinacion del pintor con
respecto a su “oficio”, la destreza manual
adquirida va a transformarse en un ele-
mento positivo al concederle solo una par-
te infima de la atencion, cuva totalidad es-
ta ahora inmersa en el proceso creador de
la pintura. La elaboracion de ésta sigue
un metodo cuidadoso, que incluve la reali-
zacion de bocetos de conjunto (general-
mente a la acuarela) v dibujos de numero-
sos detalles parciales (manos, cabezas, [i-
guras completas, etc.). Sobre el esquema
dibujistico de la obra aplicaba un oleo
muy diluido, v luego sucesivas capas de
pastas mas consistentes, hasta lograr una
materia de gran riqueza, atractiva a la
vista v sugerente al tacto. La pincelada es
muy hreve v precisa (excepto en las [igu-
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ras humanas, en donde el pincel se desa-
rrolla con trazos mas amplios), limitando
los distintos colores. Pese a lo corto de la
pincelada, en la tela no se produce nunca
la mezcla propia del puntillismo; la vibra-
cion del color provoca un sorprendente
efecto musical, obtenido no tanto por la
intensidad de los contrastes cuanto por la
unidad organica y compacta del conjunto.
La compartimentacion del espacio ha de-
saparecido, aunque persiste el gusto del
pintor por las lineas, por los contornos ne-
tos v definidos de las cosas. Estas adquie-
ren una consistencia muy ductil; la estruc-
tura de la obra revela una solidez arqui-
tectonica (Guillermo no renuncio nunca a
su confesada preferencia por los artistas
primitivos v prerrenacentistas), pero sin
que se advierta la rigidez propia de su eta-
pa anterior. Su ambicion por los grandes
conjuntos se acentua, sus lienzos son ge-
neralmente de gran formato, v en ellos el
artista aglomera todos los variados signos
iconograficos descubiertos por él y que
constituven los rasgos mas pertinentes de
su lenguaje pictorico. En esos anos ulti-
mos de su vida, Guillermo esta plenamen-
le consciente de poseer, por vez primera
tras veinte anos de duro esfuerzo, un ins-
trumento util en su pintura, tanto en el ofi-
cio como en el conccpto. Por ello, vy como
si previniera la cortedad del tiempo dispo-
nible, trabaja intensamente, “tratando de
llenar mi tarea de un respeto que hasta
ahora no habia sentido de forma tan apre-

miante..., paladeando literalmente la mas
insignificante gama de colores, depositan-
do la materia casi con uncion sobre el
lienzo,

El nicleo de la obra de Juan Guillermo
lo siguio constituvendo el mundo rural,
mundo donde el paisaje puro ha quedado
recluido en un segundo término. Es el
hombre el que atrae primordialmente la
atencion del pintor. Mas, pese a ese rele-

gamiento a un plano de menor protagonis-

mo, la existencia del paisaje continua
siendo esencial, determinante; el, con su
intrinseca cualidad fisica, es lo que hace
comprensible la identidad de los hombres
que lo pueblan. Desligado del ambito que
configura ese paisaje, tales seres parece-
rian ininteligibles.

Las andanzas del pintor por la geogra-

[fia espainiola le habian proporcionado un

conocimiento directo vy veraz de sus pecu-
liaridades mas genuinas. Tal conocimien-
to no se detiene en la epidermis folklorica
o anecdotica de las cosas: por el contra-
rio, profundiza en ellas intentando captar
su auiéntica idiosincrasia. La “verdad”
manifiesta en la obra del pintor no es, por
ello, un mero trasunto realista; es una re-
creacion personal, una version metaforica
de la realidad. Por eso parece poco afor-
tunado el rotulo de “realismo social” apli-
cado comunmente a esa pintura. En ella
es evidente, desde luego, una intencion tes-
timonial inmediata, pero sin ninguna im-
plicacion politica (compromiso implicito
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en el realismo social). Las figuras enjutas
de campesinos (sus manos deformadas
por el trabajo duro v miserable, sus ros-
tros atonitos); los diminutos cuerpos in-
fantiles en cuyos ojos no parece haber bri-
llado nunca la inocencia v la alegria; las
Jabricas abandonadas, los campos en rui-
nas, etc., constituven evidentemente signos
portadores de una explicita denuncia so-
cial. Pero a Guillermo, mas que a concre-
tar esa denuncia, le ha interesado la cap-
tacion intemporal de unas formas de vida
determinadas, v su traduccion artistica se
ha realizado wutilizando terminos exclusi-
ramente pictoricos, sin recurrir a ninguno
de los recursos demagogicos profusamen-
te incluidos en la pintura social o de testi-
monio (v a los que tan adictos fueron al-
gunos informalistas espanoles, aunque en
no pocos casos tales recursos eran mds de
indole verbal que plastica). De ahi que la
pintura de Guillermo hava excedido la si-
tuacion temporal en que estuvo inmersa
sin perder ninguno de sus valores. Por
otro lado, el artista no hizo nunca de su
pintura un arma de propaganda; sentia
por ella una especie de respeto (casi vene-
racion) que le impelia a rehuir cualquier
tipo de proveccion publica que atentara a
la intimidad v seriedad de su trabajo. Tal
circunstancia, aunque no sea relevante a
la hora de juzgar objetivamente el mérito
de ese trabajo, es de destacar por la probi-
dad ética que asume; probidad tanto mas
insolita cuanto que artistas y comercian-
tes del arte rivalizan desde hace bastantes
anos en la busqueda de subterfugios que
hagan capitalizable la mercancia que pro-
ducen v venden.

El mundo rural de Juan Guillermo ca-
rece de accion; todo aparece alli detenido,
expectante. Los lienzos se muestran llenos
de cosas; ni un milimetro de superficie
queda exenta de asumir su carga signifi-
cativa. El pintor quiere ser explicito y es
necesariamente acumulativo. La observa-
cion que hace a un amigo, comentando un
texto de Neruda, aclara sus propias inten-
ciones: “Cuantas cosas caminan por la
tierra v por el tiempo hasta formar un
hombre: lluvias, pajaros, estrellas, torres,
jardines”. “Qué manera de superponer
tantas cosas diversas —comenta Guiller-
mo— como existen para el hombre, que no
tendrian sentido sin el hombre”. El centro
del universo de Juan Guillermo es el hom-
bre; v todo cuanto rodea a éste contribuye
a su explicacion v se explica a si mismo en
relacion con él. “'Los detalles para él eran
la verdad”, anota el hijo del pintor. Los
cuadros de Guillermo estan repletos de
precisas verdades v detalles, que el ejecu-
taba con dedicacion v paciencia de minia-
turista. Tales detalles se estructuran en
una atmosfera densa, en la que estan soli-
damente establecidos los volumenes, y que
adquiere, en ocasiones, un caracter irreal.
(Los andrajosos espantapajaros con cabe-
za de toro semejan objetos de un culto

esotérico mas que utiles guardianes de co-
sechas). A veces, esa atmosfera asume un
tono poético: esto ocurre preferentemente
en los lienzos que tienen como protagonis-
tas a los ninos, tanto si estan entregados
al desemperno de su oficio (“El pastorci-
llo”, por ejemplo) como si ejecutan juegos
(“Ninio con barquito”). En ambos casos,
las criaturas estan tratadas con evidente
lernura; cierto que tienen un aura melan-
colica, pero el fulgor colorista que las ro-
dea (los girasoles, el mar) establece un
equilibrio que hace posible la comunica-
cion de esos seres con la Naturaleza. Por
ultimo, el clima se hace patético en aque-
llas composiciones de Guillermo donde
afloran las situaciones mas rancias del
mundo rural: el sordido vagon de ganado,
la carreta —otro sordido vagon de ganado
humano trashumante—. Esta ultima face-
ta del arte de Guillermo, pese a los califi-
cativos “sordido” v “patetico” utilizados,
no posee la miserable apariencia presente
en algunos lienzos de Regovos o Solana,
artistas representantes de la “Espana ne-
gra”, en cuva tradicion también ha queri-
do incluirse al pintor canario. Su adscrip-
cion a esa temdtica podria justificarse (sin
duda con mejor oportunidad que al “arte
social™) si se tiene en cuenta la siguiente
salvedad, que distingue a Guillermo de los
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pintores citados. Este ha dotado a sus
criaturas, a las cosas que pueblan su mun-
do, de un cierto fatalismo resignado, pero
tambien de una dignidad v de una fuerza
de resistencia (por lo general asusente en
las obras de Regoyos y Solana) que elevan
su condicion por encima de la adversidad
gue configura su entorno, cerrado a la fe-
licidad cotidiana, pero no a la esperan:a.
Guillermo no se complace nunca en la mi-
seria del mundo que pinta. La imagen que
el nos ha deparado de ese mundo posee un
acento ciertamente dramatico, pero no
tremendista; resignado, pero no indiferen-
te. En definitiva, su version del mundo ru-
ral espanol fue, como asegura A. M. Cam-
poy, “la mas Jeliz que nos dio la pintura
espanola contemporanea’.

Con el paso de los anos, la obra de
Juan Guillermo no ha perdido nada de vi-
gor v de la significacion original. Cons-
truida recia v seriamente, con sabiduria y
amor, sus colores siguen cantando hoy
con la misma frescura que cuando fueron
depositados limpiamente sobre la tela, y
sus criaturas continuan transmitiendo un
identico mensaje de drama v poesia: men-
saje cuvos signos identificamos con los de
nuestro propio idioma de seres acosados,
pero no vencidos.

LAZARO SANTANA
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TOLEDO

El pintor salmantino Antonio Marcos
ha llegado a una abstraccion en la que
puede resultar dificil 1a identificacion con-
creta de elementos objetivos reales, por-
que, en el lienzo, queda solo la esencia de
estos, mas alla de las anécdotas accidenta-

les, a las que tan acostumbrado esta

y en las que tanto se apoya el espiritu hu-
mano.

Merodea el artista por fronteras que
discurren entre la quintaesencia de lo figu-
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rativo y los origenes de lo informal; avan-
za por un camino de perfecciones técnicas
muy depuradas, y se muestra maestro en
el arte sutilisimo de insinuar mundos tras
un velo sugeridor, por el que se filtran, a
medias, las luces, los colores y las formas.
Lo que los ojos ven, lo completan y embe-
llecen la imaginacion y el sentimiento, en
proporcion directa al sentido poético, a la
fantasia e imaginacion de cada obser-
vador.

jca absipacciopn de

CREIRCT
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Podria decirse que es un captador de
atmosferas metafisicas, inscritas en lo real
visible; un pintor filosofo, que despoja al
ente de lo accesorio, para conseguir su
esencia. Pero, frecuentemente, el ejercicio
abstractivo se perturba, se exalta y pasa
del campo ascético al mistico, desfiguran-
do liricamente las estructuras del mundo
objetivo. Entonces, el artista se sublima y

pierde en un estado subjetivo lleno de poe-

sia insinuante; permite ver mas de lo que




dice: imaginar, recrear o creaf al propio
espectador.

Desciendo a ejemplos singulares: el pin-
tor no disena conjuntos urbanos, pero se
adivinan las edificaciones; no hay arboles
€N Sus paisajes, pero se intuyen; los obje-
tos concretos no estan, pero se presienten.
O, mas bien, es todo una inversion de lo
que afirmo, porque él pretende representar
cada una de las cosas, despojandola de su
cascara, reflejando solo el alma intima y el
efluvio ambiental, lo mas trascendental de

cada ser.

Esta evolucion hacia lo abstracto ha ido
manifestandose progresivamente a lo lar-
go de la ultima decada, hasta llegar al do-
minio total de un lenguaje plastico plena-
mente establecido, sin que nunca se haya
seccionado el cordéon umbilical que con-
duce al figurativismo primigenio. Hace
tiempo podia presentirse ya esta volunta-
riosa inquisicion de una abstraccion nove-
dosa y original, muy personal y distinta de
la cultivada por otros artistas.

Difusas las formas en manchas equita-
tivas, trazados imprecisamente los perfi-
les, depurados los colores, se deja libre
campo —insisto— a la magia de las suge-
rencias, a las suposiciones y averiguacio-
nes. Y es, precisamente, esta invitacion ge-
nerosa a la participacion creadora lo que
constituye uno de los rasgos mas persona-
lizadores de la obra.

EXVOTOS

Se trata de una pintura ajena a toda “li-
teratura”. El tema es siempre muy senci-
llo: minimo “leitmotiv”, punto de apoyo
que se pretexta para orquestar el cosmos
plastico, con elementos estrictamente pic-
toricos. Nuestro artista ha elaborado, fun-
damentalmente, un tratado ascético del
paisaje de Castilla, con una geografia de
llanuras adustas. La vision seria, esque-
matica, consistente, llega a hacerse, en
ocasiones, musical y fantasmagorica; co-
mo sucede en algunos cuadros ciudadanos
de Salamanca y Toledo, en los que adivi-
namos torres y puentes, precipicios, oji-
vas, tejados... Este mundo flotante, efluvio
sublimado, suele ser el premio lirico que
reciben los buenos observadores.

Es la silla rustica la humilde excusa
aducida para realizar un ejemplar estudio
de la luz que incide y se quiebra. O el par-
do pajaro impreciso, para elaborar una
teoria de grises. La serie titulada “Exvo-
tos” es muy original, en cuanto al tema y
tratamiento, y traslada el pintor a ella to-
da su sabiduria paisajistica.

Los planteamiento y soluciones suelen
ser validos tanto .para la geografia —tema
dominante— como para los objetos, los in-
teriores o la figura. En cuanto al estatismo
o dinamismo que existe en los cuadros, di-
lema sobre el que se ha polemizado, creo
que depende todo de la posicion psicologi-
ca que adopte el espectador. Algun critico

HOMENAJE A "ANTONIO MACHADO"

no ha dudado en afirmar que, en la obra
del salmantino, hay una *“‘conquista visual
del movimiento™. Lo que, de todos modos,
se hace patente es la ficcion de un mundo
cambiante, tan sacado de adentro como
traido de afuera.

En el itinerario que Antonio Marcos ha
recorrido, a traves de sus distintas eta-
pas, hasta llegar a lo que es casi definiti-
vamente informal, bulle siempre un senti-
do humanistico. Hay un halito renacentis-
ta en el equilibrio de su técnica y lo huma-
no de su tematica. Se trata, en suma, de
unas vivencias, entre las que predomina la
secuencia intima del ambiente salmantino,
campos y pueblos esteparios, escorzos de
gigantes catedralicios, sienas otonales, gri-
ses para el invierno... Y, en el merodeo por
las iglesias, se ha hecho presente una co-
leccion de exvotos de cera, terriblemente
historicos, friamente bellos, con olor a rito
profano, mas de la Roma pagana que de
la conventual Salamanca.

La obra ha sido elaborada de manera
eficaz, con una técnica pulcra, delicada.
El pigmento esta aplicado con mesura;
son los componentes oportunos, pero le-
ves; el color, tamizado y fundido; el dibu-
jo, vaporoso. Simplifica el pintor los em-
pastes, extendiendo y adelgazando la ma-
teria, hasta hacerla solo huella de sus pre-
tensiones, logrando asi un trasunto espiri-
tual de ésta, un ambiente irreal. Mancha el
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lienzo con soltura y consigue del oleo,
cuando quiere, transparencias de acuare-
la; aranan los pinceles alli donde conviene,
y no sobra ni falta nada a esta pintura
justa.

Es Antonio Marcos todo lo contrario
de un “fauve™. El color esta sumiso y dis-
ciplinado, sin hervor, sin estridencias, con
una mision uniformante, fundido en la
obra como un perfecto acorde. Durante
mucho tiempo, los tonos dominantes de la
paleta han sido los del medio ambiental en
que el pintor se desenvuelve: ocres dora-
dos, oros viejos, tierras tostadas y amari-
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llas, rojas acaso, pardos, cenizas de la
mas austera Castilla. Ultimamente, esta
gama cromatica evoluciona hacia tonos
frios, pero mas musicales: verdes y azules,
negros mate de especial apacibilidad y
poder.

Un problema que se plantea de forma
insistente es el compositivo. El equilibrio
esta muy logrado y tienen a una contrapo-
sicion en esquemas balanceados. Hay un
enfrentamiento de planos y masas, que re-
cuerda cierta influencia de base construc-
tivista. Existe conciencia compositiva, ple-
na intencionalidad y sopeso en la distribu-

NOCTURNO EN LA CATEDRAL

cion de las areas del cuadro, estudiadas y
trabajadas cuidadosamente. Las estructu-
ras se adornan y ofrecen un rico y racio-
nal ajedrezado de agradable impacto.

Hasta aqui el analisis breve de la obra
de este artista, cuyo oficio, resumiendo, se
manifiesta digno y correcto. Antonio
Marcos se ha responsabilizado seriamen-
te, mediante la asuncion profesional de su
trabajo, y su nombre trata de inscribirse,
con letras de oro, entre los jovenes valores
de nuestra pintura actual.

ANGEL MARCIO



ARCADIO DE LARREA

S|, sin anteponer arte, para evitar malentendidos vy la
confusion entre la pintura creada por los hijos de los

Paises Bajos y el cante, el baile y el toque de guitarra
nacidos en la Baja Andalucia

Pienso que, para tratar de arte, no es menester otro mo-
tivo que el gusto de hacerlo. Asi suele ocurrir con una sola
excepcion: la parcela artistica de la cultura tradicional del
pueblo. Para ella es dificil hallar hueco y cabida en las publi-
caciones, ya sean libros, revistas o diarios, en las conferen-
cias, en las emisiones radiofonicas y televisivas, como no
sean las hibridas donde el arte popular se presenta adobado
con especias academicas y aderezado con salsas consumis-
ticas. Ello sea acaso debido a una especie de radical incapa-
cidad de la cultura burguesa, penetrada hasta los tuétanos
del espiritu "ilustrado’.

Pero el flamenco parece haber desbordado esta especie
de ""ghetto’”. Contando sblo o casi unicamente |lo espanol,
ha sido posible la edicion de los dos tomos de una Biblio-
grafia flamenca, que debemos a Gonzalez Climent y Blas
Vera, y en sOlo lo que va de ano han visto la luz dos reedicio-
nes del otrora rarisimo librito de Machado y Alvarez; los dos
volumenes de las memorias de los cantaores, recogidas por
Ortiz Nuevo, y los dos libros mios que se honraron de tener
como presentadores a Luis Rosales y a Feéelix Fernandez
Shaw, en acto realizado, como debia ser, en un auténtico ta-
blao flamenco. y que han sido comentados por un crecido y
lucido numero de criticos. De lo extrano, ante los 0jos tengo
la magnifica obra editada por la Universidad de Perugia en
su coleccion Annali della Facolta di Lettere e Filosofia,
fruto de la minerva del fallecido profesor Mario Penna. A es-
te libro debo la decision de escribir las lineas que siguen, co-
Mo una recapitulacion de cuestiones disputatae et quod-
libetales.

SOBRE EL ORIGEN DEL FLAMENCO

Si por huir los entresijos de tan lioso vocablo y tan crea-
dor de tentaciones seudoetimolbgicas como es la palabra
flamenco, nos aventuramos a la busqueda de donde vy
cuando nacio el arte que flamenco apodamos, NOs vemaos
perdidos: no por falta de brGjula, sino por el exceso de ellas,
cada una con su norte peculiar

Ya Estébanez Calderon agrupaba los bailes (cantes en
realidad) en unos de raiz espanola, otros venidos de Ameéri-
ca vy, finalmente, los de procedencia que creia morisca; pero
hemos de llegarnos mas lejos.

Nada menos que Marcial aparece como, inocente en si,

culpable en los efectos, de suponer lejanas raices, por aque-
llo de

Nec de Cadibus improbis puellae
vibrabunt sine fine, prurientes,
lascivos, docili tremore, lumbos.

¢ Quién le hubiera hecho creer al poeta bilbilitano que
habrian de servir sus versos para entroncar las mozuelas de
Cadiz con las gitanillas nacidas dos mil anos después? j Pe-
ro si yaen el XVIll un canonigo gaditano suponia a Hércules
bailando con Onfilia al modo como se bailaba el fandango
por los dias del clérigo!

Luego del origen prerromano o prehelénico nos llega el
arabe. Valedores, desde Estabanez Calderon, a través de Ri-
bera, hasta Falla como mas autorizados: aquéllos por ara-

EL CANTE
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bistas, Falla por mUsico. Pero no sabemos hasta donde lle-
garian los conocimientos del maestro gaditano sobre muasi-
ca arabe porque, como hemos senalado en El flamenco
en su raiz, los estudios serios son posteriores al 1922 y ha
de ponernos sobre aviso el presupuesto de que el flamenco
fuera "el canto primitivo andaluz’ y mas todavia su alusion a
la musica hispano-arabe, que es de caracter coro-orquestal,
monodica, con gran riqueza de compases entendidos como
células polirritmicas, pero estrictamente medida, modal pe-
ro diatbnica, muy elaborada artisticamente y carente en ab-
soluto de formas de danza. Cuanto se pueda decir en ala-
banza de Ribera como arabista no se puede afirmar, ni de le-
jos, del tratadista musical —baste recordar su teoria sobre la
jota—. Y todo lo que afirma Estébanez Calderbn se asienta
en lo comunmente creido y sobre el parecido de la palabra
cana, que él creyd derivada de la arabe gannia.

Por no hacernos enfadosamente interminables, deje-
mos de lado por menos fundadas las teorias sobre los orige-
nes gregoriano, bizantino o hebreo, y vamos a las noticias
ciertas y probadas,.

Remontan —no para la aplicacion de la voz a este arte,
que aparece en 187 1— ala séptima de las Cartas Marruecas
de Cadalso (17747), donde se describe una “juerga’” y un
“"polo”, cantado y bailado por gitanas. Con el hecho coincide
la observacion de Machado y Alvarez, cuando dice que el
flamenco no es anterior a Tio Luis de la Juliana, un cantaor
que viviera, al parecer, en el ultimo tercio del XIX.

Porque, si bien se advierte, el flamenco es un arte de es-
pectaculo y sabemos que fue asi desde sus inicios, segun el
testimonio de Borrow vy, acaso llegando mas lejos, podria-
mos observar que no hallamos otros cantos y bailes entre
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los gitanos sino los ofrecidos en espectaculo. Seria perogru-
llesco decir que no hay espectaculo sin espectadores y los
tales no fueron posibles para el arte gitano sin unas condi-
ciones sociales surgidas, y sOlo en Andalucia, luego de la fa-
mosa Pragmatica de Carlos Ill. (La Gitanilla de Cervantes vy
sus companeras cantaban y bailaban lo espaniol de la épo-
ca, no algo distinto y peculiar como es el flamenco.)

LOS CANTES Y SUS FAMILIAS

El aficionado al flamenco, si lo es ademas a leer, podra
divertirse con la multitud y variedad de etimologias inventa-
das, y no sOlo para ese vocablo, sino también para la cana, el
polo, el fandango, la seguiriya, la petenera y tantos mas; y
acrecera el regocijo si se adentra en las teorias sobre la des-
cendencia de los cantes, pues al goce de las ingeniosas elu-
cubraciones podra anadir el gusto de admirar los arboles ge-
nealdgicos, dibujados con mayor o menor destreza pero con
iInnegable ingenuidad. donde contemplara troncos, ramas y
nojas, iHlustrado todo con sus correspondientes rotulitos al
modo de seudocientifico “"comic”.

Primera opinion sobre linajes es la de Estébanez Calde-
ron, para quien matriz de todos los cantes es la cana y de
ella derivarian los polos, oles, tiranas y las tonadas y serra-
nas.

Falla me llena de estupor al hacer matriz a la seguiriya y
asegurar que de ella proceden los polos, martinetes y solea-
res. José Carlos de Luna vuelve a poner en alto la cana,
abuela del cante; su hermano menor seria el polo y seme-
jante la serrana, y halla parentesco entre las soleares y las
peteneras. Los posteriores repiten opiniones, acomodada
cada una al talante de quien escribe, con las soleares y se-
guiriyas mas favorecidas en el papel de tronco, sin que falte
quien por tal haya reputado a las seguidillas manchegas (7).

Porque uno cree que cualquier genealogia no puede
despreciar los datos cronolbgicos, pues si forzosamente el
propter no sigue al post hoc, no parece razonable pres-
cindir de lo que es anterior en el tiempo cuando se inquiere
una causa, sera util la referencia de cuando aparecieron las
primeras noticias documentadas sobre los cantes singula-
res, noticias que nos dan como primero de todos al fandan-
go. al cual siguen el polo, la malaguena, la rondena, las sevi-
llanas, el zorongo, el ole, las playeras y la cana como mas
antiguos. Ello no quiere decir ni debe entenderse que los do-
cumentados mas tarde no hubieran existido antes, pero tal
parecer cae en el terreno de las suposiciones. Ademas, uno
cree que no se puede hablar de cantes matrices so pena de
resucitar para muchos la cuestion de la primacia entre la ga-
llina y el huevo,; pero estima que si resulta hacedero hablar
de familias, que el opinante dispondria asi:

Cana-polo-algo mas alejada la serrana.

Solea-bulerias-tientos o tangos.

Martinetes-deblas.

Seguiriyas.

Fandango con sus numerosisimas hijuelas, desde la
rondena a los tarantos.

Alegrias, caracoles, mirabras, cantinas.

Petenera, guajira, columbiana, etcétera.

Las cabales emparentarian las seguiriyas con los cantes
guajiros y la seguiriya fraguera entroncaria la seguiriya y el
martinete

Explicar el porqué de tal agrupacion exigiria un libro; el
fundamento estad en las coordenadas de ritmo, melodia vy
medida y, como sucede en todo parentesco, unos elemen-
tos apareceran mas acusados que otros en los miembros de
una misma familia. Y acaso aqui convenga anadir que la ma-
yvoria de las afinidades halladas por los aficionados tienen su
base en el acompanamiento de la guitarra, no en la melodia.




nes. Los cantes flamencos constituyen un género poético,
predominantemente lirico, que es, a nuestro juicio, el menos
popular de los llamados populares; es un género propio de
cantaores’'.

... El pueblo, a excepcibn de cantaores y aficionados...,
desconoce estas coplas; no sabe cantarlas y muchas de
ellas no las ha escuchado".

No podriamos hoy suscribir la Gltima de las afirmacio-
nes; radio y disco han permitido escuchar esas coplas una y
otra vez y aun aprenderlas, y el avisado oyente notara que,
con frecuencia, los cantaores “populares’” cantan mal los
cantes que se ofrecen bien en las grabaciones de los profe-
sionales, de las cuales han bebido aquéllos.

JERARQUIAS DE LOS CANTES

Al tratar las familias hemos notado cOmo el adelantado
Solitario pone en primerisimo lugar la cana, mas también la
pone en cabeza de |la estimacion, estableciendo una distin-
cion fundada en la dificultad y lucimiento de su ejecucion.
Con él coincide también, en este juicio, José Carlos de Luna.

Habia de llegar el libro de Machado y Alvarez, pedise-
cuo fiel del calé jerezano Juanelo para sustituir aquélla por
distinta norma: la del supuesto origen gitano, norma segui-
da., mas que por la lectura y aquiescencia a la autoridad de
Demdofilo, por aceptar las opiniones de los calerris, quiza to-
madas por éstos de algun o de algunos payos inventores de

EL BAILE DE HOMBRE
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EL FLAMENCO, ;POPULAR?

El programa del concurso de Granada venia a presupo-
ner el caracter popular del flamenco; organizado sobre su-
puesto semejante, todos sabemos de su éxito real: ninguna
trascendencia en los fines propuestos, premio otorgado a
un profesional vergonzante (Diego BermUdez “El Tenazas'')
y. como gran triunfador, el excluido profesional, don Anto-
nio Chacon.

Hoy se repite una y otra vez el tOpico; es mas: se ha re-
cogido una antologia de los supuestos cantaores populares
v en esa supuesta popularidad se basa la campana de reno-
vacion de las coplas, que, segun los promotores, han de res-
ponder a los anhelos que hoy siente el pueblo, si bien los ta-
les anhelos son precisamente los de los promotores aludi-
dos, a quienes el pueblo suele tener sin cuidado.

Mucho habria que escribir sobre supuestos y suposito-
res. sobre los anhelos populares y quienes se erigen en sus
voceros, vy quiza me determine a tratar el asunto en otra oca-
siObn: baste en ésta recurrir al testimonio de Antonio Ma-
chado.

"En este punto queremos consignar una opinion, que
creemos verdadera, y que esta en abierta contradiccion con
la mas comunmente admitida acerca de estas composicio-
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origenes. El ordenamiento de tal jerarquia, por basarse en
una pureza mposible de demostrar hoy y no en meéritos pro-
pilos de los cantes, no se puede considerar dotado de vali-
dez. Nos parece que la jerarquia de los cantes es una de tan-
tas ficciones estimamos que el valor de cada uno de ellos
es, en realidad, el de cada una de sus irrepetibles y singula-
res ejecuciones, y que si unos exigen mavyor ‘‘fuerza y hon-
dura de pecho” —cana, polo, serrana, algunas malaguenas—,
otros requieren mayor abundancia y dominio de los recur-
SOS expresivos —martinete, seguiriya, solea—, ni faltan los
propicios a la ejecucibn desenfadada —bulerias, cantinas—,
ni los favorecedores de los alardes de agilidad vy ligereza en
la voz —algunos fandangos , granainas, etc.—. Al oyente co-
rresponde mostrar sus preferencias y al cantaor dar fe de
sus facultades.

DE EL FILLO Y SU VOZz

Se ha llegado a establecer una clasificacion de tipos pa-
ra la voz de los cantaores: la afilla, ronca, grave,; la reonda,
dulce, pastosa y varonil, y la natural, que pudiéramos defi-
nir reonda, pero propicia al rajo.

Hoy. a fuerza de poner a El Fillo por encima de las nu-
bes —también aqui Juanelo dixit—, es comun estimar como
propia del flamenco la voz afilla, con exclusibn de los otros
tipos. Aparte el, para uno, defecto basico de una clasifica-
cion desentendida totalmente de las voces femeninas y que
distingue entre la voz reonda vy la natural, cuando la distin-
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cion se funda en un efecto facilisimamente alcanzable, otras
deficiencias le descubrimos.

El Fillo, segun Estébanez Calderbn, venia a ser como un
acolito de El Planeta, “"veterano cantador, y de gran estilo”.
El Planeta, hablando de un cantaor a quien apoda El Bron-
cano, dice "esa voz es cria y no es de recibo’’, y le previene
que ''no camine por sus aguas’'. Parece que, a pesar de la
prevencion, si hubo de caminar por ellas aquél de quien se
cantaria anos mas tarde:

La Andonda le dijo al Fillo:
—Anda, vete gallo ronco,
a asusta a los chiquillos.

Y la Andonda no fue una mala cantaora, pues nos ha llegado
también

Yo he pasaito por Ronda:

me he gastaito cinco duros

por oir canta la Andonda.

| Cinco duros de hace mas de un siglo! Pero habria
otra razon si en el terreno movedizo de los gustos tuvieran
cabida las razones.

Por todos los caminos nos llega la estimacion de Silve-
rio y luego de Chacdn como de las maximas e inigualadas fi-
guras del cante. Si de Chacon alcanzamos algunas graba-
ciones de su época decadente —en 1926 decia de el Rodri-
guez Marin que habia sido catedral y que era ya ruina—, no
las podemos tener, evidentemente, de Silverio, del cual, sin




embargo, parece existe en Barcelona un cilindro de cera.
Pero si'sabemos que las voces de uno y otro tuvieron la cali-
dad suficiente como para que entrambos les fuera aconse-
jado el paso al campo exigentisimo de la Opera. ; Cuél, pues,
la voz elegible? Sin duda, la reonda, con el rajo cuando se
quiera acrecer la expresividad, o con el quiebro.

Aqui viene a punto una observacion del cantaor y guita-
rrista Fernando de Triana, quien escribe: "Este detalle (falta
de técnica en los guitarristas) seria el motivo de que la ma-
yvoria de los cantadores procuraran la voz ronca, pues estas
voces, muy parecidas en entonacion, se defienden mas con
la guitarra que las voces claras. Para éstas, la mayoria de las
veces habia que subir o bajar la guitarra de tono para dar
mas facilidad al cantador...”, para concluir guasonamente
que, por culpa de los guitarristas, l0s cantaores acababan
roncos, y era mejor que lo fueran desde el principio. Y a pun-
to viene también recordar que, poco antes de morir en el
desgraciado accidente que nos le arrebatd, Manolo Caracol
decia que, rota la voz por haberle hecho cantar en plena mu-
da. hubo de defenderse luego como pudo. Lo cual entiendo

quiere decir que hubo de hacer aceptar esa voz rota. Y bien
que lo consiguid.

LA IMPOSIBILIDAD
DE LA TRANSCRIPCION MUSICAL

Es tOpico tan manido que ha llegado a ser aceptado
hasta por quienes poseen algunos conocimientos musi-
cales.

En la primera reunion del Centro de Estudios de Musica
Andaluza y de Flamenco, alguien alegd la imposibilidad de
transcribir el flamenco por la carencia de signos para los
cuartos de tono. Para responderle fue suficiente subir al es-
trado y escribir sobre el encerado los signos del medio sos-
tenido y el medio bemol, fijados hace tantos anos como los
transcurridos desde la celebracibn en El Cairo del primer
Congreso de masica arabe, que no son pocos. Ello sin entrar
en la cuestion de los cuartos de tono en el flamenco, proble-
ma no resuelto ni mucho menos, sobre todo donde se acep-
tan los trastes para la guitarra.

Pero el problema tenia un fundamento real. Cuando no

se disponia de instrumentos registradores de sonido era di-
ficil la transcripcion de los cantos melisméaticos, sobre todo

si abundanban en melismas; mas que por la asincronia de la

audiciobn y la escritura, debida a la menor velocidad de ésta,
y por la dificultad de retener en la memoria todos los soni-
dos escuchados, porque el cantador popular no llega a ofre-
cer dos ejecuciones totalmente idénticas en los sonidos que
se suceden sin el apoyo silabico, si son numerosos y la su-
cesion es rapida. Hoy, con la grabacion y la posibilidad de
repetir cuantas veces se precisa la ejecucibn grabada de un
canto, las dificultades han desaparecido. Y, sin salir del fla-
menco, el curioso podréa leeer las transcripciones publicadas
por Garcia Matos en sus articulos sobre el tema, o las de
Rossy, en su libro.

Ni se puede mantener la imposibilidad porque la lectura
de las transcripciones no suene a flamenco. Ello es certisi-
Mo y ocurre como siempre que en la lectura se enfrentan
dos lenguajes distintos: el flamenco de una parte y el acadé-
mico del transcriptor y del lector por otra. Puesto que la se-
miografia es capaz tan sblo de traducir una pequenisima
parte de los elementos musicales, si el lector no conoce los

Nno escritos pero empleados por el ejecutante, su versibn se-
ra distinta. Piense el curioso en un escrito francés o inglés,

leido en voz alta por quien Nno conozca aquellos idiomas.

EL BAILE FLAMENCO

Si preguntaramos los nombres de quienes descuellan
en el baile flamenco a quienes ejercen hoy la critica del es-
pectaculo en el campo amplisimo de la danza desde el baile
al "ballet”, en la mayoria de los casos encabezarian la rela-
ciOn con nombres de varon, seguidos de los aireados por los
“mass media’’, nombres que vemos aparecer de pronto co-
mo estrellas rutilantes, trasladando al cielo del espec-
taculo el fenbmeno de las ""‘novaa’,

Pero en é&ste, como en tantos capitulos del flamenco,
habremos de volver a los descubridores primeros: Borrow,
Estébanez Calderon y Zugasti.

Ya en Don Jorgito vemos a las gitanas como poderoso
iman de los aficionados; El Solitario pone en primerisimo lu-
gar a la bailaora, que puede danzar sola o con pareja vy, al
describir el baile de La Perla y de El Jerezano, dice de éste
que “la seguia menos como rival en destreza que como
mortal que sigue a una diosa'’. Bailaora es la Dolores, que
danza la rondena, el zapateado, las seguidillas y la tana, y
canta malaguenas y peteneras, sin que aparezca varon
ninguno como pareja. La Currita de Zugasti la tiene para el
bolero; pero no la tienen Violante para el zapateado ni Pepa
para el Vito; ni deja de avisar que ‘el galan de Currita, por
mas que era un bailaor de punta, no podia, ni de muy lejos,
competir con la maestria de su singular comparnera’.

La posicibn hombre-mujer, como vemos, ha cambiado
totalmente, y también el modo de bailar. Hoy es acrobacia
de piernas, acomodada al baile del varbn; pero El Solitario
habia escrito: "El movimiento de los brazos, el donaire y
provocaciones picantes de todo el cuerpo, la agil soltura del
talle, los quiebros de la cintura, lo vivo y ardiente del compaéas
haciendo contraste con los dormidos y suspensiones cons-
tituyen la especie del baile en Andalucia’. Todo ello, como
se advierte, propio del baile femenil, y remacha: "El batir de
lOs pies, sus primores, sus campanelas, sus juegos, giros y
demas menudencias, es como accesorio al baile andaluz y
no forman, como en la danza, |la parte principal’. Estébanez
Calderon era conocedor del tema, al parecer desconocido
hoy de bailaores y bailaoras, lo cual se explica, y de los criti-
cos, lo cual entiendo menos.

O quiza sea facil de entender si recordamos que este
vuelco se dio por el deslumbramiento de nombres que Nnos
llegaron aureolados de prestigio no ganado aqui, lo cual fa-
vorece el @epatement, y, para ser mas exactos, nombres de
varones. | :

Quizéa todavia Tomas Borras pudiera levantar su voz
para traer la memoria de Antonia Mercé. Es curioso que, de
los bailes flamencos, el anico propio de hombre y para el
hombre creado sea la farruca, cuyo origen nos explica el
maestro Otero. Y es curioso también que, a mi pregunta so-
bre el modo actual de bailar, me contestaran Pepe Badajoz y
otros veteranos que su inventor fue Juanito Bilbao, toman-
dolo del claqué puesto en moda por los yanquis.

Capitulo aparte merece el que veo como seudo-ballet
seudo-flamenco. Pero no me atrevo a emprender pelea

con tanta cantidad de enemigos como habrian de venirseme
encima.
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BOCCACCIO Y EL TOSTADO

NOTAS SOBRE MITOLOGIA Y ARTE

JOSE FERNANDEZ ARENAS

I. dia 21 del mes de diciembre de 1375 moria en Florencia
E Juan Boccaccio, insigne humanista y escritor fecundo. Co-
nocio a Dante y mantuvo larga y profunda amistad con Pe-

trarca, que fallecio un ano antes que él.

El perfil literario de Boccaccio, desmesuradamente erotico, se ha
construido sobre sus importantes obras poéticas, tanto en prosa co-
mo en verso, de amplia divulgacion y proyeccion sobre la literatura
universal. Los estudios de Vittore Branca han contribuido a purifi-
car la biografia de Boccaccio despejandole de los aditamentos ro-
manticos que desfiguraban su perfil humanista.

El escritor italiano era un avidisimo lector de obras clasicas, con
cuya lectura pudo reconstruir tres obras enciclopédicas escritas en

lengua latina que, aunque divulgadas en frecuentes ediciones, son
menos conocidas por el amplio publico del mundo literario. Nos re-
ferimos a “De Genealogia Deorum”, “De Claris Mulieribus” y “De
casibus virorum illustrium”. En las dos ultimas trata de las vidas y
empresas humanas llevadas a cabo por mujeres y hombres desde
Eva y Addn hasta personajes contemporaneos del autor con un in-
dudable fondo moralizante.

El tratado de mitologia es uno de los ultimos escritos de Boccac-
cio, aunque fue una larga recopilacion de muchos anos v simulta-
neaba con los interminados comentarios a la “*Divina Comedia" de
Dante, cuando ya sentia en su cuerpo los efectos de la pobreza y de
la mala salud. Es una sintesis enciclopédica de los escritores vy poe-
tas latinos sobre los mitos, origen y descendencia de los dioses vy he-
roes de la antigiiedad recogidos en quince libros acompanados de
precisas puntualizaciones sobre el valor de las fabulas, el sentido
que tienen en los poetas v el valor moralizante.

La obra “De Genealogia Deorum’ es la mas importante y funda-
mental aportacion a la mitografia realizada durante el periodo hu-
manista v puede ser considerada como el libro de texto sobre mito-
logia grecorromana durante todo el Renacimiento, tante para los
escritores como para los artistas plasticos. En esta obra de Boccac-
cio se apovan los tratados de mitologia posteriores: Colonna
(1499), Gyraldus (1548), Conti (1551) y Cartari (1556), que han
prestado modelos y temas de figuraciones mitologicas.
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Tambien en Espana tuvieron gran resonancia las obras de Boc-
caccio no solamente en el aspecto literario, mas conocido, sino en la
vertiente plastica, menos estudiada. El anio 1494 se imprimio en Za-
ragoza la traduccion “De las ilustres mujeres en romance’, con be-
llas xilografias de autor aleman, que componen uno de los primeros
cuadernos de grabados sobre temas mitologicos en Espana (el pri-
mero seria “'Los doce trabajos de Hércules”, de Enrique de Villena,
impresos en Zamora en 1483). El eco de las ilustres mujeres v los
claros varones estudiados por Boccaccio tendra resonancia en las
figuraciones de bustos en medallones v ldureas que se desarrollan
en fachadas v patios renacentistas.

El tratado sobre los dioses de la antigiiedad también tiene su eco
en Espana. Pérez de Mova publico en Madrid, el ano 1585, un libro
sobre mitologia con el titulo de ““Philosophia Secreta”. Es compara-
ble con las obras de Gyraldus, Conti v Cartari, pero es indudable la
dependencia respecto a la obra de Boccaccio, a quien cita frecuente-
mente Perez de Mova, el cual, sin duda, fue mejor matematico que
mitologo. Aun asi ha pasado como el primer mitografo espariol del
Renacimiento.

Pero en esta apreciacion no se ha tenido en cuenta un escrito, el
primero en lengua vulgar, compuesto por Alonso Madrigal Tostado
en la primera mitad del siglo XV. Nos referimos al libro “Sobre los
dioses de los gentiles', escrito en lengua castellana por el maestre
escuela de Salamanca hacia 1440.

No es un tratado cientifico sobre los dioses de la antigiedad; es
un estudio enciclopédico de los poetas y escritores grecolatinos —co-
mo hace Boccaccio— para esclarecer el origen, nombre, atributos y
descendientes de los distintos dioses y héroes de la mitologia. Es un
libro literario, repleto de erudicion humanistica, para explicar y
comprender las fabulas de los poetas v las expresiones de los histo-
riadores. El Tostado, gran humanista que leia perfectamente latin v
griego desde la juventud, contrapone las opiniones de poetas e histo-
riadores para dilucidar cada mito, a la luz de una “interpretatio
christiana”, tal como se venia haciendo desde la Edad Media.

Apolo, Sol, Neptuno, Juno, Narciso, Venus, Diana, Luna, Miner-
va v Cupido forman el nicleo de esta obra mitologica. Pero Tostado




se ocupa tambien de los demas mitos importantes: los semidioses,
los héroes v las transformaciones ovidianas, va que “los poetas —co-
mo él dice— muchas veces por un dios o diosa o por un nombre de
ellos significan muchas cosas en la Naturaleza’.

Tostado conoce la “Genealogia Deorum” de Juan Boccaccio, a
quien cita repetidas veces, como un escritor mas entre los numerosos
que salpican sus paginas apoyando con su autoridad el discurso
del humanista espanol.

La primera edicion impresa de la obra de Tostado se hizo en Sa-
lamanca el aiio 1507, a la que siguio otra, en Burgos, el afio 1545.
El editor burgalés, que dedica la nueva impresion al condestable de
Castilla, cree necesaria esta nueva publicacion porque es convenien-
te al “no estar divulgadas entre tantos como los serian sy estuvies-
sen ympresas’. Esta obra mitologica forma parte del gran tratado
de “FEusebio v los tiempos”, v va unida a otras cuestiones sobre las
edades del mundo v del hombre v sobre las virtudes teologales v las
morales.

“Sobre los dioses de los gentiles” pudo tener gran influencia, a lo
largo de todo el siglo XV, entre los poetas v escritores castellanos,
que salpican sus creaciones con alusiones miticas v fabulas poéticas
de ambiente humanistico, sin necesidad de ir a buscarlas en autores
italianos. El hecho de que se hicieran dos ediciones en menos de
cuarenta anos demuestra el interes de la obra de Tostado durante el
siglo XVI. Hemos de suponer que esta proveccion literaria se refle-
jara tambien sobre las obras de arte plastico con representaciones
mitologicas, aunque no tienen el relieve que adquieren en otros pai-
ses. El trabajo de Angulo, “L.a mitologia v el arte del Renacimiento
es Espana”, es un primer eshozo, muy notable, que hov puede v debe
ampliarse.

Alonso de Madrigal Tostado compone un tratado semejante al de
Boccaccio, del cual depende como modelo literario, aunque no en la
forma de plantear los distintos temas. La “Genealogia Deorum” es
una obra en la que se exponen ordenadamente los distintos mitos,;
“Sobre los dioses de los gentiles’ se reduce a unas respuestas que
dan solucion a preguntas planteadas —posiblemente por un eclesias-
tico, al parecer, “obispo a la sazon de Palencia”— sobre unas cues-
tiones concretas. Pero la interconexion que tienen unas fabulas con
otras, permite que el tratado se extienda, de alguna manera, a mitos
muy diversos.

Ello hace que la obra de Tostado sea un eslabon —hasta ahora
no tenido en cuenta— de la cadena de mitologos del Renacimiento.
En cuanto a Espana se refiere, es el primero, mucho antes de que
Perez de Mova escribiera “Philosophia Secreta”, casi siglo v medio
despues.

Cuando Pérez de Moya redacto su libro sobre las fabulas v mitos
de la gentilidad, parece desconocer el tratado de Alonso de Madri-

eal Tostado, pues no lo cita. El hecho es bastante extrano, por cuan-
to que el clerigo y matematico jiennense paso algun tiempo como es-

tudiante en Salamanca, donde la categoria cientifica y literaria de
Tostado era permanente. Pérez de Moya conoce la bibliografia mas
reciente, Boccaccio, Conti y Piero Valeriano, y las fuentes literarias
de donde toma su informacion son preferentemente los poetas lati-
nos, al igual que los tratadistas anteriores.

Pero al comparar los textos de ambos mitografos espanoles, sor-
prende que en algunos casos, sobre todo en los capitulos referentes a
los personajes tratados por Tostado, la equivalencia textual sea
coincidente. Algunos capitulos de “Philosophia Secreta’ parecen un
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resumen, a veces tomado textualmente, de “Sobre los dioses de los
gentiles”. Estas coincidencias no se pueden expiicar por una proce-
dencia comun para ambos.

Se puede afirmar que Perez de Mova se ha servido de Tostado,
aunque el tratado de aquél, en extension, forma literaria v ordena-
cion tematica, mas se parece al texto de Juan Boccaccio. El hecho
de que “Philosophia Secreta” fuera mas amplia y actualizada que
la obra de Tostado, puede explicar el olvido en que cayo el tratado
del obispo de Avila.

El aniversario de la muerte de Juan Boccaccio, maestro de los
mitologos modernos, nos ha servido para desempolvar una obra es-
paniola sobre mitologia escrita por uno de los mds importantes hu-

manistas castellanos: Alonso de Madrigal Tostado. Sirva ello como
homenaje.
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DOS POEMAS DE MICENAS

'''''''''''

I

Penetro en el recinto prodigioso.

Rugidos en la piedra, sobre el arco;

llanto de siglos en la senda.

Las pisadas remueven sedes inmemoriales,
profanan la nostalgia

y las cenizas insepultas.

El calor riza los perfiles

y el aire brilla con fulgor lacustre.

S6lo el perfume

del naranjal inmenso de la Argo6lida

vive sobre las tumbas circulares.

S6lo el perfume y la mirada

del peregrino.

Lo demas es silencio mas alla del silencio,
quietud precoz frente a la eternidad que exhala
la historia y la pasién desde esta cumbre;
lo demas es memoria fantasmal,

rumor fantasmal,

fantasmal eco de esas ensonaciones recobradas
s6lo cuando despiertan los olvidos;

es solemne vacio, luz marchita,

pozo cegado, llanto prohibido;

es coagulada sangre entre los labios

de irrestanable herida;

es soledad desesperada;

es muerte,

es muerte,
es muerte,




Todo es muerte en Micenas,

hasta los suerios.

Todo es eternidad dormida

y pasado implacable.

Aqui no brilla nada

de cuanto los museos,

los libros y los cantos resucitan.
Prohibido pensar, aqui en Micenas,
en términos de historia.

Es otra dimensién Micenas,

es otra instancia.

Ni inferior ni mas alta.

Son otras magnitudes las que explican
esta colina amortajada.

Capital de otro mundo

lejano y amarillo,

cercado de esqueletos y ruinas,

de retratos

de animales deformes,

sin huellas sobre el polvo revertido
de sus sendas,

Micenas es

como lunar y amurallado estiércol,
cristalizado viento de memoria.

No se pueden leer estas quemadas piedras
ni estas fugaces sombras divergentes.
No se debe

intentar. En Micenas

no brilla el sol, sino otro astro turbio,
estela desolada

de un firmamento ya extinguido.

CLAUDIO BASTIDA
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Como siempre ocurre, la exposicion de obras seleccionadas
entre las presentadas a los concursos nacionales no es todo lo
representativa de la produccidn artistica nacional que pudiera
pensarse. Ausencias, eliminaciones, etcétera, hacen que las co-
sas sean asi. La exposicién queda en una colectiva digna, con
bastante variedad de tendencias, de la que cada espectador
puede sacar conclusiones que no conviene elevar a definitivas.
O limitarse a admirar una serie de obras sin més, tratando de to-
mar el pulso al momento creador de cada artista.

ANDRES CILLERO

Lol =i

 CRISTOBAL POVEDANO

PINTURA

Como siempre, la seccion mas numerosa en obras y auto-
res. También la mas rica, entendida como muestrario de tenden-
cias. El premio ha sido para Andrés Cillero, por una obra, "Dipti-
co’’, dentro de su peculiar estilo, repleto de ironia y de gran be-
lleza formal. Ha jugado en este diptico con un cierto positivo-
negativo, delante-detras, en el que lo que se muestra y lo que se
oculta, lo que se vela y lo que se decora posee el sutil humor, en
los aledanos de lo simbolico, que el neodadaismo, el dada sur-
giendo de sus autocenizas, nos ha vuelto a poner ante nuestros

ojos, lejos ya de la destruccion o, si se prefiere, construyendo
desde ella. Hay presentes en esta seccidn una buena serie de
obras importantes en la trayectoria de sus autores. Asi, el "Es-
pacio para un homenaje a Miguel Angel”, uno de los pocos que
entre nosotros se han rendido con motivo del V centenario de su

nacimiento, en el que Emilio Prieto conjuga el poder espacial de




las figuras, la casi monocromia de la superficie y las sutiles li-
neas blancas horizontales con la vertical, negra y honda, eje de
la obra, que es |a separacién de los dos bastidores ensamblados
que la componen. Los “paisajes” de Cristobal Povedano, logra-
dos por superposicién de distintos relieves, al modo de una ma-
queta, en los que el ritmo y el color se adecuan en sencillas-
complicadas modulaciones. El realismo magico del “Anoche-
cer’ de Monique de Roux, con figuras expectantes, con croma-
tismo liricamente incendiado. Un peculiar Agueda de la Pisa,
estructura que parece surgir de la sabia activacion del fondo,
donde se concitan espacio, luz y movimiento. Las dos obras de

Julidn Gil, en las que predomina el color aplicado en franjas an-
chas y campos extensos en composiciones simétricas, pero de

bordes no convencionales, que vienen dictados por la propia
dialéctica interna de la obra.

Juan Gutiérrez Montiel, representado con una obra de las
méas decantadas de color y firmes de composicion que ha mos-
trado Gltimamente, de empaste grueso y transparente a la vez.

ESCULTURA

Aqui el premio ha sido para Jorge Jiménez Casas, por una
escultura en metacrilato. Este material estd ligado en mayor
medida a creaciones de tipo constructivista, pero en este caso
es utilizado en una composicién de indole expresionista, por lo
que la semitransparencia del material afade un componente
misterioso a |la obra. Lo impreciso de los bordes se ve asi refor-
zado en su dinamicidad. A destacar en este recuento la obra de
Primitivo Gonzélez, cuya simplicidad precisa, a mi juicio, del
gran tamano, para resaltar la dificil sencillez de su estructura.
Las de Pedro Maria Elorriaga, en donde las curvas y sus entre-
cruzamientos van determinando de manera casi matemaética los
volumenes. Torres Guardia, con dos piezas en las que juega con
los volimenes, sintetizando la intencion figurativa y el rigor for-
mal adoptado en cada una de ellas. Angel Mateos, con una pe-
guena pieza de hormigon, que, como es l6gico, precisa del gran

formato para que el material se exprese en toda su potencia in-

herente, pero que en el juego de volumenes y lineaciones
internas-externas posee tension y fuerza. Una caracteristica
“Mujer de pie”, de Ramén Muriedas, escueta y barroca al
mismo tiempo.

JORGE GIMENEZ CASAS.

PRIMITIVO GONZALEZ

DIBUJO

Este premio se ha otorgado a Antonio Rodriguez Marcoida,
por una pieza de gran formato (204 x 146 cm.), en la que se
contraponen volimenes netos, en una perspectiva donde una fi-
gura se evapora, se ‘'desintegra’. Lineas, planos, grises, som-

ANTONIO RODRIGUEZ MARCOIDA
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IGNACIO BERRIOBENA

bras, entran en la ejecucion. A destacar la misteriosa figura de
Angel Gainza, la potencia del enfoque de la "Maquina apresa-
da” de Francisco Lorenzo Tardén, de gran coherencia con la
obra presentada en |la seccion de pintura y resueltas ambas con
absoluto dominio de cada medio, el dibujo como dibujo y la pin-
tura como pintura. Un Alejandro Mieres sutil, transparente, niti-
do y eficaz en el vuelo de las formas en torno a un nucleo central
que el mismo vuelo genera. Abundante presencia de realistas,
hiperrealistas, simbolistas, etcétera, y desaparicion, creo que to-
tal, de expresionistas y neofigurativos. Al menos en la obra se-
leccionada para ser mostrada al publico.

GRABADO

Para un grabador de trayectoria tan dilatada y de calidad
tan reconocida como lgnacio Berriobena ha sido el premio de
esta seccion. Recordemos su gran exposicidbn en estas mismas
salas de la pasada temporada. Insiste en esta ocasién en su

JOSE MIGUEL DE PRADO POOLE
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FEDERICO LOPEZ

mundo esperpéntico, de personajes huidizos y agazapados, jus-
tamente temerosos de su porvenir, que siempre, l6gicamente,
es peor que el pasado. El dibujo incisivo, la profusién de som-
bras y su contraste con estudiadas zonas de luz prestan gran efi-
cacia al tema de la obra “"Los desahuciados’. Entre el buen plan-

tel de grabados expuestos conviene destacar las dos obras de
Luis Pérez Vicente, expositor individual por estas mismas fe-

chas, en las cuales explaya su peculiar mitologia venida a me-
nos, satira de nuestra época tecnoldgica y nuestros deseos an-
cestrales, especie de saga de una desmesura que él trata con
humor y primor técnico. Teresa Gancedo y sus visiones atomiza-
das, aqui presentes de manera acertada, con libertad y fantasia,
en las secciones de dibujo y grabado. Nombres ya largamente
conocidos como Maria José Colom y Maria Asuncién Raventds,
cuyas obras se muestran en la linea de calidad de siempre. El
mundo ricamente imaginativo de Francisco Delano, en donde el
color es de primordial valor. La inquietante simbiologia entre es-
tructura y estudiado azar en la "Composicion sobre hojas’” de
Rosa Biadiu.

ARQUITECTURA Y FOTOGRAFIA

Este cronista confiesa que no puede hablar de arquitectura
a la vista de planos, maquetas, fotografias y memorias. En cuan-
to a la fotografia, un largo rosario de carretes velados, desen-
cuadres y otros accidentes avalan mi ignorancia. (No faltaré
quien diga: "Se ve que de esto tampoco sabe”.) Me parece que
se han desperdiciado posibilidades netamente fotograficas y se
ha atendido al concepto "‘cuadro” en demasia. Los premiados
en estas secciones han sido José Miguel de Prado Poole, por
"Pista de patinaje sobre hielo”, en arquitectura, y Federico L6-
pez y Lopez, por “La ermita”, en fotografia.

JOSE MARIA IGLESIAS




En el panorama de la pintura ac-
tual, la obra de Carlos Mensa ofrece
el rostro de una personalidad incon-
fundible. El espectador que haya en-

trado en comunicacion con sus cua-
dros dificilmente se olvidard de

ellos ("‘persistencia de la me-
moria’’) o los confundird con los de
otro artista. Y, en principio el alcan-
zar esto ya no es poco.

La obra de este artista estd inscri-
ta en una tradicién realista e imagi-
nativa que no entra en conflicto con
su insoslayable modernidad. Tal co-
mo ella se realiza no podria darse si-
no en esta época y en el dmbito de la
civilizacion occidental. Si estos cua-
dros podemos percibirlos como per-
tenecientes a una linea que parte de
artistas como El Bosco y Archimbol-
do, no serdn comprensibles sin tener
en cuenta la existencia de movi-
mientos como el surrealismo (y aun
el dadaismo) y el expresionismo y el
“pop-art”’. En este caso no me pare-
ce oportuno referir su pintura al hi-
perrealismo, pues aunque evidente-
mente en buena medida estd dentro
de él, a mi entender se mantiene al
margen, porque no depende en algu
na medida de esta tendencia, pues
sequramente ella, de cualquier for
ma, aunque el hiperrealismo no ru-
biera existido, se hubiera dado tal y
como es.

El cardcter imaginativo de sus
realizaciones le situa en una linea
que le relaciona ~on algunos artistas
que han hecho sus aportaciones den-
tro del arte fantdst.co, tales como,
ademds de los citado.. Caravaggio,
Fussli, Richard Daad, Antoine
Wiertz, J. Isaac Swanenburg, Clovis
Trouille, John Holmes, London
Sainthill... Y por su cardcter “ealista
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y testimonial estd en la linea de Go-
yva y Daumier. En él hay una volun-
tad critica de analizar y serialar usos
y costumbres a veces con una vio-
lencia similar a la de un Grosz, pero
en ningun momento se inclina hacia
el chiste, sino que tiende hacia las
soluciones pldsticas imaginarias, lo
que no merma su cardcter testimo-
nial. De este modo ofrece un panora-
ma en que presenta seres de una
sensualidad doliente, fracasada, a
través de un prisma en el que en
buena medida entran el sadismo y el
humor negro. Por esta via se situa
proximo al surrealismo. Y algunos
de los artistas del movimiento o em-
parentados con él estdn en el sustra-
to de su obra, tal Giorgio de Chirico
aunque esta relacion no aparezca en
la superficie. Mds inmediata, y no
mds profunda, es la que puede exis-
tir con Magritte. Pero su fabulacién
estd mds préxima a la de algunos as-
pectos de Max Ernst, a sus violentas
relaciones insélitas, aunque siempre
Mensa se encuentra mds supeditado
a lo real reconocible. Pues si este
pintor posee una técnica, en la que
ha conseguido un gran dominio, ésta
no se situa en el terreno de la experi-
mentaciéon y la diversificacién, sino
en el de la representaciéon, ahondan-
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do en ella. Sus audacias son la con-
secuencia de metdforas pldsticas que
crea como resultado de atrevidas
asociaciones. En ellas suele haber un
fondo doliente, y su ironia no es tan
festiva como resulta la de Clovis
Trouille, artista con el que se advier-
ten coincidencias, pues en todo caso
Mensa no se apea de una gravedad
esencial que confiere seriedad a
cuanto pinta.

Pero no todo conduce a una at
maésfera cerrada y agobiante, sino
que también hay en esta obra un es-
cape a la evasion. Y ella se da esas
relaciones metaféricas que con una
composicién que sugiere las asocia-
ciones del “‘collage”’, en la linea Max
Ernst, Jacques Prevert o Garcia
Abrines y que con sus suscitaciones
referenciales a un mundo finisecu-
lar, aunque sea para ponerlo en en-
tredicho, realiza, consciente o in-
conscientemente, evocaciones que
estdn préximas a los dmbitos de un
Julio Verne. Es el mundo de los gra
bados que ilustraban tantas publica-
ciones de aquella época. Ello nos ha-
ce pensar que hay en el trasfondo de
esta pintura también bastante de
nostdlgico, de anhelos irrealizados.

En un sentido no peyorativo es es-
ta pintura eminentemente literaria
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en la que mas que una delectacion
sensorial del hecho pictorico, de sus
relaciones pldsticas, aunque éstas se
encuentran en la obra sustentando
cuanto en ella se dice, con lo que
conmociona al espectador es con el
relato instantdneo de una situacion
mds que de una anécdota. Sobre ella
cae, a despecho de un color con fre-
cuencia de sustentosas plasmacio-
nes, una luz fria que envuelve a sus
héroes en una especie de polvo bri-
llante que al mismo tiempo los ate-
naza.

No es una pintura producida para
el sosieqo. Nada mds alejado del
Mensa que, por ejemplo, la obra de
un Matisse (la “Joie de vivre’ no en-
tra en su Orbita). Ni suscita referen-
cltas metafisicas de ningun tipo (i
gualmente estd alejado de un Balt-
hus, de un Rouault). Sus inquietan
tes realizaciones retratan la realidad
con una matizaciéon esperpéntica y
acusatoria potenciada, plena de pe-
simismo que seria cerrado St no tu-
viera la puerta de escape de los in-
gredientes de ironia y fabulacion.

De ello ha dejado cabal testimonio
en su exposicion en la galeria
Rayuela-19.

ANTONIO DE VINUELAS









No es Valdivieso un pintor que se
prodigue en exposiciones, ni que es-
té presente en tertulias o en grupos.
No es un solitario recalcitrante vy
huidizo. Es un solitario apacible vy
consciente, perfectamente integra-
do en el mundo en que le ha corres-
pondido vivir y testimoniar.
~ Hay, en la més reciente exposi-

cion del artista en la galeria Theo
(todavia abierta a la hora de escribir
estos comentarios), obras fechadas
desde 1970 hasta 1975. Pero hay
realmente el resultado de muchas
mas horas, de muchos mas anos,
que senalan la trayectoria creadora
de un hombre entregado amorosa-
mente a eso tan comprometido que
es la pintura.

En la presentacion al catalogo,
Manuel Conde, con su atinada vi-
sion de critico y poeta, nos suminis-
tra los datos exactos para una mejor
aproximacion a la pintura de Valdi-
vieso: la claridad, la sencillez, la sin-
tesis, el sosiego. Porque todo ello, la
combinacion de tales elementos
fundamentales y su natural
sentido del orden y el equilibrio
constituyen y sustentan esa atmaos-
fera personalisima en la que quisié-
ramos sumergirnos para comprobar
que todo estd donde debe estar.

Se trata de una creacion pléstica
infatigable, realizada bajo un orden
riguroso y con un planteamiento ra-

.......
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zonado; una creacidon plastica tras-
cendida de alientos estéticos (y uti-
lizo conscientemente este término,
como utilizaria la misma expresion
al aproximarme a la obra poética de
un Juan Ramon. Aunque, anado, no
en ello se agota la sustancia del pin-
tor, pero considero que es bueno se-
fnalarlo como una constante desde
sus primeros pasos artisticos).

El espacio se entiende como un
ambiente envolvente e ilimitado. El
color depuradisimo y con refinadas
transparencias es azul, violeta, roji-
zo, ambarino, cambiante y, sin em-
bargo, sosegado. Las figuras a ve-
ces solamente se insintian y por ello
su valor se acrecienta en la sugeren-
cia de su propio rastro.

Una evidencia de contenida emo-
cion, dificil de mantener a través de
los afios, admirable logro de Valdi-
vieso, que ha perfeccionado hasta
limites increibles su proceso de de-
cantacion.

En el "“Diario de Georges Bra-
que’’, nos dice el gran artista fran-
cés: “"No se puede tener siempre el
sombrero en la mano, por eso se ha
inventado el colgador. Yo he descu-
bierto la pintura para colgar de un
clavo mis ideas; esto me permite
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cambiarlas y evitar asi las ideas fi-
jas”. A Valdivieso, evidentemente,
la pintura le sirve también para or-
denar y ofrecer sus ideas transfor-
madas en expresion estética: la hu-
manidad solitaria o integrada en
otras soledades, la Naturaleza en
sus aspectos elementales o magi-
cos, los objetos primitivos o0 trans-
formados (flores, vasos, ventanas,
instrumentos musicales).

No cabe duda de que ahuyenta
sus ideas fijas. Muchas veces las
hemos visto, expresivas y agiles,
llustrando las paginas de numerosas
publicaciones (aquellos nimeros de
“La Hora” en la década de los anos
50 nos traian su firma como joven
promesa de la pldstica en el panora-
ma espanol). Es este Valdivieso de
hoy que se nos muestra como in-
vestigador estético en absoluta vy
consciente madurez, duefio de un
lenguaje depuradisimo.

A la percepcion de cada obra
contribuye de forma decisiva su ma-
nejo de la luz. La luz que traspasa
las formas. Aunque los volimenes
se evidencian, la luz (nunca cegado-
ra, siempre tenue y delicada) diluye
los perfiles casi tamizados y depura-
dos como a través de diversas at-

mosferas. Mas parecen formas evo-
cadas que reales. ;Y no es en cierto
modo lo evocado més verdad que lo
vivido en cada instante? Ya que en
el recuerdo permanece lo sustan-
cial.

Valdivieso pinta con recreacion
amorosa, casi se diria guiado por
una necesidad metafisica. La emo-
cion, insisto, queda contenida en la
moderacion, en la constante medida
equilibrada y gratisima de sus cua-
dros, en sus leves y transparentes
palpitaciones. Son formas que estan
mas alld de su apariencia figurativa,
ya que la anécdota se disuelve en el
acto de pintar. La danza de las man-
chas a las que, aun cuando nos
aproximemos, su condicién inapre-
hensible las sitlda al otro lado; en el
terreno de la imaginacion.

Su sentido formal y colorista, su
técnica, su lenguaje plastico que
nos desvela gradual y limpiamente,
lo sitian en un destacado lugar ga-
nado por su sensible maestria.

Quizd como resumen sean vali-
dos los versos de Shelley:

“Algo que por su gracia es adorado
y todavia mas por su misterio...”

TERESA SOUBRIET



Hay dos maneras de llegar a la originalidad; una
de ellas es el desprecio por ella, la otra la investiga-
c16n.

El ejemplo mé&ximo del artista original por despre-
cio de la originalidad lo constituye Pablo Picasso.

Uno de los ejemplos de originalidad por investiga-
ciébn es Manuel Rivera.

Original es aquella persona o cosa que se mueve
en una cota alejada de lo frecuente, aparentemente
inaccesible y desde luego envidiable para los demaés,
los que estan alejados de ella.

La originalidad es, sin embargo, algo que esté al

ESPEJO DE NOMBRE OCULTO

alcance de la mano, pero que, como el huevo de Co-
l16n, muy pocos la advierten y se atreven a ponerla en
pie.

Los objetos artisticos de Manuel Rivera son origi-
nales. Y si los miramos de cerca —y sin restarles nin-
gun valor— vemos que resultan una manipulacién ha-
bilidosa e intuitiva, manipulacién nacida de unos su-
puestos que €l no inventod, sino que investigo.

Era imprescindible que se pusiera en circulacién
el “arte otro’’, que los artistas abandonaran el caba-
llete y pasaran de nuevo al laboratorio, para que Ri-
vera trabajara con un efecto fisico, el efecto del moa-

39



ré, y lo empleara haciendo una transposicién: super-
poniendo dos planos estaticos de tela metalica que re-
crean dicho efecto al desplazarse el espectador ante
ellos o cuando permanece parado frente a ellos, en
esencia un efecto cinético en el ojo humano con bas-
tante de "‘trompe l'oeill’” manierista.

Pero no finaliz6 aquf su trabajo sobre materiales
ya dados —la produccién industrial de telas metalicas
lanza al mercado un producto totalmente 0til e inerte,
desde el punto de vista plastico—, sino que, afiadiendo
a su descubrimiento primero un aliento poético, apli-
cO colores sobre estos elementos primarios para que
los efectos Opticos se enriquecieran, ademads de con la
movilidad, con el color inventado.

Y siguid su investigacion.

Al recurso inmediato de superposicién de planos
horizontales le desplaza, en el quehacer de Rivera, la
complicacién. Los planos dejan de ser s6lo horizonta-
les y se convierten en planos poliédricos, casi en figu-
ras geometricas. Y, practicando una sutil acupuntura,
Rivera atraviesa estos planos con soportes que los ex-
tienden, en carpa, sobre el plano de apoyo, luego los
sujeta con hilos metalicos, abriéndolos y cerrandolos
segun pide su tensién individual, la que solicita el
mismo trabajo y la que ordena su imaginacién lirica,
tan lirica que hoy da como resultado fabulosas telas
de arana, mandalas orientales, espejos, etc.

Este trabajo plastico, consciente y silvestre a la
vez, que hoy realiza Rivera, no seria posible sin un
cauce cultural muy establecido, en el que la dicci6n
—el trabajo artistico— no aprovechara los recursos de
la industria y en el que la capacidad de absorcion del
mercado no respondiera.

Los dos grados que hemos senialado, industria y
mercado, en la obra de Rivera, s6lo pueden ser com-
prendidos en sus matices por un sustrato social aleja-
do de los “'mass media’’. Pues aunque los materiales
que Rivera utiliza son empleados también por el arte-
sanado en un tipo de manipulacién que podriamos ca-
lificar de primario, las transformaciones que sufren
en las manos de Rivera los transforman hasta volver-
los herméticos y sorprendentes.

Rivera cuenta con un publico fiel, sensible a las
sugerencias que €l les propone. ;Hasta qué punto se
produce una 6smosis entre publico y artista? Desde
luego, el pablico es un factor fundamental para el ar-
tista, a quien alienta con su interés, a quien puede
condicionar también a través de este mismo intereés.
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De cualquier manera, la pervivencia de un estilo
"Rivera’’ suppne una coherencia entre el hombre y la
obra, v demuestra una fidelidad convencida de que
estd en camino.

El trabajo actual de Rivera, como ha podido apre-
ciarse en su reciente exposicién en la nueva galeria
Juana Mordé6, no se queda marginado en este tiempo
de pluritendencias en virtud del caréacter cientifico-
lirico que hemos venido senalando en él.

ADOLFO CASTANO




Los une un mar... A Apel.les Fe-
nosa y a Manuel Baeza, catalan vy
alicantino, respectivamente, les une
la savia que en definitiva vitaliza sus
diferencias, convirtiendo al primero
en artifice de estrofas delicadas, y al
segundo en responsable de natura-
lezas concebidas como por un joye-
ro entusiasmado. El Mediterraneo
es la espuma mayor de las particu-
lares espumas aureas o broncineas,
con las que Apel.les Fenosa ha crea-
do un mundo de vigor, metaforas vy

fragancia. En el suefo azul de nues-
tro Levante parecen sumidas las
construcciones, las alusiones forma-
les de Manuel Baeza, que siempre
pinta como si rindiera —de lejos o de
cerca— un homenaje a su mar. Dos
mediterraneos Iirremediables, que
no pueden ser para su fortuna mas
distintos. Porque mientras a Ape-
l.les Fenosa se le ve de vuelta de lo
que le subyuga, a pesar de que le pi-
da prestados ritmos y hasta tempe-
ratura, Manuel Baeza es artista de
ida, y no por condena, sino porque
la mayoria de las cosas que pinta
son una ofrenda al misterio medite-
rraneo del que se considera cautivo.

APEL.LES FENOSA

El escultor catalan, nacido en
Barcelona en 1899, cuya exposicion
reciente en Ponce ha revalorizado lo
que nos brindé en Biosca el afo
1967, si mal no recordamos, provie-
ne —como ha escrito Antonio Bo-
net— del modernismo catalan, ha
asimilado el noucentisme y las van-
guardias, para crear mas tarde una
extrema y refinada sensibilidad, pa-
ralela a la de los poetas liricos con-
temporaneos. El mundo expresivo
de quien durante tantos anos supu-
so en Paris un aspecto indudable de
la avanzada espanola, “enaltece la
alegria de existir y canta la fecundi-
dad de la tierra’’, porque ‘sus raices
se hunden en el humus que hace
germinar lo vital”. "El goce ludico y
la exaltacion’ son las palabras ini-
ciales de la estrofa que en todo mo-
mento supone la obra definitiva de
nuestro artista. En el "Monumento a
Pablo Casals” como en “La tempes-
tad”, fuerzas misteriosas cual savia
tonificante nutren sus formas, que

no adquieren categoria para peren-
nizar determinada realidad a la que
conmemoran, sino para exponer de
la manera mas pura y comunicativa
lo que las mismas tienen de poesia
y de salud. Lo que hay de represen-
tativo, de figurativo en este medite-
rraneo, no funciona escultéricamen-
te para rendir tributo a una realidad
ajena a la escultura. Desde el mo-
mento que las formas particularisi-
mas en las que se resuelve la escul-
tura de Fenosa nacen y se producen
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para cantar de manera infinita el ju-
go misterioso que las convierte en
naturaleza.

Lo plastico, bien cuando actua
con arreglo a las leyes de la firmeza
o de la euritmia, bien cuando se re-
suelve obedeciendo los mandatos
de una especie de caracteristica ter-
nura, no se reduce jamas en Fenosa
a un espejismo condicionado, sino
que canta con enorme independen-
cia himnos de una carga misteriosa,
a nuestro modo de ver, sorprenden-
tes. El peligro constante del medite-
rraneo, lo ornamental concretamen-
te, se sortea en todo momento por
la pujanza y brio con que se acredita

la forma escultérica en este caso,
nacida para expresar y no para sub-

rayar lo que, en tantos otros, que-
da muchas veces sin transmitir. Los
resultados expresivos, hermanos
por una parte de los frutos, de las
hojas, jamas renuncian a eternizarse
por la impregnacion de cierta carga,
que los relaciona con el simbolo.
Dandose el caso que las obras que
en Apel.les Fenosa mas se parecen
a naturalezas espontaneas, bien na-
cidas, mas nos subyugan de otra
parte, por lo que atesoran de signifi-
cacion descifrable, aunque su so-
porte se aleje de la innecesaria
complicacion.

Aunque no descubramos nada al
senalar que Apel.les Fenosa es au-
tor de una personal mitologia, con-
viene siempre que tengamos la
suerte de confraternizar con obras
de este artista, insistir en la condi-
cion de sus elementos. Las figurillas
o grandes figuras del impar medite-
rraneo, transmitiéndonos secretos y
particularidades a los que el miste-
rio anade dimension importante, no
nos familiarizan —cosa curiosisima—
con un mundo abstracto y hasta
cierto punto vacio, Sino con un cos-
mos mitico y vivo, extrano y tan lo-
zano como puede ser el vegetal por
ejemplo, valido por lo que tiene has-
ta cierto punto de real. "Mantell”,
una de las mejores cosas de su ulti-
ma muestra, nos imanta como lo
hacen las diosas mitologicas y con
el encanto con que suelen hacerlo
las mujeres atractivas. En la "Gran
Voluta™ no se sabe qué valorizar
mas, si el ritmo plastico que como
un mandamiento efunde tal obra o
el pulso vitalisimo que en el mismo
se acredita, por el solo hecho de ser.
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Porque lo importante de este escul-
tor, y de ahi que nosotros le consi-
deremos extraordinariamente, es la
vitalidad inmarcesible de la condi-
cion mitoldgica de la mayoria de sus
piezas. Ya que las mismas, en vez
de influirnos por su condicion diga-
mos aparente, suelen conquistarnos
por ese valor dificilisimo de alum-
brar en arte, al que se conoce por el
nombre de magia.

Fenoss en sus apariencias estili-
zadas, nt se olvida nunca que re-
suene li savia fecunda que desde
muy lejos las vitaliza. Para el escul-
tor, en «:ste caso, la figura o figurilla
es unid espuma, pero una espuma
resumidora —cosa mas importante
de lo que parece— del mar a que la
misma debe su milagrosa entidad.
Pecaria nuestro mediterraneo si no
diferenciara el fruto-exponente de la
espuma-sintesis. No cumpliria co-
mo en realidad cumple si en el fra-
gor elocuente de sus formas no ra-
zonase en toda su grandeza una in-
definible pero sintetizada verdad.
Por ello, porque la labor mas minus-
cula de este cataldn responde a un
mar muy importante, lo que podria
haber de ambiguo, de evasivo, de-
saparece. Brindandosenos con una
pujanza, con una verdad, con una
gracia, que constituyen la prueba

justificadora de un arte mitolégico y-

vivo, fantastico y palpitante, alusivo
y real. La voluntad de las piezas de
Apel.les Fenosa es probablemente
lo que convierte a éstas en razones
magicas incontrovertibles. Porque
aunque la apariencia de las mismas
sea de deidades, de flores, de hojas
o de ritmos, lo que interesa en ulti-
ma instancia es lo que estos ritmos,
hojas, flores o deidades descifran
con plenitud impresionante. Cuando
en conexion no con las realidades
aparentes que a veces recuerdan,
sino con las esenciales y misterio-
sas a las que su condicion mitica las
vincula, nos comunican con una
sencillez y tibieza adolescente uni-
cas lo que formas mas adultas —pe-
ro Nno tan sinceras, tan impregnadas,
tan conectadas con lo inefable, tan
vivas por tanto— encuentran dificil
comunicarnos. No creemos, como
s¢ ha sefalado, que Apel.les Fenosa
metamorfosee la realidad. Creemos,
eso si, que hace reales mitoldgicos
hallazgos. Y que al poner a disposi-
cion de los seres humanos esa mito-

logia sin énfasis, sin petulancia, sin
pertenecer a otro mundo, que es lo
que caracteriza a la del barcelonés
insigne, llega a convencernos de
que “"Flautista’” u “Hojas”’, “Flauta”
0 "Marzo"’, son seres poco humanos
pero enormemente vivos, con quie-
nes podemos aprender lo que a ve-
ces no aprendemos ni con la rela-
cion, ni con la convivencia.

MANUEL BAEZA

La coleccién de “ofrendas medi-
terraneas’” que Manuel Baeza ha
mostrado en su dltima exposicion
de Frontera ha resumido, sin decirlo,
las diferentes etapas del _ artista.
Baeza, sin dejar de cultivar el par-
ticular lirismo que le caracteriza, nos
ha familiarizado con figuras dema-
siado lineales de su primera época,
con la que presidia su catalogo
—que es probablemente una de sus
mejores cosas pintadas hasta el
momento—, asi como con naturale-
zas muy abstractas, si ello puede
decirse, y con la mas importante de
su conjunto, cierre importante de su
presentacion. Estos cuatro pasos o
capitulos de su aventura personal
no han sido servidos en la udltima

muestra del alicantino para poner
de manifiesto las virtudes técnicas
de un procedimiento, sino como re-
sultados mas o menos plenos de un
proceso artistico expresivo, atendi-
do por el artista en la circunstancia
con tanto fervor, pero quiza con mas
hondura, que en anteriores ocasio-
nes. El pintor, muy atento, como
apuntamos en el prologo de este
trabajo, a la norma mediterranea, no
reeemplaza nunca, o no peca por
voluntad de hacerlo, el momento
escasamente sentido con el recurso
peligrosamente decorativo, sino que
después de partir del latido inspira-
torio, lleva éste al correspondiente
desarrollo con tanto entusiasmo co-
mo preocupado por la peligrosa fa-
cilidad. En un principio, la naturale-
za delicada de la arquitectura formal
sobre la que el alicantino eleva su
problematica, puede hacer pensar
en un esfuerzo creador planteado
con ligereza y, como consecuencia,
de un entendimiento no siempre
profundo, habida cuenta que al ar-
tista, en este caso, le sobran ele-
mentos para llevar a cabo su tarea.
Pero cuando disfrutamos las brisas
atrapadas por Manuel Baeza en la
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unidad, caracteristicamente desgali-
chada del pintor, y nos damos cuen-
ta que lo mismo en sus naturalezas
que en sus paisajes solo le importa
ser leal a la raiz motivadora de sus
cuadros, mas que al correspondien-
te espectaculo en que puedan con-
cluir sus esfuerzos, descubriendo lo
que en su obra, sin empaque, sin
prestancia, sin casi construccion
muchas veces, hay de acuerdo con
una musica perseguida como quien
contempla constantemente el mar.

Ahora bien, el pintor, con dere-

cho absoluto a redondear las con-
quistas logradas, teme que, al ha-

cerlo, los resultados expresivos
mientan en ultima instancia aquello
que a su criterio se consiguio ante la
contemplacion de algo real o la con-
sideracion de algo sonado. El medi-
terraneo que nos ocupa, como nos
tiene acostumbrados a lo largo de
una obra que, desde que conocimos
en los dias de la Academia Breve,
seguimos con la atencion que se
merece, en vez de edulcorar decora-
tivamente hallazgos pictéricos con
intensidad suficiente para ser mani-
pulados, los reclina en el cuadro con
la levedad con que en alguna de sus
naturalezas estan reclinados ele-
mentos o frutas. Sus resultados
cautivadores no funcionan por una
excesiva simpatia, sino en funcién
de esa acritud poética, caracteristi-
ca de la obra de Manuel Baeza. La
pintura del alicantino no trata en
ningun momento de impresionarnos
facilmente, sino cuajando en un len-
guaje donde el alfabeto utilizado por
el artista se nos brinda de manera
naciente, elemental. Lo lirico que to-
taliza las obras mejores de este
plastico lucha sin querer con la as-
pereza particular de un léxico expre-
sivo, que en ningun momento pre-
tende cotizarse en el plano de las
complacencias. Encontrandonos
con que el encanto particular de sus
mejores cuadros esta, desde nues-
tro punto de vista, en el extrano
choque de un lirismo ordenador ha-
cla el que tienden en definitiva to-
das sus creaciones, y en esa aspere-
za venial, originaria, entendida de la
manera mas limpia y directa, que
Manuel Baeza encuentra en sus lar-
gas horas de ensueno y contempla-
cion personales.

En el mundo de Manuel Baeza,
prolongacion intima y directisima de
su pasion mediterranea, las cosas y
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los seres vibran con una verdad, con
una dimension que, repetimos, no
quieren de ninguna manera cotizar
en el plano de la amabilidad, de la
simpatia. Para que quienes se en-
cuentren con lo que estos seres vy
estas cosas significan, descubran,
de la misma manera que su creador

descubrido en la Naturaleza y en la
vida enigmas fundamentales, esos
caminos a lo inefable que en la pin-
tura del alicantino se abren con el
proposito de enriquecernos como
eternas y nuevas palabras.

ENRIQUE AZCOAGA



La reciente exposicion de la pintura de Abuja en
Kreisler suscita unas ciertas tensiones espirituales. De un
lado podemos sumergirnos en un mundo de contemplacion
onirica. Podria decirse que toda su temética arranca de
una elaboracién del subconsciente y que todas sus plasma-
ciones son como una revelacion de cualquiera de nuestros
estados animicos imposibles de concretar en el tiempo. Por
una parte se produce el vacio de la soledad en medio de su
magistral impronta que confiere a las cosas y a los seres
una calidad emulsiva de soterrada angustia. Sin embargo,
en otras ocasiones se expresa con una locuacidad gaya y
temperamental en la que la ternura trasciende todos los
elementos integradores de su obra y la soledad se convierte
en calido acercamiento y en rotunda entrega. Nos asom-
bran sus mundos vacios donde la expresion poética obtiene
la necesaria ubicacién que se consolida en el color y la luz.
Pese al enigmatico misterio de sus densidades distanciales
casi alucinantes, esa playa solitaria en la que un pescador
se erige como elemento insobornable de la intima soledad,
nos parece un lugar hollado en otro tiempo por nosotros o
tal vez sonado de alguna manera como contrapunto de
nuestra ansiedad. Esos soportales pluviosos en los que Gni-
camente una estatua desnuda se protege bajo un paraguas,
es menos una irrealidad que la propia resultante de una se-
rie de emociones que nos arrastran a esa sed del absurdo
que todos llevamos dentro cuando tratamos de superar la
cotidiana fatiga de lo concreto. No termina en estas plas-
maciones el logro sorprendente con que se manifiesta, en la
pintura, el mundo onirico de Abuja. Cuando se ajusta a los
términos netos del realismo, es incapaz de ofrecerlos, des-
de su dificil simplicidad, sin un excipiente de sorpresa. Hay
sorpresa en la composicion, en la nitidez dibujistica y en el
empaque cromatico. Sus insectos, sus aves estaticas, sus
flores sublimadas, y esas parcelaciones vacias de la reali-
dad donde tanto se valoran las sombras y las perspectivas,
consiguen acercarnos de una manera sensitiva y profunda
a los valores ultimos de la belleza que concebimos como
una gran serenidad que se derrama inutilmente sobre las
cosas.

Pero todavia nos queda un resquicio en el aspecto con-
ceptual de la pintura de Abuja por el que necesariamente
hemos de filtrarnos para abocar a nuestro mundo sensorio.
En Abuja existe una teoria de lo imposible definida diestra-
mente a través de intenciones plasticas tales como las que
pueden desprenderse de un desnudo sin rostro o de esos
cascarones vacios de los que surge la figura humana como
consecuencia de una prodigiosa incubacién temporal en la
que se nos tiende un hilo umbilical y fatidico que nos ata
definitivamente a una sensacion de infinito. Todos estos
mundos convergen en la creacion de Francisco Garcia Abu-
ja que ha bebido en nuestros poetas surrealistas y ha per-

feccionado su digitacién en nuestros clasicos maestros y ha
encontrado su mejor repertorio en la propia e intima sensa-

cion en la que late un existencialismo lirico, valga la anti-
nomia,

JOSE GERARDO
MANRIQUE DE LARA
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La evolucién
de Elena Gago

Notablemente me interes6 la an-
terior exposicion de la pintora coru-
nesa Elena Gago a ésta que comento.

Expuso en la madrilenia galeria Edaf

hace casl tres anos y lo hace en la
también madrileia galeria Kan-
dinsky. Entonces signaba yo aquel
muestrario como considerable y per-
tinente toque de atencién al prepo
tente y estéril predominio del llama-
do hiperrealismo. Porque la estiliza-
ci6bn formal de aquellos cuadros su-
ponia, de suyo, una jugosidad y des-
gaire de ejecucién bien alejados de
es0s otros rigores tantas veces archi-
pedantes. Item mas: el silencio de
aquel mundo objetual devenia cla-
moroso. Una reverberacion de indu-
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dable linaje poético erguia cada co-
lor, cada ordenacién pléastica.

En el tiempo que ahora nos bazu-
quea, Elena Gago —que parece haber
prescindido del Maria antanén vy
precedente— ha ofrecido a la madri-
lena gente unos veinte cuadros que
merecen la reposada y exigente va-
loracion.

Pintora —antes— de los lechos soli-
tarios, de las ventanas entreabier
tas, de las habitaciones recién aban
donadas o en extrano trance soleado
de no sabemos qué visitas, continta
sus temas y su ambito pero, noble-
mente, inexcusablemente, se ha pe
dido mucho mas. Y nos lo ha dado.

Ahora Elena Gago ha multiplicado
los objetos y descoyuntado, armoni-
camente, verosimilmente, los pla-
nos. Ha ampliado sus colores y se ha
complacido en muy dificiles y origi-
nales malabarismos. Con su realis-
mo magico —jya sali6 aquello!—, sin
nada adulterar, ha trabajado seria-
mente, enriqueciendo sus posibilida-
des. Su conocido nimbo misterioso,
el aire zurbaranesco o dulcemente
dicente de sus habitaculos cotidia-
nos sin figuras se ha enfiligranado
en buenos problemas de lo que ella
es: una pintora mayor en evolucion.

Ciertamente tengo a Elena Gago
por una de nuestras pintoras mas in-
teresantes. Su fuerte y pura idiosin
crasia, la verdad pristina y ecoica de
sus decires, se apoyaba antes en una
técnica elemental pero suficiente.
Hoy sefialo con gozo la evolucién de
un esfuerzo fecundo. Hasta ha mi-
niado alguno de sus fondos —antes
tan planos— con unas texturas de es-
tela a lo Cristino de Vera. Hasta ha
paralizado emociones en aras de un
escorzo dificil. Hasta, frecuentemen
te, ha ensordecido sus ricas y tibias
voces para ofrecernos una mayor
verdad, una mas mineral dureza.

Cuanto senalo es evidente tranco
de madurez. Indisputable cauce de
ancilares jirones. Tanto me compla-
ce v ejemplifica que no he de verter
sobre ella un posible y grave repro-
che: la frialdad de algunos cuadros,

su menor vibracion creadora con re-
laciébn a la anterior exposicion, un
peligroso deslizarse —claveteado—
por los hieratismos habituales. Pero
quede eso para los sectarios de la
trampa y el tampé6n. Nuestra pintora
corunesa es una inventora que atra-
viesa una etapa. Agradezcamosle
proposito y resultados mas altos vy
complejos que los precedentes.

ANTONIO BESTARD FORNIS

La sabiduria ingenuista
de Juana Pueyo

Dice el marqués de Lozoya en el
catalogo de esta exposicion celebra-
da en la sala Edaf de Madrid: "... no
se trata de esa pintura que ahora se
llama “"naif’’, que se defiende con el




encanto de lo ingenuo’. Y nuestra
coincidencia es plenaria —que diria
Quevedo— con el muy querido Juan
de Contreras y Lopez de Ayala. Por-
que en el mal planteado debate, y
mucha resultante confusién, entre
"naifs’”’ e ingenuos, Juana Pueyo
puntualiza bien desde estos lienzos
llenos de color y sabiduria.

Saber técnico, excelente composi-
cién. Dos notas que caracterizan to-
da la obra de esta pintora madrilena
de nacimiento, sevillana de residen-
cia. Con ello esta dicho que nos en-
contramos ante una profesional
—medallada, por cierto— y en el ca-
bal derecho de la exigencia.

EL GALIBO TEMATICO.—Resuel-
tamente: la ingenuidad, el frescor de
esta pintora viene dado —y se demo-
ra— en "'paisajes y figuras'’ de su in-
fancia. Un clima novecentista reza-
gado impera. Usos, matices, mane-
ras de ver periclitadas constituyen
la almendra del muestrario. Pero no
solo la almendra. Este es verdadero
quehacer emocional: el sentir y su
enmarque interfieren un solo, grave
acorde.

Personalmente albergo muchos
deseos y alguna esperanza de encon-
trar ingenuistas que lo sean '‘more
actualis’’; que su gozosa acometida
a la realidad por ins6litos costados
parta de su presente y en él se agote.
En este sentido hay poco que elogiar
en Juana Pueyo. Su nostalgia y ru-
mia felices siguen, si no los caminos,
si el titulo fundamental de Proust.

Temas mas exentos, mas objetiva-
dos —un excelente auto de fe que re-
produzco, el delicioso departamento

de un coche-cama, también reprodu-.

cido— son, con mucho, los que pre-
fiero.

LAS MANERAS.-Ya esta dicho
que nuestra pintora posee y ejercita
muy “‘buenas maneras’'. A fuer de
riguroso, y sin poder formular un so-
lo reproche al color, a veces audaz-
mente conjuntado, si senalaré que,
en mi apetencia, algunas obras estan
demasiadamente desdibujadas.
Anado que composiciones sabias y
muy simples paralizan en ocasiones
la emocién concitada.

Quisiera para otra ocasion unas
maneras mas barrocas y resolutivas
de mayores dificultades.

ESO DEL INGENUISMO.—Existe
una persona —que clertamente me
habita— incomparable en el cabeza a
cabeza, mentén a mentén habria que

decir, en determinados momentos de
alcohélico y sentimental desajuste.
Ya sabéis que mento a Perogrullo.
Pues él esta convencido de la “'bi-
zantinidad"' de nuestras nomencla-
turas. Dice, por ejemplo: no hay pin-
tores ‘‘naifs’’, hay gentes que no sa-
ben pintar, a Dios gracias, y devie-
nen excelentes pintores. Entonces,
hacen cosas muy malas pero muy di-
vertidas y cosas fenomenales pero
muy aburridas. (Perogrullo es incon-
venientemente extremista.) Cuando
ya ha liquidado, en el verbo deliran-
te y preciso, aquella fijadora historia
de amor con sus obligados “ya no
importa’” y sus epigramaticos ‘na-
die llenara su hueco’, se estira la
corbata pulmonar y teoriza: "'Los
pintores ingenuos han de ser genia-
les. De asi no ser, semejan imploran-
tes disciplinarios ante el impotente e
incorruptible caddver de su tia Ja-
viera, Mas vale pajaro en mano que
mosquitos en desbandada’. Alla él y
sus verdades de "‘a puno’. A cada
uno segun su apetito. '
Juana Pueyo, que expuso en esta
misma sala hace tres anos y creo re-
cordar que menos depurada, es de-

cir, mas sabrosa y golpeante, es ar-
tista de mucha consideracién. Como
se trata de mi gusto, que creo haber
justificado, paladeo éstos, con bas-
tantes excepciones, postres y echo
de menos el guiso viudo y casero que
necesita mi estbmago estragado por
la habitual “estilizaciéon’’. Puedo es-
tar equivocado y me gustaria que la
criticada me lo dijese. En tanto, exi-
jo. Y lo hago, porque un panegirista
es siempre el hombre que, al encon-
trar en su camino la expresion que él
hubiera querido realizar, se identifi-
ca con ella y se declara autor. Tanto
me gusta buena parte de esta tarea,
que proyecto, como se ve, mis afanes
perfectivos sobre ella. Perdonadme.
También es verdad que pocas for-

mas de critica conozco més respon-
sables.

Delicada y aviesa, esta pintora
merece un movimiento pendular de
cuantos, seriamente, aman la expre-
sion estética de lo real. Los otros,
quienes se la cogen con un papel de
fumar, van, en este caso, como ge-
rundios pisoteados.

ANTONIO BESTARD FORNIS
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Dentro de las numerosas tendencias,
corrientes y estilos que conforman el
arte actual, ninguno se impone con afir-
macion exclusivista, sino que todos
ellos son complementarios e integran la
logica profunda de los tiempos moder-
nos. El individualismo se enfrenta a la
colectivizacion progresiva de espiritus y
sensibilidades, y ha llevado a cultivar
aquello que escapa precisamente a la
uniformidad de la razon, cuyas reglas y
procesos deben ser idénticos para to-
dos. Las tendencias modernas aparecen
en su diversidad como un reflejo de los
temperamentos, y las individualidades
afirmadas no estan de acuerdo mas que
en una actitud: el rechazo de la realidad
externa, de manera que la realidad per-
cibida ha dado paso a la realidad modi-
ficada, bien a partir de una légica de la
plastica, o bien recreada por el fuego in-
terior. El escultor Alfredo Portales y el
pintor Bayod Serafini manifiestan a tra-
vés de sus obras ese comun rechazo
frente a lo visible, para profundizar en la
esencia de lo real desde sus subjetivos
presupuestos.

El escultor chileno Alfredo Portales
vino por vez primera a Espana el ano
1969, invitado por el Instituto de Cultu-
ra Hispanica. Poco después fijé su resi-
dencia en Madrid, v desde entonces ha
realizado importantes exposiciones
dentro y fuera de Espana, siendo la mas
reciente la que acaba de presentar en la
galeria Fauna's. Incluye la muestra
obras de pequeno y de gran formato.
Estilizadas piezas en bronce, ovoideas,
esferoidales o paralelepipédicas, apare-
cen resquebrajadas mostrando la inte-
rioridad abrupta de la materia. Sus mo-
deladas formas abren al espacio recor-
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tados contornos, y el vacio escultorico
llega a poseer un valor expresivo tan
eficaz como la rotundidad formal de la
materia erosionada o pulida y brillante
de sus superficies.

Estas esculturas nos trasladan al ori-
gen de un cosmos amenazado que, pe-
se a hallarse deteriorado, aiin conserva
su caracter mitico. Grodecki ha senala-
do en su estudio “Destino y dominio de
la escultura” que: "Del amuleto-fetiche
que favorece la reproducciéon de la es-
pecie, a las estatuas itifalicas de Min en
Egipto, de Hermes en Grecia, a las dio-
sas mejicanas de la fecundidad, y hasta
las esculturas del Renacimiento y de
los tiempos modernos (piénsese en la
“estructura organica’’ de Jean Arp, o en
el “"Adan y Eva’’, de Brancusi), la sexua-
lidad y la invocacion del acto fecunda-
dor jamas ha desaparecido por comple-
to de la escultura™. La obra de Portales
alude también a una génesis originaria,
aun cuando creemos intuir, a traves de
la misma, que se trata de una génesis
cosmica objetualizada, abstraccion de
una potencialidad energética creadora.

Tal vez es la escultura la realizaciéon
del hombre que nos hace sentir de ma-
nera mas directa el acto artistico. ;Qué
es el arte sino la empresa de imponer
una forma espiritual a la materia que no
lo es, y cuyos poderes para verse e¢n ella
reflejado el espiritu, debe captar el art’-
fice en un combate jamas terminado?
No podemos olvidar que en la escultu-
ra concluyen tres pares de opuestos
que es necesario sintetizar: una materia
y una forma; un trozo de naturaleza vy
una intencion humana; un misterio vy
una inteligibilidad.

De estas esculturas de Portales ema-

na una cierta emocion sacral que aun
cuando es producto de un acto de libre
reflexiobn, conserva el parentesco que
une a la escultura con el amuleto y el
talisman. La pesantez de la materia
aparece encubierta merced a la esiliza-
cion formal, y el brillo de las patinas so-
bre el bronce, caracteristica de la esta-
tuaria negra, se aplica para obtener el
“nitor” en virtud del cual se hacen visi-
bles las virtudes misteriosas. Este brillo
de las superficies externas dota a las
formas de un movimiento extremo, de
un cierto dinamismo, si por ello enten-
demos la intensificacion de permanen-
cia en la eternidad, que producen los re-
flejos del bronce al proyectar la obra en
el espacio ambiente. Portales logra en
una sintesis consciente la conjuncion
materia-forma, e intenta, a su vez, ex-
presar ese dinamismo inmaterial tan
propio del mundo contemporaneo.
Sus esculturas no permanecen ce-
rradas, sino que las rupturas muestran
una liberacion estructural y los dramati-
cos resquebrajamientos nos proporcio-
nan una vision de la palpitaciéon intima
de la materia. La luz desempena aqui
un valor “"tactil’”’, en la medida que la luz
“toca'’ parte de la superficie de sus for-
mas, e invita a hacerlo al espectador de

.una manera imaginaria, pero no es me-

nor la solicitacion al tacto que ejerce la
opacidad milenaria y hostil del bronce
ro pulido.

La costra urilante que envuelve es-
tas formas esféricas aplastadas y bise-
ladas encubre los poderes misteriosos
de la masa, pero sus rupturas permiten
que asistamos al borbollar cadtico
—trozo de naturaleza vibrante, guardian
de las energias de un todo—. Asi, estas




esculturas convertidas en amuleto gi-
gante, aun cuando han perdido su efi-
cacia hermética, evocan el misterio que
nos desborda.

BAYOD SERAFINI

Pocos artistas realizan su obra de
manera tan consciente como lo hace
este joven pintor catalan, que acaba de
celebrar una exposicion en la Sala
Gaudi de Barcelona. Figuran en su
“curriculum” estudios de musica y pin-
tura. Posee experiencia como actor de
teatro, ha sido profesor de dibujo y de
colorido, ha pronunciado numerosas
conferencias sobre “la utilidad del ar-
te”’, dirigido cursillos de técnica de ex-
presion, y a partir del ano 1973 ha
abandonado la docencia para dedicarse
exclusivamente a la creacion artistica.
Las palabras de autopresentacion a su
exposicion dicen bastante sobre los
presupuestos esenciales del artista,
acumulados en su vivencia como hom-
bre de nuestro tiempo. Dice Bayod Se-
rafini: "El arte es el unico vehiculo ca-
paz de alejarnos de la crisis espiritual
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que se avecina, al rescatar de nuestro
inefable cosmos espiritual la dignidad
de nuestro propio yo'', y manifiesta que
el arte deberia ser considerado como un
“sentido” mas del hombre, sin el cual
dejaria de existir como tal, y como un
medio de encontrarse y de trascen-
derse.

La auténtica expresividad de la obra
de arte consiste y radica en esa tension
que se establece entre lo psiquico y lo
idiomatico, entre lo que se quiere decir
y lo que se puede decir. Son paisajes
psicosensoriales lo que sus dibujos,
acuarelas y pinturas al 6leo transcriben.
Sus superficies en gris muy matizado
admiten la insercion sobre las mismas
de simbodlicas incisiones, y en un abier-
to espacialismo adquieren corporeidad
visual, casi tangible, pequenos orificios
o bocas que, en nimero de uno, dos,
tres 0 cinco se ordenan equidistantes o
siguiendo la trayectoria de una curvatu-
ra esferoidal incompleta. Estos son los
signos mas visibles, junto a una linea de
horizonte apenas afirmada, que divide
la composicion en la parte inferior o
media y la emergencia, en ocasiones,
de abiertas cuadraturas de luz matiza-

da, que superpuestas conforman un u-
nico espacio. Cada obra se convierte en
un sensible tejido de unidades coordi-
nadas que pasan de una a otra median-
te un tono monocorde de densidad mas
0 menos acusada y constituye el nexo
de union. Bayod trata el color como
una equivalencia de la luz siempre
asordada, o de la sombra, y en su obra
el modelado en sentido tradicional
aparece sustituido por la modu-
laciébn, que situa a sus escasas for-
mas dotadas de aparente relieve, en ar-
monia con los fondos abstractos de los
cuales emergen, y junto a los trazados
lineales o gestuales que sobre ellos se
inscriben. Todo parece sintetizado me-
diante una serie de toques de valor casi
igual pero de calidad diferente, que ha-
cen avanzar o retroceder signos y for-
mas con relacion a una luz siempre re-
flejada.

El pintor se nos muestra como un vi-
sionario de su propio mundo, que aplica
la razén y su dominio del conocimiento
expresivo del lenguaje pictorico, para
hacernos llegar con el mayor verismo el
contenido del mismo. En su signografia
intervienen el reflejo, tal vez el desgarro
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de la idea o el aura de las formas, ele-
mentos todos ellos que se hallan detras
de lo visible, alld donde se debaten la
materia orgéanica, la psique y el espiritu.
No puede hablarse ante estas obras de
un hiperrealismo figurativo, pero si de
un hiperrealismo conceptual y simboli-
co que gira en torno a lo absoluto.
Su pintura no es la expresion de un
mundo cotidiano, sino de una individua-
lidad a la blisqueda de su identidad maés
profunda. A medida que la ciencia ha
avanzado hacia la universalidad, y por
lo tanto hacia la abstraccion, se ha ale-
jado también del hombre medio, de sus
Intuiciones, de su capacidad de com-
prension. Nuestro lenguaje se ha for-
mado bajo la presion del mundo coti-
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diano: seres humanos, vehiculos de
transporte, emociones, libros, enferme-
dades, pero a medida que la ciencia ha
avanzado hacia lo infinitamente grande
vy hacia lo infinitamente pequefio, nin-
guna de las palabras comunes, ni del
lenguaje conocido, resulta ya apta para
designar los nuevos seres y su nueva
realidad. De ahi que el lenguaje pictori-
co de Bayod Serafini no nos resulta a
primera vista conocido. Y aqui se cum-
ple, una vez mas, el don del artista de
detectar lo que ya es, aunque esa reali-
dad no sea reconocible hasta el mo-
mento por la mayoria.

Lo que Bayod pretende expresar en
su obra es una realidad mé&s profunda
que la de la apariencia de las cosas, en

provecho de una realidad mas sensible,
aquello que Cirlot llamé “el trasfondo
poético de caracter planetario”. La vi-
sion que nos da el pintor en su obra es
una vision no oOptica de comuin enraiza-
miento terrestre, y una vision no optica
también, de participacién césmica, que
alcanza a la esencia de la realidad pro-
funda. Sobre sus superficies no recono-
cemos objetos, sino rasgos: equilibrios
esenciales, realidades internas y formas
internas que preludian un renacimiento,
con mas maravilla y posibilidades poéti-
cas que las que ofrece el actual mecani-
cismo.

ROSA MARTINEZ
DE LAHIDALGA




Alvar, un nombre que suena, asi a
lo catalén, en la ultima promocion de
la Escuela de Paris,; una firma cotizada
va en Europa y en Estados Unidos. To-
do un pintor de los de vocacion clara,
firme, imperiosa. Alvaro Sunol, espa-
nol acabado de formar en Paris, en la
década de los 60, de nuevo ciudadano
de Barcelona, pero fiel a la galeria que
lo lanzé y al taller donde hace sus lito-

ALVAR, SORPRENDIDO EN PLENA TAREA

grafias, en este Paris que, cuando se
ha vivido, no se puede ya nunca mas
olvidar.

Las exposiciones que regularmente
presenta Drouant —alli donde se cre-
cieron Bernard Buffet, Clavé, Mentor,
Agustin Ubeda— nos tienen informa-
dos del quehacer sin sobresaltos de
Alvar, y los coleccionistas siguen la
andadura de este joven artista que to-
davia puede reservarnos muchas sor-
presas. Joven digo, aunque ya no lo es
tanto. Muy joven le veo yo a sus cua-
renta anos cumplidos, y es que ni su
expresion ni su actitud han cambiado
nada desde aquellos tiempos de los
primeros tanteos, recién llegado aqui:
la misma cara de chico bueno un poco
asombrado de lo que le pasa. Mejor
dicho, de gque no le pase nada. Su de-
venir de hombre y de artista ha ido
madurando por un cauce sin escollos
ni remolinos. Desde nino supo que iba
a ser pintor y lo fue. Le tento Paris y
en Paris hallo amistad solidaria, posi-
bilidades, campo para sus esperanzas,
y s/ no todo fue al principio muy con-
fortable, tampoco topé con dificulta-
des deprimentes.

Su exposicion de ahora, al finalizar
el ano, es un repaso general de “diez
anos de trabajo”, cerca de cincuenta
cuadros que llenan enteramente las
salas de la galeria Drouant. Hay que
anadir a esto un buen numero de lito-
grafias, estampas bellisimas que van a
ser proximamente objeto de un libro
trilingue, tales son la calidad y la im-
portancia que tiene ya en la obra de
Alvar el arte del grabado en piedra.
Porque es litografo de verdad, de /os
que dibujan directa y espontaneamen-

te sobre la piedra, soporte elegido con
las mismas cartas de nobleza que el
lienzo. Recuerdo cuando Alvar dio sus
primeros pasos en este terreno nada
facil del grabado (al que se arriesgan
todos, pero solo contados artistas su-
pieron pisar firme sin necesidad de
andaderas afjenas), cuando empezo de
la mano fraterna del amigo Ubeda vy
nos pasmo a todos soltandose en se-
guida con plena autonomia. El chico
tenia unas aptitudes excepcionales
para sacarle a la impresion en piedra
toda la rica sustancia que puede dar,
como las tuvo siempre para pintar con
buena tecnica, superponiendo, Su-
mando veladuras, armonizando em-
pastes, tinendo progresivamente a
partir de una preparacion segura que
resistira al tiempo y a las modas. Solo
Dios sabe cuantas obras de arte con-
temporaneas son ya materia delezna-
ble, aunque su contenido espiritual
fuese, en un principio, interesante, y
qué pocas llegaran intactas a siglos
venideros, pues la tecnica es cosa que
los pintores de hoy desdenan cada vez
mas. Unos, porque no saben; otros,
porque aun habiéndolo aprendido, lo
olvidaron con eso de que la intencio-
nalidad se lleva mas que la realiza-
cion.

A Alvar sélo le importa hacer bien,
sea oleo en telas o tinta litografica en
piedras. No es hombre de protestas ni
revoluciones, sino admirador y celador
de cuanto se hizo antes de bueno.
Sincero consigo mismo, sin trampa ni
engano para las corrientes vanguar-
distas, pinta lo que siente y lo que sa-
be. Pinta bien un mundo muy suyo,
bello, armonioso, tranquilizador.
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CONCEPTO EN ESPACIO CERRADO

Al principio, con la vocacion piafan-
te y el primer ardor juvenil, nutrido,
scomo no?, del romanico que el Mu-
seo de Cataluria dispensa como genial
escuela regional, fue la emocion de
unas realidades humanas muy inme-
diatas: grandes figuras de campesinos
expresivos y elementales como Cris-
tos medievales, cuya esquematica
construccion fue luego derivando ha-
cia una suerte de informalismo vigoro-
so de sabrosas calidades, en tonos
asordados. Paris sirvio de filtro para la
decantacion y salio una pintura de
mas universal elegancia, en color lim-
pio y transparente espacio habitado
por celestiales figuras, hadas buenas
hacedoras de prodigios, que velan y
guardan la paz de unos pueblitos don-
de el dolor no puede existir. Tiernas
palomas traen mensajes de paz a esas
criaturas seraficas y decorativos frutos
y flores ponen el adorno natural de
unas naturalezas bien vivas. “La ma-
yor conquista de Alvar —ha escrito
Jacques Lassaigne, director del Mu-
seo de Arte Contemporaneo de la Villa
de Paris— se sitia en sus composicio-
nes de varias figuras, en las que inte-
gra varios elementos: bodegones, pai-
sajes, decoracion ornamental, unidos
indisolublemente y combinados sin
esfuerzo...”.

En esta exposicion, la mayor parte
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son pinturas de ese periodo, el ultimo
y actual. No ha sido facil reunir mues-
tras de anos anteriores porque, al azar
de las constantes ventas, se han ido
dispersando por esos mundos: solo
unos cuantos cuadros de Alvar y los
gue han prestado también Drouant y
Garcia Fuentes (1) de sus propias co-
lecciones. Por cierto, que se ha produ-
cido un pequeno “desaguisado’” muy
halagador en el fondo, pero que a Al-
var le disqusta profundamente. Un co-
leccionista, cliente habitual de la ga-
leria, ha insistido tanto ante un peque-
no cuadro de 1962, gque monsieur
Drouant ha acabado por cedérselo
creyendo, erroneamente, que |e perte-
necia, pero era uno de los que Alvar
habia guardado para si al filo de /as
etapas. Uno de los que yo misma
tenia conservados, también, en mi
museo imaginario. Nos hemos queda-
do sin él, ya sin remedio.

No ha habido ruptura de estilo o de
concepto en estos anos, el lenguaje
pictorico es el mismo, pero lo que dice
se engarza con mayor galanura poéti-
ca. ;/Se debe esto a las vivencias de
Paris? El nuevo trasplante a Barcelona
—cambio total de clima artistico y hu-
mano, forma de vida diferente— no
parece haber turbado lo mas minimo
el ritmo y el tono del quehacer de Al-
var. Se diria, pues, que su evolucion es
algo nacido de lo mas profundo y que
las contingencias exteriores no han
contado.

—En realidad —aclara Alvar— sigo
pintando de la misma manera, quiero
decir en fas mismas condiciones pro-
fesionales, puesto que toda mi activi-
dad esta encaminada hacia Paris y
aqui vengo también regularmente pa-
ra hacer mis litografias. Estoy muy po-
co integrado al ambiente de Barcelo-
na y nada a la pintura catalana. Puede
decirse que sigo siendo un pintor de
Paris que se hubiera ido a vivir a una
“banlieue” un poco lejana...

—/+Por qué te fuiste, entonces’?
Paris ha supuesto mas que un hito im-
portante en tu carrera y en tu vida...

~Debo reconocer que Paris me
aporto profesionalmente todo, la ven-
taja extraordinaria de entrar aqui en
una de las galerias mas prestigiosas
fue una plataforma para lanzarme v,
por otra parte, el ambiente cultural de
esta ciudad me ha ensenado mucho.
Probablemente de haber estado yo
solo, no me hubiera marchado nun-
ca..., fue un progresivo condiciona-
miento familiar, la edad escolar de los
hijos, que Iimpone una eleccion, las
mayores facilidades que el modo de
vida espanol permite en el aspecto
doméstico... Casi sin darme cuenta
como, llegué a convencerme de que
era mejor vivir en Espana, y creo que
el sistema que he adoptado no me va
mal...

Hay que decir que Alvar vive muy
bien ahora en Barcelona y llega a con-
fesar que le seria duro volver a adap-
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tarse a las condiciones de antano en
Paris, esas condiciones que todos he-
mos sufrido en la época de penuria de
alojamientos, de confort escaso y an-
ticuado y de dificil adaptacion a la fal-
ta de cordialidad humana y a la at-
maosfera insana de clima ingrato. Alvar
acaba de construirse una casita blan-
ca y acogedora, en plantas escalona-
das, a lomos de una colina donde cre-
cen el romero y el tomillo entre los pi-
nos, a unos quince kilometros de la
capital y cerca del mar. Un hogar rus-
tico en lo que tiene de sencillo y natu-
ralmente integrado a la ecologia del
lugar, moderno y comodo en lo fun-
cional, una casa de campo —antes que
chalet— con su huertecito que le da
ensaladas y flores, pensada y planea-
da por el hombre que ha de habitarla,
ajeno a inspiraciones de arquitectura
futurista. Alvar ha trazado los planos
seqgun sus apetencias y se ha reserva-
do un buen espacio para estudio-
taller, una pieza clara de lineas exen-
tas para trabajar en paz frente a la pi-
neda. Con el fin de facilitar citas y en-
cargos, y también para preservar al
maximo la intimidad de su aislamien-
to, conserva un pequeno estudio en el

BODEGON

centro de Barcelona. A lo que se ana-
den los dias en Paris cada dos o tres
meses y, de vez en cuando, una esca-
pada a Estados Unidos o a Escandina-
via. No es mala formula de vida, no.

—Desde Paris y a través de Améri-
ca, las ventas siguen progresando. De
la Gltima exposicion no quedo nada, lo
cual —dicho sea de paso— es ahora ra-
ro en Paris. ;Puede influir para tal de-
manda la tematica actual’? ;Exige la
galeria esta continuidad de estilo?

—En absoluto, mi vinculacion a la
galeria no implica obligacion ninguna
en ese sentido. Estoy convencido de
que si vendo cada vez mas es porque
también hay cada vez mas publico
atraido por esta clase de pintura.
Aparte de coleccionistas e inversores
que entienden de valores y de cotiza-
ciones, crece de dia en dia ese otro
publico “amateur” modesto y sincero
que compra lo que entiende y le gus-
ta, lo que va a colgar en su casa con
placer. Esto ocurre aqui y en todas
partes.

—Tu, que puedes comparar con co-
nocimiento de causa, jcomo ves la
actualidad artistica de nuestro pais vy
en qué la estimas mejor o peor que la
situacién en Francia?

—En general, hay una cuestion de
calidad. La pintura en Espana es mas
seria, mas densa, yo diria que los pin-
tores espanoles no toman a broma es-
ta cosa tan importante que es pintar.

PARKING

Hablo de pintura, claro, que es lo mio,
como exponente de un aspecto decisi-
vamente determinante: no puede ha-
ber ambiente interesante sin que haya
artistas buenos. Los hay en Esparnia en
este momento muy buenos. Ya sabe-
mos que el gran "boom ™ nunca antes
conocido, en el desarrollo industrial y
en la intensa actividad de los medios
artisticos ha situado a Espana a la ca-
beza de los mercados de arte, un mer-
cado en plena apertura que, por com-
paracion, disminuye ya el interés que
de siempre tuvo Paris. Pero hay una
cosa mala que yo veo alrededor, aun-
que no lo vivo, es el espiritu de cota-
rro, el trapicheo de compadrismos, las
camarillas, los intereses creados, los
caciquismos... En Paris hay una tradi-
cional costumbre secular de vivir el fe-
nomeno del arte y no ocurre .eso,
aparte un cierto “chauvinismo” en
cuanto a la Escuela de Paris, no exis-
ten corrillos locales ni regionales: es
un umbral abierto por el que pueden
colarse, es cierto, los advenedizos
descarados, pero en general se reco-
noce el talento sin distincion de nacio-
nalidad o pertenencia y cada cual se
bandea con sus propias armas. Del re-
gionalismo que en Cataluria concreta-
mente hacen algunas grandes figuras
habria mucho que decir. Yo vive muy
feliz sin tener que rozarme para nada
con todo eso que me repugna profun-
damente.
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Todo ese bienestar, la tranquila se-
guridad de un quehacer sin trabas, no
deja de producirle a Alvar alguna in-
qguietud. De vez en cuando le desazo-
na pensar que es demasiado comoda
la posicion de artista dedicado plena-
mente a fo que le gusta, es un privile-
gio —/por qué merecido o adquiri-
do?— este de que la vocacion realiza-
da le permita mantenerse al margen
de conflictos sociales. Pues bien evi-
dente es que, aunque la sensibilidad
sufra de injusticias y violencias, no es
lo mismo asistir desde fuera que ser
forzoso protagonista. El arte contesta-
tario, la denuncia politica por medio
de la expresion plastica, son, al fin y al
cabo, finalidad creacional para el artis-
ta, luego satisfaccion y realizacion ple-
nas que, ademas, se venden bien,
mientras que las victimas quée hacen
suscitar esas reacciones existen y pa-
decen real y verdaderamente. Cierto
que el artista puede contribuir con su
voz universal a que se hagan oir los
que no tienen audiencia alguna, raros
son, sin embargo, los casos de artistas
directamente afectados por las repre-
siones de cualquier clase y, de hecho,
no lo son por sus obras, sino por sus
acciones de individuo.

54

Hemos hablado muchas veces Al-
var y yo de estas cosas. La honrada
conciencia escuece a menudo y sur-
gen interrogantes que no siempre po-
demos responder. En algun mo-
mento, Alvar se mostro convencido de
que estaba ya fuera de lugar seguir
haciendo cuadros cuando habia tan-

tos problemas acuciantes que resol-

ver, a escala mundial, en los que todos
y cada uno debemos participar. ¢;Ya
no sigue pensando lo mismo? ;Es que
las ventas faciles y los éxitos han aca-
llado las inquietudes?

—La contestacion de Alvar viene fa-
cil y clara, sin rodeos. Es mas sencillo
que todo eso. El hombre hecho sonrie,
de vuelta ya de las zozobras juveniles.

—La juventud es duda, es inquietud,
todas las solicitaciones te conmueven.
Quisieras participar en todo, te crees
también capaz de cuanto te propon-
gas. Con la madurez y la experiencia
se va definiendo el camino, y es muy
importante saber elegir el bueno, el
que de verdad es el nuestro. Para mi
estd superado todo eso del artista
“engagé’’ y me parece que el mejor
compromiso es la autenticidad, aun-
que uno tenga que mantenerse a con-

ESPACIO ABIERTO

tra corriente. Si yo pudiera de algun
modo integrarme a esos problemas de
tipo social, claro que lo haria, sin du-
darlo pondria a contribucion todo lo
que supiera. Pero no es lo mio, yo solo
sé pintar asi... quiza es demasiado
tradicional, jqué se yo!, el tnico com-
promiso que he contraido para conmi-

. go y para con los demas es hacerlo

cada vez mejor, tratar de superarme y
aprender aun. Bien mirado, también
es una aportacion comprometida esta
de contribuir a salvar una profesion,
una técnica que ha servido para tantas
hermosas creaciones, sno?

Queda tranquilo, amigo. Tu contri-
bucion no es vana. A la Humanidad le
estan haciendo mucha falta la sinceri-
dad y todo cuanto pueda ayudarnos a
conservar un alto sentido de espiritua-
lidad. La pintura buena cumplira siem-
pre, pase lo que pase, su mision re-
dentora.

M.2 FORTUNATA PRIETO BARRAL

(1} Juan Garcia Fuentes, malagueno de
Paris, ha sido durante treinta anos director aso-
ciado de la galeria.

i
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En el palacio de Velazquez, del Retiro, ha tenido
lugar la exposicion, compuesta de méas de un centenar
de obras, de Fernando Alvarez de Sotomavyor. Exposi-
cion que sirve de conmemoracion del primer centena-
rio del nacimiento de uno de los pintores que mejor
encarnan ciertos aspectos de la creaciéon pictorica es-
panola durante medio siglo largo. Posiblemente la
pintura haya tenido méas mutaciones en los anos de

vida activa de Sotomayor que en los siglos preceden-
tes. En la exposicién se pueden observar obras sepa-
radas nada menos que por sesenta y tres afios. Desde
dibujos de 1897, cuando el pintor contaba veintidos
anos, hasta su ultima obra de 1960, afnio de su muerte.

La exposicién nos permite apreciar un estilo, un
modo de hacer bastante homogéneo. Dueno pronto de
su oficio, la pintura de Sotomayor permanece de es-

55




paldas a las grandes aventuras del arte de su tiempo.
El tema, los diversos temas que el pintor toca, es lo
que impone el modo de hacer. Asi, en los cuadros de
fiestas gallegas, los atuendos, las actitudes, los gestos
y el clima de alegria son captados de un modo fiel,
con el movimiento de las masas cromaticas y el juego
de la luz entre los primeros y los segundos planos co-
mo elemento plastico dominante.

En los retratos de sociedad, el pintor se recrea a
veces en los ricos ropajes, que le permiten la pincela-
da amplia, el colorido fastuoso, la captacion de am-
bientes y actitudes refinados.

Es dificil, al menos para mi, separar épocas en la
produccién de Sotomayor. Si en los dibujos, acade-
mias, primeros de las obras agui mostradas se nos
aparece como atento observador no so6lo de actitudes
y gestos, sino también de volumenes, en las pinturas
inmediatamente posteriores domina el influjo de So-
rolla en su peculiar manera de captar la luz, lejos del
impresionismo internacional, y en la linea de la pintu-
ra de pincelada muy resumida, de aparente facilidad
y sencillez que nos remontaria hasta Veldzquez. No
en vano el mismo artista hablé del impacto que le
causéd el conocimiento de la pintura de Franz Hals.
También en los temas mitolégicos podemos encontrar
el recuerdo de Rubens.

Parece ser que Sotomayor pintd pocos paisajes.
En la exposicion hay una pequena serie que nos per-
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mite apreciar la labor del pintor en esta faceta. Lejos
de los experimentalismos, la luz, en doble funcion de
recortadora de formas y de diversificadora del color,
se erige en protagonista. Hay que resaltar que los pai-
sajes de fondo de muchos de los retratos y de muchas
de las romerias y fiestas gallegas nos muestran a un
paisajista muy interesante y bien dotado, que pone el
paisaje como contrapunto de la figura humana, que
es lo que a lo largo de su carrera acaparo su atencion.
Otro aspecto muy digno de ser admirado en la pintura
de Sotomayor es la amplia serie de retratos familia-
res, donde, libremente, capta el ambiente domestico y
el clima de intimidad que le permite entregarse a una
pintura muchas veces de superior riqueza formal.

Para terminar, los dos espléndidos cuadros de va-
cas, auténticos retratos de estos animales, donde la
individualidad se impone a la especie y en donde el
pintor juega en uno con elementos luminicos, mien-
tras en el otro dominan los valores volumeétricos y for-
males.

En suma, una exposicion en la que podemos apre-
ciar aspectos sobresalientes de la obra de un pintor
dentro de la mejor tradicién, que triunfé plenamente
en su tiempo y cuya obra hay que contemplar a su
propia luz, alejdndola de las innovaciones paralelas
en la época y que han conformado el arte de nuestros
dias.

JOSE MARIA IGLESIAS




Difiere el sentido de la pintura llamada social, de
hoy, de la que hace siglo y cuarto se anotara como
realismo, también social, en dos conceptos similares
en denuncia, pero distintos en los puntos de base:
mientras el actual se conduele y agita contra el dra-
ma o la tragedia de la masificacién del individuo, el
anterior protagoniza al individuo sacéndolo de su
condicién innominada como pueblo no digno de aten-
ciébn en las representaciones del arte.

A tantos anos vista, y como problema de fondo, ha
cambiado la narrativa porque, actuando en conse-
cuencia, se ha desmitificado también la manera de in-
terpretaciéon. Desde el realista Courbet, pintando ca-

DETALLE DEL MONTAJE DE LA MUESTRA
DE JOSE LUIS VERDES EN LA XlIlI BIENAL
DE SAQ PAULO.

da detalle de los personajes y ambientes de sus esce-
nas, hasta José Luis Verdes —cuya obra es motivo de
esta cronica—, la diferencia, repetimos, es de abismo.
Como, y sirva so6lo de ejemplo notorio, la existente en-
tre "La carga’’, de Ramon Casas, y las series sobre te-
ma parecido de Rafael Canogar.

De la exclamacién de Baudelaire: “... Ese sera el
pintor, el verdadero pintor..., hacernos ver y com-
prender cuan grandes somos con nuestras corbatas y
nuestras botas lustradas’’ —lo que encaja inexacta-
mente con la pintura social, aunque lo ensalza de al-
guna manera—, hasta la opiniéon de George Sand: ‘ Se
ha llegado a reconocer que el pueblo es el gran foco Jde




inteligencia y de inspiracion’’, desde esas dos procla-
mas hasta la fecha, el proceso de explicacién pictori-
ca o de la plastica ha sido a la inversa.

(Y no nos parece ocioso subrayar —respecto a las
palabras de los dos escritores citados— sus ideas, que
surgen de personalidades cuyas conductas, por razo-
nes de todos conocidas, estaban fuera de las leyes so-
ciales de su tiempo: lo que no obstaba para ser figuras
en los ambientes mas elitistas del momento.)

El proletariado puesto de relieve en pintura co-
rrespondiente es ahora proletarizado cuando apenas
puede aplicarse, en 1976, exactamente a lo que se lla-
ma sociedad de masas. Porque, y primera condicion,
cuenta la cuestién econémica distinta de la anterior,
en que se asienta. En la actualidad, lo que nos presen-
tan los cuadros y los montajes de José Luis Verdes no
son precisamente las masas obreras en sus reductos
concretos —fabricas, barrios, zonas—, sino la muche-
dumbre en trasiego por avenidas, calles: el hombre-
masa sin rostro ni muisculo en escuetas actitudes vita-
les, incluyendo algunos que pueden ser banqueros,
artistas, politicos kn la calle, todos iguales.

Y ante esa despersonalizacion, el negativo de lo
negativo.

José Luis Verdes, sobre lienzo y con materias
acrilicas, expresa la cronica informativa de lo ano6ni-
- mo con unos medios deliberadamente iguales. Som-
bras agrisadas, inmoviles —o, mejor, estancadas—,
que aparecen sobre planos neutros. El pintor se fija,
en algunos cuadros, en detalles insignificantes y los
pone de relieve proyectando mayor luz que sobre el
resto de la composicién, enmarcéandolo para mayor
contrapunto. Ariadiéndoles volumen: de lo que care-
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ACRILICOS SOBRE LIENZO

cen el resto de las figuras de la composicion, estudia-
das como siluetas.

O como "'sombras chinescas’’ que, a casi un siglo
y por mor de su autor, se convierten en siniestras.
Porque la deduccion, ante la forma que adquiere el
fondo del asunto, no es caprichosa ni arbitraria.

Al hiperrealismo de nuestros dias, ensalzador en
primer plano y por igual del todo en cuadro o escultu-
ra, opone Verdes su contestacion. Reduce a esquema
cuerpos y situaciones y destaca con medios paradéji-
camente elementales el no-ser por no-estar.

Deliberadamente rehuye el pintor madrilefio de-
terminar cronologias, ni perspectivas, ni ambientes.
(Por lo menos en estos cuadros presentados en Pro-
pac, y aunque no hemos visto “'in situ’’ los montajes
de la Bienal de Sao Paulo, estimamos que alli las dife-
rencias de espacio, etcétera, lo serian en orden a los
mismos.) Los datos que se nos escamotean adrede de
las figuras que aparecen en los lienzos, estan apenas
determinados por lo esencial: tamanos segun la edad,
sombreros —condiciéon social de un tiempo que fue—,
ropas, mas bien telas que cubren, etcétera; y luego
grupos, parejas, ninos, gentes en cola, encuentros en
la calle. Todo plano, arido: todo-da-igual...

Expuesto asi, el calificativo de siniestro es deduci-
ble. Pero le resta Verdes la condicion —tan humana—
de sufrimiento, de angustia o panico, porque a la ma-
sificacion se le ha escamoteado el derecho —o el peli-
gro para las llamadas clases dirigentes— de una res-
puesta animica: ya que ahora sélo parece asunto des-
tacable lo que se llama, en cursilisima repeticion,
“desarrollo”.

Si las primeras obras de realismo social hacian




hincapié sobre la desgraciada situacién de la masa
obrera resaltando la primacia de su valor individual
—como razonaba Baudelaire— y la importancia senti-
mental e intelectual —como descubria George Sand—,
los cuadros y montajes-de José Luis Verdes contraata-
can, en plena lucidez de las ventajas que el hombre
posee en la era tecnolégica, con la interrogante de lo
que podriamos llamar colectivismo de la soledad. En
eso, el hombre actual si puede autodenominarse ‘‘ciu-
dadano del mundo”. Es universal la persistente epi-
demia.

Pero ese colectivismo es, por paradoja de su defi-
nicion literal y metaférica, insolidario. Cada cual lo
siente en su medida, pero ya no tiene tiempo —ni qui-
za ganas— de transmitirlo en confidencia o consulta.
Se lleva encima como aura del siglo XX. Y con la indi-
ferencia o aguante crénico con que se soporta la llu-
via, la contaminacion o los discursos peliticos. Sole-
dad es, hoy, sinénimo de aburrimiento, de escepti-
cismo.

Como el deliberado planteamiento pictérico de Jo-
sé Luis Verdes. Sus cuadros no tienen mas aristas que
las psicologicas y, por ende, las sociolégicas. Incluso
las interpretaciones que puedan escribirse acerca de
su similitud fotografica lo seran, insistimos, en el mo-
do del cliché.

Por otra parte, y pese a la presencia, sobra la
sombra en lo que dice la pintura de Verdes, pues no
sabemos si, en su ir y venir automatico entre muros
de cemento y asfaltos, el hombre masificado tiene
tiempo y consciencia de su huella, de su sombra. No
es juego de palabras...

De todas maneras, deja el pintor huella de su sen-
sibilidad no perdida; de su ternura a la espera. Lo en-
contramos en algunos lienzos cuyos asuntos asi nos lo

hacen pensar: el “"Hombre con perro’’, “"Pareja 11" y
la version del cuadro picassiano '‘Las seforitas de
Avinyo6''. Son restos, tal vez, de un mundo minoritario
que aun permanece; de quien quiere escaparse, res-
catando los sentimientos. Casi un romanticismo como
libertad.

Algo del “"pop’ se filtra en la pintura de José Luis
Verdes. El cuadro-cartel, la imagen-informacion, los
temas de representacion de lo cotidiano: escalones,
paredes alicatadas, etcétera. Y alguna escena de pro-
cesion religiosa. Parece que algunas obras del pintor
estan tomadas no de la realidad, sino de documenta-
cion grafica de revistas, periodicos, libros. Los plan-
teamientos que basan muchas de las obras de los nue-
vos realistas que, en algunos casos, se entrelazan con
los pintores de la citada tendencia estadounidense,
aunque, de los primeros, agrupados en 1960 en Paris
vy en torno a la figura de Yves Klein, César, Raysse,
Hains, Arman, Spoerri, Rotella, entre otros, y lanza-
dos por los escritos de Tinguely, tiene mas influencias
el pintor espanol José Luis Verdes.

Obra de indudable contenido politico sin filiacién
determinada, segin nuestra opinién. Pero politica
que plantea alcances generales: la pérdida de los va-

lores peculiares y significantes del hombre en una
época en que el hombre ostenta la presuncién de ha-
ber creado los medios mas poderosos de informar so-
bre la civilizacién humana de todos los tiempos.

ELENA FLOREZ
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Una cronica de exposiciones mas que nos pone frente al pa-
norama artistico, muy vario y amplio en muestras. La variedad
va desde las distintas escuelas o técnicas hasta la mas variada
gama de importancia, de modo que, a simple vista, dos exposi-
ciones parecen reunir idéntica importancia a juzgar por la idénti-
ca difusion que alcanzan en los medios de informacion. Hay que
ver una y otra muestras para percatarse de la diferencia. Ocurre
que mucho publico —y hablamos de publico que esta habituado
a visitar exposiciones de arte con el interés de establecer con-
tacto con el arte expuesto y no del otro publico que asiste a las
inauguraciones como podria asistir a un desfile de modelos o a
un té mas o menos benéfico— no encuentra tiempo para estar
presente en tanta exposicion como se celebra y, en muchos ca-
s0s, tiene que dejarse conducir por lo que se dice de tal o cual
muestra, de tales o cuales exposiciones. Aqui es donde la critica
y el periodismo en general deberia detenerse antes de dar a
componer un texto que, por exceso de generosidad difusora, ca-
si siempre es mas halagador para el artista, para los organizado-
res de las exposiciones, de lo que debiera. En otros casos, cuan-
do la muestra es realmente importante, y no escasean ejemplos
en el momento actual, es la falta de espacio, por tanta concu-
rrencia expuesta, lo que impide la extension del razonamiento
del comentario. Con esta amenaza que no podemos evitar sino
seleccionando s6lo ocho o diez muestras, lo que en cierto modo
seria despreciar el segundo, el tercero, el cuarto y los demas tér-
minos de esta panoramica artistica, abordamos nuestro recorri-
do, advirtiendo, ante todo, esa concurrencia y coexistencia de
variaciones. Gusto para todos, donde casi todo encuentra un |u-
gar de valoracion. Expresionismo, realismo mas o menos impre-
sionista, arte de intuicion improvisada; pintura, escultura, dibu-
jo, grabado... De todo ello hay muestras expuestas en Madrid o
se expusieron en fecha reciente.

Una de las mejores exposiciones que pudimos ver fue la de
Jaime Quessada, un inquieto artista que desde muy temprana
edad sorprendié por su técnica y por tanto como tenia que decir
con su obra mas tarde. Quessada es un pensador, un inconfor-
mista, que casi siempre lleva razon al enfrentarse con lo estable-
cido, con la vida que le circunda, con la violencia atolondrada.
Es consciente de la huella que el tiempo deja en las cosas y en
los seres. La temaéatica, la expresividad de la obra de Quessada
ha estado siempre rondando al ser humano en su entorno. Por
es0, sus cuadros, sus composiciones, tienen, presentan signos
de hoy, de este tiempo: astronautas, seres extranos, errantes,
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JAIME QUESSADA

inseguros, inquietos, velocidad en rafagas cromaticas. El amor,
la belleza, la serenidad, apenas se manifiestan claramente, solo
como esbozo, anorantes, interceptados por aconteceres que
arrastran y destruyen. Si Jaime Quessada no fuera pintor, po-
seeria una estética que expresaria con otro arte cualquiera. Asi,
sus cuadros dejan escapar muchas sensaciones, dejan transmi-
tir muchas cosas a los espectadores que no dialogan con ellos.
Y esto ocurre por dos causas principales: porque no se esté de
acuerdo con ese prisma desde el que el artista observa su entor-
no o porque no se advierta esa vision de la vida actual, un tanto
desordenada y observada con indiferencia. De cualquier forma,
la actual obra de Jaime Quessada insiste en ese afan de dialogo
corriendo con el necesario riesgo de ofrecer a la vista, de una
vez, todo el rico mundo de elementos dialogables. Es esto inevi-
table en el caso de un pintor —algo distinto a un conversador
que escucha opiniones, emite juicios y enfrenta criticas—, caso
que permite un auténtico didlogo distante a la discusion, que es
otra cosa menos l6gica, menos fructifera pero muy extendida en
estos anos. La exposicion de Jaime Quessada en la galeria
Peninsula fue un grato reencuentro del artista, cada vez mas
maduro.

Cuixart estuvo presente en una exposicion que ofrecio la ga-
leria Kabala. Colorido y fantasia en el dibujo. Un dibujo firme,
muy elaborado, que sabe dramatizarse o sofisticarse en orden a
la representacion temética. El tema para Cuixart es algo mas
que un escenario y unas figuras mas o menos identificables.
Cuixart observa el todo, el contorno y el interior de las cosas, el
pasado y el futuro. El esta en el presente, por eso el presente es-
td, viene dado de manera natural en todas sus composiciones.
Con ocasion de la muestra se edité un libro, “"Conversaciones




con Cuixart”, de Paloma Chamorro, en el que se ofrece gran par-
te del pensamiento estético del artista y que justifica y ayuda a
entender lo que él dice en sus cuadros. Lo decorativo, lo simb6-
lico, lo realmente presente en la realidad mas claramente ex-
puesta, crean ambitos con ramificaciones al sentimiento, la his-
toria, el tiempo, el vivir. Las sensaciones se ofrecen en la obra
de Cuixart a través de los tres pilares, color, materia y formas.
Por eso vemos a Cuixart como un conjunto, con fuerza y poder
propios, de lo que ha ido meditando a través de afios de ejerci-
cio técnico y de mente en marcha madurando conceptos, situa-
ciones, actitudes.

Ortiz de Elguea presentd una interesante coleccién de cua-
dros en Kreisler Dos. Se trata de una serie de composiciones de
signo cubista, a donde el artista regresa después de sucesivas
etapas: fauve, informalista e incluso cubismo. Ortiz de Elguea
investiga, y aun este cubismo que huye del orden y de la estruc-
tura no creemos sea el definitivo campo de ejecuciones del ar-
tista. Tiene su pintura un deseo de busqueda y se aprecia en ella
un deseo de cambios. Las composiciones que presenté Gltima-
mente, dentro de la estructura cubista, tienen huellas de pincel
que rompe la rigidez excesiva de los contornos. Las leyes com-
positivas son caprichosas y para equilibrar los conjuntos de los
cuadros juega el aitista con las formas y con el valor de los colo-
res en orden a su reclamo de atencion.

La muestra que Miguel Conde presentd en galeria Juana
Mordé entra dentro de ese deseo de mostrar el mundo actual
captado por el artista. Algo que veiamos en Jaime Quessada. En
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el caso de Conde, el dato humoristico aparece con claridad me-
ridiana. Algunas veces la critica se torna rabiosamente atacante,
como queriendo ridiculizar aquello que no estd de acuerdo con
su mentalidad. En ocasiones este dato de querer hacer valer sus
propias convicciones y apreciaciones, olvida o desprecia las cali-
dades de la obra pacientemente realizada. Hablo de desprecio
mas que de olvido porque supongo se trata de una intencién pa-
ra conseguir el impacto de aquello que se ataca. De otra mane-
ra, tratando la materia con regusto, el dardo atacante se diluirfa
sobre todo para la apreciacion de un espectador que se prestase
poco al compromiso apreciativo.

Luis Pérez Vicente presentd una coleccién de obras grabadas
en la galeria Arte Horizonte, ante la que cabrian muchas y varias
consideraciones en orden a la simbologia, a las formas, al mun-
do de suenos y realidades, sugerencias y fantasias que repre-
senta, Cabria hablar también, y es justo hacerlo, del dominio
técnico del artista conocedor de las razones del grabado litogra-
fico y del aguafuerte. La obra grabada, como se sabe, encuentra
a los mejores artistas bajo dedicacion plena o bajo dedicacion
parcial. La obra grabada en el arte es algo de superior categoria;
todos los artistas han dedicado lo mejor de sus hallazgos, de su
inspiracion, a alguna técnica de grabacion. Pérez Vicente se ha
entregado por entero a este mundo, sin que por ello dejase de
hacer su obra en el aspecto puramente visual. Su mundo plésti-
co es rico en similitudes. Las formas transportan a mundos y a
objetos casi inconscientemente. La fusion de estas dos virtudes
estéticas: ambiente plastico de significaciones y dominio técni-
co es lo que hacen de Pérez Vicente un arusta completo.

En la galeria Novart vimos una exposicién de Posada, pintor
asturiano que ha conseguido un dibujo firme y recio dentro de
unos limites de simplificacion que consigue bajo el dominio de
la geometria circular. Los trazos con diversidad de matizaciones
concéntricas construyen unos dibujos firmes y elaborados li-
nealmente antes de su realizacion.

Se hablé mucho de la exposicién de Ramdn J. Sender en la
galeria Multitud. La firma y el prestigio literario del autor marca-
ban casi obligatoriamente el despliegue de expectacion. La
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muestra, como cabia esperar, es rica en simbolos y en ambien-
tes, pero no dice demasiado técnicamente hablando. En otro
tiempo, el que un escritor de prestigio expusiera sus devaneos
plasticos, habria exigido més que se exige ahora. Ahora que mu-
chos artistas pintores, que no son otra cosa mas que pintores,
se olvidan de la técnica, del dibujo y desprecian todo cuanto
suena a entronque con la tradicién pictorico-artistica, una obra
como la de Ramoén J. Sender no solamente pasa con aires de
aceptacion, sino que en muchos sectores es cacareada con aires
de clamor. Los cuadros de Ramoén J. Sender, ademas de tener
una carga rica de sensaciones, descripciones y resabios litera-
rios, poseen también un elevado tono de influencias del arte que
se ha hecho ultimamente, del mejor arte que se ha hecho ulti-
mamente. Por ello el éxito, que ademas ha supuesto un descu-
brimiento de la personalidad plastica de Ramén J. Sender.

La escultura, muchas veces ausente de las exposiciones, lle-
ga a nuestra cronica en varias muestras. "Setenta y cinco anos
de escultura espanola” fue una de ellas, que presento |la galeria
Biosca. Pretencioso titulo que obliga a mucho y en verdad que
la realidad de la muestra estuvo a tono con tal obligaciéon, aun-
que no se pueda afirmar que no falte algun nombre. Tampoco
creo que fuera ese el motivo de esta muestra: recoger a todos
los escultores espanoles de esos setenta y cinco anos sin gue
nadie pudiera decir que falta alguno. Lo cierto es que estan los
importantes, los que han dicho algo en la evolucion de la escul-
tura. La adecuacion de ese arte al tiempo, las investigaciones,
hallazgos, simplificaciones e interpretaciones de las formas y de
los volimenes en orden a lo que es la escultura: masa y espacio,
materia y aire. La muestra fue interesante y muy didéctica, por-
que a través de la simple y rdpida contemplacién de las piezas
se advierten las inquietudes riquisimas, desde Benlliure, Llimo-
na o Mateo Inurria a Feliciano, Camin o Berrocal, por citar algu-
nos nombres.

Unos sesenta nombres, sesenta firmas que, repetimos, no
son todas ni tampoco se pretendia esa completa antologia; si
una muestra de lo destacable.

TORRES GUARDIA
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Otra muestra escultorica de pequefio tamano fue mostrada
en la galeria Rayuela 19. Menos nombres, nueve solamente: Al-
berto, Chillida, Gargallo, Julio Gonzélez, Manolo Hugué, Lobo,
Cristino Mallo, Sempere y Pablo Serrano.

La otra muestra de escultura fue de Torres Guardia en galeria
Skimo, que presento ejemplos muy logrados en esa linea de in-
vestigacion y simplificacion de superficies. Torres Guardia hace
una escultura personal en torno a la circunferencia y al hueco.
Las lineas envolventes crean una continuidad de la materia y
una relacion de sombra-luces, de espacios ocupados y de hue-
COs .que parten del centro, de un ntcleo. Torres Guardia usa

diversos materiales, los més propicios en cada tema, en cada
caso.

Otra exposicion de pinturas que no queremos se quede sin
resenar es la que Mampaso mostré en la sala Cellini. Gouaches
plenos de vigor y de seguridad, en los que el artista corrobora su
talento sobradamente conocido. Mampaso es un auténtico valor
de la abstraccion pictorica, en donde el color es lo fundamental.
En la obra de Mampaso, el color ocupa su dimension pictérica
exacta, sin que nada imitativo, ninguna referencia intencionada
de la realidad mas conocida nos desvie en |la apreciacion de sus
cuadros. Mampaso es austero en el uso de lo anecddtico, diriase
mas, huye de la anécdota para que nada extrapictorico estorbe a
la pintura. En sus cuadros estan presentes los valores de com-
posicion, de contrastes, de espacialismos y masas con el (nico
uso del color.

La muestra de Carlos Pradal que presentd la galeria Frontera
nos pone en contacto con un arte de enérgicos trazos y cierta fi-
guracion o imitacion de la realidad. Pintura en el expresionismo
donde el tipo humano, la figura, encuentra su papel representa-
tivo. En los bodegones, Pradal se encuentra mas cerca de la
abstraccion tal vez porque los objetos se deshacen en una fu-
sion cromatica de gran fuerza, hasta extremos que no llegan a
perder su identificacidon, pero se aproxima a ello.

Manuel de Gracia expuso en el salon Cano una coleccion de
cuadros, paisajes realizados ante escenarios tan distantes y tan
distintos como pueden ser los de Castilla o los campos verdes
de Bélgica y de Holanda. Los edificios, la arquitectura e incluso
la figura humana tienen un papel importante en la consideracion
del artista. Los detalles —una puerta, una ventana...— tienen es-
pecial atencion en la obra de Manuel de Gracia, como corres-
ponde a un pintor de sensibilidad. La sincera consideracion de la
Naturaleza, su-ambiente, su lirismo algunas veces, se plasman
en los paisajes del artista con una rotunda ejecucion, fruto de
una gran preparacion dibujistica. Las realidades, no obstante,
aparecen en los cuadros de Manuel de Gracia muy elaboradas y
muy simplificadas. De Gracia simplifica sin eludir compromisos
de ejecucion; es este un dato importante a la hora de ver los
cuadros de este artista.

La galeria Mercurio mostré una interesante exposicion de
Rogelio Garcia Vazquez, colorista y suelto. El impresionismo en-
cuentra en Garcla Vazquez a un cultivador incansable que posee
gran facilidad. Esta facilidad ha presentado un pintor distinto en
diversos momentos. Desde hace anos, su definicion es firme.
Trata el paisaje o los temas de figuras y los retratos con dominio
y soltura. La huida de detalles inGtiles de las realidades que cap-
ta en sus cuadros es otro dato sobre su personalidad y en donde
el artista se muestra preocupado con logros sustanciosos.

Castilla Zurita presentdo una muestra pictorica en Toison. Una
muestra paisajistica en donde cabe destacar la interpretacion
del paisaje y la valoracion de la materia en superficies previa-
mente preparadas para la posterior obtencion de calidades. Para
Castilla Zurita, la ejecucion de un cuadro tiene dos etapas: el de
la preparacion del soporte y el posterior donde configura los es-
cenarios campestres o urbano-rurales, lo que hace con pericia.
Otro aspecto que pertenece al sentimiento mas que a la realiza-
cion es el de la consideracion del paisaje en su conjunto de for-
mas, espacios y luces,

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA




Amplia exposicion de Joan Miré en ga-
leria Maeght con obras de su dilatada tra-
yectoria, entre 1914-1975. Cuadros, obje-
tos, esculturas y obra grafica hasta cerca de
un centenar de piezas, algunas de ellas de
muy considerables proporciones. Un con-
junto realmente importante en el que se ha
podido seguir el recorrido de este maestro vy
comprobar como en la cima de su vida man-
tiene su potencia creadora, su curiosidad vy
vitalidad impregnadas de esa mezcla de
ironia e inocencia que son ingredientes fun-
damentales de su arte. Muy pronto Miro6 al-
canzd una maestria propia y un mundo per-
sonal que se hace visible a través de ten-
dencias como el fauvismo y cubismo, que
indudablemente influyeron en su primera
época. Los cuadros de entonces poseen en
germen el mundo que habia de desarrollar
con una originalidad como pocas veces ha
acontecido. De esta primera etapa, obras
como La table (nature morte au lapin, 1920)
alcanzan la perfeccion que le emparentan a
maestros del pasado, tal un Durero, pose-
vendo también ese tono inconfundible de
modernidad que ante todo esta dindmica-
mente abierta al futuro. Pero es en torno a
1925 cuando el universo de Mird se abre a
horizontes plenamente personales, y obras
de este ano como La sieste, Le gant blanc,
son clasicas dentro del arte contemporaneo
v piezas maestras del surrealismo. Si este
movimiento influyd en Mird, o su obra se
inscribio naturalmente dentro de sus coor-
denadas plasticas, es un simple detalle. Ahi
esta la realidad de una obra que fascinara a
Breton. Su escueta factura, que es de enér-
gica y sugestiva simplicidad, gana en densi-
dad con el paso del tiempo, que parece ha-
cer descender sobre ella una patina de per-
manencia. La Fornarina de 1929 coordina la
libertad de concepcion con una fidelidad a la
esencia permanente de la pintura. Cuadros
como éste y sus interiores holandeses se
anticiparon a la corriente actual de reinter-
pretacion de obras famosas (que despues se
esta cultivando hasta la saciedad y con fre-
cuencia de tan lamentable modo). De este
periodo tan caracteristicamente onirico pa-
samos al mas actual, que tiene su punto de
partida en las Constelaciones, aunque, claro

es, esta manera de hablar resulta evidente-
mente esquematica, pues en este artista las
facetas y aspectos son variados y de suges-
tiva riqueza. A partir de este momento, Mi-
ro, que siempre ha tenido en su obra los pies
en el suelo, siente |a atraccion del espacio, y
el cosmos entra en su obra. Aunque sus re-
ferencias también sean a lo pProximo y terre-
nal, sus pinturas estan trascendidas por un
Impulso que parece acompanar a la musica
de las esferas. De ello es un ejemplo elo-
cuente el 6leo de gran formato (275 x 637
cm.), de 1973, Personnages, oiseaux dans
la nuit. En la dltima época, Mir6 ha dedicado
especial atencion a la escultura y él es uno
de los mas elocuentes ejemplos que sefialan
en qué medida, a partir de Daumier, la es-
cultura ha avanzado, muy especialmente
ayudada por el impulso de los grandes pin-
tores que le han dedicado parte de su tiem-
po. Mere Ubu, que nos indica la atraccion
que el mundo de Jarry ejerce sobre el artis-
ta, es una pieza, entre las demas, que adna
la rotundidez de las formas estrictamente
plasticas con un desenfado que alude a refe-
rencias literarias, a disponibilidades menta-
les. El apartado de obra grafica, que retne
alrededor de veinte piezas realizadas en
1974 y 1975, es especialmente importante.
El mundo peculiar de Mird se enriquece con
estas técnicas realizadas en grandes forma-
tos. La litografia La folle au piment rageur
(1975) tiene unas dimensiones de
230 x 120 cm., y hay varias obras de este
tamano. La impresion final que prevalece en
esta exposicion es la de que Mird se mantie-
ne actuante como un genio intuitivo que mi-

-ra y capta el mundo cada dia con ojos

NUevos.

En la galeria Pecanins, obra del cubano
Baruj Salinas, de un amplio y brillante
“curriculum”, que esta de acuerdo con la
calidad de su obra. Dentro de la abstraccion,
Baruj Salinas se expresa a través de un in-
formalismo mas lirico que expresionista. Su
mundo bullente de intensidad alude a la Na-
turaleza. Las nubes transfiguradas por es-
pléndidos matices, la flora, las piedras y las
tierras pigmentadas por matices céalidos, op-
timistas. Ante estas obras sentimos la im-
presion de que el artista las produce llevado

JOAN MIRO

de un rapto de entusiasmo, aunque la velo-
cidad de ejecucion estimamos que no es
precipitada, sino que los colores quedan si-
tuados en sus formas a traves de un proceso
de elaboracion en el que vienen a situarse,
sin apresuramiento, en su lugar. Estas pintu-
ras, que, por una parte, aungue sean tan di-
ferentes de ellas, evocan el recuerdo de Fei-
to, estan sin duda mas proximas a algunos
cuadros de la etapa mexicana del Paalen
conmocionado por la plasticidad de esos lu-
gares. En la misma galeria, esculturas de
Alexandre Babeanu. En el texto de presenta-
cion dice Henry Francois Rey: "Duras, re-
cias, agresivas, pero también encantadoras
y acariciantes, sus estatuas en constante
movimiento forman parte lo mismo de la
gran escultura que de la magia”. Rumano,
su escultura, que tiene por tema lo humano,
se sitta en la linea de un Giacometti.
Su reducido tamano no es un obs-
tdculo para que nos den una plena sensa-
cion de energia expresionista, con alguna
reminiscencia futurista, tal un eco de Boc-
cioni.

En el Colegio de Arquitectos, una exposi-
cion del arquitecto vienés (nacido en 1934)
Hans Hollein. La obra de este creador se
inscribe dentro de la mejor tradicion arqui-
tectonica de nuestro siglo y al mismo tiem-
po es conscientemente contemporanea de
fendmenos como el arte conceptual y el
happening. Sus edificios, objetos, disefos,
ambientaciones, estdn marcados con el in-
confundible sello de la inteligencia. Ante to-
do, Hans Hollein es un intelectual que al
mismo tiempo es un plastico que entiende
la creacion encaminada a un objetivo deter-
minado, pero alejandose del racionalismo,
acaso por estimar que lo funcional es mu-
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cho mas amplio, para tender a lo imaginati-
vo. El resultado es cdlido y sugerente. Sus
realizaciones, con el sello inconfundible de
la actualidad, parece que estuvieran ya san-
cionadas por el paso del tiempo, y que no
necesitaran de él para pronunciarnos defini-
tivamente sobre su eficacia y belleza.

En la galeria Arturo Ramén, una muestra
dedicada al dibujo en los finales del XIX y
principios del XX, acoge obras de Mariano
Andréu, Anglada Camarasa, Apa, Bagaria,
Canals,, Cardona, Casas, Clara, Gimeno, Ju-
lio Gonzélez, Gosé, Juan Gris, Humbert, Ma-
nolo, Meifrén, Mir, Nogués, Nonell, Opisso,
Picasso, Pau Roig, Olga Sacharoff, Sisque-
lla, Sunyer, Togores, Torné Esquius y Joa-
quin Torres Garcia. Muchos de estos dibujos
aparecieron en revistas de su tiempo y bas-
tantes poseen una atmosfera paralela a
Steinlen o Toulouse Lautrec. Pero en ningu-
na o en muy escasa medida, aun cuando al-
gunos pertenezcan a artistas que han juga-
do un destacado papel en la vanguardia, nos
hacen pensar en esta circunstancia. Lo que
no quita para que sean generalmente intere-
santes y en algunos casos de mucha cali-
dad. Lo que no hay duda es que son un elo-
cuente documento de epoca,

Proximo al pop, a lo psicodélico, al naif, el
arte extremadamente sabio de Maria Girona
es la plasmacion de una extrema sensibili-
dad. Su exposicion en la galeria Adria ha
puesto de relieve con cuanto cuidado realiza
sus obras y atiende a los pormenores del
montaje de la exposicion, del catélogo, etc.
La obra de esta artista no termina en sus

BARUJ SALINAS
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cuadros, dibujos o “collages’, sino que se
prolonga en todo cuanto con ella se rela-
ciona. El mayor mérito de su trabajo esta
precisamente en el modo como sabe sacar
partido de suscitaciones y motivaciones mi-
nimas para dejar siempre constancia de su
buen gusto. Y el mayor peligro es que en es-
ta caracteristica se recrea y no llega a darle
a su trabajo una dimension profunda. Ahora
bien, la calidad siempre se mantiene.

La galeria Eude ha ofrecido una exposi-
cion muy interesante de obra grafica y dibu-
jo de escultores contemporaneos, en la que
han estado representados Angel Ferrant,
Julio Gonzalez, Alberto, Sergi Aguilar, Fran-
cisco Bar6n, Néstor Basterrechea, Eduardo
Chillida, Martin Chirino, Xavier Corbero,
Jaume Cubells, Amadeo Gabino, Marcel
Marti, Pablo Serrano, José Maria Subirachs,
Subira Puig y Moisés Vilella. Este aspecto
de los escultores es extraordinariamente su-
gestivo. Se trata, sin duda, de obras meno-
res, pero no por ello necesariamente de me-
nor calidad, sino que en muchas ocasiones
estan en este aspecto a una altura similar a
sus esculturas. Bastante se puede destacar
en el conjunto, especialmente los cuatro di-
bujos de Angel Ferrant, artista que si goza
de un gran prestigio es sin duda merecedor
de una amplia difusion y reconocimiento. La
exposicion estd dedicada al quinto centena-
rio de Miguel Angel.

Acisclo, en galeria Juan Mas. Esculturas
realizadas en arcilla de |biza. A mitad de ca-
mino entre la figuracion y la abstraccion, es-
tas obras poseen una rotundez de masa que
nos hacen pensar en torsos antiguos, en
fragmentos de esculturas que nos han llega-
do de tiempos remotos, aunque en su reali-
zacion no haya influencia de ese tipo. Ade-
mas, sus superficies, trabajadas con sensibi-
lidad y fuerza, poseen un acentuado carac-
ter sensorial. |

El Ciclo Internacional de Obra Grafica de
galeria Barbié ha entrado en su segunda fa-
se con obras de Arman, Arranz Bravo, Bar-
tolozzi, Canogar, César, Clavé, Cuixart, Cha-
gall, Dali, Equipo Crdnica, Equipo Realidad,
Leonor Fini, Foléon, Manolo Gémez, Gordillo,
Magritte, Marino Marini, Matta, Medina
Campeny, Picasso, Pong, Saura y Velickovic,
lista equiparable a la del primer ciclo y que
también es elocuente por si misma.

Broglia, en Tom Maddox, esculturas con
tendencia a abrirse hacia el espacio y el mo-
vimiento. Los materiales estan usados con
extrema desenvoltura y dentro de ella con
acierto. Las dislocaciones a que somete las
circunferencias, platillos o discos, y el orde-
namiento de los elementos, de algin modo
le relacionan con Tinguely. En ellas hay una
reestructuracion en el ordenamiento de los
elementos puestos en juego, conjugando la
delicadeza vy la fuerza.

En Galeria 42, obra gréfica de Claes Ol-
denburg. Nacido en Estocolmo, fue educado
en su pais, en Noruega y en Estados Unidos.
Vivié algun tiempo en Chicago y en el afo
1956 se trasladdé a Nueva York. Destacado

artista de la generacion “pop"” y famoso es-
pecialmente por sus colosales esculturas, su
obra grafica esta plena de un interés que
muchas veces dimana de la misma desen-
voltura con que esta realizada, en su carac-
ter de nota o boceto, real o aparente, que le
comunica una gran frescura y espontanei-
dad. La exposicion consta del dlbum de cin-
cuenta estampas, impresas en foto-offset,
firmadas y numeradas en tirada de cincuen-
ta ejemplares, Notes in Hand, material ex-
traido de sus notas diarias, elegido entre va-
rios miles; siete litografias en color y la seri-
grafia titulada Ray Gun. Estas obras en mu-
chas ocasiones estan ya cerca del signo es-
crito, y al realizarlas, su autor lo hace con
una técnica que es muy proxima a la que él
Mismo usa para tomar anotaciones, para di-
bujar situando libremente sobre el papel las
cifras y las letras. Por este aspecto de su tra-
bajo también puede situarsele entre los
maestros del arte contemporaneo.

Mario Bedini, en Lleonart, expone, a con-
tinuacion de la anterior muestra primordial-
mente de pintura, otra de dibujo. En el dibu-
Jo nos aparece en una faceta mas sutil en
cuanto que recurre menos a los efectos ex-
traplasticos para realizar su obra. Su trazo
es seguro y limpio. Domina la linea y la
composicion. Son dibujos de una gran co-
rreccion que, sin embargo, no acusan una
marcada personalidad.

Orozco, en galeria Laietana, una amplia
muestra de cuadros realizados con una téc-
nica muy peculiar en la que se vale en buena
medida de la mina de plomo, pero trabajada
de tal forma que obtiene calidades muy si-
milares a las superficies de los antiguos dis-
cos. Su mundo es el de lo figurativo, pero en
este caso no puede hablarse ni de “pop’ ni
de hiperrealismo, y encasillarle en el surrea-
lismo seria un etiquetamiento demasiado
simplista, pues Orozco evidentemente se
sale de ellos. Donde se situa es en el terreno
del arte fantastico, sin otros encasillamien-
tos. Pero el hecho de que realice arte fantas-
tico no es una valoracion de calidad, por su-
puesto, y en este aspecto es donde hay que
hacer alguna observacion. Orozco tiene a su
favor su independencia y su originalidad. El
es el y su obra, cosa que no es muy frecuen-
te en estos tiempos, no nos recuerda a la de
ningun otro. Su técnica inventada por él es
de una gran originalidad y él un maestro de
ella. Pero en cuanto a la inspiracion, a la te-
matica, se la percibe un poco insistida, como
si estuviera acotada en unos limites dema-
siado precisos. Un solo cuadro ya es en bue-
na medida el resto de los cuadros. Hay de-
masiada uniformidad, ni caidas ni subidas,
por lo que resulta un poco mondtona. Por
sus caracteristicas, estas obras son de fac-
tura muy lenta y el cimulo de horas que se
han empleado para obtener determinados
efectos quiza confunda al autor en el senti-
do de que identifique el dominio técnico con
la labor de creacion. No es que necesaria-
mente hayan de estar en contradiccion,
pues son agentes de la obra perfectamente
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conciliables, sino que han de presentarse
equilibrados, y si algin desequilibrio hubie
re, por supuesto que es preferible que se in-
cline de parte de la creacion. El peligro que
tiene Orozco es el de caer en un virtuosismo
frio. Pero si es capaz de sortear esta dificul-
tad, sin duda alcanzara a ser un artista real-
mente importante. De momento, su obra
merece que se la tenga en cuenta y que a su
autor le concedamos un amplio margen de
confianza.

Oleos y dibujos de Burod en el taller de Pi-
casso. Este artista santanderino, que ultima-
mente realiza frecuentes exposiciones, po-
see un gran dominio del dibujo, que le apro-
xima a un casi manierismo. Esta es su mejor
cualidad, pues en cuanto a sus temas, ex-
presos o tacitos, se manifiestan un poco re-
buscados, con marcadas reminiscencias li-
terarias. Cuando la mano se deja conducir
por la inspiracion del momento es cuando
logra sus hallazgos mas felices.

Amplia e importante exposicion de Vila-
decans en la sala Gaspar. Este muy joven
artista se ha situado en poco tiempo entre

los que estan a la cabeza de su generacion.
Lo consequido es significativo y con amplias
posibilidades de desarrollo para en adelante.
Su obra, en la actualidad, puede considerar-
se como una de las consecuencias del da-
daismo. Es decir, en cuanto movimiento
suscitador, el dadaismo es su mas evidente
antecedente. Y en cuanto a artistas defini-
dos, tiene relacion con el mundo de Brossa,
de Tapies y de Guinovart, y de algiin modo,
mas en la lejania, con el de Mir6 y luego con
el de Gaudi. Y en cuanto a las manifestacio-
nes del momento, esta relacionado con el
arte pobre y con la poesia vidual. Sus cua-
dros, con frecuencia, al mismo tiempo que
tales, son también objetos, tienen entidad
comc  9jetos independientes, pues las ma-
nipulaciones a que los somete les da una di-
mension aparte de su realidad de cuadros.
También incorpora objetos que han suscita-
do su atencion y actuado sobre su sensibili-
dad u otros que le son familiares en su ac-
tuar cotidiano. Sus manchas, sus grafismaos,
se situan de forma que aluden a una suerte
de lenguaje personal, de la misma forma
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que en su atmosfera con frecuencia se sus-
cita la de lo ladico y la del espectaculo. Pero
no la de un espectaculo que tuviera a su dis-
posicion grandes medios, sino el realizado
casi en la intimidad y por un artista solitario
0 que se sirve de muy parca ayuda. Aunque
en sus obras logra coordinar relaciones que
antes de realizarlas Viladecans podriamos
tener por insolitas, no parece servirse del
azar, aunque si y en muy gran medida de la
inspiracion, sino que todo esta ordenado de
una manera precisa, equilibrada con el cere-
bro, tanto como con la vista y las manos.
Dado lo logrado por este artista a su edad,
son grandes las esperanzas que pueden de-
positarse en el futuro de su obra. A ella, si
algin peligro le amenaza, es el de que las
dotes de habilidad manual que posee su au-
tor llegaran a primar sobre la inspiracion.
Pero es de esperar que entre los infinitos re-
cursos que ella tiene no le han de faltar
campos donde caminar y desarrollarse.

ANTONIO FERNANDEZ MOLINA
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Comenzaremos nuestra informacion dando roticia de un
hecho entranable: todas las librerias de Nueva York, desde las
mas humildes a las elegantes de la Quinta Avenida, presentan
un numero, por cantidad y calidad, asombroso de publicacio-
nes dedicadas a Picasso. Resulta emocionante comprobar el
fervor que se siente por nuestro compatriota. En el Museo de
Arte Moderno, frente a “Las senoritas d’Avinyo”, se escu-
chan los mas sentidos elogios, y es triste que los museos de
Espana guarden tan escasa y menor obra de nuestros maes-
tros contemporaneos; pero conocedores de que en estos mo-
mentos de sincera recapacitacion se pretende corregir dicha
realidad, agradecemos este noble proposito de erradicar una
situacion tan poco favorable para el espiritu y la cultura de
nuestro singular y valioso pais.

El Museo Metropolitan ofrecia una magnifica exposicion
de las ultimas pinturas de Hans Hartung, las realizadas por el
artista en sus estudios de Antibes y Paris durante los pasados
cuatro anos. La obra de este aleman nacido en 1904, que tras
inspirarse en Goya, Van Gogh y en el subrealismo de Miro,
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paso a formar parte de la Escuela de Paris, jamas cae en lo
reiterativo o afectado, y cuando alcanza su abstraccion mas
independiente, Hartung mantiene constante una personalisi-
ma cualidad: su elegancia estricta y grandiosa. El total de su
produccion esta alejada del trabajo en serie, es exponente cla-
ro de su sensibilidad y del placer que debe sentir el autor en el
momento de su realizacion. El, hombre de pocas palabras, re-
sumio su quehacer en esta frase: “Lo que a mi me gusta, es
actuar sobre el lienzo”. El vigor y la variedad de estos cua-
dros —de gran formato, pintados al oleo sobre tela, donde los
colores brillantes y contrastados se ordenan teniendo como
base una composicion simple, por lo depurada, y de esplendi-
da grandeza— logran que el nombre de Hartung pertenezca al
grupo de los creadores actuales de autentica valia.
Aprovechando la estancia en el museo volvi a visitar las
salas que guardan cuadros de Corot y Monet, ante los cuales,
como si de autores venecianos se tratase, se siente la profunda
emocion que regala la pintura. Y con el recuerdo de esas ama-
polas de Monet tan fragiles y quiza por ello tan rojas, marche

HANS HARTUNG




camino de otro museo, del Guggenheim, donde acababa de
inaugurarse una amplia exposicion dedicada a Maillol.

El edificio, disenado por Wright de 1943 a 1946 y cons-
truido de 1956 a 1959, es bello, compasado y armonico como
la caracola de mar que inspiro al proyecto, goza del mismo
tono nacarado y es magistral espectaculo para los amantes de
la verdadera arquitectura. Maillol alcanza su produccion mas
representativa a traves de la escultura, obra hermética, esen-
cial, quiza reiterativa, pero, sin la menor duda, solemne. La
unidad tematica nos conduce a un puro interés plastico; la
forma por la forma, el volumen por el volumen; sin amanera-
mientos ni fascinaciones; con la honestidad de una roca ero-
sionada y, como ella, rotunda.

En el centro del museo me sorprendi recordando los Ver-
meer de la Frick Collection; me hubiese gustado verlos en ese
ambiente, inmersos en aquel ritmo de serpentina. El arte es
sentimiento y no comprension, Vermeer lo sabe, ignora (de
puro desdenar) el gesto social o demagogico porque es este
producto inventado por el hombre; él solo encuentra la intima
belleza, la silenciosa belleza natural y profunda, sin pasion
que desvirtua y confunde; con frialdad, con fe y al fin logra

WALTER DARBY BARNARD

BONNIE CASHIN

darle forma y resplandece su color perfecto, de puro y virgen,
casi irreal.

La joven pintura americana, que, como es logico en tem-
prana edad, se alimenta del espiritu de sus creadores mas ve-
teranos, va destacando nombres que por la calidad y la serie-
dad de su esfuerzo comienzan a expresarse con personalidad
propia. La galeria Knoedler muestra la reciente obra de uno
de estos jovenes valores: Walter Darby Bannard. Nacido en
1931 se encauza hacia un mundo de abstraccion expresionis-
ta. Sobre bastidores de tela, y haciendo uso de resinas y del
habil juego de superficies mas 0 menos empastadas, obtiene
calidades de exquisito efecto. El color armonicamente entona-
do produce la emocion de ciertas lacas orientales y da vida a
una composicion simple y seriada que crea un conjunto de
perfecta unidad, decorativo y nada sofisticado.
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MARK DI SUVERO

Balenciaga, quiza como ningun otro modista, supo expre-
sarse fielmente a traves del particular mundo del vestido, al-
canzando autentica jerarquia de creador; el traje era para él
objeto que por lo intimamente ligado al gusto del ser humano
es pieza clave para el estudio de su compleja personalidad.
Bonnie Cashin es una mujer de fina sensibilidad que se auto-
rrealiza en este singular medio que es el campo de la moda. Su
produccion, galardonada reiteradamente con los mas cotiza-
dos premios internacionales, se desenvuelve usando de todos
los elementos que entran en juego en una obra de arte. Bonnie
Cashin gusta del color y de las calidades, ordenando el espa-
¢cio y su ritmo con rigor de artista que merece atencion y estu-
dio. Segun me comento personalmente, tiene en proyecto
montar una exposicion de su obra en Espana, concretamente
en Ibiza y en el proximo mes de agosto. Si al fin se concreta
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esta posibilidad, la muestra sera un acto interesante que a no-
sotros ahora nos complace anunciar.

El Museo de Historia Natural, que es justamente famoso
por sus exhibiciones sobre el ser humano y la Naturaleza, es
también ejemplo para directores de galerias de arte y a su vez
para los propios expositores. En las salas del museo dedicadas
a la flora y a la fauna se puede admirar una amplia serie de vi-
trinas, por sus dimensiones mas bien pequenos teatros, en los
cuales aparecen las respectivas plantas o animales rodeados
de su particular medio ambiente reproducidos con extrema fi-
delidad y respondiendo a un humilde saber hacer pleno de
amor; el resultado con obras insuperables, de colores limpios
y festivos, y por su hiperrealismo extremo tipicamente nortea-
mericanas. Estos resultados son un alivio entre tanta lamenta-
ble muestra de “genialidades” a que nos tienen acostumbra-
das las galerias de arte, muy particularmente las espanolas, en
las que, por desgracia, no abunda la competencia y la serie-
dad por parte de sus rectores.

Vamos a finalizar estas impresiones de la actualidad artis-
tica en Nueva York recordando una de las tres exposiciones
que se presentan en el Museo Whitney, la del escultor Mark di
Suvero, exposicion que reune por primera vez una vision re-
trospectiva de su obra y en la que han colaborado diversos or-
ganismos oficiales y fundaciones privadas en un esfuerzo, por
lo modélico, digno de agradecer. La ciudad de Nueva York,
como prolongacion de las salas del museo, aporta en sus ba-
rrios del Bronx, Queens, Brooklyn, Staten Island y Manhat-
han un total de doce esculturas que, integradas al urbanismo,
alcanzan su justa medida.

Mark di Suvero nacio en Shangai en 1933 y a temprana
edad llego a los Estados Unidos. El dibujo, la pintura y la es-
cultura pronto atraen su atencion y comienza su trabajo, inte-
resandose por el contraste de elementos y de sus propiedades
intrinsecas. Objetos metalicos y maderas se aunan en un en-
frentamiento de mundos y sensaciones. Lentamente, su obra
va agrandando sus dimensiones y la posibilidad de acoger
materialmente en ella al espectador enriquece su expresividad.
Las exposiciones se van sucediendo y en la IV Documenta de
Kassel logra su éxito mas resonante. Sus esculturas se orde-
nan con aparente espontaneidad y son sugestivas mas por en-
sonacion que por realidad. Yo personalmente prefiero la obra
depurada y poética de David Smith, que es muy probable ha-
ya sido estudiada por Mark di Suvero, pero esta apreciacion
es subjetiva y no implica valoracion alguna.

JORGE DISDIER




Como hecho importante se debe sefalar en diciembre
la sesion final, celebrada en el teatro Real, del || Concurso
de Composicion de la Confederacion Espanola de Cajas de
Ahorros. Este concurso, del que ya hemos conocido la se-
gunda edicion, representa, por su significacion econémica
y artistica, uno de los mas senalados acontecimientos de
mecenazgo musical en los altimos tiempos. Un despliegue
de personalidades musicales en el Jurado de seleccion y
en el final era garantia de justicia en el fallo. En otro lugar
de la revista encontraran nuestros lectores comentarios
sobre cada una de las obras interpretadas: "“"Fantasia para
violoncello y piano”, de Claudio Prieto; “"Au bord d'abi-
mes’’, de Félix Ibarrondo; "Anemos A", de Francisco Gue-
rrero; “Concerto grosso |, de Jesus Villa Rojo; "Endecha
para una encordadura”’, de Francisco Otero, y "Autodafé”,
de Toméas Marco. Marco logré el primer premio, Arpa de
Oro, y Villa Rojo el segundo, Arpa de Plata. La interpreta-
cion no dej6 nada que desear. Pedro Corostola y Luis Re-
go tuvieron a su cargo la primera obra. Las demas fueron
dirigidas por José Maria Franco Gil.

En la Orquesta Nacional reaparecio, después de bas-
tantes anos, Benito Lauret, que es el actual titular de la
Orquesta de Camara de Asturias. Interpretd el peligroso
"Brandeburgo |I"”" de Bach, las "Diez melodias vascas' de
Guridi y “El pajaro de fuego”. Lo méas importante del con-
cierto estuvo en la presentacion, con la magnifica Aurora
Natola como solista, del “Concerto para violoncello y or-
questa” de Alberto Ginastera. En los titulos de sus tiem-
pOS y en la propla musica, parece advertirse una sombra
expresionista-serial. Ginastera, en esta ocasion, hace una
musica personal y pone procedimientos timbricos de van-
guardia al servicio de un contenido real. Recibié personal-
mente muchos aplausos, aunque quiza no los merecidos.

Brillante fue el concierto en que Frihbeck presento la
version sin escena de "El pirata cautivo”, de Espla, y el
"Stabat Mater” de Rossini. Se nos prometia una obra nue-
va del maestro, pero al fin se dio su 6pera, estrenada en la
Zarzuela durante la ultima temporada, que ha constituido
asi la despedida del Espla presente entre nosotros. Maria
Orédn, Antonio Blancas, Julian Molina, Maria Aragon vy los
demas pusieron su mejor arte al servicio de la musica. El
precioso ‘Stabat Mater” constituyd un triunfo para el Co-
ro Nacional que dirige Lola Rodriguez de Aragén, y conto
con excelentes solistas: Enriqueta Tarres, Alicia Nafe,
Renzo Casellato y Simon Estés. El Gltimo concierto de es-
ta primera parte de la temporada sirvié a Frihbeck para
una gran cosecha de aplausos con una brillante "Proce-
sion del Rocio”, de Turina, y una notabilisima version de la
“Novena”, en la que se volvio a aplaudir con fuerza al Coro

Nacional y se lucieron Ana Higueras, Carmen Sinovas,
Dieter Ellenbeck y Simén Estés. La edicion del sabado fue
senalada por la presencia de Sus Majestades los Reyes
don Juan Carlos y dona Sofia, que de esta manera daban
especial solemnidad al fin del luto nacional.

Oimos en muchas ocasiones al estupendo Coro de
RTVE que dirige Alberto Blancafort, pero es raro que el
maestro se ponga al frente de sus huestes ante el publico.
Seria bueno que el Coro actuase solo, bajo la direccion de
Blancafort, ofreciéndonos el rico repertorio "a capella”. A
falta de esto, bien estd que Blancafort dirija de cuando en
cuando al Coro con la Orquesta, pues el resultado suele
ser excelente. Buena prueba de esto fue el “Requiem’ de
Mozart con Maria Oran, Carmen Sinovas, Manuel Cid vy
Peter Lagger. Blancafort ofrecié también un Vivaldi y el
agradable "Concierto para violoncello” de Lalo, con el
buen tecnico Janos Starker como solista.

Jorge Mester dirigié a la Orquesta de RTVE el “Carna-
val romano’ de Berlioz, el “Concierto 1" de Chopin, con el
sensible Joaquin Achucarro al piano, y la monumental
“Sinfonia niimero 3" de Saint-Saéns. El joven y comenta-
do director espanol Miguel Angel Gomez Martinez de-
mostréo su buena técnica en el "Cantico para el Papa
Juan XXIII" de Ernesto Halffter, con Carmen Bustamante,
Antonio Blancas y el Coro; las “"Noches™ de Falla, a un
tiempo ligero que no beneficiaba a la serena gracia de la
musica, con Leonora Mild en el teclado, y la “"Primera’ de
Brahms, en la que el director fue muy aplaudido.

Cantar y Taner presento al pianista Walter Klien, artis-
ta austriaco de renombre, con Mozart y Schubert. Otro
gran acto pianistico fue el que, dentro del ciclo Ibermusi-
ca, se confid en el teatro de la Zarzuela a nuestro José
Tordesillas, que, pleno de facultades y de sentido, toco
Schubert, Brahms, Falla y Turina, con un ruidoso éxito.

También en la Zarzuela actud José Francisco Alonso,
pianista espafol que reside habitualmente en Viena. Inter-
preté6 Mozart, Beethoven, Schumann y Chopin.

Los “‘Lunes Musicales’” de Radio Nacional se dedica-
ron a las Sonatas para violoncello de Brahms, con Catalin
y Marilena llea; la viola de gamba, con August Wenzinger
y Hanelore Miiller, mas el clavicembalista Rudolf Schei-
degger, y una interesante seleccion de clave antiguo y
contempordaneo por Eva Vicens.

El Ateneo ofreciO una interesante sesion de comenta-
rios de Domenico de Paoli y Anna Viglione cantando na-
nas de todo el mundo. Joaquin Soriano interpretdé un pro-
grama con Chopin, Debussy y Prokofiev. Ana Higueras,
con el inmejorable Miguel Zanetti, nos maravillé con un
despliegue-resumen del lied y la cancion espafiola: senci-
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llez y flexibilidad en Schubert, intencion y pasion romanti-
ca en Ricardo Strauss, gracia y luminosidad en Turina, con
picante ingenuidad en los preciosos villancicos de Rodri-
go...

Ramén Barce presentd en el Conservatorio al nuevo
grupo Sonda, formado por compositores e intérpretes bien
conocidos. Barce intervino con talento y humor. Debemos
esperar mucho de las intenciones de servicio a la vanguar-
dia. Se hicieron curiosas vanguardias de los anos 60, fir-
madas por Mario Lavista, Benjamin Patterson, Carlos Cruz
de Castro, que actuaba como director, y Gyorgy Ligeti. Ex-
periencias que han dejado algo aprovechable, aunque no
sea mMas que ingenio.

El primer gran acontecimiento musical de 1976 fue la
visita de la Orquesta Sinfénica de Londres, que no se limi-
té a Madrid. Los programas madrilefios fueron repetidos
en la Semana Mediterrdnea de Musica de Alicante. Gran-
des éxitos para los directores: Charles Dutoit, en Berlioz,
Ravel y Debussy, y Jests Lopez Cobos, en Brahms y Beet-
hoven. Con Dutoit colaboré Marta Argerich en el “Con-
cierto numero 1" de Tchaikowsky. Pianista y director pa-
recian haber establecido un campeonato de velocidad, pe-
ro el resultado fue brillante. Con Lopez Cobos vino Victoria
de los Angeles, que en los “Kindertotenlieder” de Mahler
demostré la permanencia de su expresiva musicalidad,
aunque la voz ya no sea la de antes.

La Orquesta de RTVE inici6 la segunda parte de la tem-
porada con Enrique Garcia Asensio. El natural homenaje al
recién desaparecido Oscar Espla consistid en la interpreta-
cion de una de sus obras mas aplaudidas, el poema “Don
Quijote velando las armas’. Samuel Askenassy obtuvo un
triunfo personal con el “Concierto nimero 1" de Paganini,
y Garcia Asensio fue también ovacionado por su version
de la "Quinta” de Shostakovich. Un concierto divertido
—si se permite tal calificacion— fue el del brioso y justo di-
rector suizo Niklaus Wyss, en el que escuchamos una sin-
fonia de Juan Christian Bach, “In Sommer-Wind"’, intere-
sante pagina juvenil de Anton Webern, y “"Hary Janos”, de
Kodaly. El gran pianista Christoph Eschenbach demostré
su flexibilidad al tocar muy bien obras tan distintas como
el "“"Concierto 19" de Mozart y el "“Capricho” de
Strawinsky. Eliahu Inbal, artista eficaz y de formacién se-
ria, dirigié a la Orquesta de RTVE —que cada vez estd me-
jor-en calidades, contrastes y valor de conjunto— la "Sin-
fonia de Réquiem” de Britten y la “Octava’ de Dvorak, un
poquito falta de la graciosa poesia que necesita. El viola
Emilio Mateu, que lo es de la Orquesta, toco un “"Concer-
to” de Juan Christian Bach —jrara concentracidn de obras
de un compositor tan poco frecuentado!— que es una pre-
ciosa muestra del puente entre el barroco y clasicismo. El
ultimo concierto de enero fue dirigido por Miltiades Cari-
dis, en cuya personalidad parecen unirse las caracteristi-
cas de la sangre mediterrdnea y la germénica. La casi ros-
siniana "Tercera” de Schubert, las tres danzas de "Pe-
trouchka™ y el “"Mandarin maravilloso’ sirvieron a Caridis
para mostrar las excelencias de su propio arte y el de la or-
questa, sacando el maximo partido a Schubert,
Strawinsky y Bartok. Estupenda la version del clarinete
Maximo Munoz, que interpretd el “Concierto’” de Mozart,
obra perfecta, de manera muy bella y equilibrada.

También comenzd la Orquesta Nacional en enero con
el natural homenaje a Oscar Espléd. En esta ocasion se tra-
taba de su obra seguramente mas popular, La nochebue-
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na del diablo”. Es de desear que el homenaje sea perpe-
tuo, es decir, que las obras de este nuestro gran composi-
tor figuren normalmente en los atriles. Y de paso, no
vendria mal un esfuerzo de revisién general, que podria
enriquecer notablemente el panorama de la misica espa-
nola. En la "Nochebuena” de la Nacional intervinieron
Maria Oran y Francisco Matilla con el Coro Nacional que
dirige Lola Rodriguez Aragon. Frihbeck completd el pro-
grama con una excelente “Tercera” de Brahms. Alicia de
Larrocha no hizo buen empleo de su gran talento, pues lo
dedico a presentar una obra débil y de muy poco interés,
el "Concerto para piano y orquesta’ de Carlos Surifiach. A
la semana siguiente, el publico se sintié satisfecho con
uno de sus directores favoritos, el elegante y firme Mario
Rossi. Un concierto de tres violines de Vivaldi, con la vo-
luntariosa actuacion de Luis Anton, Jestis Cuervo y Eduar-
do Asiain, comenzod el programa, que continuaba con una
superior version del hermoso "Magnificat’ de Monteverdi,
también con el Coro Nacional. Rossi rubricdé con una
“Cuarta” de Beethoven entre la ligereza y la seriedad.
Moshe Atzmon fue el director del tercer concierto de ene-
ro, con muy felices momentos en las partes mas ligeras de
la “Tercera” de Bruckner y un correcto “Concierto para
violoncello” de Schumann, con Wolfgang Boettcher como
solista.

La mayor virtud de la ejemplar labor que realiza la Fun-
dacion Juan March en favor de la mdsica es su especial
proyeccion hacia el arte espanol. En los meses de enero y
febrero, en la sala de la Fundacion, se desarrolld un ciclo
de musica espanola para 6rgano de interés extraordinario.
Como la entrada era libre, fue abundante el pUblico que se
mantuvo de pie o sentado tranquilamente en el suelo.
También se llena otra sala donde un circuito de television
permite seguir las interpretaciones. La generosidad de la
Fundacién encuentra, pues, una respuesta llena de entu-
siasmo. Actuaron Ramoén Gonzalez de Amezia con el
Cuarteto Clasico de RTVE, Francis Chapelet y Montserrat
Torrent, en el mes que ahora comentamos. Un gran pano-
rama sonoro, desde las figuras de los siglos XVI
y XVII hasta nuestros mas jovenes compositores.

La presentacidon en la Escuela Superior de Canto de "El
nino y los sortilegios” y “La hora espanola’’, de Ravel, so-
brepasd con mucho el acto musical que complementa la
labor didactica de todos los dias. Ambas obras, en circuns-
tancias distintas, eran estreno entre nosotros. No es cosa
de nombrar a todos los entusiastas cantantes de la Escue-
la que llevaron adelante la dificil empresa bajo la direcciéon
musical de Franco Gil y la escénica de Pérez Sierra. Fue
un triunfo auténtico para todos que mereceria una conti-
nuidad.

La Asociacién de Amigos del Teatro Real presentd a
Narciso Yepes, siempre ovacionadisimo, con Rameau,
Scarlatti, Bach, Giuliani, Villalobos, Ohana, Montsalvatge
vy el propio Yepes. |bermdsica continud su ciclo con un
gran éxito de Weissenberg en Haydn, Chopin y Mous-
sorgsky.

El Aula de Misica del Ateneo rindié homenaje a Ma-
nuel de Falla en su centenario con unas bellas palabras de
Joaquin Rodrigo y un programa en que se presentaba la
casi totalidad de la obra para canto y para piano del maes-
tro, en estupendas versiones de Montserrat Alavedra con
Miguel Zanetti v de Manuel Carra.

CARLOS GOMEZ AMAT




Mario Cer6n ha expuesto, por prime-
ra vez en Madrid, en la sala Abril. Ya an-
tes habla colgado obra suya en la colec-
tiva de la Segunda Bienal Internacional
de Arte de Marbella, en la que obtuvo el
Primer Premio de Pintura. Algo mas tar-
de reunid sus cuadros en una exposi-
cion que le brindo cierta galeria de Ma-
laga, su ciudad natal. A pesar del to-
davia evidente centralismo que padece
el pais, no paso inadvertido por fortuna,
para el grueso de la critica, aquel pre-
mio ni aquella exposicion. Sobre todo,
no quedaria inadvertida esa joven pre-
sencia de un valor indiscutible cuya
concreta obra denotaba un depurado
oficio plastico y una briosa inspiracion.
Detras de aquellas denotaciones oficia-
les quedaban largos anos de estudio, de
busqueda callada y afanosa, cuyo pal-
mario testimonio lo encontramos en
sus copiosos 6leos y dibujos, verdade-
ros estudios de forma y de color. Sor-
prende comprobar como este artista,
aun en sus anos mas pueriles, cuando
todavia frecuentaba las academias de
artes plasticas, sorted siempre el riesgo
de lo manido y académico, discurriendo
por ese rio revuelto de nuestra historia
artistica méas proéxima como un solitario
cazador de los mejores logros expresi-
vos. Leves huellas neofigurativas, barjo-
lianas, halladas por nosotros en pintu-
ras suyas de hace mas de diez anos,
nos hablan claramente de su precoz
contacto con las preocupaciones mas
severas de nuestra plastica actual; tam-
bién nos hablan claramente de aquella

relativa independencia que, aun en los
primeros pasos del artista, aureolaba

significativamente su radical destino de
creador.

En su obra premiada (Los ojos de Pi-
casso) y en su primera exposicion de
Malaga, Mario Cer6n se presentaba an-
te nosotros como un pintor inmMerso
plenamente en la que llamariamos su
etapa cinético-expresionista, llena ésta
de garra, de poderosa sugerencia y de
cufo peculiar. Su pintura cinética, apo-
sentada en la cultura visual de los
"mass media’’, de la fotografia periodis-
tica, del cinematégrafo y de la publici-

dad, establecia anchas extensiones a
todo el campo psicosociolégico. De ahi
la modernidad de aquel mensaje, la efi-
cacia de su método expresivo y el ca-
racter noblemente dialéctico que com-
portaba aquella etapa suya. Su estética,
cuyo objetivo préximo se hallaba en el
dibujo del acontecimiento temporal,
ejercia ademas una consoladora critica
de los abrumadores medios de la infor-
macion, politica, ideolégica o consu-
mista. La robustez de su sistema semio-
l6gico, nutrido por un orden interno de
coherencias significativas, agilizado por
una formidable sintaxis y proyectado
sabiamente al lienzo, en virtud de una
pragmatica visionaria, colocaban su
obra sobre el plano de una incipiente y
halaguena madurez.

Ano y medio después (diciembre 75-
enero 76), Mario Cerén expone por vez
primera en Madrid. Frente a su turbu-
lento acopio de dibujos, es obvio sefia-

lar que una muy radical transformacion
se ha operado en la conciencia del ar-
tista. Diriamos que su imagen del mun-
do, sin perder acidez, envergadura o
tension, se ha replegado hacia las sinte-
sis de una iconografia mas profunda,
mas interiorizada y mas poética. Poesia
atroz esta que relata la dualidad de dos
infiernos: el del bien y el del mal, mal-
maridados; el de los deseos viscerales y
las lineas de fuga de los suenos; el de
los apetitos y el paisaje; el de las entra-
nas y la metafisica. Mas blakiana que
laquista, mas cercana a los desmelena-
dos poetas malditos que a los placidos
cantores de los lagos, su poetica expla-
ya visionariamente (jpor una vez mas,
pero con qué renovada turbulencia!)
aquella endiablada, universal y relam-
pagueante controversia del siempre
mal avenido "matrimonio del cielo y del
infierno”’.

Aquella conjuncion cinético-expre-
sionista, observada en su etapa an-
terior, se ha deslizado ahora hacia es-
ta avenencia, terrible, intolerable, bella-
mente sensible y turbadora de los dos
ordenes formales que configuran sus
dibujos. La toma de conciencia con la
estructura oclusa de la vida, que ayer
expresaria a través de las obsesivas su-
perposiciones, repetitivas y seriadas, de
planos y contornos geometricos; aquel
lado cinético se ha diluido un tanto, se-
mantizando en cambio y méas concreta-
mente los conceptos del orden, del or-
den de la geometria y las razones, de la
armonia fria e inhumana, tragica y su-
perior, que organiza sus carceles y ta-
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plas alrededor de la existencia humana,
con complacencia césmica y saténica,
matematica e Iineluctablemente. Por
otro lado, el lado expresionista, se se-
mantiza el caos, el caos vegetativo y
fermentoso, el de la vida volitiva y el de
la expectativa existencial. Henos aquil
que, en el esquema transitivo de la vida,
idea cinética constante de su obra, ha
superpuesto ahora nuestro artista un
verdadero averno de infinitas tensiones
dialécticas, de confrontaciones doloro-

El escultor De Simon también ha ex-
puesto, por primera vez en Madrid, en
la Sala de Exposiciones de la Caja de
Ahorros y Monte de Piedad de Madrid,
sita en la calle Barquillo. En realidad, es
ésta su tercera muestra, ya que esta
precedida por otras dos que ha realiza-
do en abril y julio del pasado ano, en las
salas que la citada institucion posee en
Ledn y Segovia, respectivamente. De-
trds del escultor De Simdén se oculta
(;es ésa la palabra exacta?) un poeta y
un critico de arte: José F. Arroyo. Este
desdoblamiento, nada extrafio o infre-
cuente (recordemos, sin ir mas lejos, los
casos de Ramon J. Sender, de Alberti o
de Ferndndez Molina), no debe ser pre-
texto para enjuiciar el lado plastico o el
lado literario de un artista. Muchos
creadores andan por ahi sueltos y la la-
bor del critico deberia constrenirse a
valorar estrictamente cada tarea por se-
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sas e irreconciliables. La pesadilla de
los limites azota al corazén humano,
mientras que el apetito de vivir y el grito
airado de las visceras dibujan, por un ai-
re de turgencias, la teratologia de los
suenos, los monstruos de una fronda
palpitante, los animales presos de las
glandulas.

Nosotros llamariamos a esta etapa
suya, segunda oficialmente, su etapa
neurdtica. Sus vectoriales restallantes
y sus lineas de fuerza explosivas subra-

parado. Tarea ardua es ésta, pues no es
tan facil superar las influencias de jui-
cios que, afectados a una misma perso-
na, el creador, interfieren en géneros
distintos. Por otro lado, cuando la criti-
ca se enfoque no tan sé6lo hacia los pla-
nos expresivos, sino hacia la estructura
superior o hacia el plano ontologico del
arte, aquello que concierne ya al verda-
dero etymon del artista y a su estilistica
genetica, jno seria aconsejable, tal vez,
aprovechar la condicidon bifronte, sosla-
yando el problema de los géneros? En
cualquiera de los casos, nosotros sus-
cribimos hoy esas mismas palabras con
que el critico (José F. Arroyo) ha ilustra-
do el catdlogo propio, el del escultor
que existe en él (De Simén): Cualquier
manifestacion de la inquietud artistica y
creadora del hombre debera merecer el
respeto y la atencion de todo aquel para
quien el espiritu humano venga a ser la

yan sobradamente nuestro aserto. Ma-
rio Cerdn, artista, expresionista hasta
los huesos, licido y torturante en la de-
tonacién de la neurosis, ha sabido em-
plear en sus dibujos las epatantes facul-
tades, viscosas, alucinatorias, viscera-
les, que heredamos del surrealismo.
Buen ejemplo este de una sabia absor-
cion y de un destino artistico que vis-
lumbramos fecundisimo.

RAFAEL SOTO VERGES
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energia motriz del progreso, la civiliza-
cion y la cultura.

La apariciéon del escultor metalista,
en el contexto general de la escultura
espanola contemporanea, ha originado
un rico sincretismo sobre el cual ale-
tean las benéficas sombras de Oteiza,
de Gargallo y de Alberto. Méas que a or-
bes estéticos, afecta dicho sincretismo
a los aspectos técnicos-formales o, mas
exactamente, al duro acento artesanal.
Ello es l6gico que ocurra, si se conside-
ra que la escultura metalista plana (o
sea, no maciza o de bulto redondo con-
juntivo), desde sus origenes en los artis-
tas forjadores, remontables hacia el si-
glo XVI, encontraria su gloria y su limi-
tacion en la dureza propia del trabajo y
en los conflictos del proceso conjuntivo.
La integracion por planos, ya se trate de
estatuaria abstracta o imaginera, facili-
ta la indagacion de formas, la aleatoria
de vacios y llenos, el juego inspirativo
de los ritmos.

En este orden de consideraciones,
De Simon se nos muestra como un es-
cultor que ha repensado las limitacio-
nes y recursos de la escultura metalista.

Del sincretismo de las formulas extrae
una aventura personal y honrada, una
Investigaciébn mas ldcida que estoica,
mas desbordada que contenida. En su
deseo de dar un paso mas, de superar
viejas barreras (esas que un radical abs-
traccionismo tal vez no necesite remon-
tar), busca el soporte de las masas, el
pletorismo de volumetrias, empleando
mil recursos diversos como remaches y
tornillos, varillas, laminados y excrecen-
cias metalicas. Tampoco la preocupa-
cibn cromatica esta ausente en su obra.
Asi, los cobres, con los aceros y latones,
le facilitan gamas de color. Podria ha-
blarse, frente a sus esculturas, de como
la utilizacion de soldaduras revierte en
instrumento creador. En muchas oca-
siones, las excrecencias metalicas del
fundido, aparte de matizar los planos
(con juegos de cesuras y de arritmias),
confieren a sus "'sonoras’ esculturas
una franca categoria textural. Es evi-
dente que el "relieve”’, como infraes-
tructura de los planos basicos, reviste
una importancia decisiva en la escultu-
ra de este artista.

Si advertimos que este escultor es
un poeta (;ven ustedes cdmo una cierta
dosis de rigor nos conduce, indefecti-
blemente, hacia la critica ontologica?),
no lo es tanto por el leve tufillo literario
(,cémo no lo tendria él, si es tan poeta,
o Alberti, o Garcia Lorca?), como el pro-
ceso poemagogico que informa a su es-
cultura. Diriase que De Simoén, partien-
do de la imagen mental de la figura
(huera de masa como idea previa, livia-
na como el concepto en el vacio), dedi-
ca sus esfuerzos escultéricos hacia el
revestimiento material de aquella idea.
Asi, en la construccion de la figura se
advierte, tectonizada y pléastica, la ma-
terializada decision por la accesis sim-
bélica. Su Angel venusiano puede ilus-
trar, sobradamente, este especifico ma-
tiz de su procedimiento estético. De Si-
mon, en resumen, accede a la confor-
macion de sus figuras por medio de un
proceso ideo-constructivo, generoso de
planos (laminas rectangulares, normal-
mente) y de excrecencias ricas (o cho-
rreos metalicos), con lo que otorga al
todo estatuario un alegre calor de exu-
berancia, una tonalidad crespa y eu-
femistica.

Buenos inicios nos parecen estos y
buenos resultados actuales los que han
comprobado nuestros ojos, en la expo-
sicibn de este escultor. No hace falta
que nadie busque lo anecdético (en la
confrontacién poesia/escultura) para
llamar el interés hacia su obra. De Si-
mon, escultor estricto, a secas, merece
ya un lugar preciso, propio, y una justa
presencia en el panorama general de la
escultura.

R. 8. V.




Il CENTENARIO

DE LA GALERIA NACIONAL
DE WASHINGTON

Se ha presentado en la Galeria Na-
cional de Arte de Washington, con oca-
sion de cumplirse el segundo centena-
ro de su fundacion, una gran exposi-
cion, en la que se ofrecieron objetos
procedentes de 135 colecciones y fon-
dos murales europeos, con los que se
presentdo una imagen del pensamiento
europeo en torno a las tierras de Améri-
ca durante los siglos XVII y XVIII. La ex-
posicion ofrecid un importantisimo con-
junto de tapices, libros, relojes, graba-
dos, porcelanas, medallas, estatuillas,
pinturas, etcétera. Segun informes de
prensa, parece ser que la joya que pola-
rizd la maxima atencidon expositiva fue
la cedida por la catedral toledana, con-
sistente en una gran esfera de plata con
el mapa de las dos Américas perfecta-
mente dibujado, sobre el que se alza la
figura cincelada de una matrona porta-
dora de un arco y una flecha: una Diana
cazadora semejante a la que se encuen-
tra en el Museo Vaticano. La esfera fue
cincelada por el orfebre napolitano Lo-
renzo Vacarro a finales del siglo XVII, y
forma, con otras tres esferas semejan-
tes, representativas de las demas par-
tes del mundo entonces conocidas, un
legado hecho a la catedral de Toledo
por la Reina de Espana dofia Maria de
Noeburg, esposa de Carlos Il.

Esta admirable pieza toledana, desde
Washington ha sido trasladada para su
exposicion a museos de distintas ciuda-
des americanas, en compania de las de-
mas piezas exhibidas en la capital fede-
ral de los Estados Unidos.

NUEVAS CIUDADES
PERUANAS

El descubrimiento de nuevas ciuda-
des amuralladas prehistoricas en las al-
turas de los Andes peruanos, en el De-
partamento de la Libertad, al Norte de
Lima, ha sido destacado recientemente
por la prensa y autoridades artisticas
del Peru. El descubridor ha sido el ar-
queodlogo Andrés Zaki, que desde 1973
lleva realizando investigaciones sobre
lo que él llama “arqueologia de altura”.
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Los nuevos descubrimientos de Zaki
estan a 3.555 metros sobre el nivel del
mar, en el Alto del Toro, y en Caupar, a
3.273 metros. En Alto del Toro se han
descubierto cinco poblaciones, con dos
lineas que fueron murallas defensivas y
cien casas de piedra agrupadas alrede-
dor de una calle principal. Caupar tiene
trazas de una antigua poblacion rodea-
da por muros en forma de anillo, con
otras dos poblaciones cercanas, mayo-
res. En la denominada Caupar Il hay rui-
nas de unas veinte casas y una pobla-
cion anexa, en forma de cuadrilatero,
con catorce casas. Existe un Caupar |||
con muros circulares de naturaleza de-
fensiva, que alberga unas veintiocho
casas.

En julio del ano pasado, Zaki reveld
la existencia de otras poblaciones de al-
tura en los Andes de la Libertad, en la
zona de Quiruvilca, con una antiguedad
de ochocientos anos antes de Cristo.
Estas ruinas se caracterizan por las ca-
bezas empotradas en los muros de pie-
dra, caracteristicas de la cultura llama-
da de Chavin y encontradas en una ciu-
dad perdida en la selva del Gran Paja-
ten.

Hasta el momento, en estos descu-
brimientos no se han hallado restos hu-
manos ni tumbas, aunque el polaco Za-
ki piensa que tambien debera descu-
brirse algun cementerio. El arquedlogo
sefala que es insolito que estas ciuda-
des de altura estén amuralladas, puesto
que ello no suele ocurrir en hallazgos
semejantes que sobrepasen los 3.000
metros. Para Zaki, la existencia de esa
notable cantidad de ciudades amuralla-
das en las alturas andinas es senal de
que el hombre andino tenia tendencia a
vivir en la altura, aunque no esté claro
qué era lo que le hizo preferir la vida en
lugares tan inhospitos.

BASILEA:
FERIA DE ARTE

La Feria Suiza de Arte y Antigleda-
des, que se celebrara en su quinta edi-
cion del 25 marzo al 4 de abril préxi-
mos, en los salones de la Feria de
Muestras de Basilea, rendira testimonio
una vez mas de la alta calidad presenta-
da por los objetos artisticos ofrecidos
por el comercio suizo especializado:
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obras antiguas, arte precolombino, or-
febreria, cerdamica y porcelana, mue-
bles, estanos, arte aplicado... El periodo
temporal de todas estas obras alcanza
desde |a mas remota antigiedad al si-
glo XIX.

Por primera vez, un “stand” sera de-
dicado en esta Feria a los jobvenes co-
leccionistas, en el que participaran co-
lectivamente todos los expositores,
ofreciendo numerosas novedades artis-
ticas a precios modicos.

En la demostracion especial "Adorno
de la mesa’’, del Museo Nacional suizo
de Zurich, dedicada al arte de la mesa
en Suiza durante los pasados siglos,
seran presentados ejemplos tipicos de
arte aplicado.

La Feria de Arte y Antigliedades esta
patrocinada por el Sindicato Suizo de
Anticuarios y Comerciantes de Arte; to-
dos los expositores son miembros de la
entidad, que garantiza la autenticidad
de todos los objetos ofrecidos.

Al arte del siglo XX sera a la vez de-
dicado nuevamente el VIl Salon Inter-
nacional “Art 776", que se realizara del
16 al 21 del proximo mes de junio. Mas
de trescientos expositores de varios .
paises mostraran sus novedades en una
asamblea de arte considerada como la
mas importante del mundo en su dedi-




cacion al arte moderno. Una demostra-
cion especial sera dedicada a la produc-
cion artistica espanola, de la que a su
hora informaremos mas ampliamente.

PREMIOS DE HISTORIA
DEL ARTE

La Academia de Bellas Artes de
Francia ha otorgado los Premios de
Historia del Arte correspondientes a
1975, que fueron concedidos: el Pre-
mio Catenacci, a Andrée de Bosque,
por “Quentin Metsys’’; el Premio Thor-
let, a Urbain Cassan, por “"Neuf siécles
de béatisseurs de villes”": el Premio Paul-
Marmottan, a A. P. de Mirimonde, por
"L'lconographie musicale sous les rois
Bourbons™; el Premio Bernier, a Made-
leine Jarry, por "L'oeuvre lithographi-
que de Roland QOudot”; a Margarite
Gascon, por “Images romantiques des
Pyrénées’ : a lves Leroux, méas conocido
por Bertrand Duplessis, por sus obras
sobre "Salvat et Paul Colomb”, y a
Francois-Georges Pariset, por “L'art
neo-classique’.

KARAJAN DEJARA
DE DIRIGIR

Noticias de Zurich informan de que
el célebre director de orquesta Herbert
von Karajan abandonaria para siempre
la batuta a raiz de una enfermedad en la
columna vertebral de la que ha sido
operado recientemente en la citada ca-
pital suiza. Un especialista en ese tipo
de enfermedades revel6 tal posibilidad,
citando a titulo de ejemplo que, cuando
un albanil es alcanzado por la misma
enfermedad que Karajan, ya no esta en
condiciones de reanudar su oficio, In-
cluso después de una intervencidon qui-
rurgica. Dirigir una orquesta —agrego—
demanda un esfuerzo considerable de
los brazos, y es la espalda la que sopor-
ta el mayor peso.

El eminente director se encontraba,
a la hora de redactar esta noticia, hospi-
talizado en una clinica de Zurich, donde
se realizan los mayores esfuerzos
cientificos para devolverlo al mundo
musical, tales como el programa de
ejercicios especiales para intentar curar
al gran musico. No obstante algunos in-
dicios satisfactorios en su enfermedad,
se duda pueda concurrir a Salzburgo en
las proximas Pascuas para dirigir la
opera “Lohengrin”, de Wagner.

MOSAICO ROMANO

Un artistico mosaico con dibujos
geométricos en colores rojo, negro y
blanco, perteneciente a una vivienda ro-
mana de la época imperial, ha sido ca-
sualmente descubierto por una patrulla

de carabineros que habia visto huir pre-
cipitadamente a dos jovenes que reali-
zaban excavaciones clandestinas.

El hecho tuvo lugar en una zona
campesina cerca de la localidad romana
de Ostia, dentro de una propiedad del
Instituto del Santo Espiritu. Al acudir al
lugar donde escaparon los dos desco-
nocidos, la patrulla encontrd casi con-
pletamente desenterrado un mosaico
de unos siete metros cuadrados, en
buenas condiciones de conservacion. Al
lado fue hallada una lona encolada, so-
bre la que, presumiblemente, los exca-
vadores clandestinos se proponian co-
locar las piezas del mosaico para poder
llevarlas consigo.

Expertos de [a Superintendencia de
Antigiedades han efectuado una ins-
peccion preliminar, disponiendo la con-
tinuacion de las excavaciones para sa-
car a la luz los otros locales de la villa,
cuya construccion se remonta posible-
mente al primer siglo de la era cristiana.

DE VARIA INFORMACION

® El Gobierno iraqui ha destinado una
cantidad inicial equivalente a 21 millo-
nes de pesetas para la restauracion de
la antigua Babilonia. Los planes de res-
tauracion han sido confiados al Institu-
to de Arqueologia de Bagdad y las
obras se realizaran bajo la direccion del
Centro de Arqueologia de Tunez, cuyos
especialistas realizan excavaciones en
Irak desde 1963.

® Los restos de una basilica romana
construida en Nimes por la Emperatriz
Plotina, esposa de Trajano, en el primer
siglo después de Cristo, ha sido descu-
bierta durante el derribo de la antigua
carcel de la citada ciudad francesa.

® Segun informa el Servicio Arqueol6-
gico griego, el "Hermes' de Praxiteles,
una de las esculturas mas famosas de
la antigtiedad artistica helénica, ha sido
trasladada a un nuevo museo en la anti-
gua ciudad de Olimpia.

® Los cinco cuadros del pintor flamen-
co Brueghel el Viejo, valorados en 94
millones de pesetas y robados de la ex-
posicion de grandes maestros celebra-
da recientemente en Amsterdam, han
sido encontrados en esta misma ciudad
en perfecto estado, segun manifesta-
ciones de fuente oficial. La investiga-
cion demostré que el robo fue realizado
por especialistas, que utilizaron el siste-
ma de entrar por el techo a través de
una vidriera, y ha conducido a la deten-
cion de dos sospechosos cuya identi-
dad no ha sido revelada. Los cuadros
robados son propiedad de dos galerias
londinenses. ;

® También los tres cuadros de Picasso
robados las pasadas semanas en una
residencia de los alrededores de Paris
han sido recuperados y detenidos los

autores del robo, a los que se les incau-
taron igualmente otros numerosos ob-

jetos de arte, valorados en millén y me-
dio de francos.

LOS ESCITAS

“El oro de los escitas” ha sido una de
las grandes manifestaciones expositi-
vas de Paris en el tiempo reciente, mos-
trada en las Galerias Nacionales y el
Grand Palais. En reciprocidad a la pre-
sencia en Moscu, el pasado ano, de “"La
Gioconda”, de Leonardo, doscientas
piezas escogidas, tanto en los tesoros
del Museo del Ermitage, de Leningrado,
como entre los mas recientes descubri-
mientos arqueologicos, han sido envia-
das a la capital francesa por las autori-
dades soviéticas. Por primera vez fue-
ron reveladas, en su riqueza y en su ex-
tension geografica, las antiguas civiliza-
ciones de Rusia meridional y las empa-
rentadas con ellas, del Cducaso, de Asia
Central y de Siberia del Sur. Civilizacio-
nes de caballeros rapidos, cuya temible
movilidad constituyd, antes de Atila, de
Gengis Khan y de Tamerlan, una per-
manente amenaza para los pueblos se-
dentarios vecinos.

La primera parte de la exposicion fue
consagrada al arte de los escitas pro-
piamente dicho, que después de una
excursion mas alla del Caucaso, se ins-
talaron, en el siglo VIl antes de Jesu-
cristo, en las montanas de Kuban y en
las estepas de Rusia meridional. Al re-
pertorio animalista especificamente es-
cita (Pantera de Kelermés, Ciervo de
Kostromskai...) vienen a anadirse temas
tomados de Oriente, por intermedio del
reino de Urartu, de las expediciones asi-
rias o por el de la Grecia jonica. A partir
del siglo V antes de nuestra era, el de-
sarrollo de las relaciones con las ciuda-
des griegas del litoral del mar Negro, la
creacion del reino del Bosforo, la hele-
nizacion creciente de la aristocracia es-
cita, condujeron a la elaboracion de un
arte mixto, en el que elementos griegos
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y elementos escitas se mezclan estre-
chamente. La orfebrerfa conoce enton-
ces un prodigioso desarrollo.

La segunda parte expositiva nos lle-
va hacia el Este, mas alld del Volga, en
el inmenso dominio de las estepas del
Asia Central y las regiones montafosas
de Siberia del Sur. En pleno corazén del
continente asiatico nace un arte origi-
nal, cuyas ramificaciones se extenderan
hacia China y Occidente. Fueron pues-
tos a la atencion del visitante los orna-

En este nimero inicial de BELLAS
ARTES 1976 queremos dejar constan-
cia del nombramiento de don Carlos
Robles Piquer como ministro de Educa-
cion y Ciencia en el primer Gobierno de
S. M. Juan Carlos | de Espana.

FERNANDO PASCUAL,
MEDALLA DE ORO
EN CERAMICA

Las artes del fuego, en lo que tienen
de creacion artistica y artesana, han su-
frido en nuestro tiempo un declive la-
mentable ante la imposicion de los me-
dios industriales de produccion masiva.
A pesar de ello, siempre quedan los me-
jores, es decir, aquellos artistas que
sienten verdadera vocacion por mani-

festaciones culturales de historia y téc- -

nicas tan antiguas como el hombre mis-
mo, vy, entre ellos, los verdaderos cera-
mistas.

Fernando Pascual, ceramista za-
morano, es sin duda uno de los artistas
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mentos de monturas del Kazakaskan,
los cuchillos tagares de Minusinak, las
placas de hueso de Tuva y, sobre todo,
el contenido, milagrosamente conser-
vado por el frio, de las sepulturas altai-
cas: tapices, ornamentos de madera,
hueso y fieltro, frascos y adornos de
CUEro...

La exposiciobn dio con objetos testi-
moniales del arte de los sarmantes, que
a partir del segundo siglo antes de J. C..
conquistaron la Escitia de Europa v,

actuales mejor dotado en su especiali-
dad, como lo esta demostrando sus
continuados éxitos. Hace pocos meses
consiguid el primer premio en el Con-
curso Nacional de Artes Aplicadas
Maestro Mateo, con una de sus obras,
revalidando sus méritos recientemente
en el IV Concurso Nacional de Cerami-
ca Artistica, celebrado en la valenciana
localidad de Manises, que goza de tan
larga y acrisolada tradicion en esta es-
pecialidad, donde también ha obtenido
el primer premio, dotado con cien mil
pesetas y medalla de oro.

Mas que su brillante itinerario profe-
sional, es la calidad general de sus
obras, su originalidad y profundo carino
a la materia y las formas, lo que hace de
Fernando Pascual uno de los mas posi-
tivos valores de la ceramica espanola
actual. Ya en esta misma revista habia-
mos dejado anteriormente constancia
de ello en las oportunas criticas realiza-
das con motivo de algunas de las expo-
siciones del artista.

X PREMIO CIRCULO-2

Una vez mas, se ha celebrado el con-
curso anual de minicuadros y minies-
culturas, tan popular entre los artistas,
que patrocina la galeria de arte Circu-
lo 2.

Han merecido el premio, entre las
numerosas obras concurrentes, la de
Enrique Vera en pintura y la de Horten-
sia Ladeveze en escultura. Los accésits
correspondieron a Pedro Grifol y Primi-
tivo Gonzalez, respectivamente.

Entre los muchos artistas cuyos
nombres figuran en este certamen, re-
cordamos a Pepi Sanchez, Horna, Dela-
puente, Duce, Lapayese, Gloria Merino,
Mingorance, Marcos Collantes, etce-
tera.

mas tarde, las ciudades del mar Negro.
Al arte grecorromano anquilosado, esos
nomadas opusieron la profusién de sus
oros incrustados de piedras de colores,
de perlas, de cristales y los entrelazados
de animales fantéasticos que decoran las
piezas de orfebreria descubiertas en
Novotcherkasat. El despliegue de las in-
vasiones, bajo el impulso de los hunos,
llevaria este arte a otras tierras, entre
las que figura nuestro Occidente medie-
val.

Esta muestra colectiva ha permane-
cido abierta al publico desde el dia 2 de
diciembre Ultimo hasta el 10 de enero
del"corriente ano.

RAMON MURIEDAS,
PREMIO DE LA IIl BIENAL
DE PEQUENA ESCULTURA
DE BUDAPEST

El escultor santanderino Ramoén Mu-
riedas ha obtenido en el espacio de un




mes tres premios de categoria. En Bu-
dapest, donde se ha celebrado reciente-
mente la |1l Bienal Internacional de Pe-
quena Escultura, considerada como una
de las mas prestigiadas en su género, la
obra de Muriedas ha merecido uno de
los diez premios de igual categoria que
se conceden a los diez escultores mas
relevantes del certamen. A este premio
le ha precedido la Pa4mpana de Oro, en
la XXVI Exposicion Nacional de Valde-
pefas, y seguido el Premio a la Mejor
Escultura que otorga la Bienal de Mar-
bella.

Sus esculturas en bronce responden
a un sintetismo formal: romanticismo
simbolista, de un lado, y realismo este-
tizante, de otro. El realismo se acentua
en sus protagonistas masculinos, cuya
actitud y gesto contrastan por su Veris-
mo con las figuras de mujer adolescen-
te, que permanecen enclaustradas en
un distante mutismo. Tanto la soledad
como esa sensacion de abandono que
ostentan sus figuras de uno u otro sexo
nos llegan envueltas en un lirismo con-
movedor que incita al acercamiento.

AUTOPISTA POR PANCORBO

La Direccion General del Patrimonio
Artistico y Cultural y la Direccion Gene-
ral de Carreteras han estudiado conjun-
tamente el trazado definitivo de la auto-
pista de la frontera francesa a Burgos, a
su paso por Pancorbo, y la posible afec-
cion que podria causarse a distintos
monumentos y al paisaje de aquella
zona burgalesa, de tan prestigioso re-
nombre.

Segun informacién de fuentes oficia-
les, para lograr un total respeto a los
monumentos y el ajuste del trazado al
paisaje, se ha modificado sustancial-
mente el trazado y se han estudiado los
materiales y soluciones técnicas a
adoptar para lograr mantener el conjun-
to artistico que constituye el desfiladero
de Pancorbo con todos sus extensos
complejos edificatorios, la poblacion, el
castillo, las iglesias, las vias romanas, el
Camino de Santiago...

Junto a estas medidas, se han adop-
tado otras para incluso mejorar el as-
pecto estetico actual, que en muchas
zonas aparece deteriorado por antiguas
canteras, y realizar por parte de la em-
presa concesionaria de la nueva auto-
pista obras de restauracion de monu-
mentos bajo la direccion técnica de es-
pecialistas de la Direccion General del
Patrimonio Artistico y Cultural.

Con la proyectada autopista iba a
desaparecer uno de los mas famosos
conjuntos arquitectonicos-monu-
mentales de la Peninsula. Para evitar
este agravio a Pancorbo y su entorno
urbanistico, ya cantado por el Roman-

cero, entidad de poblacién fijada en
el camino francés a Compostela
y declarada monumento historico-
artistico en 1962, la citada Direccion
General del Patrimonio Artistico mostro
su disconformidad el 22 de septiembre
pasado, en escrito dirigido a la Direc-
cion General de Carreteras y Caminos
Vecinales, solicitando un nuevo trazado
de la autopista, distante de Pancorbo,
de forma que no afectase al patrimonio
historico-artistico de la famosa locali-
dad. El conjunto monumental de Pan-
corbo contiene el barrio de Santiago e
igiesia del mismo nombre, de los siglos
XV-XVI, situados sobre una antigua cal-
zada romana que cruzaba el pueblo sor-
teando el rio por un puente romano auln
existente; un hospital de peregrinos,
formando parte todo ello del Camino de
Santiago. Otros monumentos son el
castillo de Santa Marta, levantado en el
siglo IX, del que se conservan unas rui-
nas del XV, y la ermita del Santo Cristo
del Barrio, de origen romanico, el més
importante simbolo religioso del muni-
cipio. Sirve de asiento a todos estos
monumentos el mundialmente famoso
desfiladero de Pancorbo, enorme esce-
nario natural que forma el entorno y
que por si mismo constituye una de las
grandes maravillas de la geografia es-
panola.

INSTITUTO TORROJA

El Instituto Torroja, de la capital es-
panola, ha iniciado el VIl Curso de Estu-
dios Mayores de la Construccion, que
durara hasta el proximo 11 de junio. Es-
tos cursos son la actividad docente que
desde hace anos viene desarrollando el
nstituto, y estan especialmente dirigi-
dos a los paises hispano-hablantes. En
1957, el profesor Torroja dictd el pri-
mer curso a mas de veinte arquitectos e
ingenieros civiles iberoamericanos, so-
bre el tema "Formas resistentes en la
construccion’.

En este curso, dedicado a la pato-
logia de la construccidén, se imparten
cinco clases teorico-practicas, comple-
tadas con visitas y viajes técnicos vy
artisticos. Asisten dieciséis ingenieros
civiles y doce arquitectos pertenecien-
tes a trece paises de habla castellana.

RIESGOS MONUMENTALES
Y DESCUBRIMIENTOS

® Un importante retablo gotico, que se
encuentra en la localidad leridana de
Cornellana, se halla en peligro de des-
truccion o desaparicion, por estar en
transito de abandono la citada locali-
dad. El retablo posee en la parte supe-
rior siete cuadros santorales; en la infe-

rior, cuatro, con borrosas escenas, a ex-
cepcion de uno de Santa Lucia y otro de
Santa Eulalia. Uno de los cuadros supe-
riores representa el nacimiento del
Nino-Dios, en el que San Joseé lleva ma-
noplas para defenderse del frio. El reta-
blo esti dedicado a San Pedro Apdstol
y se calcula que su valor sobrepasa los
cincuenta millones de pesetas.

® Arcos goticos y un magnifico coro
han sido descubiertos en la iglesia de
Santiago Apostol, de la localidad man-
chega de Torrenueva, al realizarse su
limpieza y restauracion. Las obras han
sido visitadas por la Comision Provin-
cial de Monumentos de Ciudad Real,
que han confirmado la gran importancia
de estos hallazgos. La limpieza de los
muros para dejar al descubierto sus pie-
dras se extiende por gran numero de
templos manchegos, siendo muy fre-
cuentes los descubrimientos de zonas
ocultas durante largo tiempo en estas
edificaciones religiosas.

® En una finca del término de Guare-
na, en la provincia de Badajoz, ha sido
hallado un conjunto de 1.444 monedas
de bronce, con un peso total de seis ki-
los, correspondientes en su totalidad a
la seqgunda mitad del siglo V.

® En el curso de las obras que esta
realizando en Palma de Mallorca la Di-
reccion General del Patrimonio Artistico
y Cultural para la adaptacion del palacio
Desbrull, aparecié en la fachada princi-
pal una galeria que discurre por el cuer-
po alto de la citada fachada, la mas
completa y bella de este tipo construida
en el siglo XV.

® Una capilla del siglo XIV situada en
la parroquia de Santa Cristina de Co-
bres, en el término municipal ponteve-
drés de Vilaboa, corre peligro de desa-
parecer al quedar situada al lado de la
nueva autopista del Atlantico. Es de
propiedad particular, y las gestiones
realizadas para su traslado a otro lugar
de la finca no han dado resultados has-
ta ahora.

® La Diputacion Provincial de Barcelo-
na acordd acometer con la mayor ur-
gencia la reconstruccion artistica del
palacio Guell, de la Ciudad Condal, para
que recobre no solamente su primitiva
traza interior, sino a la vez reestructu-
rando totalmente la biblioteca-museo
del Instituto del Teatro, instalada en el
palacio. Como se sabe, el edificio fue le-
vantado en 1895, con planos de Anto-
nio Gaudi, quien proyectd igualmente
su decoracion y mobiliario.

DE VARIA INFORMACION

— La Asaociacion de Amigos de la cate-
dral de Oviedo, con residencia en la ca-
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pital asturiana, ha comenzado sus acti-
vidades, consistentes, en primer lugar,
en revitalizar el mas bello templo es-
panol del siglo XIV", abrir el claustro
cerrado desde mucho tiempo atras, res-
taurar las partes afectadas por el "mal
de la pledra”, crear un museo diocesa-
no, etc.

® En Santiago de Compostela ha sido
designada la comision que, a propuesta
del Colegio de Arquitectos de Galicia,
estudiara la creacion del "Museo do po-
bo galego” a través de un Patronato
que se encargara de llevar a la practica
el proyecto. A tal objeto ha sido enviada
una carta a numerosas instituciones y
personalidades gallegas, en la que se
senala: "El estudio antropologico y et-
nografico del pasado y del presente de
las sociedades humanas, adquirid en
este siglo una gran importancia en
aquellos paises conscientes de su pro-
pia identidad. Fruto de ello fue la crea-
cion de museos antropologicos, como
instrumentos adecuados para llevar a
cabo esta tarea’. La previa reunion a la
fundacion del Patronato se celebrd en
Compostela las pasadas semanas.

® Urbanistica madrilena. Once millo-
nes de pesetas invertira el Ayuntamien-
to de la capital espanola “en ganar para
los peatones una zona que no es abso-
lutamente necesaria para los vehicu-
los'": la plaza de la Opera o de |sa-
bel |l, que sera remodelada, suprimien-
do la circulacion existente hoy frente a
la fachada posterior del teatro Real vy
haciendo desaparecer la actual calzada.
La plaza sera ganada para el madrileno

de a pie y a la vez convertida en lugar
de oclo.

@ Nicanor Pifiole ha recibido en Gijon
—en donde nacio en enero de 1878— el
nomenaje de los pintores asturianos, al
cumplir los noventa y ocho anos de su
edad el decano de los pintores no solo
espanoles, sino posiblemente mundia-
les. A la merienda intima en su honor
siguio la entrega de una bandeja de pla-
ta con las firmas de todos los artistas
de Asturias.

® Don Juan de Contreras y Lopez de
Ayala, marqués de Lozoya, ha vuelto a
ser reelegido recientemente director de
la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, después de tres anos de
gestion al frente de la primera institu-
cion artistica nacional.

® E! Archivo Historico-Artistico de la
provincia de Murcia, cuya constitucion
se acordo en reciente Consejo de Mi-
nistros, tiene en sus fondos documenta-
les mas de 10.000 protocolos y distri-
fos notariales, etcetera. La tarea del
nuevo archivo historico y artistico es la
de recoger, custodiar y salvar la docu-
mentacion historico-artistica pertene-
ciente a la provincia. Su mision seré la
de actuar como institucion de defensa y

custodia del patrimonio documental del
nais.

® Unas ruinas visigodas, del siglo VII,
encontradas hace cinco anos en Riba-
rroja del Turia (Valencia), pueden desa-
parecer al carecer de lugar para conser-
varlas. Las piezas mas importantes de
estos restos las guardan par-
ticulares de la localidad, que se ofrecie-
ron para conservarlas, pero otras estan
siendo utilizadas para la construccion
de unos chalets. Piezas labradas visigo-
das han sido halladas hechas trozos en
una zanja abierta para cimentacion.
Otras personas efectlian excavaciones
clandestinas, llevandose las piezas en-
teras o las partes de mayor valor artis-
tico.

VIGILANCIA DE MONUMENTOS

El Servicio Historico de la Comision
de Cultura del Colegio Oficial de Arqui-
tectos de Madrid ha iniciado su campa-
Aa expositiva sobre monumentos nacio-
nales, a través de la cual, y a lo largo de
todo 1976, se realizaran una serie de
muestras del ambito de la demarcacion
del Colegio de Arquitectos dedicadas a
Guadalajara —la primera de las ya reali-
zadas—, Avila, Burgos, Caceres, Ciudad
Real, Cuenca, Santander, Segovia, So-
ria, Toledo, Valladolid y Madrid.

Estas exposiciones tienen por finali-
dad dar a conocer la situaciéon actual de
aquellas edificaciones declaradas mo-

numentos nacionales y que, en pura
teoria juridica, se hallan amparados por
las normas legislativas de vigilancia y
atencion del Ministerio de Educacion vy
Ciencia. El interés del Colegio Oficial de
Arquitectos de Madrid estriba en vigori-
zar el interés publico por todo lo rela-
cionado con el patrimonio arquitectoni-
co nacional y buscar las causas por las
que la mayoria de los monumentos se
encuentran en un lamentable estado de
abandono.

CENTENARIO
DE MANUEL DE FALLA

El 23 de noviembre de este ano se
cumple el centenario del nacimiento de
Manuel de Falla, uno de los creadores
de la musica espanola contemporanea.
Se ha iniciado ya la organizacion oficial
de diversos actos en conmemoracion
de este acontecimiento, capital en
nuestra historia musical.

El Ministerio de Educacion y Ciencia
ha publicado en el “Boletin Oficial del
Estado” una Orden por la que se convo-
can dos concursos internacionales, de
musicologia y periodismo, que llevaran
el nombre del ilustre musico gaditano,
sobre cuya personalidad, obras, epoca,
etcétera, habran de versar todos los tra-
bajos presentados. Por su parte, la Fun-
dacion Rodriguez-Acosta, de Granada,
ha sido encargada por la Direccion Ge-
neral de Relaciones Culturales del pa-
trocinio de una serie de exposiciones
iconograficas y documentales sobre la
figura de Falla. Estas exposiciones reco-



rreran varios paises de Europa y Améri-
ca. En Madrid seran presentadas por la
Fundacion Rodriguez-Acosta, y en Gra-
nada, en los salones de la Alhambra y
en la galeria de arte del Banco de Gra-
nada, durante los meses de junio y julio.

El Club de Mdsica del Colegio Mayor
San Juan Evangelista organizara igual-
mente, dentro de su programa de actos
conmemorativos del centenario, un cer-
tamen nacional de investigacion, ensa-
yo y critica literaria, para el cual se han
creado diversas comisiones de universi-
tarios, que se encargaran de conseguir
la colaboracion de los organismos ofi-
ciales y entidades nacionales.

—_——— e

Manuel de Falla recibid las primeras
ensefnanzas musicales de su madre, du-
rante sus primeros anos de vida en la
capital gaditana. Posteriormente paso a
estudiar piano y composicion en el Con-
servatorio de Madrid, en donde tuvo co-
mo maestros a José Trago y Felipe Pe-
drell. Sus obras de juventud son cancio-
nes, piezas para piano y zarzuela. Su
primera opera fue ""La vida breve”, con
la que comienza la importante carrera
musical que haria de él el primer musi-
co de Espana. A los treinta anos mar-
choé a Paris, donde conoceria a los gran-
des de aquella época: Claude Debussy,
Maurice Ravel, Paul Lukas, Igor Stra-
vinsky... Compuso entonces “Cuatro
piezas espanolas’”, "Tres canciones” vy
las siete ""Canciones populares espa-
nolas".

En 1915, ya de regreso en Madrid,
compuso la primera parte de "El amor
brujo”, “Noches en los jardines de Es-
pana” y "El sombrero de tres picos’,
aparte de varias obras de menos enver-
gadura, como “Oracion por las madres
que tienen los hijos en brazos’ y "Fue-
go fatuo”. La segunda version de "El
amor brujo” le abriria desde entonces
las puertas del éxito. A partir de este
momento, y ya la mayoria de las veces
por encargo, compuso su “'Fantasia
poetica’’, "El retablo de maese Pedro”,
"Elegia de la guitarra’”, etcétera.

Unos anos después fijaria su resi-
dencia en Granada, en donde, con la

colaboracion de Federico Garcia Lorca,
escribié "Festival de cante jondo”. En
1926 termind una de sus obras cum-
bres, “"Concierto para clave y cinco ins-
trumentos’’. Posteriores son ya "Soneto
a Cordoba”, “Balada de Mallorca” vy
"Suite de homenajes’.

Ya en sus primeros anos de residen-
cia en Granada habia comenzado los
esbozos de ""La Atlantida”’, que deberia
culminar su obra. En los anos treinta
viajo a la Argentina, instalandose en Al-
ta Gracia, donde le sorprendi6é la muer-
te en 1946, con su obra incompleta. La
partitura de “"La Atlantida fue termina-
da por su discipulo Ernesto Halffter.

PROTECCION
MUNICIPAL DE ARTE

El Ministerio de Educacion y Ciencia
ha otorgado los premios del Patrimonio
Historico-Artistico, convocados con
ocasion del Ano Europeo del Patrimo-
no Arquitectonico, para promover la
colaboracion de las Corporaciones loca-
les en la conservacion, revalorizacion vy
proteccion de nuestro patrimonio mo-
numental.

Los premios han correspondido a los
siguientes municipios espanoles: pri-
mer premio, de diez millones de pese-
tas, a Santillana del Mar; dos segundos
premios, de cinco millones de pesetas,
a Uncastillo, en la provincia de Zarago-
za, y a Cervantes, localidad de Piorne-
do, en la sierra lucense de los Ancares:
cuatro premios de tres millones de pe-
setas, a la localidad manchega de Al-
magro; a Besald, en Gerona; Estepa, en
Sevilla, y La Alberca, en Salamanca.

ARTE RELIGIOSO

Para fomentar en los artistas actua-
les su interés por el arte religioso se ha
constituido una promotora cultural,
Tiempart.

La primera obra llevada a cabo es
una escultura de San Jose, en bronce,
fundida por Codina Hermanos, de apro-
ximadamente 40 cm. de altura. El crite-

o que ha inspirado al artista ha sido lo-
grar una figura representativa del Santo
Patriarca, en la que quede patente la
gran fuerza espiritual, el temple varonil
y las cualidades humanas que habria de
tener el hombre al que Dios confid tan
alta mision.

Fundido en series de diez piezas, cin-
celadas una por una por el artista, se lo-
gra una obra original, con una reduc-
cion de su precio a la tercera parte de lo
que supondria una edicion normal. Ca-
da pieza va avalada por una garantia de
origen, con indicacion exacta de niume-
ro y serie.

Tiempart pretende integrar a los
amantes del arte en un propdsito que
sin duda influird en la proyeccion futura
de la cultura actual.
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La cronica de exposiciones en Espa-
na no pretende ser completa ni puede
serlo, porque a lo largo de cuatro me-
ses, fiempo que transcurre entre una
cronica y otra, es mucho tiempo y el nu-
mero de exposiciones que se celebran
en las capitales de provincias y otras lo-
calidades es cada vez mayor. El hecho
de que sea poco menos que imposible
resenar todos estos acontecimientos no
nos aconseja dejar de escribir la cronica
de exposiciones en Espana. Eso equi-
valdria a acentuar el centralismo que
realmente es cada vez menos veridico,
dotando a los acontecimientos artisti-
cos de Madrid y de Barcelona de una
proteccion y un privilegio tan injusto
COMO IMPpreciso.

Tomando como punto de partida el
de la cronica anterior coincidente con el
comienzo del curso setenta y cinco-
setenta y seis, lo primero que hallamos
es un error en nuestro anterior trabajo.
Pocas veces tiene un periodista la oca-
sion de rectificar con mas gozo que en
este caso. En mi anterior cronica al co-
mentar una muestra artistica de Grego-
rio del Olmo, consideraba errbneamen-
te su reciente fallecimiento. No puedo
precisar qué le ocurrid al cronista. Sin
duda, alguna referencia verbal mal cap-
tada que se sumo al caso de Gregorio
del Olmo al tener que referirme a él.
Tiempo después me rectificaron algu-
nos amigos y me produjeron gran
alegria que palid por completo la pe-
quena rabieta que siempre nos produce
todo fallo, error o equivocacion perso-
nal. Al fin y a la postre, los fallos, los
errores y las equivocaciones son pro-
pias de la condicibn humana.

Alcoy es nuestro siguiente punto en
la provincia de Alicante. La exposicion
de acuarelas, retratos y linoleos de Mila
Santonja constituyd un atractivo cultu-
ral. Mila Santonja es una artista que ul-
timamente se ha exigido mucho vy
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muestra cada vez mayor dominio en el
dibujo. Sus estructuras arquitectonicas
en panoramicas no restan atencion al
colorido que aborda la artista con gran
serenidad y limpieza. El dominio de va-
rnos procedimientos pictoricos hablan
también de su exigencia y huida del en-
casillamiento en el trato de uno de. ellos
solamente.

Denia, también en Alicante, cuenta
con una trayectoria artistica que lleva a
cabo la galeria Rincon del Mar. Entre
sus ultimas muestras destacamos las
de los artistas valencianos Eusebio Fe-
rrer y Vicente Demets. Eusebio Ferrer
es un estudioso capaz de captar de los
maestros lo que se adecua a su modo
de expresion. Asi, Felipe Cossio del Po-
mar dice de Ferrer que "desde sus pri-
meros pasos en busca de si mismo, si
se ha detenido ante escuelas y maes-
tros es para estudiarlos y fortalecer sus
convicciones estéticas, sin olvidar su
propia personalidad”.

Vicente Demets, de paleta luminosa,
mediterranea, posee premios que ha-
blan de su historia y de sus méritos.
Destaca en su quehacer artistico su é-
poca de pensionado de Educacién vy
Descanso en la provincia de Segovia,

acontecer que coincide en muchos ar-
tistas de renombre. Vicente Demets po-
see una pintura que gusta, que entra fa-
cilmente a la generalidad de los con-
templadores.

Victorio presentd una coleccién de
Oleos en la sala de exposiciones de la
Caja General de Ahorros y Monte de
Piedad de Awvila, patrocinadora de los
Premios Adaja de Pintura. Victorio pre-
sentd una serie de vistas del valle del
Tiétar, panordmicas y rincones de sus
pueblos vistos con personal atencion y
bajo luces alteradas respecto a la reali-
dad. Son paisajes interpretados partien-
do de lugares reales. Las tonalidades de
color muy pronunciadas contribuyen a
crear ambiente. En cuanto a la linea,
Victorio muestra su personalidad en
vistas también alteradas respecto a la
realidad, precisando en los enfoques y
sometiendo las verticales y horizontales
a alteraciones que recuerdan a lo que
en fotografia se llama “ojo de pez".
En este aspecto, creo, Victorio tiene
un amplio campo de expresion y bus-
queda.

La actividad artistica en Bilbao es
grande y de gran categoria. Las galerias
Ederti y Arteta se reparten la seleccion
de muestras en esta cronica. Cristino
Mallo con treinta y cinco bronces fue
una muestra presentada en Ederti.
Composiciones, grupos bien modelados
en una valoracion de las formas mas
varias, de las que Manuel Conde opina:
“... Desde los temas de la infancia y sus
juegos hasta el drama de ser solitario,
con su carga de frustraciones y enig-
mas. Desde la exaltacion constante del
trabajo del hombre en sus formas mas
primarias, hasta la tragedia del toro de
lidia y la belleza palpitante de los ani-
males..."”. Superficies rugosas, algunas
veces; lisas por el paso de la caricia re-
petida de la materia blanda, otras, nos
proporcionan una escultura misteriosa,
trascendente, fruto de una evolucion
nada sencilla y si muy meditada.

CRISTINO MALLO
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NIETO ULIBARRI

Otra muestra bien distinta en la mis-
ma galeria Ederti, la de Vasarely, en la
que el color y las formas, las composi-
ciones y diversa tonalidad, dota de ci-
netismo lo realmente estatico. La inves-
tigacion en orden a lo transformable, a
lo 6ptico, en una recreacion total de la
vista que dlgunas veces hiere, ofende,
en esa galopante demanda de pensa-
mientos y reacciones que la obra de Va-
sarely reclama en todo instante.

Buena celebracion del V aniversario
de la galeria Arteta con una serie de ex-
posiciones que por su valia y significa-
cion bien merecerian un tratamiento
mas amplio en el comentario del que
nos permite este trabajo genérico. Nie-
to Ulibarri, exposicion péstuma en ho-
menaje y recuerdo del pintor vasco, fue
la primera de las exposiciones celebra-
das. Interesante muestra e interesante
reencuentro con un artista que, segun
se dice, no frecuentaba tertulias ni ali-
mentaba grupos, ni tan siquiera con-
vivia en sociedad. Su meta era la obser-
vacion del paisaje en busca de algo que
le permitiera expresar lo que llevaba
dentro de si. Su retrato del "El hermano
Garate’” es un modelo de pintura bien
hecha y sentimiento expresivo patente
en el gesto de bondad del religioso va-
ron.

“"Panorama del paisaje contempora-
neo”’ fue otra muestra colectiva muy
varia e igualmente interesante por
cuanto presentd una serie de distintas
maneras de vivir y de plasmar el paisaje

en la pintura en el momento actual. Jo-
se Beulas, Antonio Blardony, José Diaz,
Juan Manuel Diaz Caneja, Godofredo
Ortega Munoz, Pascual Palacios Tar-
dez, Benjamin Palencia, Isidro Parra vy
Agustin Redondela, son los nombres
que garantizan y autentifican la valia de
la exposicion.

La exposicion homenaje a Acebal
Idigoras fue otra muestra de esta ga-
leria. Merecido homenaje del gran artis-
ta, pintor, escultor, ceramista, vasco na-
cido en la Argentina durante el periodo
emigratorio de sus padres. Su obra es
una mezcla de creatividad, de influen-
cias cuiturales y de modernidad conse-
guida a base del conocimiento técnico
mas exigente.

La cuarta muestra a que nos referia-
mos es la de Agustin Redondela, madri-
leno de ascendencia gallega, ha viajado
y admirado el paisaje de la varia Espa-
na. Redondela y el paisaje es una per-
fecta conjuncion. Redondela a fuerza de
vivir el paisaje y de interpretarlo ha
creado, por asi decirlo, un paisaje nuevo
lleno de potencialidad estética.

Maria Luisa Canton expuso en la Ca-
sa de la Cultura de Ciudad Real una nu-
trida coleccidon de cuadros realizados
sobre panes de oro, técnica o procedi-
miento en que la artista viene estudian-
do desde hace anos. Su inquietud la lle-
va a perfeccionarse en el dominio del
dibujo y en el aprendizaje de la cerami-
ca en donde esta obteniendo meritorias
piezas. Maria Luisa Canton, dentro de la
pintura, sin dejar esas bellas composi-
ciones monocromas sobre el dorado so-
porte, deberia mostrar alguna obra a
pleno color realizadas, tal vez, al 6leo.

Guadalajara viene a nuestra cronica
con una serie de muestras artisticas de
importancia celebradas en la sala de ex-
posiciones de la Caja de Ahorros Pro-
vincial y la de la Diputacion de Guada-
lajara. Destacamos la muestra de Fran-
cisco Sobrino, artista comprometido
con el movimiento Gptico-cinético con
logros interesantes en su haber artisti-
CO, que en esta ocasion pone en ante-
cedente a sus paisanos. Francisco So-
brino presentd, no hace mucho, una in-
teresante muestra artistica, antologica
de sus quehaceres durante los dieciséis
anos que estuvo fuera de Espana. Aho-
ra, la muestra que se exhibe en Guada-
lajara deja entrever los logros artisticos
en el amplio sentido de la plastica
"gouaches” vy estructuras, esculturas
transparentes que dejan al descubierto
la dimensién espacial.

Otra muestra artistica de Guadalaja-
ra fue la de paisajes de Ninez Molinero.
Un paisaje colorista fragmentado, con-
siderado en zonas bien definidas que

contribuyen a conseguir una composi-
cion en su doble sentido de forma y co-
lor. Ambas compaosiciones, en el caso
de Félix Nafiez Molinero, se nos ofrecen
conjuntamente o paralelamente gracias
a un estudio detallado de lo que el pai-
saje es cuando se lleva a la pintura.

Citemos también en Guadalajara la
exposicion subasta de antiguedades
artisticas que, aunque no permite un
comentario en esta cronica casi telegra-
fica, al menos debe considerarse como
un acto cultural mas que pone de relie-
ve la inquietud del pdblico y la altura de
este primer trimestre del curso cultural.
Tambien habla de este nivel la exposi-
cion presentada en la Diputacion Pro-
vincial de Guadalajara "Treinta y cinco
anos de tebeos en Espana’”’, exposicion
plena de consideraciones sociocultura-
les y de evocaciones de tiempos pasa-
dos en que el tebeo ilustrado ocupaba
una importante aportacion a la interpre-
tacion y escenificacion en imagenes de
unas aventuras y de unas pantomimas
relatadas con gracia, humor y ameni-
dad.

Pasamos a Huesca. La Diputacion
Provincial presentd una exposicion ho-
menaje a José Lapayese Bruna en el
Museo del Alto-Aragon. Una muestra
tan generosa como bien seleccionada
en la que se pudo apreciar la varia ga-
ma de la actividad artistica de este gran
pintor, escultor, repujador, ceramista...
que no hay procedimiento ni técnica

AGUSTIN REDONDELA
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JOSE LAPAYESE

que no interese al padre de los Lapaye-
se, dinastia de artistas sin fronteras ni
encasillamientos, pues entre los Lapa-
vese hijos hay pintor, escultor, arquitec-
to, musico y todos ellos con la misma
inquietud del padre que en esta ocasion
pudo sentir la satisfaccion de ser reco-
nocido y aplaudido por sus paisanos
aragoneses que saben, desde hace mu-
cho, cuentan con un valor artistico en
Joseé Lapayese Bruna.

La Coruna llega a nosotros a traves
de la exposicion de Gonzalez Collado
en el Ayuntamiento de la capital. Acua-
relas y dibujos presento en esta ocasion
José Gonzédlez Collado. Su acuarela es
didfana, limpia, precisa, modelos de do-
minio técnico y de originalidad transfor-
madora de los cuerpos y efectos de cla-
roscuros. El dibujo de Gonzélez Collado
es dibujo simple, esquematico; linea
continua que define formas con sensa-
cion de relieves sin la apoyatura de las
sombras. Todo queda dicho y presente
con la linea; algo que solo pueden mos-
trar los autenticos dibujantes.

La galeria Tiempo de San Lorenzo
del Escorial presentd entre otras mues-
tras una colectiva de Abascal, Cristobal,
Galende, Lorente y Rodriguez, artistas
incorporados en tornn a esta galeria
que se ha propuesto metas nobles de
difusiéon artistica.

Maria Carrera presentd una intere-
sante muestra de obras en las cercanias
de Madrid, en la galeria Dona Endrina,
de Navacerrada, con lo que vemos co-
mo los artistas salen de los nucleos
grandes de poblaciéon en busca de la se-
leccion que reclama un acto cultural co-
mo es una exposicion. Muchas veces en
esta labor no se busca la rentabilidad
economica que es posible que alguna
vez |legue a sumarse al acto
en si.

Julian Casado presentd una exposi-
cion en la galeria Fenicia, de Puerto Ba-
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nus, en Marbella, donde con frecuencia
se ven interesantes muestras artisticas.
Casado, con su obra luminosa, sugeren-
te, de técnica perfecta y limpia, va evo-
lucionando dentro de esa propuesta
que guia su actividad expresiva, que
consiste, en sintesis, en valorar los es-
pacios y las luces a través de una consi-
deracion del valor simbdlico de los co-
lores.

Otras muestras de esta misma ga-
leria marbelli fueron las de esculturas
de Ramoén de Aymerich y la de pinturas
de Salvador Calvo, comprometido tam-
bién con el espacialismo.

En Malaga, la galeria Lacayi presen-
t0 los dibujos de pequeno formato de
Pajuelo, dibujos envueltos en sugeren-
tes sombras, rotos por el espacio cir-
cundante, sugerentes las méas de las ve-
ces, misteriosos. También destacamos
la muestra “del expresionismo y el su-
rrealismo’’, una colectiva interesantisi-
ma con obras de Juan Béjar, Enrique
Brinkmann, Fernando Calder6én, Joa-
quin de Molina, Francisco Hernandez,
José Hernandez, Pedro Maruna y Fran-
cisco Painado.

El ceramista y pintor Fernando Pas-
cual llevd sus obras a Oviedo, a la sala
de la Caja de Ahorros de Asturias. Pie-
zas ceramicas que poseen ese doble va-
lor que mira a los propios logros de cali-
dades técnicas y a las formas a través
de las cuales asoma la vertiente escul-
torica del artista.

En anterior cronica de exposiciones
en Espana nos referimos a la labor de
exhibiciones y celebraciones de actos
culturales del Museo de Bellas Artes de
Salamanca. Esta labor continud con ex-
posiciones como la de Angel Mateos vy
la de Manuel Méndez. Angel Mateos es
un escultor de inquieto espiritu de in-
vestigacion, pero pertinaz en el uso de
la materia: el hormigon. La escultura de
Mateos es escultura de bloques, con
consideraciones geometricas pero muy
libre en su aspecto de conjunto. El hor-
migon es algo que estd unido a este
concepto arquitectonico, porque en la
escultura de Mateos hay mucho de ar-
quitectura, libre, nueva, tal vez irrealiza-
ble algunas veces, pero si se trata de
una escultura perfectamente entronca-
da o integrada a la arquitectura.

El caso de Manuel Méndez es el de
un regreso o, mejor dicho, una supera-
cion del abstracto; porque el abstracto,
mas que meta vacia como parece ser a
juicio de algunos, es etapa enriquece-
dora de valoraciones plasticas y expre-
sivas. La pintura de Manuel Méndez,
abstracta en un tiempo, comenzo a pre-
sentar aspecto geometrizantes, que con
las valoraciones de la materia produje-
ron obras entroncadas con mundos de
realidad. Hoy los espacios interplaneta-
rios y los cuerpos situados en ese espa-
cio, asi como los componentes biologi-
cos ampliados en visiones al microsco-
pio, son las sugerencias de las muestras

ANGEL MATEOS




ANTONIO MESA
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que presento el artista en Salamanca y
que indudablemente le sitilan dentro de
un neofigurativismo.

En San Sebastidan se presentd la
obra de Antonio Mesa en |la sala de ex-
posiciones del Ministerio de Informa-
cion y Turismo. Mesa es un pintor que
escoge realidades que nos son corrien-
tes, realidades que nos rodean y que
por eso nos son familiares. Escenas del
campo, de la ciudad, de los pueblos
mas o menos pintorescos, bodegones,
composiciones de la vida corriente en
desordenado aspecto, sin previa prepa-
racion meditada. Antonio Mesa posee
dominio técnico y sensibilidad colorista.
Sus composiciones presentan el aspec-
to de lo seguro, de o hecho de primer
intento, aspecto este que habla de esa
seguridad y dominio a que nos referia-
mos.

Dos muestras de esculturas se vie-
ron en Segovia. En la Casa del Si-
glo XV, la obra de Kaydeda, dotada de
peculiaridades, fruto de unas evolucio-
nes, de formas nuevas guiadas por una
serie de conceptos tipicamente esculto-
ricos que el artista declara en el catalo-
go de la muestra: “Dar forma al espa-
cio. Vaciar el espacio. Llenar de forma
el espacio. Vaciar la forma para el espa-
cio”. En definitiva, continuo juego de
espacio y forma, sintesis de lo que en
realidad es la escultura.

La otra muestra escultdrica se pre-
sentd en el Torre6n Lozoya, de Segovia.
Fernando Cid de Diego, un artista que
trabaja un tanto apartado del mundillo
social del arte que tanto tiempo hace
perder a los auténticos creadores, pre-
sent® una serie de realizaciones donde
también el concepto vacios y materia
presiden en nucleo del quehacer. Fer-
nando Cid de Diego usa como materia
el latén, ldminas de laton a las que da
forma. Juego de superficies concavas y
convexas. Rompe con la realidad de la
forma posible para presentarnos la fu-
sion de dos posibilidades que conside-
radas en la unidad, seria imposible. La
riqueza expresiva que estos encuentros
proporcionan son muy ricos expresiva-
mente hablando. En ocasiones, las |4-
minas, la  materia con la que trabaja e
investiga el artista, teje superficies y en-
cierra al aire en unas formas mas reales
de severo expresionismo. Cid de Diego
no regatea esfuerzo alguno a su obra,
que es pura investigacion. Aunque usa
la materia en laminas, cuando estas |la-
minas se hacen esculturas no tienen el
aspecto primitivo. Es la escultura, la for-
ma, la que ha anulado los caracteres y
peculiaridades de la materia al integrar-
se totalmente ésta en la obra de arte.

En Valencia destacamos la exposi-
cion de Marcial Oliver, un pintor, paisa-
jista exigente con las realidades que va
trasladando a los cuadros a base de un
dibujo bien estructurado y de unos to-
ques de color que, por contraste, con-
vierte en luminosidad del ambiente.
Marcial Oliver precisa en detalles y sa-
be simplificar en otros casos. Asi, su
obra tiene ese tono de auténtica inter-
pretacion aunque su fiel modelo sea lo
real. Expuso en galeria Toscana.

La Caja de Ahorros de Valladolid tu-
vo el acierto de presentar al publico una
exposicion de acuarelas de Carlos Mo-
reno Graciani. Una gran exposicion an-
tologica del artista, homenaje a su me-
moria. Moreno Graciani, que fallecié en
diciembre de 1970, dej6é una importan-
te obra y un recuerdo imborrable para
los que le trataron. Su técnica, sabia,
auténtica, su amor a este procedimien-
to pictorico, le proporcioné importantes
premios y recompensas. Sus acuarelas
sirven de ejemplo a las grandes firmas y
a los que se inician en la dificil técnica.
Graciani, respetando todos los aspectos
de la acuarela, poseia un estilo propio,
un dibujo deshecho, espontaneo, suel-
to, propio de quienes estan seguros de
lo que hacen y de lo que pueden hacer.

Y terminamos nuestro recorrido en
Vitoria, donde la Caja de Ahorros Muni-
cipal presentd la exposicion de Maria
del Carmen Barriopedro, una artista
enamorada de la Naturaleza y de lo que
el hombre ha puesto en ella. Maria del
Carmen Barriopedro, obsérvese, pinta

MARCIAL OLIVER

un paisaje unido a la Historia. No son
los campos vacios, son los campos con
la huella del hombre, las casas, las
construcciones histéricas, la misma
presencia humana de la figura en su en-
torno con toda la carga ambiental, lo
que siempre aflora en los cuadros de
esta artista que se propnne, cada vez
con mas logros, esa dificil simplifica-
cion de los escenarios. Su trayectoria es
ascendente.

FRANCISCO P. ASIS

CID DE DIEGO
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XAVIER MONTSALVATGE:
“CONCERTINO 1 + 13".

ESTRENO EN BARCELONA, DIA 1 DE DI-
CIEMBRE DE 1975, EN EL PALAU DE LA
MUSICA CATALANA. ENTIDAD ORGANIZA-
DORA: ASOCIACION DE CULTURA MUSI-
CAL. INTERPRETES: ORQUESTA DE CAMA-
RA DE LONDRES, BAJO LA DIRECCION DE

ADRIAN SUNSHINE. SOLISTA: GONCAL

COMELLAS (VIOLIN).

Componer a estas alturas una
obra destinada a la nomenclatura de
la orquesta de camara tradicional
(cuerda) vy violin solista, no resulta
cosa facil, y menos aun si el autor,
prescindiendo de un tipo de lengua-
jes que se prestan a la especulacion,
se plantea la problematica que im-
plica la realizacion de una produc-
cion solida y coherente, con sus res-
pectivos puntos de referencia para
guiar la escucha, y una morfologia
derivada de la mejor tradicion. Todo
ello ha sido felizmente logrado en el
“Concertino 1 + 13" por el presti-
gloso compositor y critico Xavier
Montsalvatge, quien escribié la par-
titura para ser estrenada en el malo-
grado Xliil Festival Internacional de
Musica en Barcelona, el cual tuvo
que ser suspendido a los pocos dias
de su comienzo. Debido a tales cir-
cunstancias, la composicion, des-
pués de ser interpretada con caréc-
ter de estreno en Espafna en Bilbao,
fue escuchada por vez primera en
Barcelona y en una admirable ver-
sion por el publico de la veterana
Asociacion de Cultura Musical.

Tal como lo afirma el propio
compositor, la obra, que se halla di-
vidida en tres breves movimientos,
tiene como base fundamental una
Idea tematica que, apartadndose por
completo de los tradicionales desa-
rrollos, discurre adquiriendo cada
vez nuevos matices. Tanto la parte
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solista como la del conjunto tienen
autonomia propia, presentandose
en forma de didlogos y a la vez fu-
sionandose perfectamente entre si.
Sin descuidar ni por un solo mo-
mento el potencial expresivo de
contenido, Montsalvatge trata ma-
gistralmente la escritura destinada
al violin, dotando por otra parte al
conjunto de una serie de efectos
timbricos altamente sugestivos que
establecen una serie de climas vy
tensiones, donde la fuerza ritmica,
la dindmica y el lirismo evocador del
movimiento lento demuestran una
vez mas la extraordinaria dosis de
invencion del muasico, asi como una
absoluta maestria en el logro del
impacto directo que produce la obra
en el oyente.

JOAN GUINJOAN

FRANCISCO OTERO: “ENDE-
CHA PARA UNA ENCORDA-
DURA” ORQUESTA DE CA-
MARA.

OBRA FINALISTA DEL Il CONCURSO DE
COMPOSICION DE MUSICA DE CAMARA
DE LA CONFEDERACION ESPANOLA DE
CAJAS DE AHORROS. ESTRENADA EL 2 DE
DICIEMBRE DE 1975 EN EL TEATRO REAL

DE MADRID.
DIRECTOR: JOSE MARIA FRANCO GIL. MA-

DRID.

Lo fundamental de "Endecha pa-
ra una encordadura” quizd sea el
tratamiento dado a las guitarras, y
no por su originalidad, que no es la
principal caracteristica que se des-
prende, sino por su intervencién en
planos muy delicados de sonoriza-
cién, en lo que no tendrian cabida
los efectos aleatorios por el mero
hecho de destacar en esta timbrica




especial de que dispone la guitarra;
si los hay, habra que atribuirlo al in-
tento de conseguir distorsiones en
aquellos momentos en que la situa-
cion ambiental los requiere.

Quizd a la hora del anélisis sea
conveniente partir del concepto de
la endecha o, si se quiere, de lo que
esta breve pieza ha supuesto en to-
do el sentimiento funerario del ba-
rroco, para constatar, tanto en su
brevedad como en su entorno, el
patetismo de que es capaz la guita-
rra sin caer en el estereotipo habi-
tual que, como es ldgico, nada tiene
que ver con sus posibilidades técni-
cas, ni con la envergadura de gran
instrumento.

La confluencia ritmica que se nos
ofrece en esta obra, de l6gica parti-
cipacion entre los instrumentos mas
nobles de la orquesta (minuciosa-
mente elegidos), es, sin género de
duda, lo més digno de destacar en
un examen concienzudo. Sin olvi-
dar, claro esta, el hecho de arribar
en un terreno en el que las guitarras
han estado siempre condenadas al
mas ingrato de los olvidos: sintoma-
tologia muy interesante, una autén-
tica primicia, que, aparte ya de
aciertos o desaciertos, hay que te-
ner en cuenta.

En el desarrollo global de |la obra
encontramos una parte central que
nos introduce en el viejo mundo de
las péginas destinadas a esa téne-
bre labor de la que es corifeo indis-
pensable la denominada pequena
endecha, cuya motivacién esti ca-
racterizada, en este caso, por las rei-
terativas notas que aparecen percu-
tidas y muy vibradas en las dos gui-
tarras; su estatismo, en todo el
desarrollo central, hace que preci-
samente esta parte sea catalogada
como la méas idoénea y acorde con el
sentimiento que siempre ha produ-
cido la mencionada pieza. Sin em-
bargo, la dindmica no esta excluida
en este momento, aun a pesar de su
caracter eminentemente lento, pues
las intervenciones, tanto de la viola
solista, por un lado, como del saxo
tenor, por otro, contribuyen a crear

una singular arritmia, que tendra su
colofén en la breve pero cuidada ca-
dencia central. Nos resta resaltar los
dos polos entre los que se desen-
vuelve la pagina. El primero de ellos
es el supeditado a crear esa situa-
cidon ambiental a la que nos hemos
referido anteriormente, mientras
que el otro es simplemente una |6-
gica consecuencia que emerge des-
de la propia tension que, iniciada a
partir del Gltimo senza-tempo, en-

contrard en los rapidos compases

del final la marcha inexorable hacia
un punto Inevitable de inerte re-
pOSO.

MIGUEL ALONSO

CLAUDIO PRIETO: “FANTASIA
PARA VIOLONCHELO Y PIA-
NO”. OBRA DEDICADA AL
DUO COROSTOLA-REGO Y
SELECCIONADA PARA LA
PRUEBA FINAL DEL SEGUN-
DO CONCURSO DE COMPO-
SICION DE LA CONFEDERA-
CION ESPANOLA DE CAJAS
DE AHORROS.

ESTRENO ABSOLUTO: 2 DE DICIEMBRE DE
1975, EN EL TEATRO REAL DE MADRID,
POR EL DUO DEDICATORIO Y DENTRO DEL
CONCIERTO-FINAL ALUDIDO.

A modo de consideracion previa,
NnO me parece impertinente ni ocio-
so iniciar este breve comentario se-
nalando algo que, ya de por si, se
me antoja que quintaesencia el va-
lor artistico de la “fantasia” y la pos-
tura de su autor. Me refiero, prime-
ro, al solo dato de utilizar para un
lenguaje tan de hoy como el de
Prieto la escueta combinacion ins-
trumental chelo-piano, abstraccion
hecha del destino de la obra. Luego,
a la valiente renuncia del composi-
tor palentino a cualquier atisbo de
complejidad o de espectacularidad,
al acudir con tal combinacién —au-
ténticamente de camara, donde las
haya— al concurso organizado por |a
Confederacién de Cajas de Ahorros.

Claro que no son so6lo esas las
virtudes que pueden enumerarse de
la “Fantasia’’; hay no pocas mas.
Emparentadas, unas, con el comun
v general buen hacer insito en la
produccion de Claudio Prieto; otras

nacidas de la propia ideacion vy
construccion de la nueva obra. Entre
aquéllas, es quiza la mas destacable
el completo logro de un deseo con-
sustancial con el criterio creador de
Prieto: utilizar y valerse con exclusi-
vidad, para armar su partitura, de
materiales, elementos y supuestos
rigurosa y estrictamente musicales.
Entre las segundas, la perfecciéon y
riqueza con que, ya para enfrentar-
los, ya para buscar su discurrir co-
hesionado, son aprovechados al
maximo los recursos expresivos —en
total libertad secuencial— de cheloy
piano. Se acerca la "Fantasia”, en
este aspecto de coordinar dos voces
cuasi solistas, al “Solo a solo”, de
guitarra y flauta, Premio Juventudes
Musicales de Madrid de 1969; si
bien difiera de él no unicamente por
el obligado tratamiento timbrico di-
verso, sino por la mayor consisten-
cia sonora, y aun profundidad de
concepto, de la nueva pagina.

La version de ésta en el dia de su
estreno tuvo una duracidn aproxi-
mada de trece minutos —presenta,el
dato singular interés por el “senza
tempo previsto por el autor— y su
calidad fue verdaderamente esplén-
dida.

LEOPOLDO HONTANON

FELIX IBARRONDO: “AU BORD
D'ABIMES”. ORQUESTA DE
CAMARA.

OBRA FINALISTA DEL || CONCURSO DE
COMPOSICION DE MUSICA DE CAMARA
DE LA CONFEDERACION ESPANOLA DE
CAJAS DE AHORRO. ESTRENADA EL 2 DE
DICIEMBRE DE 1975 EN EL TEATRO REAL
DE MADRID. DIRECTOR: JOSE MARIA
FRANCO GIL. MADRID

Félix Ibarrondo (Onate, 1943)
justifica su aventura sonora con la
citacion de Henry de Montherlant
(“Les Songes”), que da el titulo a la
obra. Cabria preguntarse: ;simple
citacion o, al mismo tiempo, suge-
rencia e incitacion a la aventura?...
No vamos a entrar en tan subjetivas
sutilezas, ya que el propio autor re-
comienda como "“lUnica postura ade-
cuada a la audiciéon de la obra la de
un acercamiento sin prejuicios ni
ciencias”. Ahora bien, una cosa es
la audicion y otra la lectura, que, si
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bien excluye los primeros, ha de
realizarse teniendo muy en cuenta
“ese trabajo técnico cerrado, esas
leyes que se impone y a las que
obedece el compositor, que en defi-
nitiva son quienes alimentan, dan
impulso y palpitacion a la trama
musical’.

La obra, que se ejecuta sin inte-
rrupcion, tiene tres secciones per-
fectamente diferenciables, si bien
en las dos primeras pueden apre-
ciarse cambios que modifican la di-
namica del discurso mas que su
contenido semantico. El sonido ini-
cial, en un movimiento —flexible, sin
rigor— y sobre un vibrato del cym.
clar. surge en pianisimo en el do del
violoncello: es el punto de partida
de este viaje sonoro del que, |Dios
nos librel no Intentaremos ese
“analisis, pretension vana por des-
velar el misterio —que Ibarrondo
considera— con el mayor escepticis-
mo frente a tentativas de definicion,
explicacion, encuadramiento nte-
lectual de la obra musical”’, lo que
por otra parte ya es una especie de
encuadramiento y explicacion. Pues
bien, por la simple observacion or-
ganizativa de los materiales, dina-
micamente hablando —no en los re-
sultacdos sonoros— se descubre una
relativa ortodoxia compositiva al
servicio de estos materiales, o éstos
al servicio de aquélla, que se han
convertido ya, por su sistematica,
en auténticos "topicos’: lo que "'a
priori” no es ni meérito ni demerito,
sino una simple constatacion, pues
lo importante en este caso, como en
el de cualquier compositor, reside
en el interés de la idea y en la reali-
zacion sonora de la misma. En la se-
gunda parte —moderato— se aprecia
un eficaz juego de polifonias dentro
de cada grupo instrumental. Esta
especie de mondlogo polifonico se
transforma en apretado diédlogo en
el nervioso de la tercera parte, entre
las diversas familias instrumentales,
confidndola la percusion, dentro de
su polivalencia de funciones-
coloristicas, agogicas, ritmicas y/o
dindmicas, segun los casos y las di-
versas situaciones e intenciones ex-
presivas del propio compositor. Esto
da como resultado una obra en la
que, segun observa certeramente
Enrique Franco: “La delectacion
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timbrica supone no ya un fendmeno
dominante, sino constitutivo”.

MIGUEL ALONSO

JOAN GUINJOAN: “ACTA EST
FABULA".

OBRA ENCARGO DE RADIO NACIONAL PA-
RA REPRESENTAR A ESPANA EN EL CON-
CURSO INTERNACIONAL RADIOFONICOD
DE ITALIA 1975. ESTRENO MUNDIAL: SEP-
TIEMBRE (ITALIA). GRUPO “KOAN". DIREC-
TOR: JOSE RAMON ENCINAR. PRIMERA
AUDICION PUBLICA ESPANOLA EN BARCE-
LONA 15/X11/75, POR LA AGRUPACION
INSTRUMENTAL “DIABOLUS IN MUSICA”
Y ANNA RICCI. DIRECCION: JOAN GUIN-
JOAN. INSTRUMENTACION: CINTA (MON-
TAJE DE JEAN PIERRE DUPUY CON RECI-
TADO DE LOS TEXTOS, EFECTOS ESPECIA-

LES, PIANO Y “PIANO PREPARADO"),
FLAUTA, CLARINETE, TROMPETA, TROM-
BON, PIANO, INSTRUMENTOS DE PERCU-
SION A CARGO DE UN EJECUTANTE, VIO-
LIN, VIOLONCHELO, CONTRABAJO Y VOZ.
TEXTOS DE MARCO AURELIO, TRADUCI-
DOS AL FRANCES POR MARIO MEUNIER Y
EXTRAIDOS DE SU DIARIO INTIMO “PEN-

SEES POUR MOI-MEME”. DURACION DE
LA OBRA: DIECISIETE MINUTOS.

La cantata radiofénica “Acta est
fabula’” tiene su génesis causal en la
participacion de la emisora nacional
en el concurso de la radio italiana
para obras musicales. Dicha compo-
sicion fue encargada al musico ca-
taldn Joan Guinjoan que la termind
en el mes de julio de 1975 siendo
presentada en el mencionado con-
curso donde obtuvo una calurosisi-
ma acogida y fue muy elogiada por
la critica musical especializada.

“Acta est fabula” es una obra de
destacado interés en el aspecto del
proceso compositivo, por ello es
preciso establecer una ordenacion
cronoldégica de cémo se realizd el
trabajo. Primero, Guinjoan seleccio-
no el material literario de la colec-
cion de "maximas’ del poeta latino
Marco Aurelio, condicionandolas a
los imperativos de la expresion pro-
pia de su intencionalidad creadora.
Sobre estos textos, el pianista fran-
cés Jean Pierre Dupuy, en colabora-

" ¢cibn con el compositor, realizé el

montaje de una banda sonora en la
cual se integraban: el recitado de
los textos, la especulacién morfol6-
gica de los mismos, creacién de cli-
mas en torno a la palabra (efectos
sonoros especiales propios de la lla-
mada “‘musica concreta’”), cuyo
conjunto al mismo tiempo que
servia para acentuar el expresionis-
mo del contenido literario componia

un fondo “musical” (el término aqui
se usa en sentido funcional para dis-
tinguirlo del material “concreto” an-
tes citado) instrumentado para dos
pianos, a uno de los cuales se le
habia alterado previamente su natu-
raleza timbrica, mientras que el otro

era tratado dentro los canones
usuales en la técnica pianistica ac-
tual. Este montaje naturalmente fue
elaborado con los procedimientos
propios de la composicion electroni-
ca (manipulaciones de la cinta que
alteran la naturaleza original de la
grabacion, etc.). Tras esta segunda
fase de la creacion de “Acta est fa-
bula”, Guinjoan, basandose en el
cosmos sonoro de la banda magné-
tica, compuso la partitura estricta-
mente instrumental y vocal, que se
interpreta "'in vivo” en el concierto.

Convenia aclarar el proceso crea-
tivo de la obra para valorar en toda
su amplitud uno de los aspectos
mas destacados y enaltecedores de
“Acta est fabula”, como es el de su
unidad como ente musical. Pese a la
diversidad de los materiales y técni-
cas que se aplican en la obra, ésta
tiene una l6gica discursiva en la que
se estructuran con inusitada cohe-
rencia el contraste insélito con las
formas derivadas de formulaciones
conceptualmente clasicas —no olvi-
demos que el texto es de un gran




clasico, Marco Aurelio. Guinjoan
muestra aqui su profundo y extenso
conocimiento de los problemas que
plantea la composicidn en el musico
contemporaneo, su meditacidén en la
busqueda de lo nuevo como necesi-
dad imperativa de expresion y no
como modo de causar efecto o de
especular con unos postulados mas
0 menos atrevidos. Si la experimen-
tacion siempre ha estado implicita
en la creacion musical de todos los
tiempos, también hemos de admitir
que en la composicién el valor atri-
buible depende en todo caso de su
aporte al campo de la expresion de
ideas o vivencias y no de los resulta-
dos independientemente considera-
dos de la conquista de nuevas solu-
ciones armoénicas o timbricas. Esto
es precisamente lo que da a la obra
de Guinjoan un significado y una
trascendencia dentro de la mudsica
de hoy: la fuerza comunicativa de su
musica, el contenido metafisico de
“Acta est fabula” y la originalidad
del lenguaje, no como intencidn
esencial sino como medio capaz de
expresar unas ideas. La necesidad
de comentar con la debida amplitud
este excelente resultado de una de
las dltimas composiciones de Guin-
joan nos ha restado espacio para re-
sefiar otros puntos destacables de
la obra que el lector puede f4cil-
mente adivinar por todo lo expues-
to, teniendo en cuenta el completo
dominio de técnica compositiva que
posee Guinjoan. Sin embargo, para
dejar constancia de ellos resenare-
mos brevemente los mas funda-
mentales: la rica inventiva de Dupuy
en el uso de la cinta con una inteli-
gente dosificacion de los efectos, el
color vigoroso de la instrumentacion
por parte de Guinjoan, el espiritu
abierto de la obra que concilia la or-
todoxia de tradiciones pasadas con
la inquietud creadora de innegable
actualidad, el equilibrio formal que
no permite que la obra decaiga en
curso de su desarrollo y, por ultimo,
la sensacién de que en “"Acta est fa-
bula” encontremos siempre algo,
como acontece'en las obras de arte
de la Historia, que nos comunicara
nuevas emociones, nuevas sugeren-
cias a nuestro pensar, porque, en ul-
tima instancia, la composicion de
Guinjoan es la vivencia sincera de
un artista.

F. TAVERNA-BECH

JESUS VILLA ROJO: “CONCER-
TO GROSSO I” PARA OBOE,

CLARINETE, FAGOT Y TRES

GRUPOS DE INSTRUMEN-
TOS DE ARCO. SEGUNDO
PREMIO EN EL SEGUNDO
CONCURSO DE COMPOSI-

CION DE LA CONFEDERA-
CION ESPANOLA DE CAJAS
DE AHORROS.

ESTRENO DENTRO DEL CONCIERTO-FINAL
DEL CONCURSO ALUDIDO, Y POR ROBER-
TO LINANA (OBOE), VICENTE MERENCIANO
(FAGOT) Y EL PROPIO AUTOR (CLARINETE)

EN MISIONES SOLISTAS, CON CONJUNTO
DE CUERDA, DIRIGIDOS TODOS POR JOSE
MARIA FRANCO GIL. TEATRO REAL, 2 DE
DICIEMBRE DE 1975.

Podria afirmarse que el composi-
tor de Brihuega gusta de acudir, pa-
ra la plasmacion de sus ideas musi-
cales, a lo que podria denominarse
trasunto geomeétrico de esas ideas,
si no fuera mas cierto senalar la po-
sibilidad de que sea ya el propio
proceso de ideacion el que se pro-
duzca "'more geometrico”. Se ad-
vierte asi no s6lo por los resultados
sonoros de la mayoria de sus obras,
sino por la grafia que emplea y aun
por los titulos elegidos para no po-
cas de sus paginas.

"Concerto grosso I'" no pertenece
a estas Ultimas, pero presenta de
forma tan caracteristica como clara
ambos otros dos datos. Si a ello se
anade que —como asimismo sucede
en la casi totalidad de la produccioén
de Villa Rojo— se aprovechan en el
“Concerto”, con categoria de ele-
mentos de construccion, el profun-
do conocimiento y el absoluto do-
minio que el autor posee de la técni-
ca de los instrumentos de madera,
especialmente del clarinete, se po-
dra aceptar en seguida, como pri-
mer trazo aproximador a la nueva
partitura, la aseveracion de que se
trata de un arquetipico producto de
la firma.

El desarrollo de ese animo cons-
tructivista omnipresente lo articula
en este caso Jesus Villa Rojo de
manera clara y sin aglomeraciones,
con base en las presencias sucesi-
vas —cada una arropada por su co-
rrespondiente grupo de arcos— de
las tres maderas solistas en apari-
ciones que, aunque intermitentes,
logran proporcionarle a la obra una
coherente linea timbrica.

En lo referente a la atmodsfera ex-
presiva del “Concerto grosso |
—que fue terminado en Quismondo
el 14 de octubre de 1974 y que, se-
gun anuncia su autor, es el primero

de una serie que se propone reali-
zar—, su inscripcion en lo geometri-
co no debe inducir a creer que ese
ambiente resulte aristado, agresivo
o de penetrante incisividad. Por el
contrario, Villa Rojo nos sumerge
con el “"Concerto” en sutiles climas,

que de no ser el adjetivo demasia-
do cursi podrian definirse como eté-
reos.

Todo, claridad de ideas y delica-
da sonoridad, fue inmejorablemente
expuesto por los intérpretes y el di-
rector citados mas arriba.

LEOPOLDO HONTANON

JESUS VILLA ROJO: “LINEAL-
SECCO”.

PARA CUARTETO DE ARCO. ESTRENO:
ATENEO DE MADRID, 13 DE NOVIEMBRE

DE 1975, POR EL CUARTETO CLASICO DE
RTVE.

Dedicada a la memoria de Gerar-
do Gombau y escrita en 1973, esta
obra de Jesuls Villa Rojo se inscribe
entre las mas caracteristicas de su
autor. Por una parte, los materiales
utilizados responden a la estabiliza-
cion de datos que pudiéramos lla-
mar geometrico-plasticos (lineas vy
puntos, es decir, sonidos prolonga-
dos homogéneos y otros de ataque
stbito, breves y variados), presentes
en otras obras de Villa Rojo y que,
para trasladarlos metaféricamente
al terreno mas facilmente compren-
sible de la pintura, podriamos desig-
nar como componentes normaliza-
dos de un cuadro abstracto. La din&-
mica, muy predominantemente deli-
cada, pianisimo, puede recordar co-
lores planos y péalidos, o quiza esfu-
matos hasta perderse, pero sin efec-
tos de tipo romantico o impresio-
nista.

Por otra parte, el tratamiento
mismo del cuarteto es igualmente
caracteristico. Frente a las lineas,
que forman suaves bandas sonoras,
los enjambres de ataques cortos
presentan en cada secuencia una
gran homogeneidad. En cierta ma-
nera, desaparecen los timbres clési-
cos de los instrumentos para dejar
paso al timbre como estructura de
la obra. Esta transformacién —que
anula casi la individualizacién de los
cuatro instrumentos— requiere no
solo una técnica refinada, sino tam-
bién una notable dosis de decisién
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estética. En éste, como en otros
sentidos, ‘‘Lineal-Secco” es obra
arriesgada y nueva, sorprendente y
lejana de todo efectismo facil, pues
trabaja sobre unos materiales y so-
bre una concepcion timbrica y se-
cuencial radicalmente distinta de la
tradicional.

Como en toda la produccién de
Villa Rojo, la grafia ofrece noveda-
des, manteniéndose en un inteligen-
te equilibrio entre la notacion tradi-
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cional y la visualizacion plastica de
la musica.

RAMON BARCE

FRANCISCO GUERRERO:
“ANEMOS A".

ESTRENO: FINAL DEL Il CONCURSO DE
COMPOSICION DE MUSICA DE CAMARA
DE LA CONFEDERACION ESPANOLA DE
CAJAS DE AHORROS. TEATRO REAL DE
MADRID. CONJUNTO INSTRUMENTAL. DI-

RECTOR: JOSE MARIA FRANCO GIL. 2 DE
DICIEMBRE DE 1975.

Francisco Guerrero nos ofrece en
“Anemos A" una interesante, imagi-
nativa realizacion. El titulo que, al
parecer, se refiere a una serie de
composiciones, lleva un significado
que se relaciona directamente con
el soplo o el aliento, el aire, el vien-
to, en fin, base de una amplisima fa-
milia de instrumentos. Pero hemos
de tener en cuenta que, en nuestro
idioma, esa raiz que paso del griego
al latin y de éste a las lenguas ro-
mances ha quedado establecida en
su sentido figurado, es decir, en el
de alma o en el de vida. He aqui,
pues, algo tecnico y algo vital.

La obra esta escrita para grupos
de metal y tres percusionistas. Estos
ultimos cuentan con varios instru-
mentos, pero en el conjunto desta-
can bombos y tambores, llevando a
cabo un expresivo desarrollo sonoro
que casl nos llega a recordar algu-
nas viejas celebraciones de la Se-
mana Santa espanola, como las de
Hijar o Calanda. Sobre esto, trom-
petas, trompas, trombones y tuba,
habilmente distribuidos para lograr
el equilibrio, despliegan una sor-
prendente gama de modos de emi-

sion. No se utiliza sélo el soplo que
anima al instrumento inerte, sino la
propia voz del instrumentista. A ve-
ces, los muasicos emiten un sonido
mediante su sistema de fonacién
mientras producen la corriente que
hace vibrar la columna de aire.
Cada grupo expone sus posibili-
dades, consecutiva o simultanea-
mente. En ciertos momentos, el au-
tor provoca un clima de algarabia
que, a fin de cuentas, resulta un pla-
no sonoro continuo. Es la variedad
simultdnea formando una unidad.
Como el tipico rugido de la muche-
dumbre y casi tan amenazador co-
mo él. Nos encontramos bien lejos
del llamado ruido blanco y cerca de
un fendmeno inquietante que hiere
nuestra sensibilidad de manera es-

pecial.

El autor establece un rico juego
dinamico que contribuye poderosa-
mente al resultado. Es l6égico que a
un organista como Francisco Gue-
rrero le apasionen especialmente
los hechos de la musica producida
por el aire vibrante. En esta obra —la
mejor del compositor entre las que
conozco— se plantean y resuelven
una serie de problemas en ese sen-
tido. Se advierte que Guerrero ha
pensado con detenimiento en los
posibles recursos de los instrumen-
tos de metal, con el apoyo de la per-
cusion, lo que viene a ser un nuevo
punto de vista sobre combinaciones
sonoras tradicionales. "Anemos A"
puede considerarse como una pa-
gina de acusada personalidad den-
tro del panorama de nuestra van-
guardia.

CARLOS GOMEZ AMAT



JAIME BONEU FARRE:
“COOMONTE".

360 PAGINAS Y 244 ILUSTRACIONES EN
BLANCO Y NEGRO Y EN COLOR. MA-
DRID, 1975.

Esta obra sobre Coomonte consti-
tuye un auténtico alarde. Lo es en el
aspecto erudite y critico. Lo es tam-
bién en la inusitada abundancia de
reproducciones netas y claras. Des-
taca asimismo por la belleza de mu-
chas de las fotografias, que hacen
que a la obra de arte en si misma se
una esa otra obra de arte que es la
manera de captarlas con la luz y en
el entorno adecuado o en emotivo re-
salte sobre un fondo negro. Nicolas
Gless, delicado pintor amante de los
colores vivos y de los pajaros, ha ar-
monizado todo este material. Conto
para mayor espectacularidad con
tres fot6grafos que no temian cortar
a margen perdido esculturas en las
que querian revalorizar especial-
mente un trozo y no se asustaban de
las tenebrosidades de los huecos en
las escasas ocasiones en que prefi-
rieron utilizar luces rasantes para
convertir en auténoma la emocion
de la textura de las formas salientes.

Nunca puede ser todo, no obstan-
te, la suntuosidad de la envoltura ni
su pura belleza independizada. Hace
falta algo mas, mucho mas sin duda,
vy esto se da también con creces en
este espléndido libro. Quien vea una
a una todas las reproducciones sin
leer el texto podra seguir con la elo-
cuencia de la imagen la total evolu-
cibn de Coomonte desde 1955 hasta
hoy. Son dos decenios consagrados
sin desmayos a una vocacién de ser-
vicio y de sacrificio. Coomonte es
hoy uno de nuestros escultores abs-
tractos mas eminentes. Lleg6 paso a
paso a su maestria actual y sin bus-
car jamas el éxito facil. Sabe que en
escultura no se puede improvisar y
que el trabajo del escultor es lento y
dificil. Se trata de una profesion en
la que el artista tiene que ser tam-
bién artesano, herrero o pedrero y
constructor no s6lo de masas palpa-
bles, sino también de espacios sono-

ros v con huecos inmateriales que le
den su plenitud de sentido y su ulti-
mo valor al volumen. Hay momentos
en que se puede ver hasta qué punto
renuncié Coomonte a sus condicio-
namientos. La deliciosa Virgen en
madera y cobre de la capilla de los
Agustinos de Madrid la realizdé en
1969, en el tercio ultimo de su carre-
ra. Es una de sus escasas piezas figu-
rativas, pero no sélo resplandece en
ella una ternura infinita (eso, al finy
al cabo, no es un valor pléstico), sino
un tratamiento de la luz y una ergui-
da ascension de las formas que se
dan asimismo en sus abstracciones
mas rigurosas. Es posible ver tam-
bién c6mo en Coomonte habfa, aun-
que con una intencion diferente, ele-
mentos dadaistas antes de la resu-
rreccion oficial de dicha tendencia.
Dichos elementos son mas abundan-
tes todavia en el Gltimo quinquenio,
pero con concomitancias "‘pop’’ y sin
romper nunca la ordenacién abs-
tracta.

Especialmente destacable es la
manera como los fotégrafos Agustin
Rico, Ramoén Masats y Quintas han
dado todo su valor a esa integracion
de las artes en la arquitectura y el
urbanismo a que aspira Coomonte.
En algunas de las fotografias veo
tanta vida en sus conjuntos de entra-
mados de reja y vidriera, como en
muchos de los grandes aciertos de la
inconmensurable tradiciéon goética.
Varia, es cierto, el ritmo, pero se
mantiene intacta la luz y se revalori-
za al mismo tiempo —aunque esto ya
no suela percibirse en las fotogra-
fias— la techumbre del edificio.

El texto de Boneu es un modelo de
clara sencillez. Integra a Coomonte
en la tradicion total de la escultura
espanola y de manera muy especial
en los movimientos abstractos que él
contribuyé a conformar. Boneu re-
cuerda que Coomonte se inicié6 como
imaginero, pero que ello constituia
una vocacioén inicial que debia ceder
el paso a la autonomia de las formas.
La prueba mas clara de esta suge-
rencia de Boneu la veo en la escultu-
ra titulada "Piedad’’, obra de 1956,
perteneciente a la coleccién del ar-

tista, en la que las figuras de rai-
gambre roménica se asientan hiera-
ticamente sobre una especie de silla
que es una auténtica escultura abs-
tracta. Lo mismo cabe decir de sus
objetos religiosos y muy en especial
de sus custodias, en las que la abs-
traccion es evidente, pero mas toda-
via una reticulacion del espacio muy
en la linea del no imitativismo espa-
nol, mas concretamente del vasco.
Boneu estudia, no precisamente in-
fluencias, sino mas bien afinidades
electivas y analiza con escueta clari-
dad el interés de Coomonte por Fe-
rrant y por Calder. El propio Coo-
monte ha realizado algiun movil o,
mas bien, alguna mdaquina neoda-
daista suspendida, pero no es alli en
donde veo su afinidad con los dos
grandes precursores, sino en la leve-
dad de sus contornos y en la fluidez
escurridiza del espacio de aire y de
sol que resbhala sinuosamente por en-
tre sus limites.

En su "'Semblanza final’’, sinteti-
za Boneu de manera extrema. Todo
Coomonte esta en el penultimo pa-
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rrafo de su ensayo. Podria creerse
incluso que las paginas anteriores no
son mas que un ofrecimiento de da-
tos para que el lector tenga que
aceptar necesariamente las afirma-
ciones finales del escritor:

“"Coomonte —resume Boneu— es
un formidable escultor del hierro,
que aprovecha los conocimientos
tradicionales de sus antecesores en
la forja, los que hicieron las bellisi-
mas rejas de nuestras antiguas cate-
drales y las verjas de nuestros her-
mosos edificios civiles. Pero al mis-
mo tiempo, Coomonte se encuentra
en la primera linea de la moderni-
dad escultérica, tanto en la concep-
cibn de sus obras como en el trata-
miento y ejecuciéon de las mismas.
Coomonte es como un cientifico en la
creacion de sus esculturas, tanto en
las metdlicas, tensas y enérgicas, co-
mo en las que realiza en otros mate-
riales, en las que se conjugan, ade-
mas, el lirismo, la tensi6n y la elasti-
cidad. En todas ellas hay siempre
ritmo, una constante comunicacion
de tensiones, un equilibrio pretendi-
do y encontrado maravillosamente
aun a través de asimetrias. La obra
de Coomonte es la de un hombre mo-
derno, original y extraordinario”

El escultor encontré al intérprete
de su obra y el intérprete encontro la
obra a la medida de su vision de la
escultura. Pocas veces esta adecua-
ciébn entre un artista y un critico ha-
bra sido tan espontanea, sincera y
veraz. Heidegger habia visto asi la
obra de Chillida. A veces —pocas—
surge esta penetracion inmediata en
un quehacer en el espacio, esta ilu-
minacién anterior a todo razona-
miento. Boneu se mueve en la intui-
cion del problema del espacio y de su
misterio. No es que no le preocupe la
huida del tiempo y también deja, por
tanto, alguna prueba de esta ansie-
dad suya en su texto recién comen-
tado. A pesar de ello, la comunién
con Coomonte se da a través de la
inaprensibilidad del espacio. La ra-
z6n actud luego y nos dio como fruto
este libro de altos empenos. De nada
hubiese servido, no obstante, la ra-
z0On sin esta comunion espontanea y
cordial que le sirve de fundamento y
que hace que todo en el libro de Bo-
neu nos parezca vivo y No un pro-
ducto industrial prefabricado por
yuxtaposicion de fichas. Lo que ha-
bla es el corazén, pero servido, eso
si, por una informacién y un lengua-
je idoneos.

CARLOS AREAN
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AMELIA GALLEGO DE MI-
GUEL: “"REJERIA CASTE-
LLANA. SEGOVIA".

PUBLICACIONES DE LA CAJA DE AHO-
RROS Y MONTE DE PIEDAD. SEGOVIA,
1974

Empenada esta la autora de este
libro en poner las cosas donde deben
—0 debian— estar: la rejeria es un ar-
te mayor, "‘con periodos artisticos
paralelos a los de la arquitectura, de
la que la reja es una mera tributaria
en el romanico..., de la que se desta-
ca en el gotico, a la que llega a impo-
ner sus formas en el renacimiento,
que es el momento culminante de la
gran rejeria espanola, sin pparangon
con los hierros forjados italianos’.

Es Amelia Gallego de Miguel ver-
dadera y gran destacada autoridad
en el tema. Su tesis doctoral, Rejeria
artistica compostelana, marc6 ya
sus devociones hacia el tema. El arte
del hierro en Galicia es libro funda-
mental en la bibliografia de las ar-
tes, consecuente de su tesis clave, ci-
tada lineas arriba. Sigui6 a este libro
el estudio dedicado a la rejeria en
Salamanca, primero de su serie cas-
tellana, que ahora se enriquece con
este segundo centrado en Segovia,
donde se conservan ‘‘espléndidas
piezas de forja, pese a que las Comu-
nidades primero y la Desamortiza-
cion después impidieron que se con-
servaran obras de primera catego-
ria”.

Ademas no hubo en Segovia es-
cuela de rejeros, pues Vascongadas
imponia su buen hacer por estas tie-
rras durante siglos y siglos. "La par-
ticipaciéon segoviana corri6 a cargo
siempre de los maestros doradores,
que desde antiguo gozaron de justa
fama”

El estudio de la rejeria, inevitable-
mente nos lleva a la historia de la
cindad de Segovia y a la gran histo-
ria del arte en sus fundamentales
etapas, que marcan —como en todo—
diferentes caracteristicas y sus
muestras mas logradas constituyen
el cuerpo del libro, magnificamente
ilustrado con noventa y cinco lami-
nas. No es posible destacar, en tan
equilibrado estudio, esta o aquella
pagina, todas ellas escritas con igual
acierto y devocion. Las obras de arte
se imponen por si mismas y, valora-
das fuera de su tiempo, corren grave
riesgo de ser malentendidas, pecado
del que ha huido la autora.

Como el libro es un todo completo,
al romanico, gotico, plateresco y ba-
rroco de la ciudad se anade un capi-

Ameha
Gallego
dc Miguel

Rejeria castellana
- Segovia

FUBLICACIONES DE LA CAJA DE AHNORROS Y MONTE DE PIEDAD DE SEGOVIA
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tulo sobre el arte del hierro en la
provincia: Fuentiduena, La Granja,
Pedraza de la Sierra, Riaza, Santa
Maria de Nieva, Sepulveda y Villa-
castin.

Se 1ncluyen también dos impor-
tantes anexos, dedicado el primero a
los artifices que en Segovia trabaja-
ron el hierro (en el que se incluye so-
brada referencia a un centenar de
ellos), y el segundo, una bibliografia
sobre el tema, que abarca un total de
223 trabajos.

Hablamos antes de devocion. Y es
esta la ensenanza primera que la au-
tora nos ofrece. Cuando un tema se
trata con devocién, es inagotable.
No hay ni grandes ni pequenos des-
cubrimientos. Todos son importan-
tes, v uno lleva a otro. Y el resultado
final es siempre un libro, como este
que comentamos, dedicado a un te-
ma no maltratado, pero si mal trata-
do. que gracias a la doctora Gallego
de Miguel se ha redimido.

L. S.

JEAN-LOUIS FERRIER: “LA
FORMA Y EL SENTIDO".

MONTE AVILA, EDITORES, CARA-
CAS, 1975,

Advierte el autor que su libro es
un montaje, una serie de estudios es-
critos y publicados en diversas cir-
cunstancias, y algunos inéditos, reu-




nidos todos posteriormente para for-
mar un volumen. Pero esta adver-
tencia no es necesaria como justifi-
cacion, ya que el hecho que revela el
autor pasaria inadvertido, pues aun-
que los estudios tengan entidad au-
tbnoma, poseen una gran unidad
que le dan al volumen una coherente
unidad esencial.

El estudio inicial, que sirve de in-
troduccién con el titulo de “"Arte y
sociedad’’, realiza un analisis ge-
neral sobre las relaciones que a lo
largo del tiempo se han dado entre
ambas y sefiala con ejemplos concre-
tos con cuanta frecuencia el arte del
momento viene gozando de la in-
comprensién y cémo en pro de un
erroneo entendimiento del arte se
han dado opiniones que muy pronto
han perdido su raz6n de ser, si es
que en algin momento tuvieron al-
guna. Por ejemplo cuenta cémo a
Claude Monet le aconsejaba Gleyre
con estas palabras: “Recuerde, jo-
ven, que cuando se ejecuta una figu-
ra se debe pensar siempre en la anti-
gliedad. La Naturaleza, amigo mio,
estd muy bien como elemento de es-
tudio, pero no ofrece ningun inte-
rés’ . Hoy resulta asombroso que un
dia, relativamente préximo en la his-
toria del arte, fueran pronunciados
conceptos por el estilo.

Con muy convincentes razones,
Ferrier apunta que la renovacion ra-
dical del arte de nuestro tiempo pro-
cede de Delaunay, que... “'no titubea
en romper con el ilusionismo’’. Lo
que pinta, después de un corto inten-
to cubista, a partir del periodo de las
“Ventanas'' y del primer "'Disco si-
multdneo’’, en 1912, es la luz mis-
ma, independientemente de sus zo-
nas de contacto con el mundo mate-
rial.

Pero Ferrier en ningin momento
argumenta de manera categorica. Se
detiene ante el misterio esencial que
es el arte en si, se limita (de modo
subjetivo y atrayente hacia el objeto
de sus disquisiciones) a hacer inter-
pretaciones del tema, que no dejan
por ello de ser profundas. “El arte
—afirma— no se explica: seria vol-
verlo inuatil en su calidad de tipo es-
pecifico de actividad humana vy, al
mismo tiempo, negarlo. En compen-
sacion, es posible interpretarlo”.

La materia del libro en si consta
de dos partes. La primera, de cuatro

capitulos dedicados cada uno a un
pintor, que son Picasso, Matisse,

Klee y Leger. Al primero le ve como
un titdn que se esfuerza en su obra

por dar una visiéon global de la rea-
lidad. A Matisse le estudia bajo el
prisma de la exaltacion del concepto
subjetivo del arte. En Klee ve a la
imaginacion de forma actuante. Y a
Leger le identifica con la integracion
humana en la civilizacién técnica.
La segunda parte tiene dos capitu-
los. El primero trata de lo imaginario
y la realidad en la pintura america-
na actuante; es una muy penetrado-
ra exposicion de los principales moé-
viles y artistas que han actuado en
la puesta en marcha y la afirmacion
de una potente vanguardia artistica.
El segundo capitulo estudia un tema
mas general y discurre sobre el
mundo visible y la invenci6n pictori-
ca. Este, por su enfoque y desarrollo,
viene a enlazar con la introduccién.

Conceptos claros. Agilidad de razo-.

namiento. Capacidad de asociacién
de ideas y sutileza para establecer
relaciones y puntos de partida que
resultan estimulantes y esclarecedo-
res son meéritos positivos de este vo-
lumen. En él se echan en falta las re-
producciones de obras que reforza-
rian en muchos pasajes el hilo de la
exposicion. Pero esto, especialmente
para el lector habitual de temas de
arte, no es un gran inconveniente,
pues las referencias suelen ser a
obras lo suficientemente conocidas.

A. F. MOLINA

JOSE ANTONIO ESCUDERO
VALVERDE: “'PINTURA
PSICOPATOLOGICA".

EDITORIAL ESPASA-CALPE. MADRID,
1975. 188 PAGINAS. 23,5 x 30 CM.

José Antonio Escudero Valverde,
meédico psiquiatra, académico de la
Nacional de Medicina y director du-
rante muchos anos de la Clinica Psi-
quiatrica Militar de Ciempozuelos,
ha condensado en un volumen toda
su experiencia en torno a la pintura
realizada por enfermos mentales.
Resultado de su atenci6n a las mani-
festaciones pictéricas de los enfer-
mos psiquicos es el libro que, profu-
samente ilustrado a todo color, ha
editado Espasa-Calpe. Son treinta
anos de labor clinica y de interés por
el arte los que han hecho posible este
volumen, obra del mayor interés en
la escasa bibliografia espanola en
torno a ese tema.

Son conocidos de antiguo los valo-
res terapeéuticos de la pictérica re-
creativa y ocupacional; sin embar-

go, resulta considerable la posibili-
dad de penetracion en los mecanis-
mos psicodinamicos del enfermo psi-
quico por medio de su pintura. Es lo
que ha intentado el autor de este li-
bro, al aprovechar el valioso medio
exploratorio que le ofrecfa la pin-
tura.

Hace un siglo ahora que apareci6
el primer trabajo cientifico sobre las
producciones pictoéricas de los enfer-
mos mentales, debido a Simon; cua-
tro anos después recogia Lombroso
las obras plasticas de varios enfer-
mos psiquicos para analizar su sim-
bologia. Con el desarrollo de las teo-
rias psicoanaliticas y el desenvolvi-
miento de los “ismos’’ estéticos se
prest6 mayor atencién a esas mani-
festaciones artisticas, destacando en
la bibliografia espanola los trabajos
publicados por el doctor Lafora.

El doctor Escudero Valverde divi-
de su ensayo en dos partes; la prime-
ra, expone los fundamentos psicol6-
gicos y psiquiatricos creacionales de
forma general y con referencias es-
pecificas a determinadas entidades
nosolégicas; la segunda, presenta lo
mas notable de su coleccién psicopa-
toloégica, destacando iconogréafica-
mente ciertas peculiaridades objeti-
vables de cada proceso patologico
mental. Se incluye un estudio pato-
grafico de Van Gogh que merece to-
da la atenciéon del lector, ya que no
se trata de un enfermo cualquiera,
sino de uno de los monstruos sagra-
dos de la pintura contemporanea; en
su opinion, Van Gogh padecié una
esquizofrenia, mostrada desde tem-
prana edad; durante las fases de
agudizacion del proceso demostro
ideas delirantes persecutorias, aluci-
naciones, perdia el sentido de los
compromisos sociales y hasta se au-
tomutilé, dejandose guiar por extra-
nas ideas y concepciones del mas
puro simbolismo.

En su analisis general de la pintu-
ra psicopatolégica, el autor resume
las ideas de varios tratadistas, con-
cluyendo que la dedicaciéon de estos
enfermos a la creacion pictorica es
mas frecuente en el comienzo o en
momentos en que la enfermedad
cambia su curso anterior; si bien es-
te fendmeno es independiente de la
utilizaciéon o no de otras formas de
comunicacion por parte del pacien-
te, suele tener para él la misma im-
portancia, si no mas, que las otras
formas; su aparicion es indepen-
diente de anteriores experiencias
personales del paciente en relacion
con las artes plasticas; la diferencia
entre los dibujos realizados por estos
enfermos y otras personas radica so-

bre todo en la intencionalidad que
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les impuls6 a elaborarlos y a la im-
portancia que para ellos mismaos tie-
ne su propia obra realizada; en estos
enfermos no suele apreciarse ningun
progresivo conocimiento técnico ni
perfeccién en las realizaciones al ca-
bo del tiempo.

Por otra parte, la enfermedad pa-
rece ser que no afecta ni tiene reper-
cusién alguna sobre la obra de un
verdadero artista; se observa que el
paciente interrumpe sus actividades
creadoras y las reanuda después de
ceder el proceso patologico cuando
se trata de un profesional de la pin-
tura; en tal caso se aprecia una cier-
ta modificacién de estilo o tematica
entre las obras realizadas antes de
que se presentase el proceso patolo-
gico y las hechas bajo su influencia,
pero globalmente el sujeto continta
pintando de acuerdo con sus carac-
teristicas anteriores; pero toda la
obra en conjunto se ve sustancial-
mente modificada por la enferme-
dad mental y acaba siendo un reflejo
de la misma en un proceso de cre-
ciente deterioro, a no ser que estos
cambios tan profundos afecten sélo
o preponderantemente a ciertos te-
mas, mientras que para otros la ca-
pacidad creadora del artista no se ve
influenciada.

En los diferentes apartados de su
ensayo pasa revista el doctor Val-
verde Escudero a la pintura de los
esquizofrénicos en sus varias sinto-
matologias, a la de los maniaco-
depresivos, epilépticos y psiconeuro-
ticos, ejemplificando cada caso y co-
mentando las ilustraciones de pintu-
ras realizadas por los enfermos. Su
interés es claro y nos permite acer-
carnos no s6lo a la interpretacién de
esas obras, sino a la comprensién de
la simbologia y estilizaciones del ar-
te en general.

ARTURO DEL VILLAR

M. GARCIA VINO:
- FEDRA.

EDICION ILUSTRADA DE GALERIA DE
LUIS. MADRID, 1975.

Asistimos en Espafia —por ventu-
ra— a un florecimiento de la edici6n
ilustrada, enriquecida por trabajos
originales de verdaderos artistas:
ediciones seguramente destinadas a
codicias y entusiasmos de futuros bi-
bli6filos y a duradera atencién de los
historiadores de arte. La galeria de
Luis patrociné no hace mucho unas
bellisimas tiradas de notables textos,
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en cuyas galas colaboraron no me-
nos notables pintores: nos complace
hoy comentar el singular y atractivo
relato de Manuel Garcia Vin6, '‘Fe-
dra’, recreaciéon de una situacion
patética, mas enraizada en la condi-
cibn humana que en la mitologia.
Las cualidades de narrador y de
poeta se entrelazan, como Dios man-
da, en las ya cuantiosas tareas lirica
y novelistica de Manuel Garcia Vino,
bien conocido también como estu-
dioso apasionado de panoramas pic-
toricos e intelectuales. Con decidida
vocacién de novelista ha alternado
Garcia Vino6, a lo largo de ya nume-
rosos volimenes, los alardes de fan-
tasia y las profundidades de intros-
peccion, sin desdenar los procedi-
mientos elusivos y los entramados
de sugerencias, tan predilectos de
las més vivas corrientes actuales.
Tras aquellas amargas y sensibles
expansiones de ‘'Nos mataran ju-
gando’’ o de ‘'La pérdida del cen-
tro’’, donde el acento autobiogréafico
alcanzaba patética y vivisima ento-
nacién, arribaba el novelista a las
turbadoras imaginaciones de ‘"Cons-
trucciéon 53'', que cobran nueva y
fascinante dimension en la actual
plenitud lirica de “Fedra''.

La historia de Fedra —no me con-
formo con llamarla leyenda— es, en-
tre las tradiciones clasicas, la que
contiene mayor caudal de pasién
fervorosa y de arrebatada desespe-
racién. Comprobamos, al paso de las
centurias, que ciertas figuras de mu-
jer rutinariamente catalogadas en el
mito pertenecen, por el contrario, a
la més viviente y conmovedora cate-
goria humana. No hablemos de vir-
tudes, sino de categorias: junto a la
eterna abnegacion de Antigona y de
Andrémaca, simbolo de bien reales
merecimientos, la tremenda hoguera
de Medea o de Fedra entrafia tam-
bién un impulso desolado y desola-
dor que, seguramente, no sera digno
de ser admirado, pero si de ser en-
tendido. Y no cabe duda de la atrac-
ci6n ejercida por la pasién de Fedra
—calificable de incestuosa desde un
angulo legal, pero no desde un punto
de vista fisico— sobre la serie de ex-
celsos poetas que glosaron, con amor
y con dolor, la historia de pasion y
de llanto de la frenética Reina. Eran
precisos un juvenil entusiasmo y una
afianzada seguridad para agregarse
a tan brillante cortejo, y Manuel
Garcia Vin6, en posesion de tales
sentimientos, ha aplicado relentes
de luna bética y soplos de brisa ma-
rismefia a la inagotable historia de
Fedra y de Hipélito. No se trata de
jugar con el anacronismo, recurso
mas propio de la evocacién irénica y

de la incisién satirica, sino de fundir,
con innegable acierto plastico y poé-
tico, el remoto mundo de metopas y
columnatas, y el vivo ambiente de
castanuelas y dehesas. La lejana,
misteriosa y maravillosa Creta, con
sus fiestas de toros, no hace mala
pareja, a traveés de la Historia, con la
tauromaquia andaluza, y mas de
una vez se ha hablado de la estirpe
helénica de las danzarinas de Gades,
moteadas de sal y espuma medite-
rraneas.

Con esta actualisima recreacién
de ""Fedra” ha compuesto Manuel
Garcia Vifi6, a nuestro juicio, su me-
jor relato. Libre de toda indecisién o
inexperiencia, compuesta con soli-
dez y redactada con nitidez poética
que nunca se desborda, la novela
combina con exquisito tacto el refle-
jo de la historia milenaria y su lirica
adecuacion al escenario hispénico,
con cuyas luces y sombras se compe-
netra fervientemente el novelista. El
ensamblaje de ambas civilizaciones,
manejado por una imaginacion deli-
cada, efectuase sin violencia alguna,
sin la menor posibilidad de incurrir
en la facilidad extemporanea. Y, por
otra parte, la efusién poética no sir-
ve de pretexto para descuidos o fla-
quezas de estructura: “Fedra'' tiene
altura de poema, sin duda alguna,



pero presenta asimismo la més firme
consistencia de narracion fluida,
medida, adecuada en su ritmo y pal-
pitante en la estructura de sus perso-
najes. Manuel Garcia Vind ostenta
en este relato una fruiciéon de madu-
rez: madurez que también queda pa-
tente en la elegancia del estilo armo-
nioso, rico, expresivo, taraceado con
esa jugosa minuciosidad que puede
atribuirse a escrupulo de forjador o
a intuiciébn de poeta. La inclusion,
paladinamente advertida por el au-
tor en el prefacio, de expresiones o
frases aportadas por otros poetas
queda delicadamente inscrita en el
conjunto, sin deterioros ni disonan-
cias.

Los grabados de Pepi Sanchez,
admirables de dibujo y lujosos de
fantasia, son complemento indispen-
sable del texto, vestidura gallarda
de la hermosa ediciéon. La inquietan-
te ternura y la sutil imaginacién de
la pintora han encontrado precioso
motivo de expresion, y queda logra-
da la unidad atrayente de palabra vy
de imagen visual a que aspiran los
volimenes de la serie tan venturosa-
mente emprendida por la galeria de
Luis. Unas y otra justifican la inclu-
sion de esta nota en una revista de
arte.

LEOPOLDO RODRIGUEZ
ALCALDE

ALEXANDRE CIRICI, ORIOL
MASPONS, LLUIS CLO-
TET Y OSCAR TUS-
QUETS: ""ARQUITEC-
TURA GOTICA CATA-
LANA".

EDITORIAL LUMEN, 1974,

El estilo arquitecténico que habi-
tualmente denominamos go6tico ca-
taldn, nos revela Alexandre Cirici
apenas iniciado el libro, no es tan so6-
lo una variante del g6tico nérdico.
Es, con frecuencia, una forma de
concebir el arte, determinada, para-
déjicamente, por una imagen del
mundo opuesta, por esencia, a las
categorias estéticas informadoras
del gotico que, con propoésitos de ri-
gurosa clasificacion, podriamos con-
siderar como ortodoxo. Una vision
simplificada del gotico europeo —con
la reserva inevitable que merecen
todas las simplificaciones— detecta
como rasgos esenciales de esa arqui-
tectura la generalizacion de la bove-

da de cruceria, la acentuacion del
caracter articulado de los elementos
de soporte y clerre, y la presencia de
una légica constructiva basada en
una retorica lineal, puesta al servi-
cio de la voluntad de desmaterializa-
ciobn, en el marco de un abstracto
caos ornamental que pretende, ne-
gando la piedra, traducir infinitas y
arracionales ascensiones del espiri-
tu. El gotico catalan cimienta, por el
contrario, su admirable coherencia
en sistemas estéticos de referencia
radicalmente distintos. En él, la pre-
sencia de la piedra, la sobriedad y
muchas veces la ausencia total de la
ornamentacion, constituyen una
afirmacion de la materia convertida
en rigurosos esquemas légicos y en
pura geometria de masas y de luces.
Y s1 el goético europeo aspira a la
plasmacion formal de la incorpérea
supralégica de la mistica, el gotico
catalan parece proponerse la crea-
cibn de ""un espacio propicio a la vi-
da del hombre'" preludiando con sus
realizaciones ‘el orden, la claridad,
el realismo y la alegria del Renaci-
miento’’.

Alexandre Cirici, al exponer las li-
neas esenciales del arte catalan de
los siglos XIII, XIV y XV, nos entrega
también una precisa radiografia de
la cultura catalana de la época y de
su sentido practico, utilitario, colec-
tivo. En contraste con la arquitectu-
ra gotica nérdica que, por su organi-
zacion pictorica y escultorica tiene
caracter visual y fines claramente
contemplativos, la precocidad del
espiritu democratico catalan, que
llevo a sus filosofos, juristas y poetas
a exaltar los intereses comunitarios
sobre los individuales, queda plas-
mada en una arquitectura de espa-
cios habitables que parecen concebi-
dos méas que para imaginar la invisi-
ble presencia de Dios, para acoger la
presencia concreta de los seres hu-
manos. Tal vez sean estas peculiari-
dades estructurales la mas pura ex-
presion de la religiosidad catalana.
No hay otra forma de amar a Dios
que amarlo en nuestros semejantes.
El auténtico espiritu democratico
posee, pues, claras dimensiones teo-
logicas o, si se prefiere, filoteistas.
La nobleza incomparable de la ar-
quitectura goética catalana, tanto re-
ligiosa como civil, reside tal vez en
esa funcionalidad democratica, en
esa geometrizaciébn de la materia
que, mas que valor hacia las inacce-
sibles luminosidades del espiritu,
desnuda, ilumina y espiritualiza la
piedra, y la convierte en lo que Ra-
mo6n Llull concebia como “‘aquella
semblanga d’edificaci6 que molt es
semblant a Déu’’.

Es evidente que el anélisis de las
leyes que presiden la arquitectura
gotica catalana, llevado a cabo ma-
gistralmente por Alexandre Cirici,
constituye también un anélisis del
espiritu catalan que, en definitiva,
fue el que dictd esa peculiarisima
sintaxis plastica. El perfecto rigor
técnico de ese estudio lo convierte en
una obra indispensable para los es-
pecialistas en arquitectura y en His-
toria del Arte. El extraordinario va-
lor estético de las fotografias que lo
ilustran servira para mostrar angu-
los, perspectivas y panoramicas iné-
ditas totalmente inaccesibles a los
contempladores habituales de las
creaciones arquitectonicas del pasa-
do, por muy exigentes que estos ha-
yan sido en el ejercicio de su voca-
cion contemplativa. Los entendidos
sentiran que se abre ante sus 0jos y
en el centro mas esencial de un uni-
verso morfolégico que crefan cono-
cer profundamente, un mundo nue-
vo de insospechadas dimensiones re-
gido por un rico conjunto de leyes ig-
noradas, peculiarisimas y ocultas,
pese a haber sido exhibidas por sus
creadores en la plenitud del medio-
dia. Los profanos intuiran, estreme-
cidos, que se hallan en presencia de
la primera gran cultura del Occiden-
te europeo, y que es necesario con-
servar a toda costa esa cultura. Y los
amantes de la Historia comprende-
ran que la grandeza de los pueblos
de habla catalana se mantiene eter-
namente viva en sus piedras anti-
guas.

Un gran libro. El texto de Alexan-
dre Cirici, precioso, elegante y sere-
no como el milagro artistico que nos
describe, ha sido completado por un
Indice de Monumentos de Felicitat
Aubet, en que cada uno de éstos va
acompanado de una breve referen-
cia histérica y, en algunos casos, de
su planta. La originalidad de con-
cepciones en la estructuracion fisica
de la obra —realizada por Lluis Clo-
tet y Oscar Tusquets sobre la base de
una admirable labor fotogréafica de
Oriol Maspons que, por sus valores
plasticos y la originalidad de sus en-
foques, no vacilamos en calificar de
genial— nos permite catalogar sin re-
servas este nuevo libro de la colec-
cibn Palabra y Forma, de Editorial
Lumen, como una auténtica joya bi-
bliografica.

PEDRO SANCHEZ PAREDES
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VARIOS AUTORES: "“"ON-

CE ENSAYOS SOBRE EL
ARTE".

FUNDACION JUAN MARCH. COLECCION
ENSAYOS RIUDUERO. MADRID, 1975.

Aparecen, recogidos en libro, los
once ensayos que —sobre el arte— se
fueron publicando en el Boletin de la
Fundacion a lo largo del ano 74.

El primero de ellos, “‘Arte, socie-
dad y vida cotidiana’’, se debe al ca-
tedratico Luis Gonzalez Seara. La
multiplicacion de las formas de co-
municaciéon artistica y su mas facil
difusion ha traido consigo el reinado
de la trivialidad en el universo artis-
tico y la falta de criterios estéticos o
la necesaria busqueda de otros nue-
vos. En el mundo, detalle fundamen-
tal, ya no prima la visién eurocéntri-
ca de la Historia. La nueva perspec-
tiva s6lo puede lograrse partiendo de
una consideracién sociologica del
arte: "'El arte es un producto de la
vida colectiva ligado al destino de
las sociedades’’. En la constitucion
de la estética sociol6gica han colabo-
rado tres movimientos ideolégicos:

Fundacion Juan March

RIODUERO
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el romanticismo, el prerrafaelismo
inglés y el marxismo. Pormenoriza el
profesor Gonzalez Seara el estudio
de Lalo, Lukacs, la escuela de War-
burg, con Panofsky al frente, y Mar-
cuse. La absorci6on consumista y la
trivializacién enajenante no se han
superado con el distanciamiento de
las vanguardias artisticas. La con-
tracultura, fenémeno social total, in-
tenta responder a esta peticién de
salvamento desde la sociedad mis-
ma.

""Arte, comercio, especulacién e
inflacion’” es el titulo del ensayo si-
guiente, del que es autor Enrique La-
fuente Ferrari. Claro en la diseccién
histérica y duro en la expresion con-
denatoria, el autor sintetiza coémo
“la ola espuria de la especulacién
con las obras de arte ha llevado su
degradacién a ciertos estratos que
antes se consideraban limpios de
afan impuro de lucro y... 1a sociedad
de entonces no hubiera aprobado la
tolerancia con que en nuestros tiem-
pos relajados se conllevan las trans-
gresiones de unas normas éticas, no
escritas, pero que no perderan nun-
ca su validez para las que todavia
llamamos personas honorables.

Dinero, especulacién, inflacién,
han venido a perturbar en nuestro
pais, tradicionalmente pobre, pero
honrado, la vida del arte en toda su
compleja trama de conexiones. Sin
confundir prosperidad con corrup-
cién, no creo que podamos felicitar-
nos de ello...”.

El profesor Camoén Aznar inicia su
ensayo, 'Teoria del arte moderno’’,
preguntandose por la existencia de
algun principio objetivo que informe
la creaci6n artistica actual. Simulta-
neismo, surrealismo y cubismo han
traido consigo la muerte del espacio
y ‘del tiempo. Tras sintetizar estos
procesos generales, se pregunta:
"¢Como plantear una definicién del
arte de hoy, cuando este arte es en si
mismo contradictorio y sus motivos
de impulsién tantas veces antagoni-
cos? Abstracciébn e hiperrealismo,
Dios y el diablo conviven en la mis-
ma conciencia. ;Cémo conciliar-
los?".

“;Caracter anticipatorio del ar-
te?"’ se titula el ensayo del profesor
Sim6n Marchén, uno de los mas ju-
gosos del libro, magnifica y magis-
tral leccién, que exige pausada lec-
tura.

""La obra como figura tendencial
posee una prioridad doble: por una
parte es sintética, en cuanto momen-
to tranquilizante; por otra, es antici-
patoria, ya que la concentracién sin-
tética, esa especie de excedente del
estado de equilibrio, puede generar

y alimentar estimulos y propuestas
de nuevas obras. En consecuencia,
algunas obras instauran una antici-
pacion estimulante’’. Estudia des-
pués el profesor Marchén la antici-
pacion tecnocratica, que parte de un
planteamiento utépico concreto, y lo
que ¢l llama ‘el arte como anticipa-
cibn de comportamientos y modales
sociales’’, basados en propuestas
utépicas abstractas y pluridimensio-
nales. Concluye el ensayo con la ex-
posicion de algunas notas comunes
reiterativas en diversas vanguardias
del XX y en manifestaciones recien-
tes.

El siguiente ensayo, "Para un en-
tendimiento de las artes tecnologicas
y planificadas’’, se debe a Vicente
Aguilera Cerni. Existe hoy un "‘arte
popular’’ de nuevo cuno, pues es evi-
dente la “'popularidad’” del urbanis-
mo, la arquitectura y el disefio in-
dustrial, cuyo emplazamiento vy
constitucién interna se estudia se-
gun los factores constituyentes (es-
pacio, tiempo, forma e imagen) y se-
gun el factor funcional (la comunica-
cibn). Estas artes, en conclusion,
pertenecen de lleno al campo tecno-
l6gico y al artistico, no son signos
sustitutivos, ni estrictos, ni sena-
les, y si son signos artificiales y ma-
teriales, tienen contenido, son vehi-
culos comunicativos y son signos po-
livalentes, son situaciones-signo.

", Como hacer de un Museo de Ar-
te Moderno un Museo de Arte vivo?"
es la pregunta a la que ofrece contes-
tacién Jacques Lassaigne, conserva-
dor jefe del Museo de Arte de la villa
de Parfs.

José de Castro Arines, en su ensa-
vo ‘'La ingenierfa y el arte de los in-
genieros'’, sigue los pasos a la inven-
tiva de los ingenieros, limitdndose
""a la noticia de apertura en el mun-
do del arte de una nueva figura de
recreacion, que viene a incidir en la
naturaleza un tanto fosilizada del
viejo arte con su nuevo espiritu de
modernidad, aunque sea él viejo co-
mo el mundo'’. El arte ha vivido du-
rante siglos en domesticidad, ‘‘no
impuesto en la Naturaleza''. La his-
toria de la ingenierfa es enteramente
fantédstica, “‘en cuanto creacion, por
una parte, del hombre a través de
sus fuerzas fisicas y cientificas; por
otra, del hombre a través de su ma-
gicidad''. La ingenierfa es la mas
amplia arte en sus coberturas y sig-
nificaciones, cuyo comun denomina-
dor es "‘'una cierta exigencia al em-
pleo de conocimientos de tipo cienti-
fico fisico-mateméticos en la proyec-
ci1bn de sus respectivas 1nvencio-
nes’’.

Miguel Fisac expone “'Algunas



consideraciones sobre el urbanismo
y sus implicaciones en el arte de
nuestro tiempo’’. Parte Fisac del, por
todos admitido, fracaso de la ciudad
en nuestros difas. Y no hay camino
mas directo para conocer lo que de-
be ser una ciudad que indagar los
motivos de su creacién hace més de
cinco mil anos. Convivencia y conve-
niencia pesan por igual y al olvido de
la primera se deben despropbésitos
casi infinitos. Ante la posible rela-
ci6n urbanismo-arte actual, Fisac no
duda en el paralelismo deshumani-
zacion del arte-urbanismo raciona-
lista.

"El lenguaje y la comunicacién en
la escultura’’ da titulo a las reflexio-
nes del escultor Pablo Serrano, testi-
monio de su experiencia. "El pesi-
mismo de la clase media —escribe—
sobre el futuro del mundo y, por lo
tanto, del hombre, proviene de una
confusién entre la civilizacién y la
seguridad. Los logros del arte como
medio comunicativo pueden, hasta
cierto punto, ser atribuidos a la fuer-
za de una reaccién ante unas condi-
ciones existentes’'. Importante es la
referencia y explicacién que da Pa-
blo Serrano sobre el sentido del de-
porte en el arte y al aire juvenil que
necesariamente han de adoptar los
artistas que quieran ser fieles al si-
glo en que viven.

Antonio Fernandez-Cid expone
también los puntos de vista extrai-
dos de su propia experiencia en el
ensayo titulado "“El critico musical
ante el compositor, el intérprete y el
publico aficionado’’.

Concluye el libro con otro ensayo
dedicado a la musica por Federico
Sopena: ''La singularidad de la mu-
sica religiosa’’, en el que intenta
mostrar como, a través de esa musi-
ca, se llega a un tema fundamental:
la relacion de la sociedad con el mis-
terio. Musica eclesidstica —''la com-
puesta para el culto, y que, separada
de él, o no es nada o esotra cosa’’'— y
musica ‘‘religiosa’”’ —''la de ambien-
te ‘religloso’, apoyada generalmente
en textos, pero aun en ellos y el latin,
no compuesta para el culto’’'— son
acertadamente resumidos en sus
principales cuestiones y problemas.
En la musica profana "“‘grave’’ —otro
apartado del ensayo— se advierte un
“contenido”” muy cercano a lo reli-
gioso desde un ahondamiento muy
grande de temas humanos. Entre los
grandes compositores espanoles de
hoy destaca, ademas, su busqueda
de "‘participacién’’, opuesta al audi-
torio radicalmente ‘‘contestatario”
que ‘exige’ lo que quiere ofir.

L. 5.

WILLIAM GAUNT. "“PINTO-
RES DE LA FANTASIA".

EDICIONES NAUTA, S. A. BARCELC-
NA, 1975.

David Larkin, a prop6sito del
arte fantastico se expresa en es-
tos términos: ‘‘'Fantasia es lo be-
llo, lo sublime, lo fragil, lo grotes-
co y horrible, es lo que acompaia

~yrodea a lo real, es lo supra-real.

Es cierta extrana formulacién de
una profunda relacién igualmen-
te extrana, que cuando se hace
externa llega a significar algo im-
portante exclusivamente para to-
dos los hombres. Fantasia es ar-
te’’. Sila altima afirmacion resul-
ta un tanto radical, no hay duda
de que en si lo fantastico y lo ar-
tistico sl no siempre necesaria-
mente han de coincidir, si que es
cierto que lo fantastico en si esta
muy proximo a lo artistico.

El elemento fantastico en la
pintura se mantiene como una
constante que al lado de la co-
rriente realista se ha dado siem-
pre dentro de ella. Y ademas, con
mucha frecuencia lo fantastico se
introduce en el trabajo de los ar-
tistas realistas. Y es tan impor-
tante el elemento fantastico en el
arte, que de un modo u otro, en
mayor o menor medida, ya sea
en la realizaci6én, o en una atmaos-
fera especial que dentro de la
obra se suscita, esta presente. Y
cuando no percibimos de alguna
manera su presencia, hay algo
que nos falta en las obras de arte,
por muy inteligentemente resuel-
tas que estén desde el punto de
vista técnico. Y por el contrario, a
la obra de arte es dificil, practi-
camente imposible, que le estor-
be la riqueza de fantasia, que és-
ta llegue a ser un exceso, porque,
claro es, hay una diferencia y
distancia evidentes entre lo fan-
tastico autentico y cierta retérica
superficial que no pueden con-
fundirse.

La fantasia se encuentra dan-
do su calido y misterioso aliento
a las obras del hombre, tanto en
el arte popular y el de los artistas
ingenuos como en el de los mas
preparados y conscientes. Gran-
des civilizaciones y épocas es-
plendorosas dentro de lo artistico
se han movido en el interior de su
orbita y la época actual, en sec-
tores muy representativos del ar-
te, tiene a la fantasia por uno de

sus elementos mas dinamica-
mente sugerentes.

En el arte abiertamente fan-
tastico, la realidad es a lo sumo
un mero pretexto que aporta ele-
mentos que al ser elaborados de
forma insoélita despiertan en el
espectador sensaciones diversas
dentro del ambito de lo maravi-
lloso. El artista fantastico crea lo
que no existia y lo que probable-
mente no habia llegado a existir
de no haberlo creado él. A veces,
lo fantastico es una anticipacion
sobre su tiempo e incluso puede
darse el caso que el producto de
la fantasia coopere a que él, un
dia, llegue a ser un hecho real. Lo
fantastico en arte también sefiala
como las fronteras entre ello y lo
real no estdn precisamente deli-
mitadas y coémo existen sensibili-
dades mas predispuestas tanto
para percibir su presencia como
para ver y reinterpretar la reali-
dad a través de una sensibilidad
inclinada hacia lo maravilloso.

El libro que ha dado origen a
este comentario posee abundan-
tes y amplias reproducciones,
que se inician con la Batalla de
Iso, de Albrecht Altdorfer (hacia
1480-1538), y representan otras
obras significativas de Durero,
Hans Baldung-Grien, Piero di Co-
simo, Giulio Romano, Mategna,
Leonardo da Vinci, Hieronymus
Bosch, Giorgio Ghisi, Cornelis
Bloemaert, Mathias Griinewald,
Agostino Veneziano, Brueghel el
Viejo, Jacquet Callot, Arcimbol-
do, Michelangelo Meridi da Cara-
vaggio, Christopher Jamnitzer,
Guercino, Filippo Morghen, Fran-
cesco Zucchi, Salvator Rosa, Ja-
cob de Gheyn II, Claude Lorrai-
ne, Watteau, Piranesi, Hubert
Robert, Sebastiano y Marco Ric-
ci, Giovanni Battista Pittoni, Wi-
lliam Hogarth, William Blake,
Canaletto, Giovanni Paolo Panni-
ni, Charles Robert Cockerell,
John Martin. Joseph Wright de
Derby, Henry Fuseli, Goya, Guar-
di, William Marlow, Kubin, Feli-
cien Rops, Paul Delvaux, Dali,
Giorgio de Chirico, Pavel Tchelit-
chew, Mir6, Klee, Maurits Corne-
lis Escher, Magritte, Edward Bu-
rra, Max Ernst, Yves Tanguy,
Loudon Sainthill, Ivan Albright,
Karl Korab, Vasco Taskovski, Mi-
lic Stankovic, Antoine Wiertz, Jo-
seph Noel Paton, Samuel Colman,
Arnold Bocklin, Richard Dadd,
Gustave Moreau, Henri Rous-
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seau, Ensor, Gustave Doré, Ro-
dolphe Bresdin, un anénimo ita-
liano del XVIII y Marc Chagall.

Cada una de las obras repro-
ducidas estdn muy precisamente
comentadas, tanto desde el punto
de vista artistico como de sus sig-
nificaciones simbélicas y psicol6-
gicas y asi como de noticias his-

HAENDEL: “"CONCIERTO PA-
RA ARPA Y ORQUESTA, EN
FA MAYOR''. HASSE:
“"CONCIERTO PARA MAN-
DOLINA Y ORQUESTA, EN
SOL MAYOR". CORRETTE:
“CONCIERTO PARA ZAN-
FONA Y ORQUESTA, EN DO
MAYOR''. SCHROETER:
"“"CONCIERTO PARA
FORTE-PIANO Y ORQUES-
TA, EN FA MAYOR".

ANIE CHALLAN, ARPA DIATONICA, ELI-
SABETH MAITRE, MANDOLINA, MICHE-
LLE FROMENTAU, ZANFONA. JEAN VER
HASSELT, FORTE-PIANO. ORQUESTA DE
CAMARA. DIRECTOR: ROGER COTTE.
ARION HARS 74005. ESTEREO.

Este curioso disco, presentado ba-
jo el titulo general de ""Cuatro con-
ciertos para instrumentos raros
puede ser muestra de la inquietud
programadora de un sello que ventu-
rosamente se encuentra en nuestro
mercado. Es sabido que las obras de
repertorio mas normal suelen estar
ya archigrabadas, y s6lo una version
de intérpretes fuera de lo comuin
puede llamar la atencidén. Por eso se
buscan ahora continuamente las
obras menos frecuentadas de los
compositores famosos, las péaginas
de los olvidados o aquellas musicas
que, por sus particularidades, pue-
dan tener un interés especial. Hay
marcas, como la de este disco, que
se han especializado en esas investi-
gaciones. Cosa posible y hasta renta-
ble en mercados ricos y poderosos,
pero que también puede resultar en
ambientes tan modestos como el
nuestro, Tengamos en cuenta que las
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toricas relativas a la obra.
A través de este conjunto asis-

timos a una panoramica del arte
fantastico europeo, en la pintura
desde finales del siglo XV a nues-
tros dias y vemos coOmo en estos
cinco siglos los artistas fantésti-
cos no s6lo mantienen un eviden-
te parentesco, sino que algunas

casas de discos espanolas comienzan
a preocuparse por sacar algo que no
tengan los demés. Eso, entre noso-
tros, empieza a dar buenos resulta-
dos econémicos, lo que no deja de
ser una estupenda noticia.

Los cuatro compositores reunidos
en la grabacion fueron famosos y ce-
lebrados en su época, con la diferen-
cia de que el gran Haendel proyect6
su sombra poderosa en el campo de
la Historia, mientras su paisano
Hasse, el francés Corrette y Schroe-
ter, discipulo de uno de los Bach,
han sido olvidados. Sus nombres, s6-
lo conocidos de los especialistas, se
ven en discos de vez en cuando por
las razones de que antes hemos ha-
blado. Hay cientos de compositores
dignos de escucharse que han sido
difuminados por los genios.

En cuanto a la rareza de los ins-

trumentos, el arpa es diaténica, pero
con un mecanismo especial que se
utiliz6é en el tiempo y que hace posi-
ble la interpretacién de obras como
ésta. La mandolina se nos ha hecho
algo familiar en estos ambientes, por
figurar en obras barrocas italianas.
La zanfona o viella de rueda —con
otros muchos nombres— sf que es
realmente infrecuente. Sé6lo recuer-
do grabada una pdgina de Vivaldi.
También se usa muy poco el verda-
dero forte-piano, cuyas cualidades
sonoras eran bien distintas del ins-
trumento perfeccionado que luego se
ha utilizado.

Las versiones son excelentes, con
lo que no s6lo tenemos una curiosi-
dad, sino una grabacién atractiva en
todos los sentidos.

CARLOS GOMEZ AMAT

obras de artistas como Piranessi,
Callot, Arcimboldo, por sélo citar
tres, poseen también una eviden-
te modernidad. Estan en ese pun-
to en el que manteniendo el tono
de época trascienden la suya vy
penetran en el de nuestro tiempo.

A. F. MOLINA

SCARLATTI: “"SONATAS".
SCHUMANN: “'VARIACIO-
NES ABEGG, OP. 17, “SO-
NATA EN SOL MENOR,
P, 247,

CRISTINA BRUNO, PIANO. RCA SRLI-
2358, ESTEREO.

Se contraponen y hermanan en
este disco dos artes del teclado bien
caracteristicos. Por un lado, el scar-
lattiano, hecho de exactitudes y de
fantasfas. Domenico Scarlatti es, no
va dentro del barroco, sino en toda
la historia de la musica, uno de los
compositores mas personales y uno
de los que fueron capaces de crear
escuela con caracteristicas incon-
fundibles. Roberto Schumann en la
otra cara, como representante de un
especial capftulo en el piano romén-
tico. Schumann, con la seguridad de
su genio y las dudas de su técnica,
parece llamar de una manera anica
a las puertas de nuestra sensibili-
dad.

Algunos musicélogos espanoles
han reivindicado timidamente a
Scarlatti. Esto no se puede hacer
“absolutamente’”’ por varias razo-
nes: Domenico estaba completamen-
te formado cuando sali6 de Italia;
fue, por otra parte, un musico “‘euro-
peo’’, en el sentido en que lo fueron
muchos en su época y, por fin, no
puede uno andarse con bromas con
los italianos, tan celosos de sus glo-
rias, aunque sean solo por partida de
nacimiento. Pero la verdad es que
Scarlatti vivié muchos anos y murié
en Espana. En su musica hay esen-
cias espanolas. Portugueses y espa-



noles fueron sus mas ilustres segui-
dores. Y sus huellas se advierten cla-
ramente, como mil veces se ha di-
cho, en nuestra musica del si-
glo XX.

En esta ocasién no nos interesan
estos planteamientos, sino los secre-
tos de la interpretacion scarlattiana.
Cuando se trata del clavicémbalo, la
cosa estd mas clara, aunque no deje
de tener dificultades de ornamenta-
cibn, de expresion o de “‘tempi’.
Scarlatti al piano es otra cosa. Hay
que huir de la imitaciéon clavicemba-
listica que, ademas de ser pueril,
traiciona la propia estructura meca-
nica y estética de tan noble instru-
mento como es el piano. Cuando se
tiene un teclado pianistico bajo las
manos hay que saber aprovechar
sus recursos sin faltar al espiritu del
compositor. Es decir, lo que hace Ro-
salyn Tureck con Bach. Cristina Bru-
no, en esta grabacion, encuentra el
punto justo, y nos sirve un Scarlatti
luminoso y poético, a veces con una
sonriente melancolia, otras con una
suave ligereza, siempre con una lim-
pieza de cristal. En ningiin momento
sé encuentran exageraciones expre-
sivas 0 dinamicas que algunas veces
han enmascarado al verdadero
Scarlatti. La sensibilidad de nuestra
pianista estd ya en la eleccién de las
seis sonatas y termina cuando lo ha-
ce la resonancia de la ultima.
~ Parece complacerse Cristina Bru-
no en vencer —siempre con el mejor
de los éxitos— las maés sutiles dificul-
tades de interpretaciéon. Por eso no
es raro que haya unido aqui el Scar-
latti del que hemos hablado con el
Schumann de la Op. 1 y de la Op. 22.
Schumann fue un compositor que
sufri6 la natural evolucién de un sin-
gular genio artistico, pero también
fue él mismo desde la primera nota.
Es significativo que, al escuchar los
compases iniciales de las “"Variacio-
nes Abegg'' podamos reconocer la
mano de su autor, un autor joven pe-
ro que tenia ‘'su musica’’, precisa-
mente porque la musica de Schu-
mann no parece hecha de melodia,
de armonia, de sonoridades, sino de
pensamiento. Quiza ése sea el moti-
vo de que Chopin fuera tan injusto
en su maravillosa exuberancia cuan-
do rechaz6 incluir en sus programas
alguna péagina de Schumann, a las
que consideraba ‘‘musica de relle-
no'’. Chopin no entendi6 a Schu-
mann, sencillamente porque era difi-
cil entenderlo. Y sigue siendo muy
dificil interpretar a Schumann en su
verdadero ambiente. En obras como

las ""Variaciones Abegg’’, porque
hay que conservar un equilibrio que
tenga bien firmes las riendas de la
fantasia en el contraste. En otras,
como la ""Sonata en Sol menor’’, por-
que Schumann parece debatirse lu-
chando con la forma, tal como lu-
chaba desgraciadamente con sus
propias manos para conseguir en
ellas mayor amplitud, potencia vy
agilidad. El intérprete se encuentra
con una musica angustiosa por una
desesperanzada busqueda de la per-
feccién, que sélo a veces parece re-
mansarse en momentos donde la
melodia acompanada encuentra su
mas leve pulso. Es formidable que
alguien comprenda todo eso y nos lo
entregue con la mas sincera de las
generosidades. Si Schumann es un
pensar sonoro, Cristina Bruno reco-
ge ese pensamiento y nos lo transmi-
te en un arte que se alza sobre la ma-
terialidad de la técnica para remon-
tarse en vuelo tan ligero como pode-
roso. El secreto se le da a Cristina
Bruno sin que ella tenga necesidad
de preguntar dénde esta.

“"CONCIERTO DE GENERO

CHICO''. PAGINAS DE
CHAPI, GIMENEZ, CHUECA
Y LUNA.

TERESA BERGANZA. ENGLISH CHAM-
BER ORCHESTRA. DIRECTOR: ENRIQUE
GARCIA ASENSIO. ZAMBRA (BELTER-
ENSAYO) ZL-501. ESTEREO.

Este sello de nombre tan folklori-
Co se presenta con muy buena fortu-
na. Anuncia una serie dedicada al
género lirico espanol, siempre con
las mejores garantias de interpreta-
cién y de grabaciéon. La marca Belter
es bien conocida por sus populares
producciones. Ensayo es una marca
a la que otras veces he alabado, pues
ha demostrado, por medio de una di-
fusién internacional, la posibilidad
de producir en Espafia repertorio de
altura sin limitarse a moldes estre-
chos.

Desde el mismo titulo del disco,
“Concierto de género chico’’, la in-
tencion queda bien patente, y se ha
de decir, en primer lugar, que esté
plenamente lograda. La voz de Tere-
sa Berganza es una de las mas pres-
tigiosas del universo musical. Espa-
na, ademas de ser una potencia agri-
cola y, ahora, una potencia indus-
trial, ha sido siempre una potencia
lirica. Lo malo es que se tenga que

dedicar tanto a la exportacién, por
falta de consumo interior. Siempre
hay en los escenarios de maés glorio-
sa historia algun nombre espanol, fe-
menino o masculino. El de Teresa
Berganza, junto a otros, figura ahora
en primera linea. Teresa tiene una
voz pura, limpia, apoyada en una
técnica que nunca se ha limitado s6-
lo a los secretos del canto, sino a los
de la musica en toda su maravillosa
amplitud. Pero Teresa, ademas, es
una madrilena de la calle de San Isi-
dro. La conjuncién de estos signos
tan venturosos da como resultado
una gracia, una picardia, un senti-
miento y un salero que tienden su
amplio arco desde Fiordaligi o Che-
rubino hasta la Menegilda. Muchos
de nuestros criticos mas sesudos y
de nuestros més serios aficionados
han despreciado alguna vez el mun-
do de la zarzuela y el género chico.
No lo han hecho asi nunca nuestros
grandes cantantes, que, desde su
propio arte, han visto siempre las be-
llezas de ese tesoro lirico. Teresa
Berganza lo ha trabajado mucho vy lo
interpreta como pocas en la Historia.

S1 anadimos a esto el sonido mag-
nifico de la English Chamber Or-
chestra y la fina, ritmica, graciosa y
justa direccién de Enrique Garcia
Asensio, tendremos la realidad de un
disco que puede servir como modelo.
Para que no todo sean alabanzas, se-
nalaré que me hubiera gustado, en
la mezcla, que se diese un mayor re-
lieve a algin precioso detalle instru-
mental en las ""Carceleras’ de ‘‘Las
hijas de Zebedeo"'.

Para mi tiene un gran valor la in-
dicacién de que las versiones utiliza-
das son las originales de sus autores.
En el campo de nuestra lirica se han
dicho y se han hecho numerosas ton-
terfas, pero una de las mas gordas
ha sido tratar de arreglar, "moder-
nizandolos’’, a don Ruperto Chapi,
don Tomds Bretén o don Jer6nimo
Giménez, que eran musicos de mu-
chisima talla. El tratar de enmen-
darles la plana es simplemente ridi-
culo, porque sabian muy bien lo que
se hacian y cudl era la disposicién
orquestal més conveniente para su
musica.

El comentario de Enrique Franco,
ademas de decir cosas muy sabro-
sas, establece muy.bien la diferencia
entre ‘‘zarzuela grande'' y "‘género
chico”’, diferencia que a veces es ig-
norada hasta por eminentes profe-
sionales. En otra ocasién he dicho
que la zarzuela —aqui en su mas am-
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plio sentido, incluyendo lo chico y lo
grande— cumplié perfectamente su
mision, es tan importante como
cualquier otro teatro lirico popular
del mundo y encierra calidades in-
discutibles. Quienes hablan, justifi-
cadamente, de la decadencia del gé-
nero, olvidan que esa decadencia
puede extenderse, en cierto modo, a
todos los capitulos de la musica. Los
géneros pasan, pero no por ello de-
jan de tener su puesto. Es cierto que
no se pueden hacer ahora mismo
zarzuelas como las de los grandes
maestros y que el género se prolong6
en el tiempo cuando en el mundo se
hacian cosas muy distintas. Pero si
no pueden ni deben componerse en
nuestro tiempo ‘‘revoltosas’ ni‘‘ver-

benas’’, tampoco pueden hacerse

6peras como las de Puccini, ni sinfo-
nias como las de Tchaikowsky, ni
poemas como los de Strauss, ni se
puede seguir a Debussy, a Stra-
winsky ni a Ravel. Los tiempos han
cambiado para todos y, si buscamos
nuevas formas de teatro musical es-
panol, debemos pensar que eso. no es
sino una correspondencia con la de-
sesperada busqueda que se efectia

en todos los apartados del arte sono-
ro.

Lo unico que se puede lamentar es
que, en tiempos del esplendor zar-
zuelistico, no hubiera entre nosotros
géneros distintos que completasen el
panorama musical. En fin, si el de-
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jarse vencer por la emocién cuando
se oyen estas paginas a Teresa Ber-
ganza es signo de algo que no sea
amor y admiracion por un arte del
que debemos enorgullecernos, con-
fesemos nuestro pecado y en paz.

“LA BELLA MOLINERA", DE
SCHUBERT.

DIETRICH FISCHER-DIESKAU, BARITO-
NO. GERALD MOORE, PIANO. EMI-LA
VOZ DE SU AMO JO65-00 202. ESTEREO.

El baritono Dietrich Fischer-
Dieskau —que, por cierto, se presen-
ta también en este mismo sello en su
aspecto de director de orquesta— es
una figura eminente, por todos
aplaudida, en el “lied” y la 6pera
alemana. Por su parte, Gerald Moo-
re es un hombre que ha sabido esta-
blecer un arte especial en el piano
colaborador de la voz. Un ciclo como
“La bella molinera’’ en tal interpre-
taciéon es una segura delicia para to-
do buen aficionado.

Cuando se trata de profundizar en
la historia de la musica y en la signi-
ficacién de aquellos hombres genia-
les que han contribuido a su desa-
rrollo, aumenta la admiraci6én hacia
Franz Schubert, el artista que pudo
resistir la aplastante proximidad de
su idolo Beethoven para hacer algo

personalisimo, de importancia ex-
cepcional para los roméanticos que,
cuando él desapareci6, se encontra-
ban en la adolescencia. Por reaccién
ante el topico del Schubert liederista
—&] mismo sufrié esa reacciébn— se
ha tendido alguna vez, no a olvidar,
pero si a empequenecer este trabajo,
comparandolo con el sinf6énico o el
cameristico. Si estos ultimos capitu-
los son admirables, no por eso debe-
mos dejar de repetir hasta la sacie-
dad que el mundo de la cancién al-
canza su perfeccion expresiva y for-
mal en Schubert, y gque si alguno
después puede llegar a igualarle, na-
die le supera.

Tengamos también en cuenta la
importancia que, para la forma mu-
sical, tiene el ciclo liederistico. ‘La
bella molinera’”’, modelo de fusién
entre la musica de Schubert y los
poemas de Miiller, establece una
unidad espiritual que siempre servi-
ra de ejemplo.

Ejemplar es también la version de
Dietrich Fischer-Dieskau, que, sobre
su voz hermosisima, de timbre pro-
fundo, posee el alto secreto de la ex-
presion directa y sencilla. Hemaos oi-
do tantas veces estos lieder en inter-
pretaciones amaneradas o engola-
das, que la forma de decir del gran
baritono representa como un feliz
reencuentro.

CARLOS GOMEZ AMAT
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ANTIGUEDADES MIQUELEZ
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VAN GOGH SALA DE ARTE
José Antonio, 32
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ANTIGUEDADES ALONSO

Eloy Bullon, 11
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