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Entrada: 50 pesetas.
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Alfonso Xll, 68. Tel. 239 59 95.
Horas de visita: de 10 a 1,30.
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MUSEO SOROLLA

Gral. Martinez Campos, 37.
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MEXICO: 38 SIGLOS DE CULTURA
Museo Espanol de Arte Contemporaneo

Por José ALCINA FRANC

Antes que nada, debe decirse que la exposicion «Me-
xico: 38 siglos de cultura» no es la primera, pero si la mas
importante muestra artistica de México venida a Espana en
los ultimos anos; merece, pues, sin duda alguna, un
comentario amplio y, desde el principio, elogioso. Porque,
ademas, esta manifestacion, junto con otras que han
coincidido en pocas semanas, viene a ser como un festejo
en el encuentro que significa, después de muchos anos,
volverse a reconocer Mexico y Espana, México en Espana.

La exposiciébn que vamos a comentar en estas paginas
es importante, en primer lugar, porque reune y es una
muestra extraordinaria de la capacidad creativa de un
pueblo a lo largo de varios milenios. Su continuidad sélo
se vera alterada por circunstancias histéricas, coyuntura-
les, pero en lo esencial la linea argumental sera la misma.
Es admirable comprobar esto: la permanencia de valores
inalterables a lo largo de una linea temporal profunda y
prolongada que constituye, por asi decirlo, una recta
continua como lanza que profundiza hasta hacer sangrar
nuestro costado con la agudeza de su extremidad. Lo
mexicano, que es lo permanente, estara por igual en la
mujer bonita o en la baby face olmecoide del Preclasico
del Altiplano; en el nino jaguar del Senor de las Limas o en
las figurillas sonrientes de Veracruz; en la Serpiente em-
plumada de Tenochtitlan o en los cuadros de Las Castas;
en el Tirano de Orozco, o en las innumerables manos de
Alfaro Siqueiros.

Esa larga y profunda continuidad solo tiene dos fisuras:
la conquista espanola y la Revolucion. La primera intro-
duce a México en el mundo occidental, la segunda lo
incorpora al mundo moderno.

Pero, al mismo tiempo, México es una variada geografia:
altiplano central; costas de Veracruz y la Huasteca; costas
del Pacifico; valle de Oaxaca y Tehuantepec; Yucatan y El
Patén, y sin embargo, esa geografia no borra la mancomu-
nidad cultural que une un extremo con otro a traves de lo
que los antropologos llaman |lo mesoamericano que, tras-
pasando absurdas fronteras politicas, va desde Nicaragua
hasta Colima y Sonora, o desde |la Huasteca a Guatemala y
Honduras.

Para el espanol medio que por primera vez se acerca a
Meéxico a través de esta Exposicion, ella ha debido consti-
tuir una revelacion y una sorpresa; revelacion y sorpresa
que en la mejor medida viene a reproducir la experimen-
tada por nuestros antepasados cuando, paso a paso. JOVEN DIVINIDAD (CULTURA HUASTECA) POSTCLASICO: 1200-1325 d.C
fueron haciendo de aquellas tierras y aquellas gentes
parte de nuestro propio ser y revelacion para el mundo.




Es necesario decir aqui que esta exposicion, que reune
cerca de tres centenares de obras representativas, de las
cuales muchas pueden calificarse de «maestras», no ha
recibido un tratamiento didactico adecuado; lo cual se
hace mas necesario precisamente en el conjunto mas
complejo y diverso: en el precolombino. La carencia de
mapas y cuadros cronoloégicos conducen al visitante por
una fronda de culturas y regiones que no resulta facil-
mente asimilable y comprensible para quien no conoce la
estructura interna del desarrollo sociocultural de los pue-
blos mexicanos antes de la llegada de Hernan Cortés. Por
anadidura, la instalacion de las salas tampoco corresponde
ni a una secuencia temporal, ni una descripcion geografica
l6gicamente organizada.

LO PRECOLOMBINO

Ese mundo precolombino que se revel6 a los espanoles
del siglo XVI de una manera progresiva en su complejidad
y variedad, pero de un modo brutal en lo que tiene de
otredad con la conquista cartesiana, constituye hoy una
estructura de desarrollo sumamente I6gica y comprensible.
No es menos cierto, sin embargo, que el camino recorrido
hasta llegar a esta comprension del pasado precolombino
ha sido arduo y complejo.

Es cierto lo que dice Octavio Paz de que «Bernardino de
Sahagun creyd siempre que la religion de los antiguos
mexicanos era una anagaza de Satanas, y que habia que
extirparla del alma india», pero no es menos cierto que la
diferencia entre su actitud y la de otros «frailes», extirpa-
dores de idolatrias, reside en el hecho de que tanto él,
como Diego Duran, Landa y otros muchos trataron de
comprender esa otredad a la que querian destruir, por via
de asimilacion y no por su mera desaparicion violenta.

Por eso, el proceso de cambio en la apreciacion de la
Coatlicue a que alude Octavio Paz, «de diosa a demonio,
de demonio a monstruo, y de monstruo a obra maestra»,
debe matizarse convenientemente, ya que el interés por
comprender «antropolégicamente» aquella otredad recien
descubierta se inicia con Bernardino de Sahagun y se
continia con otros muchos, entre los que Ledon y Gama y
Lorenzo Boturini fueron algunos de los mas importantes,
llegando a culminar en un verdadero «nacimiento» de la
Arqueologia con Antonio Alzate (1777), José Antonio Cal-
derén (1784), Antonio del Rio (1787) y Guillermo Dupaix
(1805). A partir de ellos la apreciacion del arte precolom-
bino se va perfilando y profundizandose hasta llegar a la
admiracion presente.

La complejidad geografica de Meéxico en lo que se
refiere a orografia, climas y vegetaciones es, l6gicamente,
equiparable a su complejidad cultural desde el punto de
vista de su distribuciéon. Para la clarificacion que es
necesario hacer aqui, distinguiremos en primer lugar el
area maya de todas las demas. Esta area comprende la
totalidad de la peninsula de Yucatan, el territorio de El
Petén, con la cuenca del rio Usumacinta (en parte mexi-
cano y en parte guatemalteco), las tierras altas de Guate-
mala y la vertiente del Pacifico en ese mismo pais. Los
rasgos culturales que dan unidad a ese territorio en el
pasado —boOveda falsa, sistema glifico, estelas, etc.—
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corresponde a la unidad linguistica que apreciamos hoy en
esa misma geografia, con lo que se conoce como grupo
linguistico rkMayance.

Mas al norte del area maya, en territorio siempre mexi-
cano, cabe distinguir un conjunto de areas culturales, las
que enunciadas sucintamente son las siguientes: Occi-
dente y Norte de Mexico; México central y Valle de México;
Oaxaca; Huasteca; Veracruz central y area Olmeca o
Veracruz-Tabasco-Chiapas.

Desde el pun'tﬂ de vista cronolégico el problema debe
ser contemplado de manera unitaria, ya que todas las
areas a que me he referido en los parrafos anteriores se
consideran integradas en una superarea, Mesoameérica
(Kirchhoff), la que ha sido definida considerando un gran
numero de rasgos culturales comunes, como son oS
siguientes: uso de la coa o bastén plantador, del maguey y
del cacao, balas de barro para cerbatanas, espejos de
pirita, macuahuitl o espada de madera con puntas de
pedernal, corseletes de algodon, turbantes, sandalias de
talon, piramides escalonadas, juego de pelota con anillos,
pisos de estuco, escritura jeroglifica, sistema de posicion
en matematicas, codices en forma de biombo, anales
historicos y mapas, calendario solar y ritual, ciclo de
cincuenta y dos anos, dias buenos y de mal aguero,
nombre personal derivado del nombre del dia de naci-
miento, uso ritual de papel y hule, sacrificios humanos,
juego del volador, el 13 como numero ritual, mercaderes-
espias, «guerras floridas» para obtener victimas para el
sacrificio, etc.

Toda la superarea mesoamericana evoluciond de manera
parecida y paralela a traves de una secuencia temporal que
ordinariamente se divide en tres etapas: Preclasico, Clasicoy
Postclasico.

Hasta hace relativamente poco tiempo, la llamada cultura
Olmeca era considerada como «cultura madre» de las
restantes de Mesoameérica. En la actualidad, tal maternidad
es muy discutida y puesta en duda. Lo que si parece cierto
es que tanto la cultura Olmeca como el Preclasico del
Valle de México pueden ser consideradas como culturas
contemporaneas. En la Exposicidn que comentamos, va-
mos a encontrar varias obras maestras de estas antiguas
civilizaciones: E/ luchador es, sin disputa alguna, una pieza
excepcional, tanto por el tratamiento y proporcién corpo-
ral como por el escorzo de la figura, mientras que la
escultura de Las Limas (Veracruz) presenta las caracteris-
ticas mas tipicas del arte olmeca y de su religiosidad, con
la representacion del nino-jaguar en brazos de la figura
humana. Por ultimo, la cabeza colosal que anuncia y
preside la Exposicion desde los jardines del Museo de Arte
Contemporaneo es, sin duda, una de las obras mas
extraordinarias del mundo mesoamericano: por sus pro-
porciones, por sus caracteristicas raciales y por su aun
misteriosa funcion y sianificado.

El arcaico o Preclasico del Valle de México, bien repre-
sentado con numerosas figurillas de tipos diferentes (Ve-
nus o «la mujer bonita», parejas, brujos o shamanes, etc.)
incluye una obra realmente excepcional: el acrobata de
Tlatilco que, tanto por su tamano como por la detallada y
exacta actitud, es una pieza de singular relieve en el arte
del Valle de México de hace tres mil anos.
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Las civilizaciones clasicas de Mesoameérica representan
el momento de esplendor artistico mas destacado en la
evolucion cultural precolombina: El Tajin, Teotihuacan,
Monte Alban y las numerosas ciudades mayas de la cuenca
del Usumacinta, como Palenque, Bonampak, Yaxchilan,
Piedras Negras, etc., representan las urbes de mayor ta-
mano, riqueza y poder de ese medio siglo largo por el que
atravesaron todos los pueblos mesoamericanos.

Teotihuacan, la gran urbe inmediata a la actual capital de
la Republica mexicana, lugar de obligada visita para todos
los turistas que pasan por Meéxico, viene a ser el nexo de
union entre el Preclasico y el Clasico en el Valle de
Meéxico: las grandes piramides del Sol y de la Luna entre
los centenares de otras menores, asi como las'monumenta-
les esculturas de Tlaloc que adornan hoy el gran Museo
Nacional de Antropologia de la capital federal, representan
el arte mas significativo de esta civilizacion. De ella han
venido en esta Exposicion algunas muestras de su brillante
arte ceramico,; de la escultura menor, como la espléndida
mascara de piedra verde con huelias de haber portado
adornos de otro material;, o de la pintura mural en la que
fueron verdaderos maestros y de la que se aporta un
fragmento en el que se observa a un sacerdote con
atributos de Tlaloc, el dios de la lluvia de los teotihuaca-
nos, cuyo culto se extenderia por toda Mesoamérica.

Del arte de la Huasteca y Veracruz Central, la Exposicion
que comentamos aporta una muestra especialmente impor-
tante y brillante. Cabe destacar en primer lugar los ejem-
plares de extraordinaria belleza de un hacha ceremonial,
una afiligranada palma y un todavia misterioso yugo,
piezas de singular belleza y no muy clara significacion.
Junto a esas obras destacan dos extraordinarias escultu-
ras: una diosa de la Fecundidad y una joven divinidad con
faldellin finamente grabado, asi como otras muchas piezas
menores en ceramica, de las que las «caritas sonrientes»
son, quizas, las mas caracteristicas de la region.

El Valle de Oaxaca fue el hogar de otra alta civilizacién
de Mesoameérica durante la época Clasica: la civilizacion
Zapoteca. No muy abundante, pero si muy selecta es la
muestra artistica de esta cultura en la Exposicion. Las
cuatro «urnas» que se ofrecen a la contemplacion del
visitante son, ciertamente, representativas y al mismo
tiempo de excepcional belleza: sacerdotes o verdaderos
dioses como Cocijo, dios de la lluvia; Pitao Cozobi, dios
del maiz o la diosa «13 serpiente».

Finalmente, el area maya durante el periodo Clasico
representa una de las cumbres mas altas de la civilizaciéon
mesoamericana. Los ejemplos que se aportan en esta
Exposiciéon son particularmente notables, pero muy en
especial la serie de estelas y dinteles, como los de
Yaxchilan y Oxkintok; la bellisima serie de figurillas poli-
cromadas de la isla de Jaina o el extraordinario cilindro
ceramico base de incensario en el que se representa el
rostro de Kinich Ajau dentro de un estilo especialmente
barroco.

El conjunto, el arte del periodo Clasico estd muy ligado
al ceremonial religioso propio de una sociedad encuadrada
en un estado tipicamente teocratico en el que la sacraliza-
cion resulta el factor dominante en términos absolutos:
dios o sacerdotes son los protagonistas sobre un paisaje
cuajado de simbolos religiosos.

Lo que en Arqueologia conocemos como periodo Post-
clasico es una etapa de rapidos y profundos cambios
socioeconomicos y culturales. Una crisis profunda acabara
hacia el siglo X con los estados teocraticos; nuevas
condiciones sociales haran su apariciobn y guerreros y
comerciantes disputaran el poder a los sacerdotes de una
religion renovada, pero continuadora de las antiguas tradi-
ciones, y un crecimiento demogrdfico exagerado conducira
a una nueva crisis en la que la presencia de los espanoles
pondra punto final a un brillante desarrollo politico de
caracter imperialista en el centro de México.

KINICH AHAU (CULTURA MAYA) CLASICO TARDIO: 600-900 d.C



LUCHADOR (CULTURA OLMECA)

PRECLASICO

1 200-800 a.C
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De este periodo las muestras artisticas acumuladas en la
Exposicion son de tanta importancia como las pertenecien-
tes al periodo Clasico. Correspondientes al area Maya hay
que destacar un bellisimo Atlante (casi idéntico a los de
Tula), una gran serpiente emplumada (Quetzalcoatl =
Kukulkan) y, sobre todo, el extraordinario Chac-Mool de
Chichen Itza, que abre la Exposicion. Ese conjunto escul-
torico viene a ser, en realidad, el mas importante influjo
centromexicano —Tolteca— que, llegado a la peninsula de
Yucatan, provoca un verdadero «renacimiento» artistico
maya en esa region.

La Cultura Mixteca representa en el centro de Mexico,
especialmente en |la zona de Puebla, otro foco de brillante
esplendor artistico. Los ejemplos recogidos en la Exposi-
cilon no son muy numerosos, pero si de extraordinario
valor. Una vasija policroma nos ofrece el mejor estilo
ceramico de esta cultura que tanto recuerda el de los
codices, con su brillante colorido y sus disenos simboélicos,
de un extraordinario barroquismo. Pero no menos impor-
tantes son los bellisimos ejemplos de una orfebreria de
calidades tecnicas y esteticas poco comunes, comoO las
placas de oro de la famosa Tumba 7 de Monte Alban.

De la cultura Tolteca se ofrecen algunos muy bellos
ejemplos de su arte. A destacar el tipico guerrero con e
pectoral de mariposa y el relieve en el que se representa e
nacimiento del héroe-dios-sacerdote Ce Acatl Topiltzin, e
fundador de Tula, la capital de los toltecas.

Por ultimo, del impresionante arte azteca, al que pode-
moS considerar, por otra parte, como una sintesis de

tradiciones anteriores —teotihuacana y tolteca principal-
mente— y, por otra, como el resultado de los aportes de
una tribu «barbara» recién llegada al Valle de México —la
de los Mexica— hay que destacar aqui algunos muy bellos
ejemplares como son: la Diosa 1 mono, la Diosa de las
Flores, el Senor de la Tierra o la Serpiente emplumada.
Todos ellos vienen a representar una mezcla de elementos
simbdlicos, principalmente de caracter religioso y otros
que son estrictamente naturalistas, caracteristicas que se
corresponden de manera muy estrecha a la situacion social
que se aprecia sobre todo en el altiplano central de
Mexico, pero que, en terminos generales, corresponde a
todo el periodo en el area mesoamericana: religiosidad y
secularizacion en pugna.

El panorama del arte precolombino de México que se
nos muestra en esta Exposicion viene a plantear, haciendo
abstraccion de las particularidades de tiempo y espacio
—etapa cultural y area geografica— algunas de las cons-
tantes de lo mexicano: el concepto de la muerte, tan
proximo a la vida, tan humanizado, tan inmediato y hasta
familiar es una de esas constantes: desde el nino-jaguar
olmeca del Senor de las Limas, pasando por la mascara
funeraria teotihuacana, a las «urnas» zapotecas, hasta el
Senor de la tierra azteca. Al mismo tiempo, y en contraste,
el concepto de «fiesta», juego, borrachera, no exento de
valor sagrado, como en el acrobata de Tlatilco, o las
cabecitas sonrientes de Veracruz, etc. Muchos de esos
conceptos resurgiran en el arte colonial o en el de la
Republica y la Revolucion: sus raices estan ahi, en ese
largo, complejo y profundo periodo prehispanico.
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LO COLONIAL

La muestra del arte del Virreinato y del siglo XIX es tan
importante en esta Exposicion como la correspondiente al
periodo precolombino. Obras del Museo Nacional del
Virreinato del Instituto Nacional de Antropologia e Historia
de Meéxico, junto con las procedentes de otros museos
regionales y de colecciones privadas, como la de Hanna
R. de Behrens, a la vez que las aportadas en Espana por el
Museo de Ameérica de Madrid y el Cabildo de |la Catedral de
Toledo, constituyen un conjunto que dificilmente se podra
reunir en una nueva ocasion.

Ese conjunto, que cubre no menos de quince salas o
espacios de la Exposicion, se ha dividido en dos partes:
arte del Virreinato y arte del siglo XIX; sin embargo, ambas
partes constituyen una misma tradicion a la que denomi-
namos colonial, para contrastarla con la precolombina, a la
que nos hemos referido en los parrafos anteriores. Sin
embargo, en ese conjunto, cabria distinguir una tradicion
de arte culto, junto a otra de arte porpular; un arte noble,
junto a piezas de artes industriales, etc. De ese variado y
amplio conjunto, destacaremos algunas de las piezas o
series que, en nuestra opinion, son mas representativas.

Desde el punto de vista de la tematica, la serie de Las
Castas incide en uno de los problemas mas importantes
del periodo al que se refiere esta parte de la Exposicion: el
problema del mestizaje, que si por una parte debe ser
considerado como un problema de Antropologia biologica,
no deja de ser también un problema de Antropologia
cultural, ya que el mestizaje o las castas a que se refieren
o representan estas pinturas lo son en ambos sentidos:
biologico y cultural. En este caso el oleo sobre tela
procedente del Museo del Virreinato de Mexico se

SACERDOTISA (VERACRUZ). CLASICO..100 a.C-650 d.C

puede comparar y contrastar con dos esplendidas series
(una tela y 16 cuadritos) del Museo de Ameérica de Madrid.
Estas series, como muchas de las que se hallan en
diversos Museos de Europa y América (Viena, Paris, Ma-
drid, Mexico, etc.), son, al mismo tiempo, cuadros aqel
mestizaje y cuadros costumbristas: tipos sociales diversos
reflejan con gran minuciosidad el paisaje humano de
Meéxico durante el siglo XVIII; vestidos, adornos, utensilios,
iInstrumentos musicales, frutos, animales, etc., se hallan
retratados en estos cuadritos con el mayor detalle.

El paisaje urbano, sobre todo de la ciudad de Meéxico,
pero tambien de otras como Puebla de los Angeles, etc.,
queda, sin embargo, reflejade en numerosos cuadros, pero
de manera muy especial en algunas piezas, como son los
biombos de Manuel Arellano (1692-1721), construidos en
madera maqueada, procedente de Michoacan y pertene-
cientes a la colecciéon de los Marqueses del Merito, de
Sevilla, en los que edificios. monumentos religiosos vy
paisajes urbanos de la capital de la Nueva Espana han
quedado reflejados dentro de un delicioso bano de luz
dorada.



Es muy importante la serie de pequenos exvotos y
retablos de arte popular semejantes en su composicion vy
funcion a los que por la misma época se hacian en
Espana, aunque diferentes en algunos casos por lo que se
refiere a los tipos humanos, a los paisajes o a los detalles
de indumentaria, etc.

Son muchas las piezas de artesania que se reunen en la
Exposicion que comentamos. Destacaremos unicamente
algunas pilezas notables, como por ejemplo las petacas o
cajas de viaje de cuero rebordado con hilo de maguey o
pita con guarniciones de hierro forjado; un arcon de
madera dorada y policromada, del siglo XVIl; dos cornuco-




DIEGO RIVERA, «VENDEDORA DE PINOLE« (1936)

pias del siglo XVIIl, con marcos de marqueteria; el brasero
de plata con delfines, de la coleccion Jaime Rincon Gallardo y

Monica Corcuera, etc.

En lo que se refiere al arte culto del periodo virreinal,
cabe destacar el retrato ecuestre del Conde de Galvez,
obra de Fray Jeronimo y Fray Pablo de Jesus, en la que
empleando el pincel como buril sobre el lienzo en negro
queda el diseno como caligrafiado.

Otro notable retrato de |la epoca es el de don Antonio
Lopez Portillo, obra de Mariano Vazquez, el que se destaca
entre una larga serie de ellos, tanto por el aspecto del
personaje retratado, cuanto por el estilo en el que se ha
realizado.

El conjunto clasificado como arte del siglo XIX, en

realidad, como ya hemos dicho mas arriba, es una prolon-
gecion de la tradicion colonial del arte del Virreinato:
costumbrismo, artesania, naturalismo o realismo, etc., con-
tinuan produciendo buenos ejemplares que han sido reu-
nidos abundantemente en esta Exposicion. De ese abiga-
rrado conjunto destacare el lienzo de autor apocrifo titu-
lado: «Nobleza tlaxcalteca en ia epoca de la Conquista» vy
gue sigue muy fielmente el mcdeio de los codices histori-
cos prehispanicos y especialmente el llamado «Lienzo de
Tlaxcala». El «Baile de Mixes, Zapotecos y Chinantecos»,
de Urbano Olivera, oleo de 1892, representa un estilo
semicostumbrista semietnografico, en el que se aprecia
una cierta fidelidad al modelo que se toma como asunto

central, aunque el desarrollo resulte excesivamente sim-
plista.
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DAVID ALFARQO SIQUEIROS: «NUESTRA IMAGEN ACTUAL» (1947)

LO CONTEMPORANEO

El arte contemporaneo de la Republica mexicana esta
brevemente representado por una muestra de los tres
pintores mexicanos de valor mas universal: José Clemente
Orozco, David Alfaro Siqueiros y Diego Rivera, y si es cierto
que los tres se han distinguido por su labor como muralis-
tas, la muestra de lienzos transportada en la presente
ocasion es suficiente para que podamos apreciar su
extraordinario valor.

La pintura de Orozco, Siqueiros y Rivera es el resultado
plastico mas brillante de la Revolucion: su obra representa
un salto gigantesco a traves del tiempo para incorporar a
Meéexico a la corriente universal del arte, al mismo tiempo
que ellos tres utilizan el arte como un instrumento politico
para cambiar la mentalidad de la gente y para tratar de
movilizar al pueblo en la empresa revolucionaria.

Es bien cierto que los valores mas significativos en la
obra de estos tres pintores se halla en sus numerosos e
importantes murales; no obstante lo cual, los lienzos que
se exponen en esta muestra vienen a suplir de manera
relativamente suficiente a sus obras mayores.

En los tres pintores seleccionados abundan los rasgos
comunes, pese a su rabiosa individualidad y personalidad:
la figura del indio, la revolucién, la modernizacion del pais,
son sus constantes. El lenguaje del indio, sobre todo, une
de alguna manera, a veces fiel, en ocasiones mas senti-
mental que logicamente el mundo de hoy con el mundo
precolombino. Esto se aprecia sobre todo en los murales
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historicos de Diego Rivera; pero, en general, un cierto
lenguaje indigena del. pasado prehispanico se incorpora al
lenguaje formal de estos pintores.

La fuerza de la revolucion se manifiesta casi siempre de
manera brutal: la violencia del dominio sobre el pueblo,
justifica la violencia de la rotura de aquellas cadenas; color
y movimiento en esos cuadros se ponen al servicio de una
ideologia politica, cuyos objetivos son evidentes. El inme-
diato pasado de opresion y dictadura se expresa, en
ocasiones, mediante un lenguaje simbdlico panfletario. Asi,
El tirano, de Orozco, o el Nacimiento del fascismo, de Alfaro
Siqueiros.

El arte de estos tres colosos de la pintura mexicana es
tumultuoso, explosivo, terrorifico, monumental, pese a sus
reducidas dimensiones. Ahi estan, por ejemplo, las inmen-
sas manos —abiertas o cerradas— de Siqueiros en Nues-
tra imagen actual o El coronelazo.

La finalidad con que se contempla el horror y la muerte
en estos lienzos enlaza directamente con las imagenes
igualmente terrorificas de la civilizacion azteca, en escultu-
ras como El Senor de la tierra o la Diosa 1 mono.

Continuidad y cambio, coyuntura y permanencia a lo
largo de 38 siglos de cultura mexicana ininterrumpida. ‘Ahi
esta la significacion y el valor de una exposicion que nos
muestra hasta qué punto el tiempo no significa nada, no
cambia nada y hasta qué punto a través de él se pasa de la
prehistoria a una historia cuajada de profundos significa-
dos personales.

JOSE CLEMENTE: «ESCLAVO» (1948)




VICENTE ALEIXANDRE, PREMIO NOBEL

La reciente concesion del Premio Nobel a nuestro querido
poeta Vicente Aleixandre nos ha hecho reflexionar sobre el
alto precio que tienen ciertas cosas. Afectado, desde joven.
por una tuberculosis renal, nuestro poeta ha vivido siempre
una existencia limitada en algunos aspectos, subordinada al
temor subconsciente, recluida en cierto sentido; mas abierta,
plenamente abierta, a una universal e ilimitada comunicacion.
Si nos aferramos a la historia literaria positiva, proclive a los
esquemas y a las estructuras, la importancia de Vicente

Por Rafael SOTO VERGES

Aleixandre es tan hegemonica como abrumadora. El dolor, las
tipicas carencias de orden existencial que adornan a una
biologia precaria, informan de una manera incuestionable el
quehacer poético de nuestro gran poeta. Adelantemos, pues.
que el dolor y la comunicacion son los motivos subrayados
gue encontramos como mas relevantes entre las circunstancias
creadoras de Vicente Aleixandre. Sin embargo. dejaremos para
mas adelante las matizaciones especificas que, para nosotros,
presiden su quehacer poético. Objetivamente la noticia del

VICENTE ALEIXANDRE




Nobel, la historia literaria positiva nos demuestra como el
lugar del poeta, dentro de las hteraturas occidentales vigentes,
es harto significativa y meritoria, por lo que, dejando aparte la
cuestion aleatoria o azarosa de los premios, la concesion del
Nobel a nuestro gran poeta es verdaderamente obvia vy,
ademas, incuestionable.

Hablar sobre Aleixandre es como hablar de todos los poetas
espanoles 0, al menos, de muchos de los que entre los anos
cuarenta y setenta han escrito su obra. Pudiera decirse, sin gran
temor a equivocarnos, que la poesia espanola de esos anos
hubiera sido bien distinta, seguramente muy peor, sin la
presencia de la obra y del hombre que es Vicente Aleixandre.
Nos parece abundar en este aspecto como caer en lo gravoso
de lo tnivial y lo superfluo, si no de lo absolutamente
innecesario. Dicha sea la verdad, poco puede anadirse, en el
plan analitico o critico, a lo que vya escribieron ciertos
especialistas —especialistas aleixandrinos pretendemos decir—
sobre su ingente, rigurosa y continuada creacion poética. Es
de curso obligado, en esta hora de intentar una exégesis
medianamente suficiente, el recordar los nombres de numero-
sos profesores y escritores que, sumariamente o con parciali-
dad muy substantiva, dedicaron su oOptica analitica a la
contemplacion de ese universo aleixandrino que, ahora, tras el
Premio, es dominio comun de ese libresco consumismo que se
ha puesto en marcha tras el refrendo tan brillante y lindo (por
otra parte, tan innecesario para los verdaderos buscadores de
ese oro poetico) del rutilante, mitico, subyugante Premio
Nobel.

Poco. pues, deciamos, podria hoy anadirse al completisimo e
inteligente estudio del profesor Carlos Bousono titulado La
poesia de Vicente Aleixandre. Imagen, estilo, mundo poético.
Insula (Madnd, 1950). Poco, casi nada, podria agregarse a las
lucidas paginas que dedica a Aleixandre, en su libro Poetas
espanoles contemporaneos, el eminente filologo y critico
Damaso Alonso (vid. Biblioteca Romanica Hispanica; Gredos,
Madnd. 1965). Tampoco podrian olvidarse libros como La
poesia espanola del siglo XX, de José lLuis Cano, publicado en
Guadarrama (Madnd, 1960); ni el estudio titulado «Vicente
Aleixandre en dos tiempos», inserto en el libro de José Olivio
Jiménez Cinco poetas del tiempo, Insula (Madrid, 1964); ni el
de Concha Zardoya, «De la Destruccion o el Amor a Los
Encuentros», en Poesia Espanola contemporanea, Guada-
rrama (Madnid, 1961); ni el ensayo de Luis Felipe Vivanco,
«El espesor del mundo en la poesia de Vicente Aleixandre»,
en Poesia Espanola contempordnea, Guadarrama (Madrid,
1957); ni tantos, tantos, tantos, copiosisimos estudios, ensa-
yos, tesis, tesinas, articulos y criticas vertidas en nuestra
prensa nacional y en la extranjera, en los archivos de universi-
dades, en los medios de testimonio grafico (revistas, dossieres,
monografias, diccionarios literarios, etc.) acerca de la obra
humanisima, extensa, rigurosa, de nuestro Premio Nobel. Sin
embargo, nuestro presente compromiso (no lo hubiésemos
aceptado sino solo bajo el signo de un sencillo homenaje. casi
inatil, al querido maestro) nos obliga a recapitular las subjeti-
vas impresiones (mas o menos cientificas, 0 mas 0 menos
emotivas) que suscitaron en origea los poemas y libros de
Vicente Aleixandre.

[.a experiencia lectora nos presenta al querido poeta., que ya
contaba treinta anos, como a un gran autor al que le falta aun
desarrollar su univoco acento. Quizas, en esa obra primeriza,
ostentara senales de la poesia de ese otro gran poeta que es
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Jorge Guillén. Mas tarde, prosiguiendo la general evolucion
de los poetas de la generacion del 27 (como ha senalado
Damaso Alonso), su poesia se tornara neorromantica y surrea-
lista. Tenemos una muestra de ello en su libro Espadas como
labios (1932), que es trompeteo augural de posteriores libros
como La destruccion o el amor (1934) v Sombra del paraiso
(1944). En La destruccion o el amor se establece un bloque
sintagmatico que no propugna antagonismo, antes bien, identi-
dad de esencia y de pragmatica. De pragmatica noble o ideal,
ha de entenderse. Mas tarde veremos cOmo este antagonismo
aparente comporta ecuacion igualatoria en el seno de ese
pensamiento freudiano que siempre acompanod a Aleixandre.
Su enfermedad, su crisis, le harian igualar la destruccion y el
amor: la consumacion perfecta del amor se opera en la
destruccion. He aqui un dato a desarrollar bajos los esquemas
psicoanaliticos del arte. En este hibro, la vision aleixandrina
del mundo se encuentra poblada de animales, de plantas, de
minerales que luchan con el hombre, expresandole su simpatia
cosmica, su agonico afan de comunicacion. Como nos dice
José Pedro Gonzalez Martin, el deseo de ser, de realizarse en
el amor, destruve al hombre. Amor vy muerte quedan integra-
dos en una unica afirmacion (vid. J. P. Gonzalez Martin:
Poesia hispanica, 1939-1969, estudio y antologia. El Bardo;
Barcelona, 1970). Por ello, Concha Zardova. en su libro
citado, considera este libro como existencial. En todo caso,
Vicente Aleixandre arriba al existencialismo de una forma no
abiertamente filosofica, no doctrinariamente, sino intuitiva y
subconscientemente. En cuanto a los soportes expresivos,
como son el lenguaje y la accesis simbolica, Aleixandre nos
introduce ya en la materia viva, critica y conflictiva, de una
traslacion de lo real historico hacia lo revivido internamente.
En este punto. que establece diatriba entre la «ideologia
estética del realismo socialista» y «los controles profundos de
la reahdad maravillosa» (vid. Louis Aragon y André Breton:
Surrealismo frente a Realismo socialista, Tusquets Editor,
i973), conviene no olvidar la suscripcion constante, mas o
menos explicita, de Vicente Aleixandre a las estéticas del
superrealismo. Guy Rosolato, en sus Ensavos sobre lo simbo-
lico (Anagrama: Barcelona, 1974), explicita esta cuestion:
ocultandose a si mismo tras lo que disimula, mistico o secreto,
el simbolo roza lo infimo, hasta el punto que se dice
«simbolico» para dar a entender algo que va no existe, gesto
simbolico que va no es mas que eso, sirviendo apenas para
senalar el recuerdo de un vestigio. Vestigios, recuerdos,
detalles infimos, en la accesis simboélica de su quehacer
superrealista, cobran en Aleixandre una dimension universal;
su alegria es de todos, su dolor es de todos. La naturaleza es,
en comunion con todo lo viviente, una respiracion comun en la
que el hombre encuentra saciedad a sus pulmones. Esa
respiracion aleixandrina, ese aspirar el todo de lo cosmico, fue
su mayor secreto, el talisman que le ha salvado de aquella
asfixia existencial que hoy se cierne sobre todos.

Sombra del paraiso (escrito entre 1939 y 1943) fue publicado
en 1944 y nos ofrece un mundo, aunque nostalgico, bastante
mas sereno. El exorcismo de lo paradisiaco, el padre, la
infancia, la inocencia auroral del poeta, entre los nimbos rosas
de aquellos intercambios simbolicos tipicos del poeta, arrastran
a Aleixandre hacia el conocimiento del consuelo; la vida es
solamente sombra, recuerdo, pasado irreversible. Pero, entre
las sombras de ese paraiso perdido, el redescubrimiento de la
naturaleza sirve de bizma o balsamo, de frescor y consuelo
frente a lo transitivo del amor: frente a la fugacidad de lo
viviente amado:




Solo los besos Feinan :
sol tibio v amarillo
rienite, cft'”:'n'du,

gue agul muere, en las bocas
felices. entre nubes
rompilentes., entre a-ules
dichosos, donde brillan
los besos, las delicias
de la tarde, la cima

de este poniente loco,
quietisimo, que vibra
yomuere. .,

Evidentemente, este poema (como suelo titular a los hibros
de poesia autenticamente vertebrados y organicos), esta Som-
bra del paraiso, arroja mucha luz sobre la paupérrima poesia
espanola de los anos cuarenta. Mientras muchos andaban en
torno a la llamada poesia soctal (feliz en su intento, pero
frustrada en sus resultados poeticos), Aleixandre reagrupa de
una manera personal y muy sincera los hallazgos expresivos de
aquellas experiencias poéticolsurrealistas, sumamente fugaces.,
que heredamos de Federico Garcia lLorca (Poeta en Nueva
York), de Ratael Alberti (Sobre los angeles), por citar algunos
autores 'y hbros de la precaria y estelar imcursion de las
esteticas surrealistas en nuestra hiteratura patrnia. De ningun




modo pretendo sostener que Aleixandre haya sido, en lo
fundamental. solamente un poeta superrealista; sin embargo, y
en sus primeros libros, nuestro admirado amigo €s un poco
satelite (en el mejor sentido de este ominoso término) no solo
de la teoria psicoanalista (retornemos a Freud y sus adlateres),
sino de la gran poesia europea superrealista. Las conexiones
entre el surrealismo y el psicoanalisis son tan histéricamente
demostradas que. bajo pena de reincidencia inatl, preferimos
eventualmente obviar esta cuestion. Quede claro que Aleixan-
dre nada tiene que ver con los citados libros del espanol
surrealismo. El entronca mejor con experiencias galas, en los
niveles expresivos (por mejor entendernos) de un superrea-
lismo a lo Saint-John Perse. Solamente queriamos mostrar la
permanencia de una presencia superrealista en Espana (tras las
experiencias de l.orca y Alberti), bajo la mano inspirada,
habil, de nuestro gran poeta. Podriamos decir que, tras Brake,
Picasso salvo una forma de cubismo. Muy paralelamente,
Aleixandre (tras la experiencia de Breton, Eluard, Aragon,
etc.), ha salvado para la poesia europea otra forma de
surrealismo. Me parece enojoso el recordar aqui la célebre
diferencia entre surrealismo y superrealismo (tan resbaladiza y
labil como la diferencia entre escritura automatica pura o0
controlada). Aleixandre, nos parece obvio, ha controlado la
escritura automatica: ha practicado en suma (en esos libros
primerizos) el aprovechamiento de lo imaginativo, incluso de
lo subconsciente. bajo el control de unos factores expresivos
racionales. Por ello. si recordamos el antiguo credo surrealista
de que toda realidad es igualmente maravillosa y mitica (por
otra parte., sobradamente sustentado en la base de las teorias
antropologicas acerca del nacimiento de los mitos, de los
sistemas generales de relacion simbolica y de la amphtud.
visible o invisible. de lo real historico ) no es dificil entender el
ejemplar acoplamiento de la estética aleixandrina a ciertos
nuevos rumbos de la expresividad poética con relacion a lo
real. Visto hoy, con esos nuevos 0)os que nos regala el
tiempo. Sombra del paraiso, aparte de un gran acendramiento
en la poesia aleixandrina, nos presenta la imagen de una bella
escalada en el sentido de la claridad, de la pureza y de la
perfeccion en la zona expresiva de la emocion comunicada. En
ese transito de lo real antropologico (arquetipos, ancestros,
mitos y subconsciencias colectivas) hacia la realidad historica
que, aceleradamente y bajo el imperativo sociopolitico Y
estético. urgentemente reclamaba la represion de aquellos
otros, el poeta se pone al compas de aquella alegre evolucion
que se ha llamado poesia cologuial, cotidiana y humana. Muy
sabiamente, el poeta ha sabido incorporar a aquella poesia tan
suva los acentos humanos. eclosivos y calidos que la coyun-
tura espanola del momento estaban reclamando.

Un paréntesis amargo, en el crescendo de nuestro relato lo
constituye. sin embargo, la publicacion de Mundo a solas
(1950). Este poema, escrito entre el 34 y el 36, aparece cuando
sus visiones del mundo han superado ya ese estadio expresivo.
En verdad, otro signo vital u otra angustia existencial preside
aquellos versos, publicados tal vez contra la corriente socioes-
tetica de los anos cincuenta. Es el mismo Aleixandre quien, en
el prologo del hibro, asi nos lo evidencia: «en algunos poemas
de Mundo a solas, acaso se contemple el mundo presente. la
tierra, y se vea que. en un sentido ultimo, no existe el hombre.
Existe solo la sombra o residuo del hombre apagado. Fan-
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tasma del hombre, tela triste, residuo con nombre de humano.
El mundo terrible, el mundo a solas, no lleva en su seno al
hombre cabal, sino a lo que pudo ser y no fue, resto de lo que
de la ultrajada vida ha quedado». Ciertos criticos, como el
citado J. P. Gonzalez Martin, profesor de L.engua y Literatura
Espanola en Trent University, editor de la desaparecida
revista poética «Si la pildora bien supiera...», opinan que la
aparicion de este libro perjudicé a Aleixandre en cierto modo.
S1 pensamos en la etapa historica en que fue concebido, o sea,
en los prolegdmenos de la terrible, absurda guerra civil
espanola, hemos de considerar afortunada la publicacion de
Mundo a solas, como un precioso testimonio de aquel tiempo
en que la comunicacion (cordon umbilical de la poesia aleixan-
drina con el mundo). el sereno y amable dialogo se habia
tornado sangre, represalia y venganza. En la sociologia del
arte, un libro como éste no podria jamas ser ignorado.

Por encima de estos considerandos, y cinéndonos al devenir
poético de la creacion aleixandrina, tampoco deberiamos
olvidar que en Muwndo a solas ya se abordan temas que
aparecen en La destruccion o el amor o que, posteriormente,
asomaran de nuevo en poemas de Sombra del paraiso. Como
Concha Zardoya recoge en su citado libro, todo esto es cierto,
mas la premonicion ha obrado con esa visionaria lucidez que
alumbra a los espiritus selectos. Si la composicion y estilo de
Mundo a solas es evidentemente anterior a aquellos dos libros
(a los cuales informa en un plano expresivo), su tematica, en
cambio, es historicamente posterior. El mismo Aleixandre nos
explica que Mundo a solas, frente a esos libros y, «en la
sucesion posible de un mundo a expresar, es posterior» (vid.
Concha Zardoya, opus cit.)

Recapitulando, pues, la obra del poeta, hasta el momento en
que ahora estamos, tres libros resumen o aglutinan la vision
tripartita del mundo que nos ofrece en sus poemas. La vision
angustiada o existencialista (Mundo a solas), la oferente o
desesperadamente proyectiva (La destruccion o el amor) y la
de un cierto relanzamiento esperanzado, con base en el fracaso
vy la nostalgia (Sombra del paraiso).

Mas tarde, en 1954, con Historia del corazon, la poesia de
Aleixandre iniciara un periplo de confrontacion humanizante
con las criaturas y las cosas. El mismo, en las palabras que
preceden al volumen Mis poemas mejores (Gredos; Madrid,
1956). nos dira algo mas tarde: «el tema de la mayoria de los
libros era, si la expresion no parece desmedida, la Creacion, la
naturaleza entera, yo diria mejor su unidad, y el hombre
quedaba confundido con ella, elemento de ese cosmos del que
sustancialmente no se diferenciaba. Mas tarde, bastante mas
tarde, Historia del corazon subvierte los términos y es ahora el
hombre el directo protagonista y la naturaleza s6lo fondo sobre
el que la historia del transcurrir humano se sucede y desen-
laza». A partir de Historia del corazon, el hombre ya no sera
tan solo parte, no tan solo participe en ese drama césmico que
presencian los ojos del poeta, sino sujeto principal, amoroso vy
cordial protagonista. Quizas sea el poema «En la plaza», de
este ultimo hibro, el que mejor retina esas categorias afectivas
y €ticas que imprimiran un enérgico giro a toda su posterior
«poética». En el poema, la participacion (la comunicacion, en
exacta teoria aleixandrina) es la tarea urgente, resolutiva vy
salvadora. Por ello:



No e¢s bueno

quedarse en la orilla,

como el melocoton o como el molusco que quiere calcarea-
[_rm*nw imitar a la roca.

Sino que es puro vy sereno arrasarse en la dicha de fluir vy
[perderse,

encontrandose en el movimiento con que el gran corazon de
E’u:f hombres palpita extendido.

Quizas, la puesta en practica de este fluir y perderse, de este
dejarse arrasar por la dicha de la comunicacion y del didlogo,
le han valido a Aleixandre aquel indiscutible magisterio que,
casi con exclusividad, ha ejercido durante los asordados anos
de la larga postguerra. Durante anos, el generoso maestro ha
escrito cartas y ha abierto sus puertas a los mas desvalidos
poetas. Durante anos, quien ha tocado el aldabon de su casa o
el picaporte de su corazéon ha hallado francas su sonrisa y su
palabra. Recuerdo que, en mi primera etapa de arribada a
Madrid, solia visitar a Aleixandre, acompanado o acompanante
de Carlos Sahagin, de Paco Brines o de Claudio Rodriguez.
Alli, en la serena soledad de Velintonia, el poeta solia
recibirnos, recostado en divanes de reposo. Su juvenil enfer-
medad habria de convertirle en un convaleciente eterno.
Muchas veces, y en presencia de Bousono o de José Luis
Cano, ¢l solia repetirnos con un inconfundible tono de adver-
lencia y de esperanza: [Hay que escribir todos los dias! He
aqui ¢como un hombre aferraba su vida, delicada, precaria, al
urgente quehacer de la poesia,

.

En este punto, el aspecto de su creacion poética pone en
iza los distintos enfoques historicistas o antropologistas.
Nosotros pensamos (muchos de los que conocemos y quere-
mos a Aleixandre) que su ingente, continua Yy Trigurosa
actividad poética ha sido siempre para €l una necesidad vital.
En su ensayo La necesidad del arte, el profesor Ernst Fischer
s¢ pregunta st el arte cumple una funcion concreta, una
actividad normal y necesaria para el hombre o si, por el
contrario, es algo completamente superfluo que desaparecera

en una etapa superior de la humanidad. Fischer, tras analizar

las relaciones o los nexos entre la sociedad y el arte (durante
ciclos de la historia en que el arte ha sido magia, puente entre
¢l individuo y el colectivo acervo cultural, medio de educacion
y propaganda), piensa que en el futuro y en una sociedad
perfectamente libre, cuando hayan desaparecido los contlictos
y las alienaciones a que se encuentra sometido el hombre de
hoy, el arte no tendra esas misiones magicas, tampoco pedago-
gicas ni publicitarias. Para Fischer, el arte no sera sino una
actividad normal y creadora de los hombres libres. Por otra
parte, Duvignaud, en la conciliacion de teorias historicistas vy
antropologistas acerca del fenomeno creador, acepta una
sociologia del arte, «la cual arrancaria de una experiencia
auténtica e intima de la creacion, y de una experiencia
igualmente dinamica y viva de la vida socral: una busqueda
que se afanase por reencontrar las formas de la raigambre de
lo imaginario, dentro de la existencia colectiva». Sin embargo,
muchos idedlogos del arte implicados en estrechas dialecticas
consideran de todo punto cuestionable la creacion artistica,
una vez superado el actual estadio de una sociedad alienada y
subyugada.
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No en vano hemos hablado antes del dolor como un
condicionante de la obra aleixandrina. Frente a las corrientes
historicistas, el enfoque antropolégico nos brinda una nueva
«Clenctar», la Estilistica Genética o esulistica del individuo.
Desde este plano, Leo Spitzer, que ha criticado duramente la
historia literana positiva (con sus someras clasificaciones de
romanticismo, clasicismo, etcétera) piensa que «toda obra
constituve un todo, en el centro del cual se encuentra el
espiritu de su creador, que es el principio de cohesion interna
de la obra» (vid. Leo Spitzer: Linguistic and Literary
History). anadiendo que «el espiritu de un autor viene a ser
una especie de sistema solar hacia cuya orbita todas las cosas
son atraidas: el lenguaje, la Intriga y demas no son sino
satélites de esa entidad. el espintu del autor». En torno a la
estilistica hiterana defintda por Spitzer se ha fundado una
verdadera escuela de teoricos, cuyas ideas sobre el estilo
imdividual podrian acercarnos mucho a un entendimiento
singular y no esquematico de la obra poetica de Aleixandre.
Asi, Spoern busca, tras la forma literaria, la actitud funda-
mental del escritor ante la vida, su vision del mundo. Por
otro lado, Goldmann, bajo la influencia de Spoerri, concibe
una tipologia de las visiones del mundo, las cuales se
expresan en situaciones sociales, economicas y estéticas.
Esta claro que. por fuera de los criticos historicistas. por
fuera de la historia literaria positiva, es posible buscar la
intima razon de ser de una obra de arte, sus fundamentos
ontologicos e, incluso, sus condicionantes psicofisiologicos.
Se preguntaba Leo Spitzer si Moliere habia trasladado sus
propias desdichas conyugales a su Ecole des femmes. Esta
pregunta ironica contenia en si misma la decidida afirmacion.
Pienso que la poesia de Vicente Aleixandre hublere sido muy
otra s1 su vida no hubiese estado sometida al dolor o a la
precariedad, a la delicadeza y los cuidados de una convale-
cencila eternamente mantenida. Su relativa recluston, sus
largos dias de obligado reposo, tal vez le hayan hecho
valorar, muy por encima de otras categorias morales vy
soclales. el maravilloso consuelo de la comunicacion. El nos
dijo siempre: Poesia es Comunicacion,

Para nuestro querido Premio Nobel, el escribir poesia ha
sido como wuna mortal necesidad. Ese ha sido su lazo mas
profundo con el mundo, su expediente mas sincero y elo-
cuente, su via mas cordial y entranable de relaciéon humana,
de amor y comunicacion. En el nivel antropologico de la
fenomenologia creadora, la génesis ideologica de las necesi-
dades, estudiada por Jean Baudrillard, aporta luz a la
cuestion. Para Baudnllard, la teoria de «intercambio simbo-
lico» viene aparejada, siempre, con la nocion de la escasez.
En Vicente Aleixandre, la precariedad de una existencia
condenada a los cuidos, a las limitaciones y las trabas,
conduce inevitablemente hacia el concepto de escasez (esa
excases existencialy y al sistema de intercambio simbolico tan
presente en su obra. La transfiguracion de lo creado delata
un mecanismo de intercambio, tal como una economia de las
necesidades psicologicas, 0 como una transaccion muy peren-
toria entre lo real dolorido, aherrojado, y esa otra sonada
realidad de una existencia plena, libre, feliz. Como ha
senalado ¢l profesor José Maria Valverde, en Sombra del
paraiso existe una «rememoracion mitificadora que exalta el
pasado dandole un tono de pristing inocencra» (vid. J. M.
Valverde: Breve historia de la literatura espanola, Guada-
rrama; Madrid, 1969). Asi, en su poema Criaturas en la
aurord, habla Aleixandre al mundo. idealizado y sometido a
su bello sistema de asociacion simbolica:
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Vosotros conocisteis la generosa luz de la inocencia.
Entre lus flores silvestres recogisteis cada manana
el ultimo, el palido eco de la postrer estrella...

Pero Aleixandre, tan emparentado con las estéticas surrealis-
tas, que entienden la maravilloso como wna amplitud de lo
real, habria de caminar desde un «neorromanticismo» (donde
creaba un mundo magico, por transfiguracion de lo real
historico) hacia una especie de «realismo» por el que va a
tener nuevo contacto con la inmediata realidad, unas veces en
remembranzas o en invocaciones al pasado (ya absolutamente
nada paradisiacas), otras veces en estampas contemporaneas y
vividas. Aqui lo humano, lo coloquial y lo cordial, como
podemos observar en su libro Historia del corazon, le acercan
hacia una suerte de «acentuacidn social». La renuncia al
egotismo, que tue eje nicial de su lirica, abre su poesia a
nuevos rumbos de comunicacion diafana y sentida.

Abterto siempre a todos, la teorta de comunicacion, que
informa su «poética», no es s0lo eso para él (pura teoria de
escritor consciente, acompasado al tono de una época), sino
una entrega auténtica, vertida y demostrada incluso en sus
lecturas. Como ha dicho muy acertadamente Pere Gimferrer en
un articulo, para otros autores «el i1deal del poeta debe
realizarse sobre la base de una curiosidad, cast diria de una
atencion, que aspire a ser universal, porgue de todo puede
participar el crecimiento del universo poético, porque cuanto
ha sido escrito constituye como una comarca de la experiencia
humana que puede incorporarse al poema si éste aspira a
constituir un vehiculo de conocimiento. En el caso de Vicente
Aleixandre, su curiosidad de lector es un aspecto mas de esta
capacidad de apertura, de generosidad personal, gue preside
en todo momento su trato a cuantos a €l se acercan. Hay una
suprema grandeza moral en esta disponibilidad incesante hacia
las solicitaciones de personas y textos, es decir, de vidas
ajenas: aceptandolas como potencialmente propias, podran
decir en verdad, con justicia, que «el poeta canta por todos».
Se acusa ast, de pasada. y frente la apertura de Aleixandre a la
obra y la vida de todos. un vicio muy frecuente en los poetas
espanoles. Nos dice Gimferrer que «algunos terminan por no
leer otra cosa que la poesia propia. Por este camino no esta
excluido que puedan discurrir algunos grandes poetas: son los
que podriamos llamar grandes poetas obsesos, por una parte, y
atavicos, por otra; se nutren de si mismos de su propio
impulso inicial, y no quieren atender sino a él»,

Aleixandre, gran conversador (enemigo de tertulias, acé-
rrimo participe del intimo cologuio), ha sido siempre un gran
lector. En su perfil humano, incluso en los condicionantes de
una estilistica genética o individual acerca de su obra, no
debera nunca olvidarse esta amplitud de wvida, esta apertura
vital y generosa, explayada y sin limites; no debera nunca
olvidarse que para él la poesia, como la comunicacion con todo ser
humano, constituye lo que ha lamado Leo Spitzer el dinamismo
explosivodelinstinto vital. Ese interés portodo,esaavidezlectora,
como también nos dice Gimferrer en el citado articulo, es «algo
mucho menos literalista y mas profundo: lo que Aleixandre ha
buscado y encontrado ahies un cabal conocimiento del hombre, ya
que en tal conocimiento (que deparan tanto, desde vertientes
distintas, la experiencia diaria como la lectura) se sustentara la
irradiacion de toda gran poesia».

Porque Vicente Aleixandre conoce bien al hombre, porque le ha
buscado desde la soledad y la escasez, ahora él nos derrama sus
derroches, los oros puros de una poesia comunicativa y
humanisima.




CONDICIONAMIENTOS DEL ARTE ACTUAL
EN LAS NACIONES IBERICAS

1. INTRODUCCION SOBRE NUESTRA PROPIA IDENTI-
DAD

A menudo aparece en libros de escritores argentinos o
espanoles, peruanos o brasilenos, portugueses, mejicanos
o filipinos, la interrogacion un tanto asombrada sobre cual
sera el verdadero ser de las patrias a las que pertenecen.
Esta incertidumbre sobre la ultima identidad de lo que
somos, se traduce en el terreno concreto del arte en la
preocupacion de si existen o no una pintura o una escultura
0 unas modalidades artesanales que puedan ser conside-

radas como verdaderamente representativas de cada una
de nuestras naciones.

Este desconcierto se halla en parte justificado. Nuestras
patrias son patrias mestizas. Existe, por tanto, el peligro de
creer que alguno de los elementos constitutivos, y no la
totalidad de los mismos, es el que conformd nuestro
verdadero ser. Hay, por otra parte, a menudo, una peli-
grosa ambiguedad en las definiciones previas. El que
creamos ser una u otra cosa, puede depender, en parte,
de la manera como lo hayamos definido o de lo que sea
para nosotros aquello con lo que lo confundamos. Un
enfoque historico del problema podria, a pesar de todo,
ayudar a su dificil clarificacion. El intentarlo es importante,
porque de lo que se trata es nada menos que de procurar
descubrir que es lo que somos o qué es, al menos, lo que
creemos que SoOmos.

. Somos europeos los portugueses y los espanoles?
¢, Somos arabes o ibéricos 0 cualquier otra cosa? ¢ Termina
Europa en los Pirineos? La mayor parte de estas preguntas
carecen de sentido, pero se siguen haciendo. Ello obedece
a que |lo que se pretende con ellas es descubrir otra cosa
que esta mas alla de ellas mismas.

.. Son los filipinos orientales u occidentales o ninguna de
ambas cosas? Caso de que sean orientales, ;constituyen
una variante de la cultura extremoriental o los elementos
hinduistas tienen también una fuerza condicionante?

Respecto a la Ameérica ibérica, todo ha sido ya pregun-
tado. ;Son europeas o americanas la nuevas patrias surgi-
das en las antiguas provincias ultramarinas de Portugal y
Espana? ;,Son simplemente herederas de las culturas
aborigenes? ;Constituyen una nueva cultura que engloba
a todas las Américas o tan so6lo a las de habla espanola y
portuguesa o a parcelas concretas de cualquierra de ellas?

Las interrogaciones no se acaban nuncay es por eso por
lo que el enfoque historico, basado en el proceso de la
formacion de nuestras patrias respectivas, nos parece el
unico adecuado. Es esencial iniciarlo con Portugal vy

Por Carlos AREAN

Espana, no porque las consideremos mas importantes que
a las otras nacionalidades de nuestros idiomas, sino por-
que fue en ellas en donde se iniciO ese mestizaje éetnico y
cultural que, sea cual sea el juicio que nos inspire, es ya
una realidad insoslayable dentro de la propia vida de cada
uno de nosotros.

Si Europa es un concepto geografico, carece de sentido
preguntarse por la europeidad de los portugueses y de |0s
espanoles. Estamos situados dentro de Europa y somos
europeos, por tanto, nos guste o no nos guste. Si Europa
es un concepto cultural, es necesario antes delimitarlo.
Puede suceder asi que nos encontremos con que dentro
de una comun cultura occidental que nos engloba a todos
los paises de ambas Americas, a los sudafricanos, a los
australianos, neozelandeses y filipinos y a todos los paises
latinos y germanicos de Europa, asi como a los polacos,
checos, eslovacos, hungaros, croatas y eslovenos, haya
bastantes variantes y que una de ellas —subdividida, a su
vez, en multiples subvariantes— este constituida por todos
los paises que hablan portugués o espanol en todo el
mundo. Volvamos, por tanto, al enfoque historico.

Cuando los europeos no sabian aun que existia America,
tenia ya la cultura occidental plena vigencia en nuestro
ambito geografico. No es este el momento adecuado para
recordar en qué consiste una cultura. Lo he hecho ya en
varias otras ocasiones y muy especialmente en «Cultura
autoctona hispana», libro al que remito al lector para
cuanto se relacione con los problemas ahora tratados. De
momento nos basta con tener en cuenta que la mayor
parte de los seres humanos que conforman una cultura
coinciden en una manera bastante generalizada de ser y de
valorar, practican una o varias religiones afines entre si,
elaboran una concepcion comunmente aceptada de la vida
de relacion y de ia dignidad del hombre, y se hallan
iInmersos en un sentimiento similar del mundo y en una
intuicion también similar del espacio y la forma.

Todas las culturas han surgido o desde el fondo insufi-
cientemente diferenciado de las preculturas prehistoéricas o
son hijas de otras culturas preexistentes. Las primarias han
desaparecido ya y lo mismo ha sucedido con la mayor
parte de las secundarias, pero siguen actualmente su
evolucion, a veces vacilante, una ultima secundaria (la
iIslamica, heredera directa de la siriaca) y cuatro sintéticas
(la occidental, la de la Cristiandad ortodoxa, la extremo-
riental y la hinduista).

El solo hecho de decir que una cultura es sintéetica
indica ya que es mestiza. Ello es debido a que al confluir

en ella las herencias de otras varias anteriores es practi=_
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camente imposible que, incluso en el caso hipotetico de
que las culturas maternas hubiesen sido racialmente «pu-
ras», no hublese habido mezclas de sangres a partir del
momento del encuentro que dio origen a la sintesis
posterior. La cultura occidental es hija directa de la
helenica, |0 mismo acaece con su gemela la de la cristian-
dad ortodoxa, bizantina primero y rusa mas tarde, pero no
se nutrio exclusivamente de ella. El ser de los occidentales
se fue conformando lentamente desde el siglo V hasta el X.
Se estructurd sobre un sustrato de cultura clasica un tanto
anquilosada, pero con la recepcion de la religion siriacoju-
daica que ese mundo clasico habia aceptado en 10s inicios
de la disolucion interior de su evolucion historica y con
notables aportaciones de sensibilidad y de sangre germa-
nicas. La nueva cultura empezé como una emulsion de
estos tres componentes, pero acabd por convertirse en una
sintesis en el momento en que el mestizaje biologico
corrobord la inicial mezcla cultural, un tanto disonante, sin
duda, en los primeros tiempos. El mestizaje caracteristico
de la cultura occidental acarre6 que en cada una de sus
provincias culturales —que en la actualidad suelen coinci-
dir con los estados nacionales— tenga una dosificacion
ligeramente diferente. Semejantes diferencias eran peque-
nas, salvo en los extremos este y oeste. En el primero, las
interconexiones con la cristiandad ortodoxa eran bastante
perceptibles en Polonia, Eslovenia y Croacia. En el se-
gundo, los restos de la vieja cultura celto-cristiana de
Irlanda originaron una diferenciacion momentanea entre la

il

variante de la cultura occidental que se instauro en este
pais tras su ocupacion por las tropas inglesas en el siglo Xl
y la vigente en Inglaterra y en la Europa continental. Dicha
diferenciacion fue desapareciendo gradualmente. En el
extremo norte habia, por similares razones de tipo histo-
rico, otra variante que englobaba a los paises escandina-
VOS.

Los territorios que mas tarde habian de ser Portugal vy
Espana pertenecian en los momentos iniciales de la forma-
cion de Occidente a la misma variante que los restantes
paises de la Europa continental. En la Espana visigotica
(me vuelvo a remitir para el analisis de la situacion a
cuanto escribi en «Cultura autdéctona hispana»), no habia
diferencias sensibles respecto a la manera de ser y de
valorar de los franceses, los italianos, los alemanes o los
iIngleses. El hecho crucial para nosotros nos llegé con un
nuevo momento de nuestro mestizaje étnico y cultural. En
711 los caballeros del Islam, bereberes en su mayor parte,
pero bajo la direccion de algunos pequenos contingentes
arabes, iniciaron su total ocupacion de la Peninsula Ibe-
rica. Durante una Reconquista que duro ocho siglos, hubo
a partir de entonces una permanente oOsmosis cultural.
Espana eligio en sus estados del Norte sequir siendo
occidental y por eso luchdo denodadamente contra las
mesnadas islamicas, a pesar de que éstas se hallaban en
aquel entonces en posesion de una cultura, una civiliza-
cion y una tolerancia mas ricas y elaboradas que las suyas.
La prueba de la occidentalidad de Portugal y Espana esta
en que hoy todos los ibericos peninsulares hablamos, igual
que los hispanoamericanos, idiomas latinos y seguimos
constituyendo comunidades predominantemente catolicas.
La mezcla de sangres y la aceptacion de algunas de las
valoraciones islamicas o judias han hecho, no obstante,
que nuestra variante occidental no sea la misma que la de
los europeos continentales.

Repito que si Europa es un hecho geografico, somos
europeos.

Si se comete, a pesar de ello, la ligereza historica de
creer que la unica variante valida de la cultura occidental
es la vigente hoy en los paises del centro de Europa,
Inglaterra e Italia, en dicho caso ni somos ni tenemos por
que querer ser europeos. Tan validas como la variante de
€S0S paises que creen a veces monopolizar a Europa, son
las que tienen vigencia en nuestra peninsula, en Polonia o
en los paises escandinavos. La tesis correcta es que en
Europa son perfectamente legitimas todas esas variantes
de la cultura occidental y sus multiples subvariantes. Vista
la cosa asi, claro esta que somos europeos, no tan soélo
geograficamente, sino tambien culturalmente, pero con la
salvedad de que nuestra variante no se termina en los
estrechos limites de nuestra peninsula, sino que se ex-
tiende desde el Pirineo hasta Filipinas y desde Tejas hasta
Magallanes.

Cuando los espanoles llegaron a America, iniciaron la
conquista de unos territorios en algunos de los cuales
habia habido o perduraban todavia culturas brillantes.
Antes de llegar habian terminado la Reconquista y entrado
en Granada en el mismo ano en que poco mas tarde
descubrieron Ameérica. En su vision occidental de la vida
no habia un tercio de herencia clasica, otro tercio de
ansiedad germanica y un tercer tercio de redentorismo
cristiano, sino que este ultimo se habia visto robustecido



por el todavia mas fuerte redentorismo islamico. El cristia-
nismo era una religion judaica del ambito siriaco y lo
mismo acaecio con su heredero el islamismo. El eje de la
vida pasaba, por tanto, mas a través de Dios que a traves
del mundo. Espana, para bien o para mal, era menos
clasica y menos espiritualmente germanica que sus her-
manas occidentales, pero se hallaba mas preocupada por
la salvacion individual del hombre y por la unién mistica
entre el Creador y sus criaturas. Por raro que ello pueda
parecer, semejantes vivencias eran tan hondas en muchos
espanoles, que acababan por tenir la totalidad de su vida y
dirigir incluso buena parte de la politica nacional. Ello no
impidié que hubiese también muchos espanoles y portu-
gueses en quienes la ansiedad germanica predominase Yy
otros en quienes la codicia o la pasion de poder y de
mando se sobrepusiesen, tal como acaece en todas partes,
a cualquier otro condicionamiento cultural. La concepcion
cristiana de la vida y la creencia en la igualdad esencial del
género humano exigio, no obstante, unas «Leyes de
Indias» tales como las que comenzo a dictar Isabel la
Catolica. Actitudes como la de Fray Bartolomé de las
Casas eran logicas, habida cuenta de la ideologia impe-
rante en Espana. Los indios eran seres humanos que
tenian el derecho, tras haberse convertido a una religion
en la que los conquistadores creian a pies juntillas, a
alcanzar la salvacion eterna. Los que no se habian conver-
tido todavia tenian un derecho similar a ser convertidos y
salvados por tanto. Tambien era posible que siguiesen la
ley natural y alcanzasen, sin necesidad de conversion, la
misma eterna felicidad que los conquistadores. Para cual-
quier espanol, repito, un indio, incluso si guerreaba contra
el, era un ser humano al que habia ante todo que convertir
y no una bestia brava a la que, para mejor robarle sus
tierras, era aconsejable asesinar a mansalva o —en el
mejor de los casos— encerrar en «reservas» civilizadisi-
mas. Por eso la América ibérica es mestiza o mulata, ya
que ningun hombre vale en esencia para los hispanicos
mas que otro hombre. Por eso no lo es, en cambio, la otra
Ameérica, la que —parodiando al vidente Ruben Dario—
tambien le reza a Jesucristo, pero no habla ni siente en
portugués o espanol y teme manchar su blanca piel al
contacto con otras pieles mas pigmentadas.

Hombres salidos de nuestra peninsula llegaron a Ame-
rica y hubo muertes y destrucciones, tal como acaece en
toda conquista. Hubo también evangelizacion y nacimiento
de una nueva sociedad que hablaba y sigue hablando en
los idiomas de Castilla y de Portugal. Lo que luego resulto
fue una sintesis de elementos hispanicos y prehispanicos,
pero no hubo destruccion total de ninguno de ellos, ya que
ambos perviven en la nueva sintesis. Las autoridades
mejicanas se dieron clara cuenta de ello cuando en la
Plaza de las Tres Culturas hicieron colocar en el monu-
mento a Cuanhtemoc aquella hermosa inscripcion en la que
recordaban que «el 13 de agosto de 1521, herbicamente
defendida por Cuanhtemoc, cay6 Tlaltelolco en poder del
capitan castellano Hernan Cortés. No fue —afirma la
inscripcion— triunfo ni derrota. Fue el doloroso naci-
miento del pueblo mestizo que es el Méjico de hoy».

Las poblaciones mestizas de la America ibérica se incor-
poraron a la civilizaciéon occidental. En la Ameérica inglesa
la incorporacion fue mas completa todavia, pero a una
variante diferente. A causa de ello, y por mucho que a
veces se hable en Ameérica de solidaridad continental y en

Europa de Mercado Comun, un norteamericano se parece
mas a un inglés que a un americano de habla espanola y
un espanol se parece mas a un argentino o a un mejicano
que a un frances o a un aleman.

En toda Hispanoameérica se prosiguié (dentro, siempre,
de nuestra variante occidental) ese mismo mestizaje que ya
tenia milenios de antiguedad en Portugal y Espana. Lo que
sucedi6o fue simplemente que la gran familia mestiza
(arabe, bereber, ibera, celta, ligur, etc.), que vivia en la
Peninsula Iberica se partié en dos. Los que se quedaron
fueron los antepasados de los espanoles y portugueses de
hoy. Los que atravesaron el mar, que eran los que poseian
mas altos valores vitales y una mayor capacidad de aven-
tura, 1lusion y entusiasmo, prosiguieron desde Tejas hasta
Magalianes ese mestizaje étnico y cultural que constituia
en aquel entonces una bien afianzada tradicion en su
pequena patria de origen. Los herederos de esa otra mitad
de nuestra familia y de los habitantes que ésta encontrd a
su llegada a America son los hispanoamericanos de
nuestros dias.

Creo que si todos nosotros asumimos en todas sus
implicaciones este hecho historico, tendremos ya una
plataforma inicial para poder encontrar nuestra propia
identidad y superar asi la mas peligrosa de las incertidum-
bres entre las que nos debatimos.

PONCIANO CARDENAS (BOLIVIA




Pertenecemos asi todos cuantos hablamos portugues o
espanol en el mundo a la variante hispanica de la cultura
occidental. Esa es una de nuestras identidades, pero otra
mas general es la de ser occidentales. Otras varias, mas
limitadas, son el pertenecer a alguna de las subvariantes de
nuestra variante. El mestizaje peninsular se termino a gran
escala en los mismos dias en que se inicio el ultramarino.
Eso, y no soOlo la separacion geografica, hace que la
variante iberica europea difiera de las de Ameérica en
algunos aspectos.

En la Ameérica ibérica hay, por otra parte, tres grandes
zonas en las que son precisamente las caracteristicas
diferenciales las que atizan a veces las dudas sobre la
propia identidad. El area del Cono Sur parece en muchos
aspectos un trasplante de Europa cuyas diferenciaciones
no pasan de ser geograficas. Los elementos indigenas eran
alli debiles y ni tan siquiera la heroicidad de los araucanos
pudo dejar una huella lo suficientemente viva en la manera
de valorar de los chilenos. En la Argentina el mestizaje se
prosiguio, pero no tan solo asimilando los escasisimos
elementos prehispanicos, sino con la incorporacion de
grandes cantidades de inmigrantes europeos, especial-
mente italianos. Nos encontramos asi con la paradoja de
que Argentina, emplazada en Ameérica, tiene mayores pro-
porciones de sangre «europea» que Espana, emplazada en
Europa. Es verdad que tambien la Argentina se pregunta
por su propia identidad, pero no parece en este caso dificil
el discernirla de una manera general. Vale para elia lo
antes dicho para Portugal y Espana, pero sin olvidar ni los
condicionamientos geograficos, ni la abundantisima y en-
riquecedora inmigracion italiana.

En todo el resto de la América ibérica, es grande,
aunque en proporciones muy diversas en cada caso, la
influencia etnica y cultural de los pobladores prehispanicos
o de los negros llevados alli por los conquistadores. En
Mejico, Centroamerica, Peru, Bolivia, Paraguay, Ecuador vy,
en menor medida, en Venezuela y Colombia, la casi
totalidad de la poblacion es mestiza, aunque existan
tambien «europeos» puros e «indigenas» puros. En las
Antillas y el Brasil el elemento negro sustituye al indio. En
todos estos casos la propia identidad es ser al mismo
tiempo lo uno y lo otro. Un mejicano es occidental, pero su
occidentalidad es fruto de una sintesis de la version
espanola de la cultura occidental y de toda la herencia de
las civilizaciones precortesianas. A un peruano le sucede lo
mismo, ya que las civilizaciones prepizarrianas forman
tambien parte de si mismo y de su herencia cultural. No
tiene sentido, por tanto, ser indigenista o ser europeizante.
Ser mejicano 0 peruano es ser simultaneamente hispanico
y prehispanico. Tampoco, a pesar del aislamiento cultural
en que inicialmente malvivieron |los negros, tiene sentido
exaltar un Brasil o una Cuba europeas o negras. No
quedan por fortuna en la Ameérica ibérica razas puras en
cantidades apreciables. Hay mestizos y mulatos (ya hemos
exceptuado al Cono Sur), y seria tan arbitrario amputar a
un mejicano de su herencia precortesiana, como amputarlo
de la hispanica.

La casi absoluta totalidad de los habitantes de |berocame-
rica habla en castellano o en portugués y ello posee un tal
peso en todas las programaciones, que incluso los mismos
lideres politicos que alzan a veces la bandera indigenista,
procuran que los escasos descendimientos puros de los

pobladores prehispanicos que todavia desconocen estos
idiomas los aprendan y puedan disponer asi de un insusti-
tuible elemento de comunicacion viva con sSu propia co-
munidad nacional. La sintesis es ya un proceso irreversible
y el mestizaje lo es también. La América hispanica posee
su propia identidad y cada uno de sus paises —segun
cuales sean los elementos procedentes de su pasado
prehispanico y la cuantia, modalidades e intensidad de los
mismos— podra (si no se empena en amputarse, negando
algunos de sus elementos constitutivos) descubrir su sub-
variante diferencial en su manera personal de asumirlos,
sin negar por ello su pertenencia a un conjunto mas
amplio. De todos modos, incluso el peligro de la amputa-
cion es ya, por fortuna, imposible. Quien niegue una de
sus dos herencias, no por ello deja de seguir transmitien-
dolas y relaborandolas si engendra hijos o si convive con
otros hombres. El idioma y la herencia siguen confor-
mando dia a dia nuestras almas, pero también las confor-
man nuestras elecciones y nuestra anticipacion de un
futuro que podra ser, en gran parte, el que hayamos
empezado a conformar con nuestro propio comporta-
miento y con nuestra aceptacion o con nuestra condena de
nosotros mismos.

2.° VIDA' Y ARTE: UN PROCESO EN MARCHA CONS-
TANTE

No creo en la perdurabilidad de los caracteres naciona-
les. Los espanoles de hoy se diferencian en muchas cosas
de los del siglo XVI. Hay constantes que pueden perdurar
durante siglos (por eso nos lo parecen), pero que son
sustituidas luego por otras «constantes» que son para
quienes las disfrutan o las padecen tan imperecederas
como aquellas otras que ya no tienen validez y que han
configurado la vida de sus antepasados. En los grandes
ambitos culturales resulta licito hablar por comodidad de
«constantes», pero tan solo para el periodo mensurable (a
veces en milenios) de su vigencia historica. Precisamente
porque esas constantes no son eternas, es por |lo que unas
culturas pueden ser sustituidas por otras. Se da ademas el
caso de que no todas las constantes de una cultura tienen
vigencia durante la totalidad de su evolucion. Baste como
ejemplo recordar que en una gran parte del ambito geogra-
fico de Occidente la vida se ha desacralizado, lo que ha
tenido una légica repercusion en todos nuestros quehace-
res y también, por tanto, en el Arte. Fue una «constante»
que duro siglos, pero que tras la crisis del siglo XVI, en el
que la concepcioén sacra de la vida y el mundo comenzo a
desintegrarse, acab6 por desaparecer casi por completo
durante los ultimos decenios del siglo XIX y la primera
mitad del XX en varias provincias nacionales del mundo
occidental.

Si las constantes nacionales no son permanentes, menos
lo son los residuos heredados de culturas anteriores,
aunque haya, claro esta, modalidades de caracter y de
comportamiento social que parezcan saltar a menudo
desde una cultura previa a la que la sustituye. Dadas estas
premisas, no resulta facil diagnosticar en qué puede
consistir un arte verdaderamente nacional. La historia es
un proceso en marcha y no se halla nunca definitivamente
escrita. Es mas perdurable, por otra parte, una manera
general de intuir el mundo, que la capacidad emotiva que
podemos darle a ciertos temas o a la interpretacion de
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diversas anecdotas del pasado. Lo nacional vivo no puede
consistir en la reelaboracion arqueologica de lo que ya ha
sido hecho, sino en la elaboracion de unas formas pictori-
cas 0 escultoricas que constituyan el paralelo adecuado de
la evolucion de una sociedad concreta y de sus conoci-
mientos, aspiraciones y técnicas en un momento dado.
Que un artista hispanoamericano se inspire en el arte
europeo, no es renunciar a su autenticidad nacional, de
igual manera que tampoco o es el que muchos europeos
se estén inspirando hoy, aunque procurando que pase
inadvertido, en los grandes cineticos hispanoamericanos.
La cultura de Occidente es un bien comun a todos cuantos
somos herederos de sus creadores. Incluso cuando nos
INspiramos en una variante que no es la nuestra, traduci-
mos automaticamente un repertorio de procedimientos e
iImagenes a nuestra propia concepcion del espacio y la
forma. Si actuamos con plena espontaneidad, nada im-
porta, por tanto, que aprendamos en otras latitudes, por-
que todo el repertorio técnico importado se pondra al
servicio de la variante o de la subvariante a la que
pertenezcamos.

No cabe desconocer, no obstante, que a lo largo de |0s
ultimos quince anos el arte de Hispanoamerica se ha
Internacionalizado. Las subvariantes siguen existiendo,
pero a veces no se perciben de una manera neta. El
problema sigue siendo para todo auténtico artista antici-
parse a lo que sera la verdadera manera de ser y de valorar
del futuro inmediato y hacerlo partiendo de la plataforma
de sus conocimientos y valoraciones actuales, de las que
se ha nutrido, sin duda, pero a las que niega dialéctica-
mente para crear su propia obra en lo que esta deba tener
de germinal o, mejor todavia, como diria Romero Brest,
«de fermental».

Vivimos, sin duda, aunque menos en Hispanoameérica
que en Europa, no tanto una crisis de la fe como una total
desacralizacion de la vida y el Arte. Si queremos que
nuestra obra mire al futuro, @s absolutamente necesario
descubrir una nueva fe pero sin zaherir a la antigua.
Cuando esa nueva fe surge (y da lo mismo que se trate de
los ideales revolucionarios del muralismo mejicano que de
la nueva concepcion de la vida que hace posible el
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quehacer de los cartelistas cubanos o de los generativos
argentinos) surge también un nuevo arte que no soOlo es
necesariamente nacional, sino que mira al futuro.

Dentro de Hispanoamérica hay no soélo diferencias de
procedencia, sino también de mayor o menor cierre al
exterior. Ya hemos recordado en el apartado antecedente
que la Argentina tiene mayor proporcion de sangre «euro-
pea» que Espana; que Mejico es un rico modelo de pais
mestizo y que el peso de la influencia negra es condicio-
nante en Cuba o Brasil. La apertura o no apertura al
exterior no depende, en principio, de dichas mezclas
genéticas. Marta Traba recordaba hace tan solo cinco anos
que Hispanoamerica se divide, en lo que al Arte respecta,
en areas abiertas y en areas cerradas. Incluia en las
primeras a la Argentina, Uruguay, Chile, Venezuela y la
ciudad brasilena de Sao Paulo, pero no la de Rio. En las
areas cerradas figuraban Peru, Colombia, Ecuador, Bolivia,
Paraguay, Mejico, Cuba y Puerto Rico. Si yo tuviese que
hacer una division similar, incluiria hoy a Rio de Janeiro en
las areas abiertas y también a Cuba. Respecto a Méejico,
creo que se da alli el contrasentido dificilmente explicable
de que sea simultaneamente un area cerrada y un area
abierta, pero todo ello no hace ahora al caso. Lo que
cuenta en este momento es la sagacidad de Marta Traba
en diferenciar netamente esas dos posiciones que son, no
obstante, fluctuantes en sus delimitaciones geograficas.

Se pertenezca a un area cerrada o a un area abierta, no
cabe desconocer que una gran parte de Hispanoamerica
vive todavia en el subdesarrollo. Ello da un nuevo sentido a
todas las grandes convulsiones politicas, desde la revolu-
cion mejicana hasta la cubana, y se lo dara también a todas
las que indefectiblemente se sucederan en el futuro. Las
revoluciones necesitan exaltar el valor social del Arte, pero
iIgual pueden hacerlo encerrandose artificialmente en su
propio pasado —caso de Meéjico en 1921— que abriéndose
a las corrientes vivas del ambiente y la hora, tal como esta
aconteciendo en la Cuba castrista. Ello no evita que
tambien en la revolucion cubana el artista se haya conver-
tido en un funcionario, pero esa es otra cuestion que nada
tiene que ver con su apertura a la actualidad.

Los hechos dolorosos de que parte de Hispanoamerica
viva en el subdesarrollo y de que haya un numero relativa-
mente grande de analfabetos, hacen gue un alto porcen-
taje de sus habitantes no disfrute de los bienes de
consumo y que no participe, por tanto, en la formacion del
precio. En algunos paises andinos, tan solo un tercio de
sus moradores son productores y consumidores. El resto
de la poblacion vive en una economia precapitalista.
Incorporar a todos sus hombres a la vida nacional es la
tarea mas urgente de gran parte de Hispanoamerica. Los
habitantes de estas zonas desprotegidas, que se pueden
dar, incluso, exceptuada posiblemente la Argentina, en
muchas pequenas aglomeraciones urbanas y en los subur-
bios 0 en los «Ranchitos» de las grandes ciudades de
algunas zonas abiertas, son seres para quienes todo lo que
se relacione con el arte carece logicamente de sentido. Su
problema es sobrevivir y alcanzar un poco de seguridad y
de bienestar material. De todo lo demas, se preocuparan
mas tarde. No cabe en ese aspecto desconocer el
esfuerzo improbo que estan realizando desde hace algo
mas de medio siglo una gran parte de los gobiernos
hispanoamericanos y la justicia de sus reivindicaciones
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para liberarse de la coercion exterior y del succionamiento
de buena parte de su riqueza por parte de algunos paises
mucho mas ricos y poderosos. Una vez vencido el subde-
sarrollo, habra una premisa mas para que el hombre del
pueblo pueda comenzar a sentirse libre y para que los
artistas puedan realizar sus obras para la totalidad de sus
compatriotas. Hasta que ese momento llegue, no solo no
seran las masas populares adquirentes potenciales de
pinturas o esculturas, sino que no tendran ni tiempo ni
paciencia para disfrutar de ellas y sentirse sus verdaderos
destinatarios. Cabe esperar, en cambio, que una vez
vencido el subdesarrollo, puedan los mejores artistas de
nuestros paises, incluidos muchos de los que en la Penin-
sula Ibérica, Filipinas o Hispanoamerica se expresan como
progresistas, pero pintan o esculpen para sus clientes
norteamericanos, hacerlo en verdad para sus compatriotas
menos afortunados que ellos en el reparto del poder, la
riqueza y la gloria. Mientras ese momento no llegue y la
libertad no se haga compatible con el desarrollo, no podra
haber un arte verdaderamente popular en nuestros pue-
blos. Habra, eso si, lo que seguimos llamando «arte
popular» (aunque incluso ése sea realizado ahora, a me-
nudo, para exportacion turistica), pero no un arte hecho
por artistas profesionales al servicio del pueblo.

Si queremos liberarnos, debe tener en cuenta Hispanoa-
merica que el futuro del mundo pasa posiblemente por sus
tierras. Es necesario, no obstante, que dejen de ser de una
buena vez los Estados Desunidos de la América Hispanica
y que no solo vivan a tope el ritmo de la hora actual, sino
que adquieran una plena conciencia de la comunidad de
sus problemas y que se presenten coordinadamente ante el
mundo en cuanto comunidad de pensamiento, valoracion y
actuacion. El Arte tiene mucho que hacer en ese camino y
no tanto pintando anecdoticamente las glorias patrias,
como evidenciando todo cuanto hay de comun en todas
las intuiciones hispanoamericanas de la forma y ponien-
dose luego al servicio de la sociedad en la realizacion de
obras comunales que no soOlo proporcionen un cobijo
material, sino que afinen la sensibilidad de sus usuarios
dentro de una adecuaciéon al paisaje, al ambiente y a las
condiciones temperamentales de cada grupo o provincia.

3.° ¢(PARA QUIEN PINTAN NUESTROS PINTORES?

El pintor no es un ser llovido del cielo, nacido y nutrido
por generacion espontanea, sino un hombre de carne y
hueso que vive entre otros hombres y que tiene que comer
para vivir, que leer para hallarse al dia y que disponer de un
cobijo para albergar a su familia y para poder pintar. Su
trabajo es hacer cuadros u objetos o realizar murales o
cualquier otra actividad similar, pero es injusto que aquello
que ofrece para disfrute general no le permita satisfacer
sus necesidades mas apremiantes. Muchos artistas tienen
hoy que simultanear su labor con un trabajo de operarios o
funcionarios y esperar a haber triunfado para dedicarse
exclusivamente a satisfacer su verdadera vocacion. Ello
plantea el problema de para quién se pinta, es decir, quién
paga la pintura. Este problema se halla intimamente unido
a otros dos que son el de para que vale la obra de arte y el
de qué es lo que el artista opina de la mision de su obra.




En la evolucidon de Hispanoameérica se han dado, aunque
con cierto retraso cronologico, las mismas cuatro posicio-
nes que en respuesta a cada una de estas tres interrogan-
tes, se han dado también en los paises occidentales de
Europa. Se ha pintado, en efecto, primero para las 6rdenes
religiosas y para las grandes catedrales; para la realeza o su
equivalente mas tarde; para la alta burguesia luego, y se
pinta actualmente para un mercado anonimo. El arte fue
sucesivamente un valor de religacion, un valor de prestigio
de la realeza o la patria, un valor de disfrute y un valor de
cambio. Desde el punto de vista del artista, éste creyo
sucesivamente hallarse al servicio de la Iglesia y la edifica-
cion de los fieles, al de la exaltacion de la realeza y de las
dignidades hereditarias, al de la busqueda autobnoma de
los valores plasticos y al de la totalidad de los estamentos
sociales.

Estas cuatro respuestas sucesivas a cada interrogante no
se corresponden con exactitud las unas con las otras, pero
el paso de una a otra en una de las vias de la evolucion,
acabo por ocasionarlo en las restantes. Este proceso que
en todo Occidente puede seguirse sin solucion de conti-
nuidad desde el siglo X hasta el XX, se dio en la
América en vias de occidentalizacion desde el siglo XVI
hasta hoy. Veamos antes, no obstante, lo acaecido en
Europa.

Durante la Edad Media la casi totalidad de los artistas
pintaban para la Iglesia o para los gremios, pero incluso en
este ultimo caso era frecuente que las obras realizadas
acabasen por parar en una iglesia o monasterio. El arte era
un valor de religacion entre el artista y los demas hombres,
y para todos estos entre si y con Dios y la Iglesia. La
religacion, producto de una fe comun, era excelentemente
servida por las imagenes representadas en las obras. El
destinatario de |la obra de arte era la totalidad del pueblo
creyente. Pintar constituia no s6lo una manera de expre-
sarse uno mismo, sino un acto de servicio a Dios.

Tras la primera gran crisis de la conciencia religiosa el
mecenazgo eclesiastico continué e incluso se agiganté en
algunos momentos y paises, pero fue en lineas generales
menos intenso. El pintor realizd6 mas a menudo su obra
para los reyes y para los grandes del mundo. La mision de
estas obras era casi siempre magnificar a la realeza como
simbolo de la continuidad de la vida de la nacion y
enaltecer a las dignidades hereditarias, consideradas a
veces como arquetipos de unas maneras ejemplares (las
propias del hidalgo, del condotiero, del gentleman) de
valorar y de comportarse. El arte fruto de este otro
mecenazgo, ya no constituia un valor de religacion, sino
que, de acuerdo con la incipiente secularizacion de la vida,
era considerado por los reyes y por los grandes senores un
valor de prestigio que contribuia a glorificarlos a ellos o al
pais al que regentaban o representaban. El artista solia
considerar que con su obra servia también a su patria y al
orden establecido, pero no era demasiado frecuente que se
plantease el problema, sino que se limitaba a aceptar
tacitamente su situacion. Habia, por tanto, una menor
conciencia comunal que durante la época anterior. El
«creador» parecia posiblemente mas libre, pero lo era en
realidad menos y pintaba o esculpia para quienes o
empleaban a su servicio y no para el conjunto de los
creyentes.

MATTA ECHAURREN (CHILE)

A la realeza y a la aristocracia las sustituye en calidad de
mecenas la alta burguesia. Tal vez los capitanes de indus-
tria no llegasen a coleccionar obras de arte en la Europa
continental, pero si sus hijos y sus nietos. Es de destacar a
este respecto que aunque la burguesia haya tenido un
menos fino olfato pictorico que la realeza, hubo algunos
sagaces adivinos que cuando el impresionismo fue reci-
bido con rechifla en Francia por buena parte de la critica
especializada, se dedicaron ellos a coleccionar esas obras
y a garantizarles asi un modesto ir viviendo a los grandes
maestros que las producian.

Las dos primeras etapas anteriormente recordadas tuvie-
ron un relativo equivalente en América. Se pinto, esculpio y
edific6 en cantidades enormes al servicio de la Iglesia. La
mano de obra indigena fue en ese aspecto un auxiliar
inestimable que dio origen a una sintesis incipiente entre
la version hispanica del arte occidental y las aportaciones
prehispanicas. A este respecto es interesante destacar la
inexactitud de afirmaciones como la de que la influencia
indigena se quedaba en lo adjetivo y que se colaba
subrepticiamente contra la vigilancia de la Iglesia y que
Cristo era siempre blanco, pero nunca indio o mestizo. He
visto Cristos en toda Ameérica con rasgos mestizos y la
Virgen de Guadalupe de Mejico, la mas venerada imagen
del mundo hispanico, es una india enfervorizada, timida y
maternal.

La demanda equivalente a la de ios reyes fue en América
la de edificios oficiales y la de palacios senoriales, y no
sOlo bajo el virreinato, sino también en los primeros anos
de la independencia. En nacicnes como Méjico ese mece-
nazgo estatal se renovo en 1921 gracias al gran filésofo y
ministro de Instruccion Publica José Vasconcelos. El mura-
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lismo mejicano aspird0 a ser un elemento de religacion
entre el artista y el pueblo y, mas todavia, entre todos los
diversos elementos constitutivos de la comunidad nacional,
pero dicha aspiracion resultaba practicamente imposible
tras la desacralizacion del arte. Faltd en cambio casi
totalmente en los paises de habla espanola y portuguesa la
etapa del mecenazgo burgueés. Eso perjudico a los artistas
espanoles del siglo XIX y de principios del XX, pero mas
todavia a los hispanoamericanos. Tan sélo en la Argentina
hubo coleccionistas avisados, pero en numero mas escaso
que en Europa.

A partir de la segunda guerra mundial, el gran arte que
habia sido un valor de religacion para la Iglesia, un valor
de prestigio para la realeza y un valor de disfrute para la
burguesia, comenzo a convertirse poco a poco en un valor
de cambio. Ya antes de la ultima gran guerra existian
marchantes de gran estilo que actuaban conjuntamente en
varios paises y que formaban cadenas e incluso trusts que
ayudaban a crear prestigios a menudo enclenques o0
fugaces. Aconsejaban la inversion en obras de arte como
algo sumamente rentable, pero ese mercado era mas bien

estrecho.

El delirio de las subastas se intensificO después de la
guetrra en todos los paises medianamente desarrollados.
Hay ahora banqueros e incluso hombres de fortuna no
excesiva, que compran obras de arte sin haberlas visto. La
triste realidad es que no se compran lienzos, sino firmas.
Lo que cuenta no es la calidad de la obra, ni el placer que
nos produce, sino el saber que es un valor que subira en
mayor medida, si sube, que el oro o que las acciones
industriales. Estos equipos de condicionadores de la opi-
nion del publico, disponen de enormes medios y suelen
acertar casi siempre al elegir lo mejor dentro de cada
movimiento o tendencia, pero este buen olfato lleva apare-
jado el convencimiento de que el gusto de los inversores
tiene que ser alimentado siempre con nuevos platos cada
vez mas fuertes. Al fin y al cabo existen nuevos ricos que
no so6lo compran para invertir, sino también para presumir
de que han adquirido la ultima novedad y la mas cara.
Necesitan matar, por tanto, a las tendencias que no
satisfagan este atfan de novedad y sustituirlas por otras que
seran igualmente efimeras. Ello obliga por anadidura a
renovar las colecciones y, una vez convertida la pintura en
producto de consumo (y no ya, tan sélo, de cambio),
provoca nuevas ventas. Por eso al arte abstracto se le
opuso. polémicamente la nueva figuracion, y luego el pop,
el op y todo lo que vino.despues en una inmensa fiesta de
la confusion que carecia de la autenticidad de la de Arranz
Bravo y Bartolozzi o de la Martha Minujin.

No cabe duda de que casi todas estas tendencias han
sido auténticas, reveladoras y renovadoras, pero no el uso
que el marchandismo ha hecho de ellas, convirtiéndolas en
objetos (mercancias) casi tan fungibles como las lavadoras
o los automoviles. Estas empresas marchantes controlan
buena parte de las revistas de arte del mundo y sélo a
traves de ellas es posible a las «jovenes promesas» el
triunfo rapido y relativamente tumultuario. Cuentan incluso
con la benevolencia de buena parte de la critica y mas
todavia en los paises en los que, como recordd dolorosa-
mente Fermin Fevre, «el escritor, el periodista y el critico
siguen siendo mano de obra barata» y en los que «quienes
recurren a ellos, se contentan con una solvencia minima».
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Las leyes de la oferta, la demanda ytla publicidad se
cumplen a rajatabla y parece imposible escapar de mo-
mento a ellas en ninguna economia de tipo capitalista. Tal
vez a los paises de habla espanola y portuguesa los salve,
en parte, el hecho, lamentable sin duda por otra parte, de
que por no haber entrado aun en un desarrollo de tipo
norteamericano, se hallan menos condicionados por estas
leyes. Se juegan menos millones y hay ademas un impor-
tante elenco de criticos con auténtica vocacion que siguen
siendo incorruptibles a pesar de |los cantos de todas las
sirenas. Ello no evita que muchos de los grandes artistas
hispanoamericanos pinten ya para el mercado norteameri-
cano o el aleman o el francés y no para el de su pais y que
acaben por sufrir las consecuencias en su propia obra,
Incluso cuando su ideologia politico-social los hace sen-
tirse intimamente descontentos de dicha situacion.

Este sistema actual de distribucion de la obra de arte y
de conversion de la misma en un valor de cambio, se halla
intimamente relacionada con lo que la obra es para el
propio artista y también con lo que éste piensa que es €l
en cuanto hombre religado a otros hombres en una
comunidad viva o en una sociedad un tanto desintegrada.
En la Edad Media europea, el artista era un servidor de la
iglesia como otro cualquiera. Mas tarde lo fue de su Patria
y de su rey, sin dejar por ello de serlo de la Iglesia. Creia,
aungue no supiese posiblemente en qué consistian, en los
valores plasticos. Buscaba la calidad y el perfecto conoci-
miento de su oficio, pero era para €l mas importante servir
a la comunidad de los creyentes o a sus compatriotas vy
exaltar la fe o el patriotismo, que realizar una obra en la
que brillasen estos valores. Se pintaba, por tanto, al
servicio de algo a lo que se consideraba superior al arte
mismo. En la época del triunfo de la burguesia, se creia
menos en esos valores «eternos», pero si en la calidad y
también en la experimentacion y en la apertura de nuevos
caminos.

El artista de hoy, en el momento en que mas condicio-
nado se halla por las leyes de la publicidad, la oferta y la
demanda, vuelve a creer paradojicamente que su obra
debe servir a algo superior a ella misma, a la sociedad o a
la implantaciéon de un orden nuevo. Las mas de las veces
el gran contrasentido es que la sociedad de consumo
deglute por igual el arte que aspira a quebrantarla, que al
que la ensalza. E| artista acepta a la larga el juego y pinta
para quienes le pagan y de la manera que éstos esperan
que pinte. Rivera pintd todavia para el Estado, pero
Siqueiros lo hizo en los ultimos anos de su vida para
Manuel Suarez, millonario espanol establecido en Méjico y
constructor del «Poliforun Siqueiros» y del gigantesco
hotel adjunto al que éste le sirve de propaganda. Guayasa-
min, Le Parc, Tapies, etc., sean las que sean sus ideas, sus
filias y sus fobias, viven de lo que pagan los clientes de sus
marchantes, pertenecientes todos ellos al mundo del con-
sumismo deglutidor y flexiblemente organizado. Esta situa-
cion actual del «mecenazgo» so6lo puede desaparecer a
traves de las propias leyes de su evolucion interna, tal
como desaparecieron los mecenazgos anteriores, todos
ellos sustituidos por otros al crearse una nueva estructura
social y una nueva dinamica en sus conexiones. En una
sociedad diferente podra tal vez la pintura dejar de ser un
valor de cambio, pero si tiene que serlo sin escape posible
en el momento actual de la evolucion del mundo «libre-
cambista».




IMPRESIONES DE UN VIAJE
A LA TARRACONENSE

Por A. JIMENEZ

No es ningun secreto la escasa preocupacion que existe en
Espana por su arquitectura romana; es tanto mas acusada en
las dos regiones que mayor namero de yacimientos tienen y
que disponen ademas de sendos trabajos de sintesis, publica-
dos hace ya muchos anos.

Para Andalucia y el Sur de Extremadura existe el bien
conocido Essai sur la province romaine de Betique (1); las
paginas que dedica a Arquitectura y Urbanismo adolecen de
serios defectos, no paliados en el telegrafico apéndice de la
reedicion. Para Catalunya. ampliamente entendida, disponemos

del hbro de Puig 1 Cadafalch (2),cuya primera redaccion data
de 1909: pese a su reconocida calidad, tanto de datos como de
metodo, necesita de una profunda revision: no en vano va a
cumplir setenta anos. Durante éstos se han realizado numero-
SISIMas excavaciones que no pocas veces, sobre todo en la
Betica, han quedado inéditas. Los tGnicos trabajos sistemati-
cos y continuados, que ahora comienzan a publicarse con toda
garantia, son los del Deutsches Archaeologisches Institut que
en dos conjuntos excepcionales, Tarraco y Munigua, estan
trastrocando cuanto sabiamos del tema.
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A lo largo de estas lineas expondré las observaciones que he

anotado a lo largo de un viaje por parte de Aragon y Cataluna;

son impresiones de arquitecto, basadas en la observacion
minuciosa del monumento, que es la base de todo trabajo de
croquizacion y medidas. Advertiré que no todos los edificios
que he visitado aparecen citados aqui. Quiero expresar mi
agradecimiento al profesor Blanco Freixeiro y a los senores
Corzo y Aja por la ayuda que me prestaron y las observacio-
nes que hicieron.

El puente de Luco de Jiloca entro en la biblhiografia
especlalizada de la mano de Almagro Basch en 1940 (3); su
descripcion, pagina v media, v sus fotografias se han reprodu-
cido desde entonces multitud de veces. La construccion. que
salva un afluente del Jiloca cerca de Calamocha. esta en un
paisaje del Aragon del abandono., digno de una cancion de
[Labordeta; el camino viejo ya sin uso, la nueva carretera que
huye hacia Catalunya y una ermita a punto de ruina, compo-
nen el entorno del mejor de los puentes hispanicos en «lomo
de asno».

A lo largo v ancho del Imperio resta un cierto namero de
puentes cuyo piso se eleva de forma notable hacia el centro de
su longitud: asi algunos ejemplares africanos o italianos inven-
tariados por Piero Gazzola, de manera que no hay reparo en
admitir este tipo como romano, pero de esto, a reconocer
como tales todos los que existen en Espana, media un abismo.
El mejor de ellos es sin duda alguna este de Luco: en las
fotografias que de €l se han publicado, casi todas de lejos, el
aspecto de su fabrica es convincente, pero de cerca no resiste
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el examen; sillares de formatos muy diferentes. tomados con
mortero de cal, dovelas muy estrechas a veces, extremada
irregularidad compositiva sin justificacion topografica apa-
rente... Sus 3,40 metros de anchura, sin descontar pretiles,
estan lejos de los 5,10 metros que tiene el de Villa del Rio
(Cordoba), que es el mas estrecho de cuantos reconocemos
como romanos en Hispania. Creo, en consecuencia, que
hemos de poner en cuarentena esta hermosa obra, consciente
de que con ella arrastréo a la Edad Media los demas ejemplos
de la serie que. ni aun de lejos, ofrecen dudas a esta datacion.

El segundo edificio al que me referiré es el llamado
«templo-tumba» de Fabara, edificio tan mal conocido que en
una reciente oposicion a Catedras de Arqueologia, ninguno de
los opositores supo reconocerlo ni decir donde estaba. Para
mas senas diré que se encuentra en esa zona del Bajo Aragon.
o Baix Arago. donde ya se habla catalan.

Responde a un tipo de tumba monumental corriente en el
siglo II d.C.; formalmente es un hibrido entre el mausoleo
turriforme y la edicula funeraria, es decir, se trata de un
sacellum in antis sobre un podium parcialmente soterrado hoy;
la camara funerarna quedana dentro del basamento y por lo
tanto no seria totalmente hipogea. El caracter turriforme no
aparece enfatizado en el dibujo de Puig 1 Cadafalch, lo que
induyjo a J.M. C. Toynbee (4) a describirlo como «The
temple-tomb ... stands on a low podium ...». A la vista del
ejemplar de Ammaedara la 1dentificacion formal no ofrece
dudas:; el tipo. que hemos estudiado en otro lugar (5). tiene
antecedentes muy viejos en la Peninsula: citemos solamente
el sepulcro turriforme de Pozo Moro, labrado en torno a
500 a.C.

Sorprenden varios extremos del edificio: en primer lugar, la
hipertrofia de sus capiteles. demasiado anchos a causa de una
molduracion excesiva. Tampoco es corriente la organizacion
formada por basa atica, fuste liso en las columnas y estriado
en las pilastras, capitel aproximadamente toscano y entabla-
mento ionico, pero sin mutulos ni denticulos; todo ello ya visto
en el Colloseum, pero recargado aqui; divierte el abuso del
concepto de fachada, tan caro a lo romano, que aqui se
expresa tectonicamente con claridad. mientras en lo decorativo
va al reveés: cuatro columnas aparenta el frente, tres las
laterales. con mezcla de redondas, pilastras, lisas y estriadas,
vy dos solo en la trasera. Es necesario hacer unas acotaciones
al dibujo de Puig i Cadafalch: la cornisa del podium no se
interrumpia originariamente entre las dos columnas exentas, ya
que la rotura debe ser moderna. pues la pieza esta caida al pie;
las mencionadas columnas debieron ser enterizas. como la que
hoy esta completa, v no despiezadas por tambores como las
dibuja el autor. El error mas significativo (6) esta en la
cubterta; supuso el arquitecto de Mataro que el edificio se
cubria a dos aguas, evacuando cada hilo de tégulas por un
agujero practicado en el reborde de piedra que corre paralelo
al alero: no obstante. puede observarse como dicho reborde.
que se conserva practicamente entero, solo lleva un agujero en
la parte mas proxima al fronton delantero: ademas, sobrepasa
en altura a éste en el punto donde se interceptan. Con estos
datos creemos que la restitucion de la cubierta debe hacerse
como Indica nuestro dibujo: frontones en los extremos como
manifestacion al exterior del adintelado del portico. y azotea
con pretil alto en el resto respondiendo a la boveda del
interior. El agua llovediza saldria por el unico agujero que
existia. La masa general del edificio se asemejaria a una
maqueta grande y daplice del portico y sector de transicion del
Pantheon.




El «Arc de Bara» constituydo un obstaculo al trazar el
desarrollo estadistico de lo que llamé en otro lugar «Arquitec-
tura de la Romanizacion» (7); sus caracteristicas son tipicas de
una moda arquitectonica que, a partir del siglo IV a.C., tiene su
punto algido en los decenios anteriores al cambio de Era, para
desaparecer rapidamente, de tal manera que solo dos o tres
gjemplares se datan tras el principado de Caligula; el arco de
Bara es el mas reciente de todos.

ARCO DE BARA

En mi estudio expresé algunas dudas sobre la desaparecida
inscripcion (CIL 4282) como criterio de datacidon inequivoco.
1Iras reconocer el arco personalmente aun tengo mis dudas,
cifradas en un interrogante fundamental: [En que zona del
entablamento estaba el letrero? Garcia y Bellido (8) lo resti-
tuye como grabado en los sillares del arquitrabe, a lo que
inducen los testimonios concordantes aducidos por Hubner y
que mencionan unas borrosas letras inscritas en la piledra,
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PUENTE DE MARTORELL

amén de otras mas pequenas e ilegibles. Sin embargo, resulta
raro que la dedicacion no estuviese en el friso, maxime si
observamos en ¢l huellas inequivocas de haber alojado una
placa (;de marmol?) de mas de cinco metros de longitud.
.Contenia ésta el epigrafe original del arco”

No obstante, la solucion del problema del epigrafe no afecta
mucho a la ubicacion estilistica del arco; la edilicia tarraco-
nense situa su fabrica y composicion en las ultimas consecuen-
cias del impulso arquitectonico que se detecta en la segunda
mitad del siglo 1 d.C. Tarraco aparece asi como un foco
provincial importante, paralelo en cilerta manera a Emerita;
ambas ciudades, a partir de una iniciativa arquitectonica
augustea, que hoy escribiriamos en el «New Brutalism»,
evolucionan hacia formas mas «cultas», informadas por un
refinamiento progresivo de las técnicas constructivas.

[La trilogia clasica de los acueductos hispanicos manifiesta
tradicionalmente una clara dipolaridad: Tarragona y Segovia
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frente a Mérida; v sin embargo, un examen atento revela que
las dos primeras conducciones en nada se parecen hoy, y aun
menos en época romana. Dejaré a un lado este problema, tan
interesante por otra parte, de la apariencia antigua de Las
Ferreras, para dar unas notas sobre el problema de su
datacion. Habitualmente se adjudica a la época de Augusto,
incluso algin especialista, como Fernandez Casado, lo lleva
con precision admirable a la década entre el 30 y el 20 a.C. Es
facil constatar que los detalles gramaticales de sus arcuationes
repiten literalmente las soluciones constructivas del impulso
arquitectonico al que antes aludiamos, asi como de otras obras
del siglo 1 d.C. proximas a Tarraco. Sus engatillados son cosa
vista en la «Torre de los Escipiones»; los salmeres de arcos de
descarga de la «Torre de Pilatos» llevan los mismos recortes
que los de los arcos de Las Ferreras; las impostas sin
molduracion alguna son las mismas de Bara y las del puente de
Alcantara. Incluso la utilidad topografica de la conduccion me
parece relacionada con la citada fase urbanizadora. Quizas el
analisis de los trozos de sigillata que hay englobados en el
terrazo (opus signinum) del canal permitiera precisar la fecha,
que creemos situada hacia época flavia.

El Puente del Diablo, de Martorell, es otro de los ejemplos
mil veces citado de puente alomado; parece claro, como anota
Puig 1 Cadafalch, que el arco central, reconstruido reciente-
mente pero gotico en origen, sustituye a dos de los originales,
lo que obligdo al alomado del tablero; también es evidente que
en origen el puente era mucho mas ancho, como evidencian
los parametros viejos de silleria aproximadamente seudoiso-
doma. Lo que ahora nos interesa destacar es el arco honorifico
que cabalgaba sobre un tramo septentrional; hay que senalar
que sus tres alzados, por lo que respecta a los elementos
verticales de la composicion, eran muy distintos entre si; el
que dibujo Puig 1 Cadafalch, con inexactitud de proporciones,
presenta un esquema similar al de Bara, aunque simplificado
de miembros v enriquecido de molduracion; al lado que da al
puente mostraba una organizacion de molduras verticales que
no acertamos a interpretar, mientras las fachaditas pequenas,
laterales. tenian parejas de pilastras pequenas, con basas aticas
sin plinto. Este dato me hace pensar en una fecha anterior a la
que se ha supuesto hasta ahora; la silleria antes aludida, de
claros precedentes helenisticos, y el despiece del intradds, en
tres arcos contiguos solamente higados por el opus caementi-
cium, que tiene un paralelo muy directo en el augusteo
« Templo de Diana» de Nimes, me hacen sospechar una data
en los comienzos de la Era.

Otro detalle digno de senalarse es que algunas molduras,
como la del zo6calo del podium, aparece con la anathvrosis
marcada vy el resto sin desbastar; para eso solo caben dos
explicaciones: que el edificio quedara inacabado en estos
detalles decorativos, cosa que no es rara, o bien que en los
lugares indicados intestasen los pretiles del puente. LLa posibi-
idad de que se trate de un efecto puramente estético, segun la
moda claudiana, me parece remota.

El recorrido por las dos ciudades ampuritanas nos introduce
en un ambiente en el que el helenismo conforma lo decorativo
mientras lo arquitectonico es de tradicion romana, y muy
especificamente tuscanica; estos dos hechos materiales enmas-
caran a una poblaciton que seria fundamentalmente indigena.
[Las basas sin plintos de la llamada «Casa Romana numero |»,
la cyma reversa del impluvieum de la misma mansion, y los
podia, moldurados de 1gual forma, de los templos de Esculapio
y Zeus-Serapis, nos llevan, una y otra vez, al ambiente




arquitectonico del siglo I a.C. o a los anos inmediatamente
posteriores; la restauracion efectuada en los porticos del
llamado Foro de la presunta ciudad romana nos introduce en
un terreno diferente, dificil de precisar cronologicamente por
lo insolito de formas y composiciones: la cyma reversa de la
cornisa debe ser ejemplo tnico en todo lo clasico, al igual que
el friso decorado con una fila y media de hojas de acanto.

Uno de los elementos urbanos mas interesantes de la
llamada Ciudad Romana es sin duda su muralla; advertiré que
la planimetria publicada es deficiente, ya que le anade unas
torres y unos estribos que ni originalmente existieron. ni se ven
ahora por parte alguna. Es una cinta lisa de tres metros de
anchura, formada por un zécalo de opus siliceum de la «terza
maniera» de G. Lugli, sobre el que monta un tunel ciego
cerrado por una boveda muy tendida; no faltan simbolos
apotropaicos ni alcantarillas adinteladas. Entre las dos fabricas
discurren unas hiladas de sillarejos entre los que aun se ven
los mechinales pasantes del encofrado; arriba, en lo que hoy es
adarve, quedan huellas de otros idénticos, ademas de unos
nudillos en el borde de extramuros. La altura total del muro no
sobrepasa los cinco metros, y lleva arrimados por fuera la
Palestra y el Anfiteatro.

[La técnica con que se labro la parte alta bien merece un
comentario; los autores que hablan de ella la identifican con el
hormigén, es decir, el opus caementicium; sin embargo, no vi
algunos de los elementos caracteristicos de esta fabrica: los
caementa son piedras mindsculas casi siempre y la materia no
parece estar hecha con cal y arena, sino sélo con tierra,
aunque algo de cal debe tener; si tenemos en cuenta que
muchos muros de la «ciudad romana» estan hechos de tapial,
aunque bastante deleznable, va que se revistieron luego, creo
que esta fabrica puede identificarse con el opus formaceum,
tan habitual en Hispania y en fortificaciones helenisticas.

Se supone que sobre la rasante actual iria el parapeto y los
merlones, hechos de albanileria y madera; s1 tenemos presente
la existencia de dos galerias superpuestas en la muralla del
fortin romano de Tiermes (Soria), que probablemente es de la
primera mitad del siglo 1 a.C., sera facil concluir que en
Ampurias falta la mas alta, con la que se alcanzarian los 7,50
metros de altura necesarios para dominar los edificios exterio-
res desde el parodos y no al reveés.

Estas notas apresuradas se cierran con las de un monumento
soriano escasamente analizado: el arco de Medinaceli. En el
dibujo gque publico Garcia y Bellido se observan algunas
inexactitudes que pudieran ser significativas; creo que los
pilonos no nacian del suelo tan bruscamente como indica el
dibujo, sino que la transicion estaba articulada con una cyma
reversa, similar a la que forma la imposta del arco central.
Debo senalar también un cierto numero de «incorrecciones»
gramaticales en la propia composicioOn romana, tales como los
plintos excesivos de las pilastras angulares, su colacion en
desplome y el arquitrabe, tan ancho como escasamente dife-
renciado de la fabrica sobre la que campean. Anotaré también
la incompleta cornisa, la falta de atico que, si bien era
necesario como complemento canonico, sobraba por la poten-
cia del entablamento; todo ello me hace pensar en un edificio
augusteo. Mi suposicion choca con las conclusiones de
G. Mansuelli (9) que lo llevo al siglo 11 d.C. Para ello uso de
dos criterios diferentes, idénticos en el fondo, basados en el
conocido ensayo de B. Zevi (10). Intentaban demostrar que el
espacio contenido en el arco crecia de manera progresiva con
la cronologia; simultaneamente, la composicion formal de las
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fachadas iria adquiriendo complejidad y desarrollo espacial. de
tal manera que los miembros arquitectonicos se despegarian
progresivamente de la masa sustentante del edificio. Esta
teoria es muy sugestiva, pero olvida que todo edificio es
mucho mas que la conformacion de unos espacios, de modo
que la progresion lineal imaginada por Mansuelli se ve alterada
por otros factores arquitectonicos, o geograficos. que no en
vano el paramo soriano gozo de circunstancias culturales
distintas a las del Africa antoniana.

Si el uso habitual de la cyma reversa esta intencionado aqui.
puede interpretarse que los pilonos del arco estin compuestos
como basamento del arco principal; entonces los arquillos
menores son como unos aliviadercs de aquellas masas. en las
que estan escasamente articulados. Este arco puede recordar
los del siglo 11 d.C., pero su parecido, si abstraemos, que no es
poco, el tratamiento «culto» de estos ultimos. es el mismo que
hay entre el dibujo lineal de un objeto y un relieve de otro
similar.
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Posiblemente se trate de una mentalidad demasiado
precisa lo que explique el interés que un gran numero de
artistas contemporaneos han sentido por la geometria. No
por la geometria como sustrato, como posterior esquema
aclaratorio del cuadro, ni como desveladora del secreto de
la imagen. Mas bien como realidad rotundamente exis-
tente, a veces friamente provocativa; otras, de presencia
duramente elemental. Este arte en cuya practica encontra-
mos como era de esperar desde la mayor simpleza hasta la
maxima sofisticacion constituye una de las principales
poeticas dadas en nuestra escena. Se opone al informa-
lismo y al expresionismo por ser , respectivamente, un arte
de formas puras y por ello mismo facilmente mensurable,
Incluso aparentemente definible en términos matematicos.
Por ello mismo es comprensible que con cierta frecuencia
se halla planteado el geometrismo como la expresion
plastica de una poeética revolucionaria, combativa y al
margen del sentido personalista de la creacion, empenada
en radicalizar los aspectos objetivos, la utilidad y la
cotidianeidad de la cultura. Si tales intentos —traducir la
vanguardia a la vida diaria— ha sido algo bastante sencillo
en el campo de la industria, la publicidad o la moda no lo
ha resultado desde luego tanto en el campo de la pintura.
Las razones principales son, desde luego, economicas. Y
quien hoy quiera comprar un cuadro del Equipo 57 su-
pongo habra de pagar por el lo mismo que por un
iInformalista de la época.

El Equipo 57 inaugura, precisamente el mismo ano de la
fundacion de El Paso, una corta y zigzagueante tradicion
de pintura geomeétrica en Espana. Sus iniciadores son Jose
Duarte, profesor de Arte, fundador dos anos antes de la
Escuela Experimental de Cordoba, Juan Sertano, miembro
del reciente grupo Espacio (del que también formaban
parte Francisco Aguilera Amate y Luis Aguilera Bernier) y
los pintores Cuenca, Duart e Ibarrola. Un tercer grupo se
denominara Cordoba y estara compuesto por los pintores
Castro, Arenas, Garcia, Gonzalez, Mesa y Pizarro. De todos
ellos es el Equipo 57 el que historicamente quedara como
ejemplo de una actitud temporalmente contestataria al
informalismo que en aquellos momentos ya triunfaba en

ARTE GEOMETRICO EN ESPANA

Por Juan Antonio AGUIRRE

«jYo que quisiera tanto tener esta facilidad y esta coque-
teria de lo inacabado! jQueé se le va a hacer! A pesar de todo
se debe pintar tal como uno es en si mismo. Tengo una
mentalidad demasiado precisa para manchar un azul o
torcer una linea recta.» (Texto de Juan Gris, reproducido en
el catalogo de la exposicion de Gerardo Rueda de la Galeria
Juana Mordo, en diciembre de 1965.)

nuestro pais. Desde su formacion en Paris hasta su
disolucién, unos diez anos después, dentro de la forma-
cion del Equipo 57 se establece una progresiva personali-
zacion de la obra hasta desembocar distintamente en el
disefno industrial (Juan Serrano y Juan Cuenca), en la
investigacién del espacio plastico (Angel Duart) y en el
realismo social (Duarte y Agustin Ibarrola). En su exposi-
cion en el Club Urbis (Madrid, abril, 1959) definia la
Interactividad como «la interpretacion plastica de la conti-
nuidad dinamica del espacio», interactividad que el Equipo
57 veia expresada pictoricamente «por el valor de los
limites de los espacio-color que son los que determinan la
posicion y direccion de eéstos». Estas definiciones se
acompanaban de una analitica-matematica verdaderamente
nueva en 1a explicacion del fenomeno artistico y de unos
estudios teoricos que serviran de precedente, anos mas
tarde, al Seminario de Generacion Automatica de Formas
Plasticas.

El Equipo 57 va a servir durante una década para
explicar el ejemplo excepcional de un arte formativo
marginado de los intereses y los estilos predominante-
mente informalistas de nuestra pintura, durante las déca-
das del cincuenta y el sesenta. Pero, lo cierto es que
no tiene, dentro de esa Generacion Abstracta, otra signifi-
cacion que la de ser contrapunto, excepcion frente a la
norma. Sera la proxima generacion quien, recogiendo
parte de esa tradicion y a traves del sentido constructivo
mantenido en la obra de algunos pintores (Labra, Pala-
zuelo, Sempere), se interese colectivamente por el arte
geometrico, paralelamente a esa vocacion por la geometria
que renace en la pintura europea y americana en la
segunda mitad de los anos sesenta, puesta de moda a
través de Vasarely, los nuevos nombres de Denise René y
un fuerte grupo de pintores iatinoamericanos y norteame-
ricanos, al mismo tiempo que triunfa el pop, e igualmente
como antitesis del expresionismo abstracto.

La superacion del informalismo se intenta inicialmente
en Espana a traves de la nueva figuracion (Barjola, Grupo
Hondo, etc.), y es tambien entonces, mientras la critica
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apoya una cierta incidencia social en la tematica del
cuadro, cuando el poeta y critico Angel Crespo organiza el
| Salén de Corrientes Constructivistas (Galeria Bique,
Madrid) en 1966. Un ano antes ha tenido lugar una
importante exposicion, la individual de Eusebio Sempere
en la Galeria Juana Mordo, de una extraordinaria calidad y
especialmente significativa del signo de los nuevos tiem-
pos, en el mismo escenario donde han sido presentados
los grandes clasicos del informalismo de nuestra Genera-
cion Abstracta. El texto de Crespo que acompana al
catalogo del | Salén de Corrientes Constructivistas y el del
siguiente, celebrado el mismo ano, es fuertemente provo-
cativo. En 1965 y 1967, Gerardo Rueda presenta en Juana
Mordo su obra geometrica, fundamentalmente basada en
cuadros monocromos con ligeros relieves y poniendo un
especial interés por establecer una lirica del espacio en
profundidad, desarrollando el mundo de Fontana y Caste-
llani. Ese segundo ano se organiza el grupo «Nueva
Generacion», entre cuyos componentes, Barbadillo, Julian
Gil, Yturralde, Teixidor, Elena Asins, Pedro Garcia Ramos y
Julio Plaza, constituyen la mayoria abstracto-geometrica,
sin olvidar que en todos los restantes artistas figurativos
del grupo se ofrece una clara mentalidad organizadora del
cuadro muchisimo mas cerca de estos abstractos que de
los artistas figurativos precedentes, expresionistas, neo-
figurativos, etc. Todos estos artistas sienten como necesa-
ria la organizacion geometrica del espacio.

En el mismo 1967 se celebra otra importante exposicion
organizada por el critico Angel Crespo: «Arte Objetivo»
(Sala de la Direccion General de Bellas Artes). Alli se dan
cita varias principales figuras de ese arte que ya reclama
un puesto importante en nuestra escena: Amador, Asins,
Barbadillo, Bosshard, Fernandez Teijeiro, Garcia Ramos,
Gorris, lglesias, Lugan, Michavila, Plaza, Rueda, Sempere,
Sobrino, Teixidor, Torner, Valcarcel Medina, Vallejo e
Yturralde. Crespo advierte: «La gran novedad, pues, es
esta: que actualmente cuando nuestro arte —siguiendo los
mas variados caminos— empieza a plantearse correcta-
mente sus cuestiones fundamentales, los impulsos hacia la
objetividad empiezan a iniciarse por doquier. Buena
prueba de ello es este elenco de artistas de tan diversas
procedencias, tan acusadas caracteristicas individuales y
—por razones de generacion y de formacion— tan varia-
das tendencias.» Crespo sehala aqui el hecho generacional
que a mi entender va a ser clave en el entendimiento de
nuestro arte geometrico.

Partiendo de una idea de un artista «Nueva Generacion»,
Manuel Barbadillo, en 1968, se inicia en el Centro de
Calculo de la Universidad de Madrid, el «Seminario de
Generacion Automatica de Formas Plasticas». Barbadillo
llevaba varios anos trabajando en su pintura modular y
expresa asi sus reflexiones en la memoria que envia al
director del Centro: «El arte es el espejo de la vida. Su
evolucion, en nuestra civilizacion, desde las formas natura-
les hasta las actuales formas racionales, con estructuras
puramente matematicas, debe expresar el modo en que la
vida ha sido afectada por la produccion de ideas y sus
aplicaciones practicas, con la superposicion de una reali-
dad tecnologica sobre la realidad natural. El hecho, pues,
de que el arte en el momento actual investigue en el
campo de la cibernética, manifiesta, en mi opinion, el
papel determinante que ésta ha de tener en la evolucion de
la sociedad en la nueva fase de nuestra historia. Mi



proposito es estudiar, de forma general, este fenémeno. Y
de manera mas concreta, la ayuda que el computador
puede aportar a la solucién de algunos de los problemas
que el arte tiene actualmente planteados. Aunque presumo
que la familiarizacion con el computador puede modificar
el caracter de mi investigacion, ésta versaria, en principio,
sobre lo siguiente: 1. Sistematizacion y simplificacion del
proceso de obtencién de combinaciones modulares.
2. Posibilidades del computador para orientar al autor
respecto al sentido de su propia evolucion, mediante el
analisis de aquellas combinaciones que han sido conside-
radas validas sin mas criterio que la emocion estética (a
causa del caracter intuitivo de la creacion artistica y puesto
que, a veces, el hallazgo de nuevas combinaciones, ha
producido revelaciones que han servido de indicacion
hacia nuevos objetivos, mostrando a posteriori las caracte-
risticas del proceso légico). 3 Comparacion de la estruc-
tura algebraica de las combinaciones aceptadas con la de
las rechazadas, para buscar la existencia de alguna ley,
que sospecho, y su programacion. 4. Considerando la
exploraciéon artistica colectiva como un aspecto del asedio
a la realidad desde distintos puntos, utilizar esta informa-
cion para el estudio del grupo o tendencia con que la obra
Individual se relacione, y después las otras tendencias a
que el consensus atribuya vitalidad, etc.». En el desarrollo
de ese Seminario intervendran, entre otros, Alexanco,
Yturralde, Elena Asins, Prada Poole, Javier Segui de la
Riva, etc.

Al mismo tiempo que el Seminario de Generacion Auto-
matica de Formas Plasticas, en Valencia, José Maria Ytu-
rralde organiza con el critico Aguilera Cerni, el pintor
Jorge Teixidor, y algunos otros artistas, un pequeno grupo:
«Antes del Arte». El propdsito fundamental es adoptar una
postura critica y preartistica para el estudio del fenomeno
estetico y de su posibilidad. Se investiga en los mecanis-
mos de la percepcion, a traves de textos como «Qjo y
Cerebro», de Gregory, se estudia la Gestalt, y se fomenta
un espiritu cientifista que culmina con la exposicion «Serie
Matematicas» (Madrid, 1969), donde se exhiben los traba-
jos de Amador, Arrechea, Calvo, Eguibar, Frechilla, Abel
Martin, De la Prada, Sempere, Sevilla, Teixidor e Yturralde.

A partir de 1970, el arte geometrico experimenta en
Espana una rapida expansion debida en gran parte a la
Importancia de esos distintos sucesos senalados. Junto a
estos artistas encontraremos poetas concretos (el antiguo
grupo de Julio Campal, Ignacio Goémez de Liano, etc.),
musicos como Cruz de Castro, Tomas Marco o Luis de
Pablo, quien precisamente con Alexanco sera el organiza-
dor de los «Encuentros de Pamplona» (1972), que senalan
la entrada del arte conceptual en Espana, y vienen a quitar
al geometrismo el puesto de vanguardia.

«Forma y Medida en el Arte Espanol Actual» (Salas de la
Direcciobn General del Patrimonio Artistico, Archivos vy
Museos) presenta un resumen de |0 que hoy se realiza en
nuestro pais dentro de unas corrientes mas 0 menos
influidas por la geometria y las matematicas. En ella se
exhibe la obra de cuarenta y cinco artistas y cuatro
musicos. Cuando se cumplen veinte anos de la aparicion
de aquel Equipo 57, fenébmeno aislado entonces dentro de
un contexto fundamentalmente expresionista, esta exhibi-
cion viene a mostrar la otra cara de la abstraccion
espanola, quizd menos tipicamente nuestra, pero eficaz
para desmentir los topicos, senalando la influencia vy

«En 1967, el poeta y critico Angel Crespo organizo, en las Salas de
la Direccion General de Bellas Aries, una importante exhibicion que,
bajo el titulo «Arte Objetivo», agrupaba a principales figuras de la
abstraccion geometrica en nuestro pais. He aqui tres aspectos de la
exposicion. En la foto superior, Eduardo Sanz, Isabel Villar y su hijo,
delante de dos pinturas de Gerardo Rueda; en la intermedia, la
«Piramide luminosa movil», de Eusebio Sempere, y un objeto audio-
visual manipulable de Lugan, en la inferior, dos obras de José Maria
Yturralde.»
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desarrollo en nuestra escena de un espiritu de orden y
medida perfectamente occidental, latino y mediterraneo,
reconstruido tras el apogeo brillante de nuestro arte su-
rrealista e informal. Por ese oscilar del pendulo de la moda
puede asegurarse que esta exposiciOn no es precursora
sino todo lo contrario: un analisis final. Final relativamente,
desde luego. Hace diez anos fui uno de los defensores del
arte constructivo. Ahora me gustaria hacer una revision a
fondo, ordenada y metodica, de nuestro arte informal.

Analisis y desarrollo de una red bimorfa compuesta por dos poli-
gonos regulares de cuatro lados. Esta red, sometida a unos procesos
Dasados en leyes y ritmos precisos, es capaz de generar una extensa
familia de nuevas configuraciones bidimensionales, extensibles, como
ella misma, hasta el infinito, por repeticion o transformacion de los
esquemas iniciales. Consisten basicamente, estos procesos de trans-
tformacion, en superponer dos planos, o tres o cuatro, de la estructura
Didimensional y comenzar una serie de movimientos precisos, con el
fin de obtener las nuevas familias procedentes de |la red primaria. Mas
tarde, seleccionadas determinadas configuraciones, son sometidas a

estuaios de color, ritmo, supresion o transformacion de parte de l0s
elementos que las componen, version negativa y positiva, etcetera,
proporcionando de esta manera distintos planos de lectura al especta-
dor, partiendo de una misma base estructural. Se podria decir, segun
mi opinion, que es un fondo para el pensamiento, y el arte pasa por
encima como una especie de reflejo. Encerrado en leyes fijas
Inmutables, puede adoptar sin salir de ellas infinitas variaciones, y con
un solo tema repetido, conseguir trazados muy diversos.

SOLEDAD SEVILLA
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JOSE MARIA IGLESIAS «ELUCIDACION LUDICA PARA DOS CUADRADOS IGUALES., NUM 7,76

Tres aproximaciones (breves e intercambiables) para tres elucidaciones ludicas.—Una La sombra del
cuadrado ya no es cuadrada. Donde un color termina otro comienza, pero su transicion apenas es perceptible. Se ve
que por aqui no ha pasado el arco iris y soOlo desde lo inerte se genera el epicentro. Ciertamente, las lineas
contribuyen al buen orden de todo, distribuyendo espacios, clasificando angulos resultantes y evitando el asalto del
bambu a la diorita. Violaceos azulencos, silenciosos entre grises sumisos, oponen al rojizo la mayestatica voluntad de
no ser solos. Dudo ya de si me dominan o los domino, de si su voz es cierta o yo la pienso. Ayer mensaje azul; hoy
ya silencio. Sin luces ni miradas, tangencias silentes equivalen a interpretaciones que recabasen exactitud
Transposicion y eliminacidon van diluyendo la voluntad de nada en huella de algo imperceptible casi. Dos: Los colores
son nombre, ;seran colores? Ellos me son caros. Se deslizan. Ocultan en su vecindad, pudicamente, las diferencias
que los ojos inundan; no de luz, como dicen, sino mas bien de lo falso vital. Solo el sosiego del violaceoazulenco, del
grisaceonegruzco, del verduzcorosado, hablan directamente del remanente ambiguo. Solo este sosiego me
desasosiega. Tres: Cuando la linea divide un campo de color, a cada lado nace un color nuevo. De ella a cada lado.
se inventan luz y sombra simultaneas. Desde el silencio hay angulos que miran y miden. Sucesion de puntos en
teoria. Pero nunca el color-sin-color se queda o nos deja indiferentes

JOSE MARIA IGLESIAS
Madrid, septiembre 1977

bellas artes
J.N.

Aproximacion.—Et| proceso actual de mi trabajo se encuentra en una
practica pictorica donde la superficie del cuadro es cuidadosamente
estudiada y valorada. Las areas de color, son determinadas por ritmos
ineales (fajas en forma de u), de Lna misma estructura, de esta forma
se dan zonas cromaticas regularizadas, en tonos apagados, serie azul
Aparecen los bloques-forma, que tiznen su existencia por la negacion
del color; tela al descubierto. Y, por ultimo, las formaciones gestalticas
nacen de una primacia del color, como tema principal.
[ & 1
a MIGUEL MARCOS

SERIE AZLUL
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ANDREU ALFARO

«Ara em done compte gque el que |0 he estat cercant durant molt de
temps era... el temps. Sempre els artistes han volgut crear un espal
fictici 1, avui tambe, un temps fictici. Perd amb |'escultura, es pot oferir
un espai i un temps reals. Un espai construit amb els materials que
composen la forma | un temps creat per |'espectador quan, per
coneixer |'obra, no Il es prou una visio total; cal voltar-la a poc a poc.
Jo no volia una obra definitiva | complerta, la volia canviant | diferent;
perque el que desitjava es que |'espectador participara de |'obra
donant- ell part del seu sentit. Aixi, no es tractava ja dun sol
coneixement sind que hi han molts i tots ells produeixen un coneixe-
ment de conjunt que |'espectador va interpretant a poc a poc | que al
llarg del temps es convertira en part de la mateixa obra. En definitiva,
I'espectador esta decidint pel seu compte; esta fent us de la seva
libertat. Per aix0, m'interessa tant el temps; perque quan parle del
temps estic referint-me a la llibertat. | aquesta és la primera condicio
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per a la cultura... | per a la vida. Des que vaig comengar, no he fet res
mes que plantejar-me alternatives pero no tinc massa clar si realment
aixd es fa patent en el meu treball. Malgrat tot, crec que la seva
coheréncia es visible. | aix0 és, justament, producte de les mateixes
alternatives.Mireu aquestes escales. No son per pujar a enlloc: son
escales per a la imaginacié. Pegueu-li voltes, mireu-les. Gracies. Ja fa
temps que vaig fer petits esbossos amb plastics | cada vegada que
mel's mirava sentia la necessitat de mamprendre alguns mes grans.
M'encisava la seva transparencia | acumulacié de colors per superposi-
clons. Amb unes formes primaries ordenades, es produien noves
formes pero també nous colors dins d'una gama d'intensitats sorpre-
nents. Era com un nou espai. Em trobava en el moment del joc, de
'atzar, de l'alegria de treballar. Estava divertin-me. Com sempre.»

ANDREU ALFARO



SOBRE JUAN GRIS

Me piden un articulo sobre Juan Gris, cuyo cincuentena-
rio se conmemora este ano, y me siento ante la cuartilla
con la mente mas en blanco que la de un expresionista
abstracto de la Escuela de Nueva York en los buenos anos
cincuenta. Gris me admira y me cohibe. El margen de
gratitud y de improvisacion que jamas falta en ningun
cuadro (aunque sea de Poussin) toma en él aires de
prevision y de razonamiento, hasta tal punto que hemos
llegado a convencernos de que el cubismo era un sistema
racional de estudiar y de expresar /la realidad. Por fortuna,
los surrealistas, que renegaban de la razon, no se sentian
por ello menos descendientes de los cubistas, que inventa-
ron el collage y que asestaron a la cosidetta realidad un
golpe tan certero que la dejo k.o. por bastantes anos. Los
cubistas son tambien antecedente de los abstractos geo-
metricos, cuya realidad existe solo en la mente del artista.
Su realismo consiste, justamente, en crear algo concreto
(real) que antes no existia: no es una realidad de reflejo,
sino de esencia. A este respecto, cabria decir que también
Juan Gris fue un realista que paso su breve vida inven-
tando realidades no pre-existentes. Y si alguien lo duda,
que trate de emplear un cuadro de Gris como testimonio o
documento de cuyos datos quepa inducir una realidad
Inspiradora; seremos incapaces hasta de re-crear la mas
vulgar jarra de lavabo, el mas vuigar periédico, la mas
vulgar botella, desfigurada, re-inventada por el.

Aqui tenemos, pues, al silencioso madrileno. Ni siquiera
en eso es Juan Gris facil: fuera de Avila, naciera en
Coérdoba y ya teniamos hecho medio articulo a base de
misticos y senequistas. jQué catalanidades no cabria des-
cubrirle llegado el caso! Joan de Serrallonga, Jusep Car-
ner, Juan Gris, Antonio Tapies, jque lista coherente y
alquimista! Un madrileno ya sabemos lo que es: hablador,
gracioso, indolente, simpatico. Gris no es nada de eso. |Si
parece suizo germanico, mucho mas que Paul Klée! Su
pintura tiene la aparente concision filosofica del aleman
escuchado por alguien que l|lo entiende poco o mal.
Recuerdo (y perdonen) una conversacion escuchada, hace
anos, en un Albergo de Giuventu florentino, rientras
trataba de conciliar el sueno en la durisima litera del
dormitorio comun. Dos alemanes hablaron casi toda la
noche: me figuraba que eran Jacob Burkhardt explicando
«El Cicerone» a Karl Marx. {Nada de eso! La repetida frase
«kartoffeln salat» me saco de ese error: [0s viajeros se
estaban dando direcciones de restaurantes baratos. Pues
algo asi me pasa con Juan Gris. Parece que me esta
diciendo algo, presto oido, tiendo la oreja, aguzo el
cerebro y jnada! Quiero decir que no me expresa absolu-
tamente nada que no sea rigurosamente plastico. Como
escribia el critico Lawrence Halloway a propodsito del «Hard

Por Julian GALLEGO

Edge»: «No existe ilusion alguna de volumenes tras la
pasta como no hay en ella ninguna sugestion de atmos-
fera. Lo que estais viendo es, estrictamente, lo que hay.» Y
., como el escritor va a dar una equivalencia de lo que hay?
Ni aun los titulos de los cuadros de Gris le ayudaran a
expresar su entidad, totalmente irreductible a cualquier
otra expresion que no sea la pictorica. En la excelente
exposicion Juan Gris, organizada esta temporada por la
Galeria Theo de Madrid, en cuanto nos alejabamos de los
cuadros era imposible ponernos de acuerdo: «jQue ex-
traordinario bodegén aquel del fondo azul! —; Cual, el de
la cesta? —; Cesta? No, me parece que no. Uno que tiene
unos planos en diagonal, asi. —Ah, ya, el de la marina.
—;Una marina?, etc.»

Esa condicion inalienable del cubismo y de su descen-
diente, la Abstraccion-geometrica, creo que es la causa del

suspiro de alivio de la critica de los anos cincuenta cuando
los pintores del «Action painting» y sus emulos europeos
se pusieron ante el lienzo con esa disponibilidad sentimen-
tal y mental a que antes me he referido. En el catalogo de
la exposicion del Musée des Arts Décoratifs de Paris de
mayo-junio 1959, que revelaba al publico frances el
«boom» del pabellon espanol de la Bienal de Venecia del
ano anterior («13 peintres espagnols») ante un expresio-
nismo abstracto que el conservador Jacques Guerin no
podia dejar de relacionar con Burri, Pollock, Kline, Son-
derborg o Mathieu, agregaba: «Ces toiles qui semblent
faites avec le sang et las larmes, champs de labours,
visions lunaires, sont comme les stigmates de la terre
castillane On pense a Goya et a Sainte-Therése». Entre los
«castillans» estaban Cuixart, Tharrats, Saura, Millares, etc.
Ahora que se hila mas delgado en los acentos regionales
no faltaria conservador que aquilatara el de cada expositor
de entonces. Siempre he tenido la tentacion de barajar los
naipes, de presentar a Kline como oriundo de lllescas, a
Mathieu como nacido en Santa Pola, a Burri vecino de
Bejar, a Alechinski con un padre notario en Huelva, a
Védova confinado en Gomera. jLo que se podria escribir!
De igual modo que Hauser (como senalaba justa y dura-
mente mi maestro Pierre Francastel) relaciona conceptos
elementales de historia y de arte para hacer una sociologia
que olvida lo esenclal, que es la obra un prologuista de
exposicion que es capaz de decir lo que sea de un cuadro,
con tal de saber unos datos del pintor y de su clase social,
de su nacion y de su partido. Incluso si sacamos a colacion
el curriculum de Juan Gris, no nos costara demasiado dedu-
Cir unas consecuencias que nos conduzcan, ineluctable-
mente, a su obra. Pues ;no tenemos a los platonicos
castellanos, a Fray Luis y la armonia de numeros y esferas,
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al mistico San Juan de la Cruz y su «no sé qué», y a Juan
de Herrera y el «Tratado de la figura cubica»?

En los ultimos anos, en que el contenido semantico de la
obra de arte ha pasado a pisotear su valor estetico, a
manos de quienes eran, quiza, insensibles a los que
Umberto Eco llama «valores culinarios» (sin los que, a mi y
a unos pocos se nos indigestan los cuadros, por bien
Intencionados que sean) ha aparecido una nueva posicion
creadora: la del artista que considera que su actividad de
una cosa tan «mentale» 0 mas que |la de Leonardo da
Vinci, y yendo un paso mas alla que éste (que elogiaba la
falta de esfuerzo fisico del pintor que llevaba al lienzo su
«disegno interno») suprime la realizacion de la obra, por
inutil y hasta empobrecedora, dejando al espectador el
trabajo de imaginarla, basandose en unos datos (notas a
maquina, fotografias, situaciones reales...) que el artista ha
seleccionado y relacionado. Creo que voy a aplicar ese
primer principio conceptual a la realizacion de este arti-
culo, brindando al paciente lector unas fotografias de
obras de Juan Gris y unos hechos concretos de su vida,
para que el los entremezcle, anadiendo, que siempre hace
bonito, algunas citas. Creo que de este modo, este articulo

va a inaugurar un nuevo estilo critico, evitando a mis
colegas los sudores de ser ellos quienes relacionen (Ad
Majorem Artis Gloriam) las cosas mas disparatadas.

(Aunque muchos conceptuales prefieran dar sus datos
en lengua inglesa, yo los darée en espanol, para mayor
claridad.)

Jose Victoriano Gonzalez —que andando el tiempo se
convertira en Juan Gris—, nace en Madrid el 23 de marzo
de 1887. A los quince anos ingresa en la Escuela de Artes y
Oficios. Comienza a colaborar, como ilustrador, en revistas
como Madrid Comico y Blanco y Negro: pero estos
comienzos «carcas» seran redimidos en Paris por su
asidua colaboracion en publicaciones acratas, como Le cri
de Paris, Le Charivari y la famosa Assiette au Beurre. En
estos dibujos parece bastante modernista, pero del moder-
nismo rectilineo de tipo aleman (saque el lector sus
consecuencias). Atraido por el grupo de Picasso, se instala
como puede en el «Bateau-Lavoir», calle de Ravignan
numero 13, Montmartre, donde descubre el cubismo. Hace
dibujos en los que la luz se expresa por una estilizacion en
diagonales, en dominantes geometricas. En 1908 conoce al
marchante del cubismo, Daniel Henri Kahnweiler. Sus

JUAN GRIS «NATURALEZA MUERTA
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JUAN GRIS «GUERIDON DE MARBEE:

primeros cuadros cubistas son de 1911. En 1912 hace los
primeros «collages» usando papel de empapelar habitacio-
nes. Expone en el Salon des Independents y en el grupo
La section d’or, capitaneado por los hermanos Duchamp-
Villon, que trata de dar reglas clasicas al cubismo, basadas
en la divina proporciéon de Luca Paccioli. (Meditelo el
lector apacible.) Kahnweiler firma contrato con Gris. Tras
un periodo analitico, viene otro arquitectonico (1916). Otro
marchante, Rosenberg, firma contrato con Gris. Mientras
tanto ha estallado la guerra Europea. (Que no lo olvide el
lector). Armisticio desde fines de 1918. Gris, que se habia
refugiado en Beaulieu con su companera Josette, regresa a
Paris. En 1920 publica un ensayo sobre el arte negro. El
ano anterior fue sintético: en este, tiende hacia lo poético.
En 1921 colabora en los ballets rusos de Diaghilev: «Les
tentations de la bergere» de tipo dieciochesco, y mas tarde
la gran fiesta de Versalles, «La Colombe», con musica de
Gounod y «L'Education manquee». Gris escribe Notas

sobre su pintura y da una conferencia en la Sorbona. Por
influencia del ballet aparecen en su pintura figuras de
comedia, Pierrot, Colombina, Arlequin, en lineas curvas.
Enfermo de uremia, Juan Gris muere en Boulogne sur
Seine, el 11 de mayo de 1927. Ese barrio sera famoso por
la instalacion de la fabrica de automoviles Renault. Arte
moderno-vida moderna. (Que el lector recapacite.) Presti-
gio de la recta y de la maquina. Diseno industrial, etc.

Y ahora, algunos textos de Juan Gris (del libro «De las
posibilidades de la pintura y otros escritos», editorial
Gustavo Gili, S.A., Barcelona 1971, traduccion de J. E.
Cirlot):

«Cada forma en un cuadro debe responder a tres
funciones: al elemento que representa, al color que con-
tiene y a las otras formas que, con ella, componen la
totalidad del cuadro. En otros terminos, es preciso que
responda a una estetica, es preciso que tenga un valor
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absoluto en el sistema de las relaciones arquitectonicas y
un valor relativo en la arquitectura particular del cuadro.»
(Conferencia de 1924.)

«Para mi la pintura es un tejido continuo y homogeneo
cuyos hilos serian, en un sentido, el lado representativo o
estetico, mientras que los del otro sentido significarian la
tecnica, el lado arquitectonico o abstracto de la obra.
Estos hilos se sostienen mutuamente y cuando los hilos
faltan en un sentido, el tejido resulta imposible. Un cuadro
sin intencion representativa seria, a mi modo de ver, un
estudio tecnico siempre inacabado, pues su unico limite es
su finalidad representativa. Una pintura que no fuera sino
la copia fiel de un objeto no seria un cuadro, pues, aunque
llenara las condiciones de la arquitectura coloreada, care-
ceria de estética, es decir, de eleccion en los elementos de
la realidad que expresa. No seria sino la copia de un
objeto, jamas un tema.» (ld).

JUAN GRIS: «BOL ET VERRE:
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«El cubismo debe tener forzosamente correlacion con
todas las manifestaciones del pensamiento contempora-
neo. Se inventa aisladamente una técnica, un procedi-
miento, pero no se inventa de la nada un estado de
espiritu.» (1925).

«MI metodo de trabajo... es deductivo. No es el cuadro el
que llega a coincidir con el asunto elegido, sino el asunto
el que llega a coincidir con el cuadro. Digo que es
deductivo porque las relaciones pictoricas entre las formas
coloreadas me sugieren ciertas relaciones particulares
entre elementos de una realidad imaginativa. La matema-
tica pictorica me conduce a la fisica representativa. La
cualidad o la dimension de una forma o de un color me
sugiere la denominacion o el adjetivo de un objeto. Por
eso, nunca se de antemano el aspecto de un objeto
representado.» (1923).
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«Trabajo con los elementos del espiritu, con la imagina-
cion, intento concretar lo que es abstracto, voy de lo
general a lo particular, lo que significa que parto de una
abstraccion para llegar a un hecho real. Mi arte es un arte
de sintesis...» (1921).

Ahora algunas citas de autores diversos, para barajar o
combinar libremente con las anteriores:

«Las metaforas plasticas de Juan Gris son liricas ilusio-
nes, sin duda, pero ilusiones que tienen el merito de no
enganar a nadie.» (Maurice Raynal).

«Ante el impetu dionisiaco de Picasso, el fervor de
Braque, la franqueza monumental de Leger, Juan Gris
aporta su nobleza apolinea y la alta tension del lirismo
espanol.» (Jean Leymarie).

«Contrastese con lo anterior el hecho de no haber
sobresalido el espanol como alpinista, porque dominar la
quieta naturaleza fue menos urgente para el que enfren-
tarse con otras vidas y prolongar sobre ellas la dimension
iImperativa de su persona.» (Americo Castro).

JUAN GRIS «NATURE MORTE AU JOURNAL:
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«Les Espagnols sont fiers, mais d'une autre maniere.»
(La Fontaine).

«Ars longa, vita brevis.» (Hipdcrates).

«Al principio, lo que procuraron los profesores de la
nueva estética fue despistar, y decian: "El objeto de un
cuadro cubista esta en él y no fuera de él'" o "'un cuadro
cubista no representa mas que a el mismo'' o "el objeto,
mas que mirado, es transubstanciado» (Ramon Gomez de
la Serna).

«Tiens, de petits Cubes.» Matisse... Agitar los datos, las
frases de Gris, las de los demas y las fotografias y servir
frio; se pueden anadir un frutero, una guitarra, una copa,
una botella, unos naipes, una pipa y un periodico. Para
que sea mas cubista, puede servirse con unos cubitos de
hielo («de petits cubes de glace»). «Bon apetit!»

Todo ello no evitara que Juan Gris sea un gran pintor,
aunque me temo que no acabe de explicarlo. (Pero mien-
tras no tengamos en nuestros museos ni una obra de Gris,
toda explicacion me parece ociosa.)




LAS METAFORAS ESPACIALES

DE EMILIO PRIETO

Después de unos anos —tres, cuatro?— sin exponer
Emilio Prieto lo hace ahora y por partida doble. Unas
setenta obras son los frutos de su silencio expositivo y de
su meditacion y labor. Cuando un artista, significativa-
mente importante, no expone, es que algo le pasa. O
cambia o depura. En el caso presente, afortunadamente, es
esto ultimo. La pintura de Emilio Prieto es muy peculiar en
nuestro panorama. Sencilla en apariencia, su obra no es de
las que se olvidan facilmente. He hablado de depuracion.
Quien conozca la obra de este pintor, tan sutil, tan
alambicada, pensara en la dificultad de depurarla todavia
mas. Exagerando, se podria decir que hay pintores que
pintan un cuadro muchas veces y otros que pintan muchos
cuadros en uno solo. Yo prefiero los primeros, aquellos en
los que en su obra hay «distincion», sobre los que en su
obra hay «variacion». Tomese «distinciéon» en |lo que tiene
de distinto y de distinguido. Tomese «variacion» en lo que
tiene de variado, de variado... surtido. Las diversas etapas
de un artista son otra cosa, claro. Emilio Prieto concita en
su pintura tres elementos primordiales: la figura, el colory
la linea, citados por orden de aparicion en escena. Con
ellos suscita un cuadro: el espacio. Veamos brevemente las
peculiaridades de cada uno y el modo como se engranan.

LA FIGURA—La figura es «figurativa», quiero decir
arrancada del mundo visible, inmediato. El artista se vale,
casi siempre, de fotografias para esta parcela de su
trabajo. Periodicos, revistas o fotografias tomadas por el
mismo. Casi siempre instantaneas que luego reelabora,
pero que dotan a su labor de vivida inmediatez. La
importancia de la fotografia y su influjo en la pintura de
hoy es grande. En realidad lo ha sido desde su nacimiento,
oficialmente el 7 de enero de 1839. La relacion pintura-
fotografia ha pasado desde entonces por multiples vicisi-
tudes y un relato de los préstamos y débitos entre ambas
técnicas escapa a los limites e intenciones de este texto.
En la pintura de Emilio Prieto la fuente fotografica es
descontextualizada, convirtiendose asi la figura en un mero
elemento plastico. Aunque en su aspecto final la figura y
su sombra es muchas veces una simple alteracion en la
monocromia del plano, un titilar en el espacio del cuadro,
comienza siendo un todo acabado y multicolor. Luego del
proceso de elaboracion que he mencionado, la version
pictoérica se va homogeneizando y dotando de autéentica
significacion en el contexto de la obra.

La figura es colocada en su lugar, que no es un lugar
cualguiera, sino el lugar que el pintor necesita para la
totalidad que es cada cuadro. Sea la actitud de la figura en
reposo 0 en movimiento, su utilizacion piastica es siempre
en equilibrio dinamico. De ahi la importancia de su coloca-

Por José Maria IGLESIAS

cion. Los cuatro limites del cuadro entran en juego. Ellos
son los puntos cardinales que el artista tiene en cuenta.
Las figuras son tanto personas como animales o cosas.
Alguna vez un grupo. Casi siempre la figura aislada. De vez
en cuando surge la serie de obras sobre una figura. Casi
siempre la secuencia queda abierta, sin ser agotada. Los
perfiles son nitidos, pero permeables al color unitario. En
tiempos eran frecuentes las luchas, las carreras, los en-
cuentros de varios personajes. Me parece advertir cada dia
mas acentuada una tendencia a la figura sola,- al ser
aislado —persona, animal, cosa que esta ahi—. Un particu-
lar Dasein del pintor.

EL COLOR.—Esbozada de un modo rapido la figura y su
funcién, veamos la del color. La primera cualidad que se
me ocurre nombrar es que es claro. Quiero decir mas
cerca del blanco que del negro. En cada color estan todos
los colores —no es metafora—, solo la proporcién
varia. Nunca un gris sera de blanco y negro, ni un violeta
de rojo y azul, ni un verde de azul y amarillo. Nunca
siquiera, un gris es gris; un violeta, violeta; ni un verde,
verde. Seran, gris azulado, malva, ocre verdoso, verde
azulado... Ni tan s6lo nombrarlos es tan facil. El color dota
de eficacia al encuadre de la figura, la invade en su
orientacion respetando sabiamente perfiles esenciales y
destruidores. Un poco mas y la ocultaria, un poco menos y
la figura seria la consabida figura sobre un fondo. Ni una
cosa ni otra ocurre. ;No hable antes de equilibrio? Pues
equilibrio hay también en el empleo del color, del color
innombrable procedente de innumerables colores, de sus
mezclas y encadenamientos.

LA LINEA.—La linea es recta, horizontal y gruesa. En
puridad es un rectangulo. La linea, dejémoslo asi, esta
situada respecto a la colocacion de la figura. No marca el
nivel del horizonte, no contribuye a completar la figura,
imagen valida por si misma. Tampoco es solamente para
lograr una profundidad que seria unicamente una variedad
de la explotacion optica del arte clasico. La linea crea la
peculiar concepcion espacial del arte de Emilio Prieto. No
crea angulos ni planos, irradia profundidad, invade, senala
y hace posible un ambito nuevo al contrastar con los otros
elementos del cuadro. La figura, que ya dije es reconoci-
ble, posee perfiles precisos, pero supeditados a su funcion
figurativa, mixtos de rectas y curvas. La linea no; es recta,
muda. El color es innombrable o al menos no reconocible
con precision, la linea es blanca. Juega el autor con lo que
nos presenta, neto; y lo que nos sugiere, casi oculto,
precisa silueta que nos permite distinguir entre los arboles,
que arbol; entre los animales, qué animal, entre las
personas, si de hombre o mujer se trata. La linea en su
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lugar, viene a dotar de sentido a todo. Su rigidez hace mas
dinamica la composicion, su color mas vibrante y rico al de
la obra.

Es con estos tres elementos que, individualizadamente,
he tratado de describir con los que Emilio Prieto juega
para la creaciéon de su personal ambito espacial. Si el
Renacimiento encontré la solucién 6ptica para lograr la
ilusion de profundidad, el academicismo la convirtio en
formula. Desde el cubismo el arte contemporaneo encuen-
tra en la exploracion polisensorial una de sus mas validas
razones de ser. Cierto surrealismo o, mejor, algunos Su-
rrealistas —Dali, Tanguy, a veces Ernst— fatigaron en su
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busqueda de un paisaje onirico y desolado el empleo de la
figura aislada en un espacio. Pero cuidaron la profundidad,
pusieron o supusieron el horizonte, limite mas o menos
lejano en la obra. En las metaforas espaciales de Emilio
Prieto no se concita la angustia onirica, ni tiene lugar lo
viscoso como refuerzo. Cada elemento es una cota espa-
cial que la linea tensa, que la figura, signo indescifrado
pero plasticamente definido, valora; que el color recubre
sin ocultar. Un espacio en expansion, silencioso, intempo-
ralizado. Una obra cuya trascendencia es la misma inma-
nencia que de elementos puramente plasticos inapelable-
mente se deriva.




SEMPERE

DONADO A LA CIUDAD POR EUSEBIO

UN MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO
PARA ALICANTE

El 5 de noviembre pasado fue un dia
grande para el arte espanol y un dia
grande también para Alicante que, gra-
clas a la particular generosidad de una
sola persona, de un artista alicantino, se
incorporaba a la escasa nomina de ciu-
dades espanolas que cuentan con un
Museo de Arte Contemporaneo digno de
este nombre. Una vez mas, ha sido la
iniciativa privada —como lo fue en el
pionero Museo de Arte Abstracto de
Cuenca— quien ha realizado algo que
nunca pudo lograr hasta ahora la Admi-
nistracion, en sus diferentes niveles: un
museo donde se exhibiera una coleccion
completa y representativa del arte de
nuestro tiempo. Ese abismo profundo
que ha separado durante tantos anos la
cultura real de la cultura oficial, se
interpuso siempre y frustro los empenos
—tampoco fueron muchos. justo es de-
cirlo—de los medios oficiales. Aunque, en
este caso, la presencia del propio minis-
tro de Cultura y la concentracion masiva
de artistas e intelectuales que se despla-
zaron a Alicante para asistr a los actos
inaugurales. asi como la decisiva colabo-
racion prestada por el Ayuntamiento de
la ciudad, procuraban indicios suficien-
tes para pensar que ese abismo. antes
infranqueable, se esfuma a grandes pa-
$0S.

lLa idea de donar toda su coleccion de
obras de arte contemporaneo a la ciudad
de Alicante fue ya anunciada por Euse-
bio Sempere —nacido en Onil, provincia
de Alicante, en febrero de 1976, durante
el acto inaugural de la Exposicion «Cua-

tro Artistas Alicantinos», organizada por

la Caja de Ahorros del Sureste de Es-
pana con participacion de Arcadio
Blasco, Juana Francés, Sixto Marco y el
propio Sempere. Queria Sempere —y lo
ha cumphdo— que todas las obras de
arte coleccionadas por €l a lo largo de
toda una vida de esforzado trabajo, de

Por Jose Maria BALLESTEE

FACHADA DE «LA ASEGURADA« DOUONDE ESTA INSTALADO EL MUSEQ
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continuas penalidades economicas vy
hasta de heroica supervivencila, pero
también de presencia y de protagonismo
en el gran arte internacional de nuestro
tiempo, no permanecieran almacenadas
0 colgadas en su casa, sSIn0 que se
abrieran a todas las gentes en un lugar
de uso y disfrute publicos.

lLa vida, pues., que tantas cosas le ha
negado a este artista, le deparo, sin
embargo, la posibilidad de reunir una
espléndida coleccion de arte contempo-
raneo. Sus companeros de vida, en Paris
0 en Madnd, fueron los nombres que
mas cuentan hoy dia en el arte de
nuestro tiempo. Sempere, por ejemplo,
fue uno de los impulsores fundamentales
del arte cinetico internacional, recono-
cido como tal en todo el mundo. Y.
gracias a esa costumbre de cambiar en-
tre si las propias obras, generalizada
entre los artistas de un mismo momento
historico, se formo —dia a dia— este
fondo de arte donde se integran obras vy
nombres que hoy buscan con avidez los
mejores museos del mundo. Desde Julio
Gonzilez o Calder hasta los representan-
tes mas destacados del movimiento abs-
tracto en nuestro pais.

Era el gran tesoro de Sempere, a
guien la glora llegaria con retraso y el
dinero con mas retraso todavia. Eusebio
Sempere ha vivido siempre con una
modestia muy notable. Hace tan solo
tres O cuatro anos, por ejemplo. que
pudo adquirir un piso antiguo para insta-
larse con clerta holgura en Madnd, tras
vivir mucho tiempo en un reducido estu-
dio. Son cosas que conviene recordar
ahora, sin animo de dramatizar, para
valorar en su justa dimension el gesto de
ceder a los demas —en este caso, al
pueblo de Alicante— todo cuanto el
artista posela —y otras piezas que no
posela, pero que adquirio para completar
la coleccion— vy constituia su anica for-
tuna, para recomenzar de nuevo y a
cuerpo limpio esa aventura apasionante
¢ Inclerta del arte.

Gracilas a esta generosidad, pues, y a
la justa correspondencia del Ayunta-
miento de la cudad, Alicante —que
tantas veces nego el pan y la sal al
artista en sus momentos de lucha— tiene
hoy un gran museo de Arte Contempo-
raneo. muchas de cuyas obras hubiera
querido tener, por ejemplo, el Museo
Espanol de Arte Contemporaneo. Para
albergar la coleccion con la dignidad que
merece. ha sido habilitado uno de los
edificios mas notables del casco antiguo
de la ciudad. La casa conocida popular-
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mente como «L.a Asegurada» en la plaza
de Santa Mana. Viejo caseron que forma
conjunto con la monumental iglesia ba-
rroca de Santa Mana, con el cercano
palacio de los duques de Maqueda y con
el edificio suntuoso del propio Ayunta-
miento. Construido en el ano 1685 como
deposito de trigo, tuvo diferentes y su-
cesivos usos a lo largo de la histona.
Albergo al Concejo Municipal, sirvio de
carcel durante la guerra de la Indepen-
dencia, fue luego Parque de Artilleria,
Instituto de Segunda Ensenanza vy, fi-
nalmente, Escuela de Comercio hasta
hace veinticinco anos.

l.as obras de restauracion y acondi-
cionamiento se han realizado con acierto
en orden a la nueva funcion museal que
esta llamado a desempenar. Se ha recu-
perado la estructura primitiva del edifi-
Cclo. con sus tres plantas diafanas y las
sucesiones de arcos que sustentan vy
dividen las dos primeras, probando una
vez mas la rara afimidad que existe entre
los viejos monumentos vy el arte contems-
poraneo. [.a escalera, en su arranque,
corresponde a la dignidad y empaque del
edificio. Su tachada exterior, por ultimo,
toda ella en piedra de sillernia, es de una
rigurosa sobriedad. Una portada verda-

deramente clasica, con dos bellas pilas-
tras y un arco de medio punto, sirve de
ingreso al recinto. Seis de sus ocho
ventanas se han convertido en balcones
y las armas de la ciudad campean sobre
el balcon principal. Todo ello, dentro de
una severidad y una economia de ele-
mentos que contrasta vivamente con la
exhuberancia barroca de la frontera igle-
sta de Santa Maria.

LLa coleccion, como ya hemos dicho,
ofrece un panorama muy completo vy
representativo del arte de nuestro
tiempo, tanto en lo nacional como en lo
internacional, y tiene el comun denomi-
nador del gusto personal de su propieta-
ro, como es logico en una coleccion
privada. Aunque —también lo -hemos
dicho— adquisiciones realizadas por Eu-
seblo Sempere, ex profeso para este mu-
seo, cubren las lagunas o carencilas que
pudieran existir en la misma. Consta de
Pintura, Escultura y Grabado. en lo que
pudieramos denominar tres secciones di-
ferentes. 'Y uene la particularidad de
recoger la obra —no existente, creemos,
en. ningin otro museo espanol— de los
nombres mas representativos del movi-
miento cinetico internacional, desde Va-
sarely, Soto y Agam, hasta Le Parc,

VISTA DE UNA DE LAS SALAS
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Tomasello o De Marco. pertenecientes
al grupo «Recherches de art visuel» de

PLII'IH.

Desde un punto de vista cronologico.
la coleccion parte de los grandes precur-
sores de la escultura espanola. Juho
Gonzilez. Gargallo. Alberto v Angel Fe-
rrant, con especial iterés v abundancia
en la representacion de Juho Gonzalez,
una de cuvas obras mas relevantes —el
liecnzo de la «Montserrat»—. quedara
para siempre en este museo. amen de
una veintena de dibujos. La coleccion de
escultura contiene. ademas. obras de Chi-
lida. Calder. Vasarely. Pablo Serrano.
Schoefer. Julio L., Hernandez. Francisco
Sobrino. Andreua Alfaro v el propio
Sempere. hasta llegar a los artistas mas

jovenes del presente momento historico.

[.a seccion de pintura no esta menos
nutrida. Cuadros de Miro v de Juan Grnis
—sIn representar tampoco en los museos
espanoles— junto a la ya c¢itada « Montse-
rrat» de Julio Gonzalez. constituyen sus
cotas mas altas. Siguen obras de Matta,
de los abstractos espanoles —Tapies.
Millares. Saura. Mompo. Lucio Munoz.
Rivera. Farreras. Gerardo Rueda, Fer-
nando Zobel. César Manrique o Gustavo
Torner. por ejemplo— vy representantes

de otras tendencias como pueden ser
Raftael Canogar, Juan Genoves. Eduardo
Sanz. Carmen Latton. Eauipo Cronica.
Vento. Ratols Casamada. Hernandez Pi-

joan v la también pintora alicantina

Juana Frances.

|.a seccion de obra grafica ocupa toda
la planta alta del edificio, la tercera
planta, y reune una coleccion doble-
mente valiosa: su valor intrinseco y sus
posibihdades didacticas, va que no solo
contiene una representacion muy nutrida
del arte espanol. sino que la presencia
de obras de Picasso, Braque. Chagall,
Glacometti, Arp. Max Ernst. Villon,
Pasmore. Bacon. Zadkine. Adami,
Rauschenberg, Oldenburg, Youngerman,
Anuszkiewicz, Marisol. Rosenquist,
Whitman o Fahlstrom. permite obtener
una perspectiva bastante veraz y com-
pleta de lo que ha sido y es el gran arte
internacional de nuestro tiempo.

F-sta donacion. por ultimo, cuantiosa y
también valiosa —se calcula que el valor
economico de las obras de arte donadas
al pueblo de Alicante. gira en torno a los
cien millones de pesetas— esta sujeta a
unas condiciones impuestas por el do-
nante y que tienden a garantizar en el
futuro la umidad vy la integndad de la

coleccion. En primer lugar. la donacion
esta supeditada a la consolidacion de la
democracia. Clausula de logica imposi-
cion por parte de un artista que ha
contemplado como estructuras no demo-
craticas se han llevado por delante mu-
Se0s tan representativos como el de la
Sohidaridad de Salvador Allende o el de
Escultura Abstracta en el paseo de la
Castellana, de Madnd. Luego. la necesi-
dad absoluta de que todas cuantas cues-
tones afecten al gobierno del museo
sean resueltas por el correspondiente
patronato —donde la ciudad de Alicante
esta representada con mas de la mitad
de sus miembros— a punto de consti-
tuirse. Finalmente. el artista se reserva
la propiedad de cinco de las obras ex-
puestas, que solo pasaran a pertener
defimitivamente al pueblo de Alicante,
quedando de momento unidas al con-

junto de obras donadas. de forma indefi-

nida. para su exhibicion. Por lo demas.
va se piensa en la ampliacion del Museo.
con apovo de la Administracion central,
segun anuncio en su visita especial al
Museo el director del Centro de Investi-
gacion de Nuevas Formas Expresivas.
Antonio Fernandez Alba.

Jose Maria BALLESTER



DESDE PARIS:

Singular el personaje, discutido y dis-
cutible el pintor, curioso el fenémeno.
Gustave Courbet sigue intrigando y susci-
tando pasiones contrarias. Al tiempo que
se escriben demasiadas alabanzas, gran
parte del publico se queda frio y aun
opone reparos a las explicaciones de los
guias que, sigmendo directivas con las
gue no todos estan de acuerdo, insisten
en presentar al pintor Courbet como
ejemplo de maestria, de originalidad, de
refinamiento. Yo confieso que me
cuento entre los reticentes; las tres ve-
ces que he 1do a la exposicion he salido
defraudada y desconcertada, me falta sin
duda una clave, una pulsacion determi-
nada de deteccion para admitir que sea
algo tan admirable como se pretende.

A Courbet se le tenia generalmente
por hombre inculto, vanidoso, exube-
rante, mas instintivo que inteligente, mas
ladino que sutil, presumiendo con arro-
gancia de ser autodidacta y orgulloso de
titularse el creador de «un arte realista
democratico» que vino a Iniciar, es
cierto, un nuevo concepto de la pintura.
Como casi todos los innovadores del
siglo pasado, pertenecio a la clase bur-
guesa rural; y fue un ciudadano pole-
mista. iconoclasta, anticlerical, apasio-
nado socialista amigo de Proudhon y de
Beaudelaire, acusado —acaso 1njusta-
mente— de haber desmontado la co-
lumna Vendome y condenado a las cos-
tas de su restauracion y a seis meses de
carcel, que purgo antes de exiharse a
Suiza, donde murié en 1877. Los bienes
y cuadros que guedaron en Francia fue-
ron vendidos en publica subasta. Todo
€s0 pudo ser polvareda que envolviera al
individuo en su tiempo, tapando un poco
al artista y asi se explicarian desprecios
y Justificaciones hipotéticas de una obra
que ha sido execrada por muchos vy

REFLEXIONES EN TORNO A LA EXPOSICION
DE GUSTAVE COURBET EN EL GRAND PALAIS

Por Maria Fortunata PRIETO BARRAL

analizada por otros hasta con referencias
masonicas. lLas afirmaciones ditirambi-
cas que ahora se prodigan causan mas
asombro que entusiasmo.

Aparte los numerosos autorretratos
enfaticos, que revelan la preocupacion
de ahirmar una personalidad ain sin
definir, todo lo que hace Courbet en sus

primeros anos de pintor ftluctia incierto
entre 1lustraciones literarias, alegoras
biblicas o sentimentales, paisajes y des-
nudos. En 1949, gracias a la benéfica
influencia del escritor Champtleury
—que le anima hacia el naturalismo «sin
mensaje, sin moral ni drama»— presenta
al Salon Nacional «Une apres dinée a
Omans» cuadro costumbrista que le vale

«AUTORRETRATO- (1844-1854), PINTADO EN VARIAS ETAPAS CON NUMEROSAS MODIFICACIONES
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EN EL TALLER DEL PINTUR: (FRAGMENTO

una medalla de oro largo tiempo de-
seada. y con el cual inicia una serie de
grandes formatos sobre temas de la vida
cotidiana en su pueblo natal. La culmi-
nacion sera «Un enterrement a Ornans»
(1850), la mayor y mas conseguida de
sus pinturas, que constituye un estudio
de tipismo inspirado en las exequias de
su abuelo. con todos los miembros de la
familia, amigos y notables del lugar. Es

MUSED DEL LUUVRE

una composicion de gran empeno (20 m?,
36 figuras «retratadas» con veraci-
dad) que trata de emular obras de ante-
cesores geniales, particularmente Rem-
brandt, Velazquez y Zurbaran, pero con
un estilo ya de especifica representacion
de la realidad pura y simple. Puede
decirse que de aqur data la abolicion del
romanticismo, no sin protestas y asom-
bros indignos. En el «Enterro...» puso

Courbet su mas sincera profesion de fe,
vy el cuadro fue interpretado como «pin-
tura socialista», con intencionalidad poli-
tica y ejemplo impio de groseria.
«.Como es posible pintar gentes tan
horribles?» ., exclamaban los cultos de la
epoca. lLuego se le ha tachado de «co-
lumnas de Hércules del realismo».

Sin dejar nunca de ser un burgues
rentista, Courbet admite la etiqueta de
«mesias del arte democratico», pero su
pintura contiene, en verdad, escasos te-
mas soclales. Gran parte de la obra
tiende al remilgo mundano y esta 1m-
pregnada de alusiones simbolistas, que
me parecen concordar mal. con una
rudeza mmnata. En los desnudos y retra-
tos femeninos. sobre todd. se entrechoca
un deseo de idealismo y un evidente mal
gusto. Por otra parte, su actitud des-
miente a veces lo tajante de sus declara-
ciones. Mucho ruido para nueces bastan-
tes vacias.

Se situa la madurez artistica de Cour-
bet hacia 1854, ano en que pinta «lLas
cribadoras de trigo». un acierto de color
exaltado ahora en el cartel de la exposi-
clon, pero que a mi sigue pareciéndome
un cuadro mediocre, torpemente dibu-

jado y construido. Por entonces, queda

consignada el acta de lo que para Cour-
bet es el artista como ente social, «ce-
loso de su independencia. al margen del
Gobierno, capaz de extraer su ciencia y
sus recursos del pueblo, pero sin identi-
ficarse totalmente a este...». Al rechazar
un encargo oficial. escribe el pintor —al
menos asi se lo cuenta a un amigo— que
«¢l también es un Gobierno que no se
siente absolutamente comprendido en el
Gobierno oficial... y que. en todo caso.
es unico juez de su obra...» anadiendo.
ademas. esta rotunda afirmacion: «De
todos los artistas franceses contempora-
neos soy el unico dotado del poder de
traducir en forma original no solo mi
personalidad, sino también la sociedad.
eteétera...». Todo esto no es Obice para que
al ano siguiente exponga once telas en la
Exposicion Unmiversal bajo la ¢gida gu-
bernamental, y mas tarde rechaza la
LLegion de Honor. con tanto bombo vy
platillo que hay. sin duda, mas vanidad
en rehusarla que en aceptarla. «En opi-
nion de todo el mundo, soy el primer
hombre de Francia...» —escribe sin pu-
dor a su familia—. «lo que acabo de
hacer es un golpe maravilloso, todo el
mundo me envidia...»

Muy enigmatica es la gran composi-
cion titulada « L atelier du peintre - Alle-
gorie reelle déterminant une phase de
sept annees de ma vie arustique», obra
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«El en-
tuerro en Ornans». Courbet dio una ex-

muy ambiClosda. Mavor aun que

plicacion ambigua de division alegornca:

A la derecha los accionistas, los ami-
205, los trabajadores. los amuateurs del
arte. A la 1zquierda, ¢l otro mundo de la
vida  trivial, el pueblo. la misena, la
pobreza. la rniqueza. los explotados. los
explotadores. las gentes que viven de la
muerte...» bEn medio, aparece el pintor,
trabajando en un parsaje. sentadc y de
pertil («el lado asino de mi cabeza»), y
detras de el una modelo desnuda. Ac-
tualmente. atribuyen los eruditos la sig-
nificacion del cuadro a la pertenencia
francmasonica de Courbet. Sea cual
tuere su intencion oculta, el interés prin-
Cipal del «Ateher» reside en un hito
historico: es la obra maestra de la gran
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exposicion personal de Courbet titulada

«Realismo»:
pectiva de tal importancia consagrada a

primera exposicion retros-

un solo artista. independiente de cual-
guier institucion.

Ciertos paisajes pequenos del principio
y las raras composiciones de flores que
datan de 1862/63 y 1871/72 exclusiva-
mente, me parecen incomparablemente
superiores a las grandes escenas de
frondas con ciervos. a los efectos de
nieve, de crepusculos y de mares en-
crespados que se ensalzan como logros
postreros. Confieso que no veo esa «ca-
lidad excepcional del oficio», esa obra
«todo finura y potencia» que ahora se
describen, mi encuentro en Courbet «una
fuerza de la naturaleza..., hombre de
gran sensibilidad.... artista de admirable

delicadeza manual cuya inteligencia vi-
sual vy poder de asimilacion desafian el
entendimiento...» con que le presentan
plumas autorizadas. En cambio, saltan a
la vista la torpeza de ejecucion, lo so-
bado de los empastes. lo sucio del mode-
lado.

Creo que, dejando las cosas en su

justa medida, la pintura de Courbet ha

sido, mas que una gran realizacion en s,
el historico punto de partida hacia una
concepcion hiberada de idealismos, y s
su convencimiento de «haber hallado la
solucion del arte moderno» es preten-
closa y exagerada, a todo el ruido que
hizo para imponer sus teorias se debe,
en gran parte, la toma de conciencia de
una concepcion de la pintura despojada
de ganga idealista.




LA F.I.A.C. DE PARIS

La F.I.A.C. de Pans se consolida como Feria de Arte seria,
limitada en la extension y por ello mas selecta, pero también
mas abierta al publico no profesional., que ha acudido nume-
roso con la cunosidad satisfecha de ver una exposicion
colectiva de rara calidad (un total de casi 50.000 entradas. sin
contar los 12.000 invitados de la «soirée» inaugural). Después
de los anos de excesiva especulacion, una crisis general en el
mercado del arte ha desembocado en prudente cordura que
puede hacer remontar el bache. Nadie invierte ya si no es
sobre seguro. La consigna de valores probados que se ha
impuesto en Paris esta dando excelentes resultados.

Un centenar de expositores, con un 60 por 100 de galerias
extranjeras. vy mas de 400 artistas de todo el mundo han
constituido una panoramica muy completa del arte actual,
ademas de un escogido muestrario de figuras que pasaron va a
la posteridad. tal un soberbio Modigliani valorado en
600.000 dolares (la preza mas cara probablemente de la feria).
pequenos Renoir. Seurat, Ingres, Daumier, Utrillo, muy bue-
nos Braque y Juan Gris, etc. Se han distinguido los stands
de Krugier (Suiza) y de la Davlyn Gallery (Londres v Nueva
York): en la primera han alternado obras de grandes maestros
en tamanos reducidos y principalmente dibujos, con algunos
jovenes artistas que se afirman., como Hofkunst (pintor) vy
Theimer (dibujante) que se han vendido muy bien; la segunda
fue un verdadero mini-museo donde o mismo hallamos a
Matisse y Kandinski, que a Morandi, a Chagall, a Severini, a
Paul Klee. a Dali. El amplio espacio abierto a Louise Leiris,
con una seleccion de Picasso. Braque. Juan Gris, Léger vy
Laurens. era la mejor demostracion de lo que puede conseguir
un marchante con olfato y con audacia —Kanhweiler en este
caso—. Por lo demas. cada nacionalidad ha aportado, gene-
ralmente. lo mas destacado de su pais, con la excepcion, muy
digna de senalarse, de la Marlbourough, que trajo exclusiva-
mente a nuestro Antonio Lopez Garcia, todavia mal conocido
aqui. v que ha sido saludado por la critica como «uno de los
mas grandes momentos del arte actual». Moderada la presen-
cia de las tendencias actuales, excluyendo vanguardismos
experimentales. y ausehcia total de los diversos anti-artes que
pasan efimeros., no solo por el concepto circunstancial, sino
también por lo deleznable de las matenas técnicas. Las
escasas tentativas de «acciones» personales se diluyeron sin
consecuencias: por ejemplo, una senora estrafalariamente ata-
viada no logro vender sus «besos de artista» a la modica tarifa
de 5 francos...

Casi la mitad de las galerias optaron por el «one man show»
o compartieron el stand entre dos o tres solo de sus artistas.
Han lucido asi Fernand Leger, uno de los pintores que mas
abundaban en la F.ILA.C., revalorizado recientemente quiza
porque es pintura que corresponde mas a nuestro tiempo que
al momento en que se hizo; Poliakoff y Soulages, espléndida-
mente representados: César, en dos galerias; Velikovick, tan
espectacular e ingquietante. Scholosser con su hiperrealismo
gigante; Andy Warhol, cuyo tema seriado «Torsos», banal y
algo obsceno. no parece haber interesado mucho: Magritte

siempre cotizado, etc. De los espanoles, Chillida (pre-
sentado por Maeght), Saura (Stadler), Mompo6 (Juana Mordo),
Guansé (Sutllerot), Guimnovart, Pon¢ y Rafols Casamada (los
tres en el stand de Joan Prats. uno de los mas interesantes),
Gironella (lolas-Velasco)., Muriedas (Ynguanzo) vy de Vargas
(Valera). Este ultimo ha sido foco de atraccion de «amateurs»
v de profanos, la violencia desgarrada de la pintura de Ramon
de Vargas no es rabia destructora simo lirica exaltacion del
atentado que deja dignificado lo que no aniquila.

Por el contrario, algunos marchantes prefirieron renovar sus
exposiciones, cambiando a menudo obras y nombres, y la
nueva galeria de Paris Raymond Krief presento cada dia un
repertorio diferente, principalmente a base de pintores sud-
americanos. Es justo senalar la importancia de los artistas
hispanoamericanos, a quienes la galeria de Seine se ha
dedicado con preferencia, en la F.I1.LA.C. y en su sala habitual
(termina el ano con una espléndida exposicion de dibujos del
mejicano José Luis Cuevas). Los afincados en Paris van
cobrando mayvor renombre (Cardenas, Botero, Camacho, Cha-
vez, Fabian Sanchez). los de alta cotizacion internacional
(W. Lam, Matta, Tamayo) andan muy buscados, y ya los
marchantes se van decidiendo a ir a buscar nuevos talentos al
otro continente.

LLa presencia espanola ha sido interesante, aunque mas
reducida que en anos anteriores: seis galerias solamente, pero
todas ellas al buen nivel requerido., y si se ha notado la
ausencia de algunas habituales de estas ferias, dinamicas y
arriesgadas como Galeria 13, de Barcelona y Punto, de
Valencia, participé por vez primera Théo, con un bien
seleccionado muestrario de su solido elenco que va desde
Picasso, Juan Gris y Mird, hasta Fraile y Gomez Perales,
pasando por Tapies, Caneja y Mignoni (de éste ultimo dos
grandes formatos casi monocromos, ejemplares por el rigor y
la delicadeza). Citemos también unos cuantos cuadros de Toral
(en la galeria Isy Brachot, de Bélgica), maletas de emigrante,
frutas envueltas flotando en el espacio, realismo exacerbado y
un poco de ingenio bien explotado, con la realizacion exquisita
v el saber hacer de cuando a Toral le da la gana de pintar
bien. sin preocuparse de nada mas.

Quiero comentar mas particularmente la escultura gue. por
una vez, no ha sido la «pariente pobre» y ha ofrecido algunos
de los mejores descubrimientos. Aparte las piezas de glorias
nacionales y extranjeras, aca vy alla (un magnifico Henri
[Laurens. varias figuras de Germaine Richier, cosas de Bran-
cusi Marta Pan, de Penalba) abundaron las exposiciones
exclusivas dedicadas a escultores. Senalo, en primer [ugar, al
joven Muriedas, buena raza de modelador, porque es ejemplo
notable de inspiracion y de oficio, que ha hecho muy buen
papel confrontando a personalidades ya consagradas interna-
cionalinente. Su universo de criaturas tratadas con amor y
sensibilidad gue nunca es noneria, va contando un relato de
relaciones humanas donde cabe el orgullo, la soledad, la
ternura, la melancolia, la solidaridad. Figuras aisladas de
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lamano pequeno pero con talante monumental, parejas. bustos
reunidos. grupos dispuestos en un entorno sugerido o cons-
truido con origial integracion. El stand de Galeria Ynguanzo
atrajo mucho la atencion y el contacto establecido con varios
marchantes ha sido muy positivo: es probable que en Suiza
en Paris veamos pronto una cexposicion de este interesante
artista.

El «one man show» de Chillida en la Maeght fue el
apoteosis del herrero-artista que desphega en el espacio el
dinamismo armonico de la matena dura torjada. 'Y junto a esas
ramas de hierro en equilibrio, pequenos alabastros tallados vy
perforados con un sentudo arquitectonico. lLas ultumas expan-
stones de Cesar en la Galeria Beaubourg, son de una antipatica
materia hsa v brillante que ha escurrido blandamente de los
pane
cpocas presentados por Creuzevault: pajarracos. 1nsectos.
estelas. higuras. trabajados a la manera de Germaine Richier.
pero cuya potencia expresiva, ya muy personal, nos recuerda
que Cesar no es solo el manipulador de las compresiones vy
las expansiones. En «Le Point Cardinal» descollo una soberbia
forma monumental en marmol gris del cubano Cardenas y un
par de los delirantes montajes mecanicos del peruano Fabian

¢s colgados. Cuan superiores los bronces de sus primeras

Sanchez. que recupera las viejas maquinas de coser para
resaltar la femina modistertl umida a su tunglado de ruedas.
pedales, husos. reconverudos en miembros activos de una
antropomorfia monstruosa. Una «Estela» en la Galeria
D. Gervis basto para recordar la categona de Lika Mutal., artista
joven residente en Peru, extraordimario trabajador de grandes
bloques de marmol articulados en aros. eslabones. superticies
brutas y hlsuras pulimentadas.
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Espectacular exposicion exclusiva de Botero en la Galeria
Claude Bernard: personajes hinchados. gatos poco felinos.
serpientes pesadas, en bronce, marmol y ebonita, caricatura
perversa de una realidad inflada de ;vanidad? que no perdona
ya ni a los animales ni1 a los objetos. Muy interesantes los
« Durmientes», de Georges Jeanclos en el stand de Noela Gest,
de Saint Remy de Provence (una de las raras galerias de
provincias que acudieron a la Feria). Jeanclos compone con
trapos. vendas. cuerdas, pliegues. atadijos. un agobiante envol-
torto informe entre cuyos JIrones emergen serenos rostros
intemporales, finas manos que repiten ademanes interrumpi-

RAFOLS CASAMADA

STAND DEDICADO A MAX BILL

dos. Sensibihdad y sentido dramatico, pero tambien oficio
rguroso: modelado en arcilla gris directamente cocida que
conserva su anonima uniformidad de polvo sin color. Danise
Rene dedico espacio a Max Bill, el conocido arquitecto, pintor
y escultor brillante heredero del Bauhaus. que trajo una serie
de 1935 denivada del anillo de Moebius: formas ondulantes vy
ligeras recortadas en chapa de cobre dorado muy pulido,
elegantes, perfectas, exactas, pero que me parecen mas objeto
preciosista que busqueda realmente escultorica. ‘Pol Bury se ha
lanzado a hacer una fuente monumental, movil. ensamblaje de
tubos en haz estrellado. de acero inoxidable, que funcioné
durante la Feria al pie de la gran escalinata.

De Giuseppe Rivadossi trajo la galeria italiana Incisione
Muhelyart unos grandes volumenes en madera tersa de con-
tornos netos, que titula «Custodias»: en el stand de Liato-
witsch (Suiza) una serie de «objetos» de Beni Schweizer.
construidos con varillas metalicas doradas y plateadas. dentro
del mejor espiritu cinético. y en el de Attali (Francia) figuraron
Brogha y Mario Di Teana, ambos plenamente actuales en
Espana. Dina Vierny presento en la F.I.A.C. y en su galeria
simultaneamente unas grandes figuras femeninas de Cornelius
Zitman, exoticas y manieristas, que son como un canto
sensual, mientras que entristecen por su manido sentimenta-
lismo los «yacentes» drapeados de Olivier Brice que prodiga
por todas partes unos vaciados a la manera de Cillero, pero
en version tragica. monotona vy aburrida. Unica escultura
conceptual la de Michel Gérard en Galerie Lacloche. titulada
sibilinamente «Ausencia de... Signund Freud escultura»: unos
simples pedestales de estatuas ausentes, rotos, abandonados.
como si el tiempo los hubiera olvidado.

En suma, la F.A.1.C. ha sido prueba concluyente positiva.
El interes de este tipo de ferias es que, al quedar repartidos los
gastos entre todas las galerias puedan movilizarse gran canti-
dad de obras de alta categoria y gozamos asi de una vastisima
exposicion ecléctica que dificilmente podria asumir m el mas
importante museo. La confrontacion de los valores consagra-
dos con sus diversas derivaciones o rupturas hasta hoy. tiene
un poder didactico nada desdenable.

ESPAI OUOBERT CENTRAI




EL FASCINANTE MUNDO DE LAS SUBASTAS

El hombre ha sentido siempre la impe-
riosa necesidad de distinguirse de sus
congéneres para ser envidiado por éstos.
De esa necesidad nacio la sociedad de
consumo. Piso, coche, chalé en el
campo o apartamento en la playa, hace
tiempo que dejaron de ser metas inal-
canzables. Los o0jos mas privilegiados
por la economia se han vuelto por eso
hacia un campo que solo puede ser
patrimonio de algunas minorias: el arte.
Y dentro del mundo artistico, las subas-
tas constituyen uno de los fenomenos
mas espectaculares.

[Las subastas tienen algo de la emo-
cion del juego y la satisfaccion del po-
der. LLa obra se adjudica a quien puede
pagarla mas generosamente, y el ruido
seco del martillo sobre la mesa rompe la
tension de unos momentos de ansiedad.
.Para quién sera la pieza que se pre-
senta? /Cuanto tendra que pagar el co-
leccionista por conseguirla?

PEQUENA HISTORIA

.as subastas de arte son todavia muy
jovenes en Espana. En 1968, dos firmas.
Duran y la ya desaparecida Subastas
Madrid, las celebraban de forma espora-
dica. Sélo a partir de 1970 comenzaron a
tener lugar de modo habitual.

Antes de esas fechas, el mercado
abierto de cuadros y objetos artisticos
estaba en manos de anticuarios. A sus
locales llegaban obras de arte de las mas
diversas procedencias para quedar alma-
cenadas durante larguisimos meses en
espera de un posible comprador. Era un
mercado mmovil y ostracista que no
permitia a quienes participaban en ¢l
entrever tan siguiera las grandes posibi-
lidades econOmicas de las subastas. Por
¢so, no resulta extrano que Duran, la
primera sala abierta en Madnd, fuese
iniciativa de un platero y que la segunda,

Ispahan (que actualmente no celebra su-
bastas), sea una firma especializada en la
venta e importacion de alfombras.

En la actualidad, debido a circunstan-
clas muy diversas, solo existen en Ma-
drid cinco firmas especializadas en su-
bastas. Sin embargo. cuando las ventas
publicas de arte alcanzaron su mayor
apogeo, la capital de Espana llego a
contar con [8. Bien es verdad que algu-
nas de ellas no obtuvieron el éxito espe-
rado por sus promotores. Ese fue el caso
de Expomueble, que no pudo maugurar
sus ventas el 12 de diciembre por falta
de publico, aunque lo hizo al ano si-
guiente, en marzo de 1974.

LLas tnicas ciudades espanolas en que
las subastas han alcanzado verdadera
importancia han sido Madnd y Barce-
lona. En Pontevedra, no obstante, la
firma Cofre ha conseguido realizar ven-
tas de cierta altura y, también han mere-
cido alguna atencion en el mercado na-
cional las subastas celebradas por Artea
en Valladolid y Hantson en Sevilla.

Los dias 1 v 2 de octubre de 1973, el
hotel Villa Magna, de Madrid, abna sus
salones para ofrecer una subasta de
obras de arte. La firma patrocinadora se
autodenominaba «El Elefante Blanco» vy
fue la primera y Gnica vez que se pre-
sento ante el pablico madrileno. Nada se
ha sabido ni antes ni1 después de esta
empresa fantasma, cuya tnica identifica-
cion cara al publico era un namero de
teléfono de Madrid y otro de Barcelona.
Aquellas sesiones fueron un derroche de
millones y grandes firmas, aunque la
autenticidad de ambos fue puesta muy
en duda por aquel entonces.

Dos meses mas tarde, el 13 de diciem-
bre de ese mismo ano, la firma Chris-
tie’'s, una de las mas prestigiosas del
mundo. celebraba su primera subasta en
Espana. El acontecimiento tuvo lugar en
los salones del hotel Palace de Madnd vy

Por M.2 Angeles G.-MAROTO

su importancia social sobrepasé con mu-
cho la artistica. El martillo fue manejado
por el archiduque de Austria y principe
de Hungria, doctor Geza Gellet von
Habsburg, y estuvieron presentes’los mas
importantes coleccionistas de arte de
todo el pais. En esta subasta se bauo el
record de Espana en muebles, al pagarse
por un bureau-plat Luis XV, en madera
de tulipero y estilo rococo, la cantidad
de dos millones doscientas mil pesetas
aparte de los impuestos.

En octubre de 1974, otra firma extran-
jera se incorporaba al mundo de las
subastas madrilenas. Sotheby's, la fa-
mosa rival de Christie’s, se unia a la
casa espanola Saskia. En la primera
subasta conjunta se recaudaron poco
mas de seis millones de pesetas (cifra
bastante modesta para lo que se acos-
tumbraba por aquellas fechas) y tan solo
una obra (perteneciente a un frances
poco conocido llamado Gustave Loi-
seau) consiguid un precio superior a un
millon de pesetas.

[La decadencia de las subastas co-
menzo en 1976. Cuando aun no habian
alcanzado la adolescencia. se encontra-
ron repentinamente sumergidas en una
precoz decrepitud. Los coleccionistas
que habian conseguido cuadros impor-
tantes los conservaron para si y los lotes
de pintura que fueron apareciendo en las
salas eran cada vez menos interesantes.
Tan solo la incorporacion de diversos
objetos fue capaz de atenuar un poco el
desastre bastante recrudecido por la
mala situacion economica del pais.

En la actualidad, tan sélo Duran, An-
sorena, Saskia-Sotheby’s. Berkowitsch y
El Anticuario celebran subastas de una
manera regular. Un paréntesis férreo se
ha abilerto Solo unas cuantas manos
podran romperlo con la suave energia de
los martillos que senalan la adjudicacion
de los lotes.
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PINTORES MAS COTIZADOS

Siempre se ha dicho que para gustos
estan los colores. y a esto habria que
anadir que también los diferentes estilos
de pintura. Las subastas nos demuestran
bien claramente que cada pintor tiene
sus admiradores y. por tanto, sus com-
pradores: aunque éstos no coincidan en
muchas ocasiones., ya que la inversion
juega en las subastas un papel primor-
dial. No obstante. hay algunas ftirmas
que se han 1do superando en cotizacion
dia tras dia. Este es el caso de Dano de
Regovos.

En 1972, el precio récord en Espana
fue para un Regoyos que vendio Duran
en tres millones seiscientas cincuenta mil
pesetas.

El mismo pintor consiguio el récord de
1973 con una obra titulada «Visita de
pesame». En aquella ocasion se pagaron
siete millones v medio de pesetas. Este
mismo ano se vendieron: un Renoir. en
cuatro millones seiscientas mil pesetas y
un Benjamin Palencia. en tres millones
de pesetas.

En 1974, Regoyos cedio el hderazgo a
un « Triptico del Juicio Final» atribuido
al taller de Jeronimo Bosch. que se
adjudico en seis millones de pesetas, y un
Vlaminck de su época conocida con el
nombre de «Cézanne» por la gran in-
fluencia recibida de este artista, que se
vendio en Christie’s por siete millones
seiscientas ochenta y seis mil pesetas.
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No obstante. la cotizacion de Dano de
Regoyos aquel ano fue muy respetable.
Una obra suya titulada «Derribos» fue
adjudicada en Christie's por cinco millo-
nes novecientas setenta v ocho mil pese-

[as.

Sin embargo. la venta mas destacada
de toda la histornia de las subastas espa-
nolas se realizo a finales de 1974, La
firma Christie’s vendio una obra de So-
rolla ntulada «Ex voto», en la canudad
de nueve millones ochocientas mil pese-
tas. mas los 1mpuestos. Teniendo en
cuenta gue éstos ascienden a un 24 por
100 del valor en que la obra se adjudica,
podemos afirmar que el coleccionista
que adquirio el cuadro tuvo que pagar
por ¢l mas de doce millones de pesetas.

CURIOSIDADES

Ademas de una fuente de inversion vy
un riesgo. las subastas son una verda-
dera caja de sorpresas. lLotes aparente-
mente sencillos vy de escaso interés pue-
den alcanzar precios insospechados si se
encuentra por medio la honrilla de dos
coleccionistas testarudos. En marzo de
1974, Duran saco a subasta una cama
Larroca en ebano con adornos de bronce
dorado. Su precio de salida era de
quince mil pesetas, pero fue adjudicada
en doscientas cincuenta mil. Los espec-
tadores contenian la respiracion ante
aquellas pujas que parecian no terminar
MnuUNcd.

LLos asistentes a las subastas de arte
forman generalmente un publico impul-
sivo y apasionado. En una sesion cele-
brada por Duran en mayo de 1974, la
subida de sesenta a ochocientas mil pe-
setas de un arcon espanol, en cuero, del
siglo XVIIL, consiguio despertar caluro-
sos aplausos.

Pero no todo es bonito en las subas-
tas de arte: a veces la picaresca deja
entrever su fea cara a traves de los focos
y se pasea entre los lotes. La pintura
«Paisaje del Manzanares con una casa
blanca», debida a Aureliano de Beruete,
que 1tba a ser vendida en noviembre de
1974 en una sesion de Duran, tuvo que
ser retirada antes de su presentacion al
publico por estimarse propiedad del Mu-
se0 Morera de Lenda. Unos sellos que
presentaba la tela en su parte posterior
parecian indicar que formaba parte de
los bienes del Museo. Segun hizo saber
la agencia Cifra por aquellos dias. su
propietario, a quien la obra habia
llegado por sucesion hereditaria en 1964,
reclamo en su momento a la Junta del
Patrimonio Artistico la pertenencia del
cuadro mediante un documento que In-
mediatamente le fue entregado. Por otra
parte. la mencionada obra no figura en
los catalogos del Museo durante los anos
comprendidos entre 1929 y 1955. No
obstante. el propietano retiré la obra
para no causar problemas a la firma
subastadora ni al licitador que adquiriese
el cuadro.

Otro caso similar tuvo lugar en una
venta publica a principios del verano de
1972, Uno de los cuadros retirados por
falta de comprador, «La Virgen vya-
cente», resulto ser una de las obras
dadas por desaparecidas en el Museo
Diocesano de Solsona.

OBJETOS SUBASTABLES

Aunque la mayor parte de las subastas
espanolas estan principalmente dedica-
das a la pintura, otros objetos han do
ganando terreno a los cuadros poco a
poco. Madnd fue escenario de una 1m-
portante subasta de joyas en el hotel
Villa Magna.

Los dias 28 y 29 de enero de 1975, la
firma barcelonesa Carlos Ensenat, cele-
bro una mmportantisima subasta de se-
llos. El catalogo reunia 620 lotes proce-
dentes de conocidas colecclones interna-
cionales. algunos de ellos poseedores de
destacados galardones nacilonales y ex-
tranjeros. La pieza mas interesante fue
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un sello de dos reales. en color azul.
vendido por la casa Harmer en 1935 que.
procedente de la coleccion Hind. estaba
certificado por la Roval Philatelhic So-
cietv. Cahtficado como pieza unica. salio
en la base de dos millones doscientas
setenta v cinco mil pesetas y se remato
en tres millones de pesetas.

Una de las salas que presenta al pu-
blico objetos mas curiosos es El Anti-
cuario: por ella han desfilado desde una
jabonera de plata a unas espuelas argen-
tinas. pasando por rosarios. corales.
mantones de Manila. adormos llegados
de los paises antipodas. etc.. e incluso
un ornal de plata con escudo ducal.

l.os libros han sido también lotes fre-
cuentes en muchas salas. aunque nunca
han alcanzado cotizaciones muy eleva-
das. El lote mas caro vendido en una
subasta madrilena no ha sobrepasado las
treinta mil pesetas.

A partir de 1973. la ceramica ha visto
aumentar su importancia. aunque toda-
via no ha alcanzado nunca precios im-
portantes. Una legumbrera de la tercera
epoca de Sargadelos ha podido adqui-
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rirse en alguna ocasion por veintiuna mil
pesetas, o una jarra de las primeras
epocas de Talavera en dieciocho mil
pesetas, e incluso unos platos de Mani-
ses en mas de cien mil pesetas., pero
esto son tan solo excepciones. El precio
medio de las ceramicas vendidas ha
oscilado siempre entre dos mil y cuatro
mil pesetas.

LAS SUBASTAS, HOY

Barcelona ha sido siempre mas come-
dida en las pujas que la capital de
Espana v por eso los anos de las vacas
flacas se notan menos. lLas subastas
madrilenas, llenas de grandes sorpresas
y con derroche de millones, se han
convertido en un recuerdo. Aun existen
cuadros millonarios, pero en menor can-
tidad.

lLos propietarios de obras realmente
interesantes no quieren desprenderse de
ellas ante el temor de una pronta deva-
luacion de la moneda y el mercado se
sostiene con objetos y pinturas de poca
cahidad.

En junio de 1975, Christie’s decidio
suspender las subastas en Espana y limi-
tarse a mantener una pequena oficina en
Madnid destinada a informar a las perso-
nas que deseen vender en Londres o
adquirir catalogos. Cuando por aquellas
fechas preguntamos al senor Curiel, di-
rector de la sucursal espanola, sobre
esta decision, su respuesta fue: «No que-
remos comprometer nuestro prestigio de
subastadores puros. creemos que aqui
no se pueden realizar verdaderas subas-
tas. Los altos impuestos nos oblhigarian a
comprar pinturas baratas para sacarlas
nosotros mismos a subasta y no hemos
venido aqui para hacer competencia a
los comerciantes. Si dentro de unos anos
cambian las circunstancias v mejora la
economia, volveremos a reanudar agui
nuestra actividad.» Y las circunstancias
no solo no han cambiado todavia. sino
que parecen mas duras aun después de
estos dos anos.

Solo la fuerza del optimismo nos
hace esperar una vuelta al pasado que en
este caso. para que el topico pueda
cumphirse, si fue mejor.

CAMA BARROCA QUE SALIO A SUBASTA EN DURAN, EN MARZO DE 1974, CON BASE DE

15000 PESETAS Y FUE ADJUDICADA EN 250.000




LOS COMPOSITORES JOVENES

ANTE EL AISLAMIENTO DE LA MUSICA

Si algo tienen en comun los compositores mas jovenes,
los que han aparecido en los ultimos anos, es su autodi-
dactismo (un autodidactismo que hay que entender en el
sentido de que su formaciéon no ha tenido casi nada que
ver con los planes del Conservatorio, o sea, que no
coinciden en absoluto sus nombres con los de los titulados
en Composicion) y una preocupacion por la impasibilidad
del publico ante la obra musical, por la falta de receptibili-
dad, por esa escasez de relaciones entre el autor y el
oyente (agravada por la poca informacion del publico
sobre cuestiones musicales y por la dificultad intrinseca de
las nuevas esteticas), problema que, aunque comun a casi
todos, es abordado por cada uno desde planteamientos
diferentes.

Otra cuestion a tener muy en cuenta es la difusion de las
obras. Las iniciativas, las actividades son actualmente muy
reducidas. Casi todo funciona a nivel de amigos (el trabajo,
los estrenos, la programacion, las becas, los concursos, las
criticas) y el que no acepta los mecanismos oficliales se
aisla en cierto modo, ante la inexistencia de unas estructu-
ras marginales paralelas o de un movimiento asambleario
de musicos con poder decisorio.

El centralismo es otro factor. Madrid y Barcelona, como
siempre, son las ciudades de las que han arrancado estos
musicos. En Madrid los puntos fundamentales de contacto
son las clases casi clandestinas, en el Conservatorio, de
Tomas Marco, Carmelo Bernaola y Cristobal Halffter, sobre
musica contemporanea (Alfredo Aracil, Francisco Javier
Garcia Ruiz, Maria Escribano, Jose Manuel Berea y Fer-
nando Palacios obtuvieron alli su primera informacion
sobre estos temas); el laboratorio Alea de musica electro-
nica, aunque en los ultimos anos ya no ha cumplido la
funcion para la que se cre¢ (Javier Maderuelo y Antonio
Agundez han trabajado intensamente en él) y un concierto
Sonda, iniciativa de Ramon Barce, en el que estrenaron su
primera obra Maria Escribano, Berea, Garcia Ruiz y Miguel
Angel Roig-Francoli, y en el que los dos ultimos conocie-
ron a Miguel Angel Coria. En Barcelona, por una parte
Soler, y por otra, Mestres y el laboratorio Phonos, agluti-
nan los intereses de los jovenes. Y, como excepcion a este
centralismo, en Valencia, por iniciativa de Lloreng Barber y
Josep Lluis Berenguer, en un intento de paliar la soledad
en la que se habian formado en cuanto a inquietudes,
apoyos, conciertos e informacion, se creo el grupo Actum,
del que han salido Jordi Francés y Amadeu Marin.

Por Mary Carmen DE CELIS

ALFREDO ARACIL: La recepcion
del hecho sonoro

Para Alfredo Aracil (Madrid, 1954), como para los demas
que he citado, las clases de Marco, Halffter y Bernaola
fueron fundamentales; le facilitaron una informacion y le
abrieron caminos para empezar a trabajar. De Marco, sobre
todo, del que fue copista, aprendi6é bastante, asi como del
conocimiento de |la musica serial y de la musica estadistica
de Ligeti. Estudie Guitarra, con Salvador Gomez, e Histo-
rias, en la Complutense.

Después de un ano de silencio buscando el siguiente
paso de su evolucion, acaba de componer, para el grupo
LIM, Retablo, para clarinete, percusion y piano. Continua
con ciertos rasgos de su etapa anterior: la sencillez, la
simplificacion al maximo, el resolver el problema de la
recepcion del hecho sonoro mediante la repeticion o
variacion de una serie de motivos para que trabaje la
memoria y se puedan relacionar los hechos. Esta simplifi-
cacion va en aumento en los aspectos puramente sonoros
para conseguir que la obra sea lo mas facilmente captable
por el oyente. La macroestructura, en cambio, es un poco
mas complicada porque en Tientos se dio cuenta de que la
homogeneidad podia causar una sensacion de obra no
acabada: en Retablo ha rectificado esto para que, sin
perder homogeneidad, se diferencien una serie de perio-
dos. Preocupado por la comunicacion, esta tratando de no
hacer una musica demasiado sofisticada, exclusivamente
para los musicos, sino obras que, si no entendidas, sean al
menos escuchadas por alguien mas que la minoria de
siempre.

Después de Ejercicio poético, para 17 instrumentos, una
obra, resumen de su pensamiento, planteada como un
trabajo para si misma resultado de su busqueda de lo
poetico, Maria Escribano (Madrid, 1954) empez6é a poner
en practica un antiguo deseo: la uniéon del movimiento y la
musica, que habia trabajado separadamente con el grupo
de expresion corporal de Marta Shinca. El verano pasado
hizo un cursillo con Roy Hart y conocido la voz en el
sentido que tiene para este grupo. Ahora esta tratando de
concretar esta union de la voz, el movimiento y la musica
con un grupo con el que esta preparando un montaje
sobre «Poeta en New York», de Garcia Lorca. La uniéon de
estos tres elementos es, para ella, una experiencia nueva a
nivel de proceso de composicidn: la musica surge en
relacion con los poemas, improvisando.
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ROIG-FRANCOLI: Un concepto libertario de
la composicion

Alumno de Coria, Miguel Angel Roig-Francoli (lbiza,
1953), en Olla de grills (para flauta, oboe, clarinete, violin,
viola, violoncello, percusion, piano y clave) trata de apro-
ximarse a un concepto libertario de la composicion para
encontrar una salida al problema del autoritarismo y el
centralismo del compositor. Presenta en el escenario ele-
mentos cotidianos, acciones 0 sonidos, para desmitificar el
acto concierto, para quitar frialdad y hacer que el publico
se acerque a la obra y a los musicos y colabore. Al mismo
tiempo, se eleva el concepto de vida cotidiana transfor-
mandola en arte. Las acciones de esta obra son: I: El
pianista aparece enrollado en papel higiénico. Il: Los
miembros del grupo Il (madera) aparecen en el escenario,
sacan servilletas, vasos de plastico, vino, bocadillos, etc., vy,
de forma natural y discreta, meriendan. Illl: Los del grupo
de cuerda aparecen secandose las manos y la cara con
toallas, que tendran en la cabeza el resto de la obra. Al
sentarse, y antes de colocarse las toallas en la cabeza, se
peinaran. IV: Mientras el publico aplaude (o no) y el
pianista hace sonar fuerte e insistentemente una carraca,
los demas interpretes saludaran y tiraran al patio de
butacas caramelos, claveles rojos, matasuegras y cacahue-
tes.
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ALFREDO ARACIL

En Lo mas probable es que quien sabe, destacan tres
aspectos:

1) Utilizacion de sonidos cotidianos antes de la obra
(un despertador, una persona haciendo gargaras y unos
huevos batidos en un plato con un tenedor) y al final,
despues de la cadencia perfecta (un gran estrépito de
vidrios o platos rotos, tirar de la cadena de un water).

2) Ensayo de efectos visuales en la seccion intermedia
para crear una explosion optica que acompane a la
explosion sonora; para ello hay que procurar que el
volumen y la superficie de |la sala integrados en la explo-
sion optica sean lo mayores posible. Los efectos visuales
que propone son: proyeccion, sobre una pantalla, muro,
cortinas, etc. (cuanto mayor sea la superficie, mejor) de
una o varias peliculas de efectos especiales abstractos o
manchas muy espectaculares, o bien de efectos naturales
tambien espectaculares (explosion de un volcan, de una
bomba atomica, una tormenta, un geiser, etc.); proyeccion
de manchas de colores moviles (por medio de un proyector
de diapositivas y unos discos giratorios que se acoplan al
proyector y que o bien estan llenos de aceites de colores o
bien formados por cristales de colores); utilizacion de una
magquina de nieve carbonica, productora de humos (vapo-
res) reales; proyeccion de focos de colores sobre estos
humos; cualquier otro efecto visual, considerando siempre
su colorido y espectacularidad.

3) Recuperacion de la musica para los sentidos. Esta
obra, facil y agradable, esta planteada para ser escuchada,
para los sentidos, no para el intelecto. Se ha renunciado al
desarrollo de una idea y a la idea centralizadora, sobre
todo en la tercera parte, donde hay un material de fondo
que da unidad, y pasan acontecimientos no simultaneos,
gue son una «agresion» sonora constante porque no dan
reposo, porque exigen una escucha activa. No se deja que
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JORGE FRANCES

una idea domine sobre las demas. La musica va fluyendo y
no es aburrida.

FERNANDO PALACIOS: Una vuelta a la esencia musical

Fernando Palacios (Castejon, Navarra, 1952) es apareja-
dor. Por sus conocimientos de Geometria, en algunas de
sus obras, como Triedro, plantea una serie de problemas
espaciales (trata de relacionar el espacio con la dinamica,
con la forma, con la estructura; de traducir el espacio de
un segmento a un espacio temporal). Desde finales del 76,
en que comenzo Grito (un analisis del «grito» desde el
punto de vista musical o melodico: grito de exasperacion,
de repulsa, de dano, de placer, de sorpresa; desde el grito
como protesta hasta el grito como propaganda), no ha
hecho musica porque nota que el auditor no le entiende,
no se entera de qué esta pasando en la obra. Antes que
compositor se considera ente social y le preocupa mas
conseguir que el publico llegue a la musica, no desde un
punto de vista autoritario, paternalista, sino intentando que
existan unas vias para que cualquier persona pueda optar
a la musica que le guste con la suficiente informacion.

Encuentra mucho mas humano el papel del interprete y
considera la improvisacion, el jazz, como una de las
formas fundamentales de la Musica. Ahora va a tratar de
conseguir la mayor expresividad posible, plantearse las
estructuras musicales de un modo mas simplista con
objeto de facilitar al auditor su comprension, y que queden
claras y se puedan intuir en una primera audicion.

Los comienzos de Francisco Javier Garcia Ruiz (Madrid,
1955) fueron esencialmente practicos. Primero formo parte
de la orquesta de pulso y pua, al mismo tiempo que
estudiaba, por libre, solfeo y guitarra. Ahora estudia violin,
pertenece al SEMA y es alumno de Miguel Angel Coria,
que le esta dando una formacion téecnica tradicional.

Huye de los planteamientos mecanicistas. Aprovecha
elementos de la musica del pasado, sin que esto signifique
imitacion (construye en bloques verticales, utiliza el Con-
trapunto, no excluye ningun intervalo aunque sea CONSO-
nante, no usa series de un modo estructural), y trata de
construir un juego sonoro hurgando el material desde un
punto de vista musical, no extramusical.

JAVIER MADERUELO: Una filosofia absolutamente formal

Javier Maderuelo (Madrid, 1950) no ha realizado estudios
oficiales ni sistematicos. Jesus Ocana le enseno el manejo
del sintetizador, de los magnetofonos; Susana Marin le dio
algunas clases de Piano, pero casi todo |o ha aprendido
solo.

Forma parte del Seminario de Musica del Centro de
Calculo. Le interesa el objeto sonoro y, a nivel de trabajo,
la forma, el orden. Pretende generalizar a la musica las
experiencias que se han hecho en las artes plasticas y en
la Arquitectura, utilizando formulas matematicas.

Ha trabajado la Fonéetica musical, con la voz y el
sintetizador, experiencia que ha llevado a cabo en Alea.
Como ejemplo de este trabajo, el texto explicativo de
Fonora:

Se utilizan en esta obra tres tipos de material sonoro
radicalmente diferentes: la voz humana, el sonido sintético
y la percusion. Se trata de usar estas tres fuentes a unos
niveles sencillos. La Voz pronuncia palabras atendiendo
exclusivamente a su sentido sonoro y fonico, y no a su
significado, actuando como elemento sonoro desligado de
los manierismos que la cancion y la recitacion imprimen a
la fonética. Surge asi una voz desprovista de todo ornato
que deja al descubierto su calidad de sonido humano. El
sonido sintético de una marcada artificialidad electronica,
se opone al humanismo de la voz, existiendo en el
transcurso de la obra un dialogo entre los dos. La percu-
sion es el lazo de union entre el humanismo de la voz
natural y la asepsia del sonido sintético. Actua como un
elemento conformador de la tension discursiva; ocultando,
apoyando o adjetivando a la voz, y marcando la dinamica
general de la pieza.

El texto esta formado por cuarenta palabras escogidas
del diccionario de la Lengua Espanola mediante el si-
guiente criterio: abriendo el diccionario al azar por una de
sus paginas, se elige una de las palabras con la condicion
de que tenga interes fonético y de que al ser pronunciada
no denote algun objetc o circunstancia que distraiga con
su significado la atencion de! oyente. Es un texto que al
estar formado por palabras aisladas, algunas en desuso o
de rara utilizacion, no es narrativo y no comunica nada
figurado, ni da origen a pensar algo determinado. Esta
aparente falta de intencionalidad en el texto es necesaria
para no distraer al oyente, haciéndole fijar su atenciéon
exclusivamente en el objeto sonoro.

La emision de la voz se efectua por un canal directa-
mente, sin ningun tipo de alteracion, tal y como es
pronunciada. Por un segundo canal, a un nivel de volumen
inferior, se la envuelve con una onda periddica que oculte
o recalque al azar alguna de las silabas. Las palabras se
van pronunciando con periodicidad de una cada veinte
segundos, teniendo libertad la ejecutante para desfasarse o
repetir las que desee.

El sonido sintetico esta formado por tres ondas puras
independientes. producidas por osciladores, que emiten
directamente al principio, y que se van interaccionando
con otras tres de idéenticas frecuencias, pero de timbres vy
formas diferentes (en la grabacion realizada en Alea se
duplico el numero de osciladores, escuchandose dos blo-
ques distintos con seis osciladores cada uno). La percu-
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sion no tiene ningun condicionante. El percusionista tiene
libertad absoluta para elegir el tipo y numero de instrumen-
tos o material sonoro que le parezca mas apropiado (en
esta grabacion se utilizaron bongos cubanos, pandereta
espanola, cuatro campanas tubulares no cromaticas, ca-
rraca medieval, cimbalos de dedo, crotalos de madera,
sonajas con parche, volante de acero, lamina de cobre
(25 x 10 cms.) y varilla de hierro (23 cms.). Fueron per-
cutidos con baquetas de madera, de metal, blandas vy
con las manos).

El desarrollo y dinamica de la pieza se marca antes de
cada audicion o grabacion de mutuo acuerdo entre los tres
ejecutantes, anotando sobre el papel en que aparecen las
palabras, cada uno con su grafismo, los signos necesarios
para que la interpretacion sea coherente en su desarrollo.

LLORENC BALSACH: Los residuos sonoros

Por el laboratorio Phonos, de Barcelona, han pasado
Javier Navarrete, Lloren¢ Balsach y Jesus Rodriguez-Pico.
La primera manifestacion musical de Llorenc Balsach
(Sabadell, Barcelona, 1953) fue partiendo del arte concep-
tual. Hizo una exposicion en Sabadell en la que se
captaban del exterior (de la calle, de otra sala de exposi-
ciones y de un bar) sonidos en directo, que se escuchaban
en la sala en la que se realizaba la exposicion sin estar en
contacto con los otros tres espacios. La mezcla de estos
espacios sonoros, sin modificaciones, daba una obra de
arte al modo conceptual. En dias alternados se pasaban
grabaciones que habia hecho del natural (sonidos de una
estacion del metro, de los coches de una autopista, un
silencio). Con esto trataba de hacer ver a la gente que uno
mismo sin hacer nada, solo con la contemplacion o con la
concentracion, puede crear una obra de arte, por ejemplo,
cerrando simplemente los ojos para escuchar una atmos-
fera sonora.

Posteriormente, con una cinta y un piano viejo, hizo
montajes y efectos sonoros. Al conocer a Mestres empezo
a experimentar en musica electronica en un momento en
que le interesaba buscar los espacios residuales sonoros.
De este ambiente extrano, de polvo y masoquismo, tipo
Lovecraft, pasd a lo opuesto, a lo extravagante, e hizo
obras teatrales grotescas. Ahora, interesado por el mundo
de Strawinsky y de Erik Satie, por el color y el ritmo, vuelve
atras, a una musica escrita en la que indistintamente haya
pasajes tonales y atonales.

Luis Gasser (Barcelona, 1951) abandono los estudios de
Ingenieria agricola para dedicarse a la musica. Es comple-
tamente autodidacta porque, a pesar de haber hecho
bastantes gestiones, no encontro una persona que le
quisiera guiar. En sus obras siempre hay un planteamiento
matematico de fondo que le garantice lo que quiere
conseguir. A partir de estos planteamientos que le regulan
densidades, tension, factores ritmicos, melddicos, timbri-
COS..., comienza la realizacion apoyandose en unas leyes
que ha establecido a priori, que le dan un cierto grado de
automatismo en lo que es la elaboracién en detalle de la
cbra.

Las leyes que mas utiliza (como consecuencia de haber
conocido la obra de Mestres) son las de azar, cada vez con

una aplicacion distinta. En su ultima obra, todavia sin
titulo, para una voz y un instrumento (para cualquier voz y
cualquier instrumento), los planteamientos de calculo de
probabilidades le han servido para darle un esquema
ritmico, que queria que fuera en forma de oleadas (agita-
cion y relax) y en un sentido progresivo (cada vez mas
agitadas). Este esquema ritmico le sirve para los tres
movimientos, aunque en cada uno se utiliza de distinta
manera. Estas leyes le han determinado, dentro del margen
que daba de posibilidades, el tipo de sonido que tenia que
hacer la voz y el instrumento.

JESUS RODRIGUEZ-PICO: Creacion de obras abiertas

A Jesus Rodriguez-Pico (Barcelona, 1953) la pintura (el
paso de la abstraccion expresionista, de Kandinski, a las
nuevas escuelas americanas de pop art) le ayudo bastante
a comprender la Musica. Otro punto de referencia es John
Cage, sus libros y sus obras. Comenzo haciendo una serie
de obras lineales, horizontales, con influencias de Tomas
Marco («Anna Blume» y «Cantos del pozo artesiano» le
habian impresionado mucho). Influenciado por Dada a
nivel ideologico, se pasé a un barroquismo musical com-
plejo y vital. Luego hizo obras graficas, y abandono las
obras estructuradas formalmente para escribir cosas que
pudieran incidir en el teatro, en la calle, fuera de la sala de
conciertos. Con la musica de concierto se ha notado
frustrado, falto de comunicacion. Por eso intenta buscar
un tipo de musica que pueda hacer en cualquier sitio, de
cualquier forma, y que incida sobre la gente.

Josep Soler tiene dos alumnos: Benet Casablancas y
Juan Joseé Olives. Benet Casablancas (Sabadell, Barcelona,
1956), que estudia Filosofia Pura en la Universidad Auto-
noma de Bellaterra, empezo componiendo musica tonal. Al
descubrir el valor del Contrapunto hizo varias obras dode-
cafonicas. Ahora hace una musica serial, pero libre; en la
obra para orquesta, en la que trabaja actualmente, esta a
caballo entre un serialismo weberniano y conceptos de
masas sonoras tipo Xenakis, Ligeti.

La actitud ante la Musica de Juan Jose Olives (Santa
Cruz de Tenerife, 1951) es filosofica, de reflexion no tanto
de la Musica en si como de la situacion. Huye de lo
efectista. Le interesa el dodecafonismo porque es un
lenguaje musical muy dialéctico, que tiene una logica vy
una coherencia con lo anterior, aunque suponga una
ruptura; y cree que no se ha acabado de explotar, que
todavia se pueden sacar muchas cosas de el.

Llorenc Barber (Malferit, Valencia, 1948), tras una etapa
de neo-ZAJ, de americanismo, empezo a hacer una musica
muy elemental y sencilla. En su lenguaje actual, en A
desconstantinopolizar (por la G. de Dios) y en Trip Amb
Guitarra, no hay estilos ni ismos que le atraigan sobre los
demas, sino una busqueda de elementos que pueda con-
trolar para, a partir de ellos, construir un objeto sonoro. Es
una musica desprejuiciada en la que son utilizados una
serie de elementos (desde la polifonia del XV hasta roman-
ticos o de la vanguardia europea mas habitual) en funcion
de lo que se quiere decir. ElI fue el pionero, junto con
Josep Lluis Berenguer (Barcelona, 1940), del grupo Actum.




VIDA MUSICAL EN MADRID

UNA NUEVA EPOCA

El primer comentario no es de caracter local. sino de
primerisima importancia nacional. Se trata de la creacion del
Ministerio de Cultura v. dentro de el, de la Direccion General
de Musica. Desde los tiempos en que se creod la Comisaria de
la Musica. no se habia dado un paso tan grande en lo que se
refiere a la vida del arte sonoro en Espana. Solo el rango que
se le ha dado dentro de la Administracion, ya es una magnifica
senal. También lo es el nombramiento de una persona con
tanto prestigio en el ambiente cultural como es Jesus Aguirre y
Ortiz de Zarate. Naturalmente. no es hora de juzgar resulta-
dos. pues aun no puede haberlos. Basta decir que la intencion
es excelente y el planteamiento. en principio, acertado.

UN CONCURSO EJEMPLAR

El Concurso Internacional de Interpretacion Reina Sofia,
convocado por Radio Nacional de Espana y dividido en tres
secciones: piano. violin y canto. ha sido un modelo de
organizacion y. en su aspecto instrumental, constituyo un
rotundo exito. Mucho trabajo tuvieron los jurados desde las
primeras pruebas hasta las finales (septiembre). En la rama
planistica. se evito conceder el primer premio. v se hizo un
arreglo discutido por muchos., mediante el cual se concedieron
dos premios especiales 1guales a la polaca Elza Kolodin y el
ingles Peter Bithell. Se dieron menciones honorificas a la
chipriota Helene Mouzalas y el frances Jacques Gauthier. De
todos ellos. v dejando aparte el resultado, creo que los mas

| —excelente pianista aunque fallara al

prometedores son Bithe
final— v la Mouzalas.

El capitulo triunfal en todo el desarrollo del concurso fue el
violinistico, con el descubrimiento de un joven artista de
diecisiete anos, el formosano Chou Liang Lin, que inicia una
carrera triunfal. El primer premio era indiscutiblemente para
el. El segundo se adjudico muy justamente al espanol Angel
Jesus Garcia Martin, v se cre0 un tercero para la japonesa
Mifune Tsuji.

El altisimo nivel del violin contrasté con el mediano de la
seccion de canto. El jurado declaro desiertos los premios y el
publico aplaudio el fallo. Es una pena que esto suceda en un
pais que ha dado —yv sigue dando— algunos de los cantantes
mas gloriosos de la historia.

TEATRO DE LA ZARZUELA

El veterano teatro de la calle de Jovellanos volvio a abnr
sus puertas (septiembre), después de una reforma que tiene
una gran virtud: no se nota. El mejoramiento de la sala y del

escenario se ha hecho respetando un ambiente que, aunque no
es el primitivo dei teatro, tiene ya solera.

Un vistoso, alegre vy luminoso espectaculo inicio la tempo-
rada, el Ballet Folklorico de México que dirige Amalia
Hernandez, la famosa coreografa. Los elementos cultos de
este espectaculo, inevitables desde luego. no llevan nunca al
enmascaramiento de la auténtica esencia del folklore.

[La temporada de zarzuela se inaugurd (octubre) con el
ruidoso éxito de «l.a del Soto del Parral»., a cargo de la
compania lirica titular que dirige Joaquin Deus. La excelente
labor de Josefina Meneses., Pedro Farrés v Evelio Esteve, la
coreografia de Alberto Lorca, la direccion teatral cien por cien
de Manuel Moreno Buendia, valoran como se debe a una
musica que, si no esta entre lo mejor del género, llegdo a la
popularidad con méritos justos. Que un libreto de tan poco
valor como el de esta zarzuela siga haciendo efecto en el
publico. nos hace pensar que falta un teatro popular de nuestro
tiempo que pueda hacer olvidar estas vejeces.

GRANDES ORQUESTAS

En octubre nos visitaron dos orguestas muy distintas. En
primer lugar, la Orquesta Sinfonica de Utah, con su director
titular desde hace muchos anos, Maurice Abravanel. Orquesta
y director eran conocidos en Espana a través de una serie de
grabaciones de buena calidad. En dos conciertos sucesivos
interpretaron Bach, equivocddo en el planteamiento sonoro; un
brillante  Strauss, un mediano Brahms, un Schumann del
mismo nivel, y un Mabhler efectivo. Como breve representacion
americana, se dio el conocido «Adagio para cuerda» de
Samuel Barber. Quiza lo mejor de todo estuvo en las dos
propinas del primer concierto: un emocionado Mahler y un
lumimoso Haendel.



[.La Orquesta Sinfonica de Bamberg ha encontrado siempre
en Madrid la acogida mas entusiasta. Lo merece porque, a
traves de los anos; conserva un brillante impulso que llega
directamente a la sensibilidad del publico. Ahora es su titular
el checo Zdenek Macal, al que ya conociamos por haber
dingido nuestra Orquesta Nacional. Macal es un director
joven, vital y entusiasta, que desarrolla una dinamica muy
particular. Ademas de sus cualidades musicales, tiene una
indudable simpatia que influye en los filarmonicos. La Or-
questa es admirable y se distingue por la gran calidad de sus
individualidades y el alto resultado del conjunto. El programa
incluta un «Don Juan» de Strauss, impulsivo y arrollador;
«Metamorfosis sinfonicas» de Hindemith, la obra mas diver-
tida del gran compositor que logréo a pulso una gran fama de
pesado. y la «Séptima» de Beethoven, en version que espera-
bamos mas superficial, dadas las caracteristicas de Macal, pero
que fue rigurosamente construida y planteada. Exito fenomenal
y brillantes paginas fuera de programa.

FUNDACION JUAN MARCH

[La labor de la Fundacion Juan March en favor de la musica
se vierte en distintos aspectos, y todos ellos muy interesantes.
Junto a los ciclos de difusion de los géneros mas diversos, hay
que senalar, sobre todo, los homenajes a grandes figuras de la
musica. Inusuales homenajes en nuestro ambiente, puesto que
se rinden a personas vivas. y aqui es bien sabido que, en
cuestiones culturales, somos bastante necrofilicos.

El primer homenaje de esta temporada fue a un hombre que
los merece todos, por su arte y por la limpia linea de su vida:
Regino Sainz de la Maza. Con el lleno habitual en la sala de la
Fundacion —la mejor manera de socializar la musica es darla
gratis— se desarrolld el acto con presentacion de Andrés
Amoros, seguida de una preciosa intervencion de Luis Rosa-
les. que hizo un vivo y conmovedor retrato fisico y espiritual
de Regino. lLuego el gran guitarrista ofreci0 una amplia
muestra de su arte gue continua. pasados los ochenta anos,
con el impulso y el aroma de la juventud.

Ya en noviembre, comenzo en la Fundacion el ciclo dedi-
cado al «lLied Romantico». Maria Oran con Schumann vy
Carmen Bustamante con Brahms lograron el aplauso mas
sincero en programas que eran perfectos resumenes de cada
compositor. Colaborador al piano fue Miguel Zanetti, magni-
fico como siempre.

MUSICA CONTEMPORANEA

Como acontecimiento debe senalarse la iniciacion (octubre)
del Primer Ciclo de Musica Contemporanea en el Museo
Espanol de Arte Contemporaneo. El conjunto vienés Die
Reihe, que dirige Friedrich Cerha, ofrecio «Aventures et
nouvelles aventures» de Giorgy Ligeti, obra que despliega una
serie de elementos sonoros imaginativos francamente diverti-
dos, y «Pierrot lunaire» de Schonberg, produccion fundamental
en la musica del siglo XX, con su nueva manera de tratar la
voz humana. Maria Teresa Escribano entiende el «sprechge-
sang» de Schonberg de una forma muy musical, con lo que se
sortean una serie de dificultades.

En el Centro Cultural de la Villa de Madnd —que hace
honor a su nombre en lo musical, ofreciendo desde temporadas
populares de zarzuela y ballet hasta sesiones de musica de
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camara o ciclos tan avanzados como éste— comenzoO con dos
conciertos (octubre y noviembre) la serie del LIM (Laboratorio
de Interpretacion Musical). El LIM es una creacion de Jesus
Villa Rojo, y este compositor y clarinetista es su director. La
composicion del conjunto es variable, segun las necesidades de
gjecucion. El segundo concierto estuvo a cargo del orginal
Quinteto de Clarinetes que ha creado también Villa Rojo.
especialista en ese instrumento. El ciclo de LIM en el Centro
Cultural significa un gran viaje por las mas variadas tendencias
de la musica en nuestro siglo.

IBERMUSICA

Desde hace anos, Ibermusica dedica su esfuerzo a enrique-
cer la vida musical madrilena con sus Ciclos de Grandes
Intérpretes en el teatro de la Zarzuela. El de esta temporada
no se limita a pianistas 0 cantantes, COmo en otras ocasiones.
Empezo (octubre) con la Orquesta de Camara Polaca, dirigida
por Jerzy Mackaymiuk, con Telemann. Haendel, Mozart y
Haydn. Fue solista en Mozart el pianista Gerhard Oppitz. En
el mismo mes hubo recital de piano a cargo de Alberto
Jiménez Atenelle, con Beethoven., Debussy y Rachmaninoff.
En noviembre, el Conjunto de Viento de la Orquesta Inglesa
de Camara interpreto un programa tan variado como infre-
cuente: Donizetti, el hangaro anglizado Matyas Seiber, Gou-
nod, Krommer y Mozart.
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ORQUESTA NACIONAL

En la temporada de la Orquesta Nacional se han repetido
dos de los conciertos ofrecidos, y ya comentados, en el
Festival de Granada: «Fidelio» de Beethoven, dirigido por
Fruhbeck, y el estreno de «Elegias a la muerte de tres poetas
espanoles» bajo la direccion de su autor, Cristobal Halffter,
que sustituyo las novedades anunciadas por la «Primera» de
Brahms. No deja de ser chocante el rechazo de la nueva obra
de Haltfter por cierta parte del publico. Las «Elegias» son
perfectamente asequibles y asimilables.

El segundo concierto de octubre fue también dirigido por
Fruhbeck y estaba dedicado a la presentacion del concertino
Victor Martin, un valor dichosamente recobrado que ha dado
nuevo immpulso a la Orquesta. Es obligado el recuerdo y la
gratitud a Luis Anton, que tanto y tan bien ha trabajado
durante muchos anos. Victor Martin se lucié en los solos de
Haydn y Strauss, y en el protagonismo de las «Dos romanzas»
de Beethoven.

El segundo concierto de noviembre fue dirigido por Emesto
Halffter, con sus «Dos salmos» y su «Rapsodia portuguesa»,
esta ultima interpretada de forma insuperable por Manuel
Carra. Estreno Halffter en Madrid «Anerfalicas», de su disci-
pula la finlandesa Ann-Elise Hannikainen, y finalizdé con
Falla.

ORQUESTA DE RTVE

Enrique Garcia Asensio ha trabajado mucho en el principio
de temporada. En su primer programa (octubre) «Falla revisi-
ted», obra breve de Miguel Angel Coria, y «Liturgia negra»,
del recientemente desaparecido Pedro San Juan. Dimitri Bash-
kirov desilusiono en el «Emperador» de Beethoven, pero
volvio a entusiasmar dias después en un recital Schumann de
los Amigos del Teatro Real.

En noviembre dirngio Garcia Asensio el «Scherzo» de «la
Filla del Marxant» de Toldra y una extensa obra de Tchai-
kowsky que se interpreta poco: «Manfredo». Ruggiero Ricci
fue solista del «Concilerto de violin» de Dvorak.

Como verdadero acontecimiento hay que senalar el estreno
en Madnd por Odon Alonso de los «Gurre-Lieder», la gigan-
tesca realizacion del Schonberg mas postwagneriano. Cumplie-
ron muy bien los solistas y los varios coros que fueron
necesarios, pero el publico reconocio el mérito y el esfuerzo
personal de Odon Alonso, que consiguid una version notabili-
sima (octubre).

En noviembre, Gilbert Amy se puso al frente de la Orquesta
y Coro de RTVE para interpretar Mozart, con Antonio Ruiz
Pip6 como afortunado solista del «Concierto 23», y Stra-
winsky. El Coro que dirige Alberto Blancafort dio medida de
sus calidades en el estreno de la extrana y breve cantata «El
rey de las estrellas» y en la siempre apasionante «Sinfonia de
l0os salmos».

Por Carlos GOMEZ AMAT



VIDA MUSICAL EN BARCELONA

EL FESTIVAL INTERNACIONAL DE MUSICA INAUGURO
LA TEMPORADA BARCELONESA DE CONCIERTOS

Cada ano, desde hace quince, el Festival Internacional de
Musica de Barcelona abre una temporada de conciertos que en
sus primeros treinta y un dias apenas deja opcion a otras
manifestaciones musicales que no sean las de aquel ciclo.
Durante todo el mes de octubre las quince sesiones gque han
configurado la programacion propiamente dicha del Festival,
mas las cuatro convocatorias para el curso de musica contem-
poranea —que se celebra paralelamente pero con distinto
abono— y los ocho conciertos que bajo la denominacion «El
Festival en los barrios» —seccion anexa al ciclo y con entrada
gratuita— han determinado un régimen de sesiones con perio-
dicidad casi diaria. Pero si sumamos las cuatro conferencias
relacionadas con el centenario del gramofono —cuya exposi-
cion conmemorativa ha constituildo un gran éxito por el
material expuesto y la afluencia de visitantes— vy las clases del
curso de interpretacion que ha impartido Narciso Yepes, todo
ello dentro de la actividad del Festival. el casi no ha sido tal
para el aficionado que ha querido seguir la totalidad de
manifestaciones artisticas y culturales.

En homenaje a Beethoven., por el 150 aniversario de su
muerte, la Orquesta y Coro de la Radiotelevision Espanola
iniciaron las sesiones con dos conciertos dirigidos por Odon
Alonso y Enrique Garcia Asensio. El primero puso en pro-
grama la oberiura «Coriolano» y la Novena Sinfonia. Versio-
nes correctas, sin nada destacable y con un cuarteto solista
—Coronada, Lerer, (id y Bailley— que aporto bondad sin
excesos. El segundo interpreto obras de Carnicer, Vivaldi,
Rodrigo, Beethoven y Ravel. consiguiendo una brillante tra-
duccion de la «Fantasia para piano, coro y orquesta» —en la
que lucid gran técnica y musicalidad el pianista Giménez
Atenelle— y de «Daphnis et Chloé», un poco efectistas pero
generosa de voluptuosidad y bien ordenada. Precisas, equili-
bradas las lecturas del Concierto en re mayor, para guitarra y
orquesta, y de la «Fantasia para un gentilhombre», la colabo-
racion solista de Narciso Yepes resulto altamente interesante,
en una de las mas nitidas realizaciones que le hemos escu-
chado. Triunfo en las dos sesiones el Coro por la cahdad
musical y la potencia de las voces, mientras la Orquesta se
mantenia en un plano de laudable eficacia.

Se presento en Barcelona Gustav Leonhardt. Clavecinista
tan prestigioso como polémico, sus interpretaciones nos deja-
ron la impresion de musico importante, pero discutible en
cuanto Intérprete que aplica conceptos sorprendentes y, a
veces, nada ortodoxos para la traduccion de la musica barroca,
afectada por rubatos insolitos. Karl Richte:, no menos famoso.
actuo también como clavecinista, acompanante del flautista
Aurele Nicolet. Si éste nos cautivo por la belleza del sonido y
el academicismo de sus versiones —programa con Sonatas de
Bach—, aquél nos decepcioné a través de una actuacion
francamente gris y rutinaria. Todo lo contrario gustamos en [a
presentacion del grupo «Pro Cantione Antiqua», seis cantantes
con musicalidad excepcional que interpretan de la manera mas
deliciosa y viva la «musica de taberna» de los compositores
ingleses de los siglos XVI y XVII. Un concierto molvidable.
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Otra novedad la constituyo la presencia de la Orquesta
Sinfénica de Utah, que en sus dos conciertos —Bach, Strauss,
Brahms, Barber, Schumann y Mahler— demostré bondad, sin
mas. La dirige Maurice Abravanel, cuyo gesto es rudimentario
y sin fuerza creadora en el brazo izquierdo, por lo que las
versiones quedan en un plano de horizontalidad expresiva.

Gusto extraordinariamente la Orquesta de Camara de Polo-
nia, a la que aplaudimos su cohesion, su calidad de sonido vy la
efusiva recreacion de obras de Telemann, Corelli, Haydn vy
Mozart, en cuyo Concierto en do mayor, namero 14, colabor6
Gerhard Oppitz, joven pero muy interesante pianista con clase.
Jerzy Maksymiuk, director que ya conociamos, confirmo
personalidad y mando sugestivo. Maria Luisa Cortada (clave),
Jordi Savall v Pere Ros (violas de gamba) se unieron para un
programa con obras de Martin OIll, Cabanilles, Sainte-
Colombe, Bach, Ortiz, Hume y Marais, a la que prestaron
rigor estilistico y pulcritud ejecutiva. Otra sesion dedicada a la
musica antigua. La protagonizd esta vez el conjunto holandés
«Syntagma Musicum», especializado en la recreacion de la
produccion musical comprendida entre 1050 y 1650. Magnificos
intérpretes, su actuacion nos descubrid miusicas de un vivo
encanto. En sus dos conciertos, la Orquesta Catalana de
Camara, que dirige Gongal Comellas, obtuvo sendos éxitos por
la excelente preparacion del grupo y la belleza de las interpre-
taciones. Los dos programas, aunque con titulos distintos, se
estructuraron con los nombres de Haendel, Bach, Mozart y
Toldra, que dirigieron alternativamente Comellas y Yehudi
Menuhin, ademas de actuar ambos como solistas. Menuhin no
parecio estar en el mejor momento de lucidez técnica, pero su
condicion de musico excepcional se impuso por encima de
cualquier aspecto negativo. Juntos los dos violinistas, consi-
guieron un buen éxito en el Concierto para dos violines de
Bach. Se esperaba con expectacion el debut barcelonés del
pianista Christoph Eschenbach, que se enfrentd a las muchas
exigencias técnicas y espirituales de las tres ultimas Sonatas de
Beethoven. Las primeras las salvdo bien, aunque el sonido
resultase un tanto duro y rebelde al «legato», pero no pudo
convencernos en la resolucion de las segundas, pues al criterio
aplicado a las interpretaciones le faltd poesia, lirismo y la
expresion del complejo mundo interno de estas composiciones.

Todo el programa del Festival se ha cumphdo como estaba
previsto, salvo el cambio de titulos que hubo de efectuar en ¢l
suvo el Coro de la Radio de Suecia. Por retraso en la llegada
del avion no pudo ensayarse con el conjunto instrumental la
Misa de Bruckner, lo que obligo a confeccionar un recital a
capella. No fue Obice para que advirtieramos en el Coro sueco
un conjunto de excelentes musicos que cantan perfectamente
compenetrados y muy atentos a las matizaciones. La clausura
del Festival significo el estreno en Espana del «War Requiem»
de Britten, partitura importante en la musica contemporanea
que Ros Marba planteé con claridad, tension dramatica vy
fuerza expresiva. A sus Ordenes la Orquesta Ciudad de
Barcelona, las corales Madrigal, Sant Jordi, Cantiga y Car-
mina, con el coro infantil y los solistas Pauline Tinsley, Robert
Tear y John Shirley-Quirk respondieron con eficacia que
contribuyd al éxito de la audicion.

JUAN ARNAU



DISCOGRAFIA

<ESPANA EN LA MUSICA EUROPEA DE LOS SIGLOS XV
AL XVIII..

GENOVEVA GALVEZ, CLAVE. HISPAVOX HHS 10-474 ES-
TEREO.

El mundo de los discos vive, desde no hace mucho tiempo,
una serie de apasionantes experiencias. El repertorio mas
normal esta ya archigrabado, aunque naturalmente se sigan
realizando nuevas versiones de las obras inmortales, a cargo
de los grandes directores o de los solistas destacados. Pero,
eso no es suficiente, v con ello salen ganando, no soélo Ia
musicologia, smo la muasica, que es al fin y al cabo, lo
importante. Algunas veces se tiene a la musicologia por una
ciencia seca y arida, propia de personas que no tienen nada de
artistas. Sin embargo. la verdadera musicologia es la que hace
revivir la musica. El arte sonoro, precisamente por esa
ineludible necesidad del intérprete. puede vivir siempre. Basta
para ello que un artista le saque de los empolvados archivos
donde duerme y le ponga en su verdadero lugar.

Sin intencion de reconstrucciones arqueologicas, sino de
hacer musica, es como se amplia realmente el repertorio. Si
comparamos los mares de musica escrita a traves de los siglos
con la que se interpreta, comprobaremos que el porcentaje es
muy pequeno. Cualquier contribucion en este sentido es bien
venida, y por eso las grabaciones de musica desconocida vy
olvidada, deben recibirse siempre con aplauso.

Genoveva Galvez., que es una gran clavicembalista, ha
demostrado en muchas ocasiones su infatigable inquietud.
Lejos de limitarse a la labor mas o menos rutinaria de otras
figuras, Genoveva Galvez ha tratado siempre de investigar y
enriquecer su repertorio. A ella, por ejemplo. se debe el real
conocimiento de un gran espanol del siglo XVIII, Sebastian de
Albero. En el disco que ahora comentamos. nuestra especia-
lista nos da e) resultado de un trabajo propio que se manifiesta
en una interesantisima realizacion artistica.

En su comentario al disco. Genoveva Galvez nos da una
resumida y rica historia de los temas espanoles en la musica
para tecla de Europa entre los siglos XV y XVIII. El
panorama es variadisimo, y junto a algunos compositores
conocidos. encontramos algunos nombres absolutamente infre-
cuentes.

En una grabacion de calidad indudable, Genoveva Gilvez
nos demuestra su flexibilidad, al plegar su tecnica y su propio
sentimiento musical a los distintos ambientes esulisticos.
propios de épocas tan distintas. Asi el disco se puede
considerar desde diferentes puntos de vista, desde el de una
contribucion a la historia de la misica europea, hasta el valor
de la influencia de los temas espanoles en el arte del
continente. Pero sobre todo ello. esta el hecho de una
interpretacion impecable y una contribucion a la mayor ampli-
tud del repertorio habitual.

Es imposible analizar aqui cada una de las once obras
grabadas. Basta citar a los autores para que quede clara la
importancia del empeno: Hans Weck. John Bull, Alessandro
Scarlatti, Francois Couperin, Antonio Valente, Sweeilnck-
Scheidt, Giles Famaby, Antonio Carreira, Bernardo Pasquini,
Hans Kotter v Carl Philippe Enmanuel Bach.

Los comentarios de Genoveva Galvez, no solo sirven para
situar en el tiempo y el estilo a obras y autores, sino para
aclarar algunas cuestiones sobre formas musicales de pasados
siglos.

«ALGAMARA», DE CLAUDIO PRIETO.

«CONCORDANCIAS 1, DE RODRIGO DE SANTIAGO.
«FRAGMENT», DE JOAN GUINJOAN. «TRAZA-, DE CAR-
MELO BERNAOLA. CONJUNTO INSTRUMENTAL. DIREC-
TOR: JOSE MARIA FRANCO GIL. EMEC 010285/5 ESTEREO.

Hablabamos en ¢l comentario anterior del nuevo impulso
que la industria fonografica esta dando a la muasica. Algunas
veces, el papel del disco en la vida musical se considera de
una forma superficial, aunque se reconozca su importancia. La
frase de la «musica en conserva» es muy socorrida. Es verdad
gue Ja musica grabada no tendra nunca el calor y la comunica-
cion de la musica viva, aunque llegue a perfecciones insospe-'
chadas. Pero también es cierto que, si los aficionados y los
profesionales tuvieran que conformarse con lo que se les da en
vivo, su horizonte se veria limitadisimo.

El disco amplia el catalogo real de los compositores famo-
sos. resucita a los olvidados y trae hasta nosotros paginas que,
sin ¢l, dificilmente nos llegarian. El disco es, en fin, fundamen-
tal para el conocimiento de la musica de vanguardia.

LLa labor de EMEC —Editorial de Musica Espanola Con-
temporanea— es interesantisima en este sentido. Si traigo a
esta seccion el disco que ha dirigido Franco Gil y en el que
colaboran también la pianista Elena Barrientos y el quinteto
KOAN, tampoco olvido otro disco reciente en el que el
conjunto mstrumental esta dirigido por Antonio Ros-Marba. v
en el que se interpretan obras de Gonzalo de Olavide. Juan
Hidalgo y Miguel Angel Coria. EMEC realiza la edicion de las
partituras y luego cuida especialmente el registro de las obras
en disco, con lo que la difusion de la nueva musica se asegura
al maximo.

El personal planteamiento de la construccion sonora que
distingue a Claudio Prieto., queda patente en «Al-Gamara»,
obra para comunto de camara con plano, que se desarrolla
desde un punto de partida al que hay que considerar como
algo muy distinto al tradicional tema musical. «Concordancias
I», de Rodrigo de Santiago, nos muestra la personalidad de un
compositor formado en el ambiente tradicional, que ha dado
muchas obras insertas en las lineas que conservan la tonalidad
y otros elementos gravemente atacados por los movimientos
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de vanguardia. y que, sin embargo, ha sido capaz de asimilar las

novedades de esos movimientos. En esta obra, a ia que ¢l
autor califica de «divertimento», se pone de manifiesto el
profundo estudio que ha hecho Rodrigo de Santiago de los
timbres propios de los instrumentos de viento.

Joan Guinjoan es uno de los compositores catalanes mas
interesantes. Su pagina titulada «Fragment» proviene del
lenguaje serial. pero se desarrolla en una particular vision
sonora. en la que son importantes el ritmo y los timbres.
Corrobora nuestra idea sobre el papel del disco en la musica
contemporanea la aclaracion de Guinjoan, segun la cual, esta
version grabada constituye el verdadero estreno de la obra,

que aunque fue escrita hace siete anos, nunca habia sido
interpretada en concierto.

«Traza», de Bemaola, es pagina ya escuchada. Se estrend en
1966 y se ha interpretado mucho. Bernaola juega con sonidos
determinados e indeterminados, por lo que se puede hablar de
una habil mixtura de lo que entendemos por sonido y lo que
entendemos por ruido.

José Maria Franco Gil, en una labor de alta calidad,
demuestra de nuevo en este disco el valor de su especializa-
cion en la musica contemporanea.

Carlos GOMEZ AMAT

NOTICIARIO NACIONAL

NUEVO DIRECTOR GENERAL

Don Evelio Verdera y Truells ha sido nombrado director
general del Patrimonio Artistico, sustituyendo en el cargo a
don Antonio Lago Carballo. El profesor Verdera nacié en
Ibiza el 22 de mayo de 1923: doctor en Derecho y en Ciencias
Politicas. Econdmicas y Comerciales por la Universidad de
Madrid: doctor en Derecho por la Universidad de Boleonia;
catedratico de Derecho Mercantil de la Facultad de Derecho
de la Universidad Complutense; rector del Real Colegio de San
Clemente de los Espanoles. de Boloma; presidente de la
Delegacion del C.S.1.C., en Roma, y director de la Escuela de
Historia y Arqueologia; director del Instituto Juridico Espanol
en Roma: fundador y director del Istituto di Diritto Compa-
rato Italo-Iberoamencano (Universidad de Bolonia-Real Cole-
gio de Espana); fundador y director de la coleccion Studia
Albomotiana: profesor en la Umversidad de Padua (1967-
1970): profesor de Diritto dell Economia Publica en la Univer-
sidad de Boloma desde 1970; académico correspondiente de la
Academia de Ciencias de Bolomia, y miembro del Comité
Bolonia Historico-Artistica.

NUEVOS MUSEOS ESPANOLES

® Ha sido inaugurado en Calahorra el Museo Diocesano, en el
que se exhiben importantes piezas de orfebreria, ornamentos,
retablos, pinturas y esculturas, entre los siglos XIII v XIX. El
Museo se encuentra instalado en el edificio de la iglesia
catedral calagurritana y, aparte de las obras de la época
medieval., renacentista, barroca y moderna, se han instalado
salas de investigacion y exposicion de los documentos que se
conservan en la didcesis.

® [a Casa-Museo de Castellarnau, en Tarragona. reconstruye
en la ciudad su ambiente aristocratico en el siglo XVIII a
través no sbélo de la arquitectura noble del edificio en que se
ubica el nuevo museo. con sus dependencias ormamentales
debidamente restauradas, sino por las donaciones y adquist-
ciones de muebles de la época. En el museo se ha instalado
igualmente el legado Gramunt, dedicado a bibliografia tarraco-
nense, asi como la coleccion Molas, con objetos que van de la
prehistoria a la guerra de la Independencia: ceramicas, mone-
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das, documentos... (Existe, igualmente, el propésito por parte
del Patronato Municipal de Bellas Artes, de la inmediata
habilitacién de la Casa Sefus para instalar en ella las importan-
tes colecciones de ceramica popular, recopiladas por los
especialistas en distintos nticleos rurales, principalmente en las
rnberas del Ebro.)

® Ll Museo do Pobo Galego, de Santiago de Compostela,
abrid sus tres primeras salas, instaladas en el viejo convento
de Santo Domingo de Bonaval, dedicadas a cesteria, textiles y
ceramica popular gallega. Se espera de mmmediato, con las
correspondientes ayudas econémicas, poder desarrollar la la-
bor expositiva antropologica de Galicia en los muestrarios
museales, no solo apuntada esta labor museal y cultural en las
piezas presentadas, sino en la didactica exigida por el nuevo
pensamiento educativo gallego, a través de cursos, encuentros,
coloquios, conferencias, exposiciones, cOnciertos, proyeccio-
nes cinematograficas, representaciones teatrales, etc. Forma
parte de la organizacion del nuevo Museo su proyeccion por
todos los pueblos gallegos, alcanzando su proyeccidon a las
fiestas populares y reencuentro con las viejas artesanias del
pais.

CUEVAS DE ALTAMIRA

El Ayuntamiento de Santillana del Mar (Santander) cede al
Estado espanol, en pleno dominio, la finca ristica denominada
«Juan Monterd» o «Altamira», en cuyo subsuelo se encuentran
las cuevas de Altamira, asi como las propias cuevas, que seran
integradas por ¢l Estado en el dominio publico. La cesion
viene concretada en la primera de las bases para la transaccion
entre el Estado y el Ayuntamiento de Santillana en relacion
con la propiedad de las cuevas, bases que han sido aprobadas
por la Presidencia del Gobierno a través de un real decreto de
27 de agosto, que publico el «Boletin Oficial del Estado».

La transmision de dominio se delimita, en el caso de la
finca, a los linderos definidos por una sentencia de la Sala de
lo Civil de la Audiencia Territorial de Burgos. En compensa-
cion por el conjunto de la transmision, por otro lado, se
constituye un censo reservativo por el que el Ayuntamiento de
Santillana del Mar se reserva el derecho a percibir sobre el




mismo inmueble una pension anual que debe pagar el Estado
como censatorio.

Esta pension sera igual al 50 por 100 del importe total de los
ingresos producidos por la explotacion de las cuevas y de
todas las instalaciones existentes en el interior de la finca
como fuera de ella, siempre que formen parte de la unidad de
explotacion de las cuevas. Esta pension anual, de cualquier
forma, no podra ser inferior a la suma de cinco millones de
pesetas.

TIMOTEO PEREZ RUBIO

Una de las grandes pérdidas sentidas por el arte espanol las
ultimas semanas, ha sido sin duda la del pintor Timoteo
Pérez-Rubio, fallecido en Rio de Janeiro. Su altima exposicion
espanola se celebro en diciembre de 1974, en Madrid, en los
salones de la Direccion General del Patrimonio Artistico. A
Pérez Rubio se debe en gran parte la salvacion del patrimonio
artistico nacional durante la guerra espanola: la historia y el
recuerdo de su actuacion al frente de la Junta de Defensa del
Tesoro Artistico habra de estar presente por tiempo en todos
nosotros. Habia nacido en 1896 en Oliva de la Frontera, en
Badajoz. Pensionado por la Diputacion Provincial pacense
estudio en la Escuela de San Fernando y formo parte, con
Frau, Gregorio Prieto y algunos contados mas. de la primera
promocion de pensionados del Paular. Gano la beca de Roma.
se caso con Rosa Chacel., obtuvo la Primera Medalla de
Pintura en 1932, fue subdirector del Museo de Arte Moderno,
presidente de la Junta de Defensa del Tesoro Artistico.
director general de Bellas Artes. Y pintor, pintor sobre todo:
un magnifico pintor, de «excepcionales y variadisimos recur-
sos», decia de Pérez Rubio, medio siglo atras, el critico Manuel
Abril: «Uno de los hombres de mas aguda comprension que
tiene actualmente Espana».

Oliva de la Frontera, su pueblo, le rindié el homenaje de su
simpatia fraternal al tiempo de regresar al pais. «Por él, por
Timoteo Pérez Rubio —senalaba la noticia del homenaje—, los
términos municipales de Oliva y de Jerez de los Caballeros,
trasplantados a su pintura, andan por el ancho mundo». Que
asi era también el pintor para las memoriaciones sentimentales
de la tierra extremena.

Un pintor de cabal y sélido pensamiento, cuya figura moral
quedd apuntada en sus modos personales de vida. De sus
altimas pinturas traidas de Rio y bautizadas por Rosa Chacel
como «Retratos de un jardin», decia Timoteo Pérez Rubio que
eran como «fantasias de Gustavo Moreau», «piedras musgosas
y troncos de cemento dignos de la selva artificial creada por
Gaudi». La pintura de Pérez Rubio era una pintura de
rememoraciones, seglin sus palabras, que era como descubrir
el aliento saudoso que a lo largo de los anos vivio su pintura y
que pudo ser, si aqui Rio, alli Oliva de la Frontera. En el
secreto de la creacion, la tierra que alienta siempre bajo el pie.
en cuya rememoracion tomaba Pérez Rubio y daba figura y
alma a su inventiva de pintor.

DELL. OLMO, HERREROS, VIDAL-CUADRAS, MIHURA,
AGUAYO

® También fallecio inesperadamente, a consecuencia de un
accidente de automovil, el pintor Gregorio del Olmo. Tenia
Del Olmo cincuenta y seils anos y era una de las mas
importantes individualidades de la figuracion pictorica espa-
nola, cuyo lirismo, hondura de pensamiento y delicadeza
cromatica habian dado a su inventiva una acusada personali-

dad. Su ultima exposicion se celebro la pasada temporada en
la Galeria Biosca, de Madrid. Espiritu retraido y solitario, a
Gregorio del Olmo no se le podria inscribir en ninguna escuela
pictorica; su arte se movia a escalas de muy individual
lenguaje y, con su muerte, pierde Espana una de las mas
importantes figuras pictoricas del arte nuevo.

® Herreros —Enrique Garcia-Herreros Codesido—, de seten-
ta y cuatro anos, entre otras profesiones pintor, ha muerto
victima de una de sus pasiones: la montana. Ha sido enterrado
en uno de los lugares de su predileccion montanera, Potes, en
las proximidades de los Picos de Europa, en donde sufrio el
accidente de automovil que le costo la vida.

Entre sus actividades —el cine, la montana, la pintura— el
arte le dio una especial popularidad y prestigio. Fue un
humorista de excepcion y su obra, divulgada de casi cuarenta
anos atras, constituye pieza de mayor rango para entender en
todo su esplendor la inventiva de nuestros dibujantes humoris-
tas. Las paginas de «La Codorniz» dan fe de la labor de
Enrique Herreros en el campo de nuestro humorismo grafico y
de la originalidad de su ingenio y de la traza de su arte.

Pero la obra pictorica de Herreros se ha manifestado, sin
abandonar el campo del humor, en figuraciones de mas altos
vuelos. Ninguna de ellas alcanzo en méritos criticos la labor
presentada en la Galeria Estilo, referida en su totalidad a
ilustrar la vida y andanzas de Don Quiote. Desde aquella
exposicion, Herreros se constituyo en figura de sorprendente
singularidad en el corpus de nuestros grandes ilustradores.
Aquella coleccion de estampas no podra ser facilmente igua-
lada, y ella basta, en esta ocasion recordatoria de la obra de
Enrique Herreros, para significar los merecimientos artisticos
concurrentes en este hombre y su jerarquia como maestro de
nuestro mejor humorismo.

® [Falleciéo también en Barcelona, el pintor José Maria Vidal-
Cuadras, destacado retratista y miembro de la Academia de
Bellas Artes. Vidal-Cuadras, nacido en la Ciudad Condal en
1891, recibi6 numerosos galardones a lo largo de su vida
artistica y, durante mas de medio siglo, consagro todas sus
fuerzas al arte. En 1968 celebré en Barcelona una exposicion
antologica con motivo de sus bodas de oro con la pintura, y la
ultima de sus exposiciones tuvo lugar en la Ciudad Condal en
1971. Obras del extinto pintor figuran en diversos museos de
Espana y del extranjero.

® Ha muerto Miguel Mihura, gran escritor, dibujante de
personal traza, que habia colgado los trastos anos atras. al
menos oficialmente. Su actividad literaria habia ocultado un
tanto sus otros quehaceres artisticos. pero Mihura fue. con
anterioridad a nuestra guerra civil, un popular y originalisimo
dibujante. Sus historias, sus chistes, sus ocurrencias apuntadas
en sus dibujos de humor —entre otras publicaciones, «Gutié-
rrez»—, significaron la mas brillante aportacion, en aquellos
anos, al arte del dibujo humoristico nacional. Su manera de
gobernar como dibujante sus historias era un tanto hieratica,
como si tratase el gran escritor-dibujante de componer su
mundo de figuracion grafica con munecos recortables de papel,
grotescos y simpaticos siempre, Habia entre su arte y el de
Tono una fraternal camaraderia formal, como en literatura
escénica. Pero su inventiva dibujistica, al menos publica-
mente, se apago., como dijimos, muchos anos atras y., quiza
fuera ahora, en este momento de su muerte, ocasion para un
reencuentro con aquella labor de dibujante, cuya modernidad,
de seguro, se mantiene activa como en su hora creacional.
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® El ultimo de los pintores fallecidos fue Fermin Aguayo.
desaparecido a causa de un cancer. Residia en Paris desde
[952. en donde encontro la muerte a los cincuenta y un anos
de edad. Fermin Aguayo fue fundador. con un grupo de
pintores aragoneses. del grupo «Portico»., de Zaragoza, distin-
guido por agrupar gente cultivadora. en sus inicios espanoles.
de las formas abstractas. Habia nacido en la localidad burga-
lesa de Sotillo de la Ribera. en las proximidades de Aranda de
Duero. pero desde muy joven residio en Zaragoza. siendo
considerado siempre como pmtor aragonés. Habia expuesto la
pasada temporada en Madrnid. con dos muestras en la Comisa-
rna de Exposiciones y en la Galeria Ponce.

DE VARIA INFORMACION

® Se ha puesto a la venta una nueva serie de sellos de Co-
rreos denominada «Pintura 1977». Dicha serie se dedico a la
recordacion de la obra del pintor Federico de Madrazo
(sustituvendo. al parecer. por decision oficial. a Pablo Pi-
casso). v esta integrada por ocho sellos estampados en
huecograbado policolor. con tirada de ocho millones para cada
uno de ellos. Los valores y motivo son los sigutentes: una
peseta. «El nino y flores»: dos pesetas. «Duque de San
Miguel»: tres pesetas. «Carolina Coronado»; cuatro pesetas,
«Campoamor»: seis pesetas., «Marquesa de Montelo»; siete
pesetas. «Rivadeneyra»; diez pesetas. «Condesa de Vilches»,
y quince pesetas. «Gertrudis Gomez de Avellaneda».

® Sc han celebrado en Seo de Urgel las Jornadas de Arte
Sacro que presidio el obispo de la didcesis, monsenor Marti
Alanis. con la participacion de setenta sacerdotes y algunos
seglares interesados en el tema. Las Jornadas fueron dirigidas
por el profesor de la Universidad de Madrid. fray José Manuel
de Aguilar. y trataron diversos temas relacionados con el arte
romanico en la Vall de Bohi v Vall de Aran, arte religioso en
Andorra y otras cuestiones de arte sacro mas generalizadas.

La principal intencion de estas Jornadas era ayudar a una
mentalizacion y sensibilizacion en los ambientes eclesiasticos
de la importancia del arte sacro y la necesidad de aportar
soluciones a su proteccion. a pesar de las muchas dificultades
y problemas que la misma implica.

® En el Palacio de Congresos y Exposiciones de Madrid se ha
celebrado el Il Encuentro de Comunicacion sobre «Edificacion
y Urbanismo», patrocinado por el Consejo Superior de los
Colegios de Arquitectos de Espana. bajo el lema «Realidad y
futuro del alojamiento masivo». Las Jornadas han tenido como
proposito principal el contraste de opiniones y experiencias de
todos los sectores afectados por el problema del alojamiento.
tema de indudable interés, tanto arquitectonico como politico y
social.

@® In la capital sortana se ha constituido la Sociedad de
Amigos de Calatanazor, que patrocina el Ministerio de Cul-
tura. con ¢l proposito de conservar la riqueza historica,
arqueologica y paisajistica de la famosa villa medieval. Entre
las actividades programadas por la nueva entidad figura la
realizacion de excavaciones y restauraciones de toda clase de
obras artisticas de la zona con el apoyo de equipos de
estudijantes umiversitarios, asi como la publicacion del boletin
titulado «Agora».

@® l.a zona visitable del Alcazar segoviano podria ser ampliada
si llegasen a buen fin los estudios actuales sobre la creacion de
un museo del antiguo Colegio de Artilleria, en la Casa de la
Quimica. una vez que €sta estuviese restaurada. El tema fue
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tratado en una reumon mantenida entre el director general del
Patrimonio Artistico, profesor Verdera y los miembros del
Patronato del Alcazar.

® Lxpertos en arqueologia afirman gue un reciente hallazgo
arqueolégico demuestra cientificamente que Zaragoza fue
fundada por los romanos el ano 24 antes de Jesucristo. ElI
citado hallazgo consiste en una casa de construccion singular,
descubierta durante la realizacion de unas obras en el antiguo
Palacio de los Pardo, en la calle zaragozana de Espoz y Mina,
en donde se instalara el Museo Camoén Aznar.

CASTILLOS ESPANOLES

«En los ultimos veinte anos, mas de cien castillos han sido
reconstruidos por personas particulares, con las que la Asocia-
cion Espanola de Amigos de los Castillos ha colaborado en
todo lo posible», segin declaraciones del presidente de [a
Asociacion, marqués de Sales. a proposito del 1 Simposio
Internacional de Castillologia. celebrado en el recientemente
restaurado castillo de Manzanares el Real. «El fin de nuestra
Asocilacion —anadio el marqués de Sales— es llamar a la
conciencla de todos, porgue los castillos son patrimonio de
todos nosotros».

A la vez, la revista «Hermandad» recoge unas declaraciones
del presidente de la Diputacton Provincial de Madrid. senor
Castellanos, quien, refiriéndose a la participacion de la Diputa-
ci0n madrilena en la reconstruccion del castillo de Manzanares
el Real, dice: «La reconstruccion de un edificio de este tipo no
se concluye nunca. Hasta el momento. la cantidad invertida es
del orden de los ochenta millones de pesetas».

«La obra de la Diputacion de Madrnd —anadio el presi-
dente— en materia de rescatar obras de arte en los pueblos de
la provincia, no concluye con el castillo de Manzanares.
Precisamente, la reunion del Pleno de la Corporaciéon acordo
destinar treinta y cinco millones de pesetas a diversas obras:
reparacion del abside mudéjar de Valdilechas. descubierto
recientemente; de la iglesia, también mudéjar. de Pezuela de
las Torres:; del convento de clarisas descalzas de Alcala de
Henares y de la iglesia de Colmenar de Oreja v el castillo de
Chinchon.»

MONUMENTOS HISTORICO-ARTISTICOS

En Consejo de Ministros y por reales decretos del Ministerio
de Cultura, se declaran monumentos historico-artisticos de
caracter nacional, el convento de Santa Clara, de la localidad
granadina de Loja; el corujo de la Torre de la Reina, en
Sevilla. y la iglesia de Nuestra Senora de la Asuncion, en la
ciudad manchega de Valdepenas.

[gualmente, en posterior Consejo de Ministros, se declara
conjunto historico-artistico de caracter nacional, la zona ar-
queologica conquense de Valeria; se declara monumento
historico-artistico de caracter nacional, la iglesia de Santa
Florentina, de Berzonaca, en Caceres: se declaran también de
utilidad publica las obras de revalorizacion del yacimiento
arqueologico del Puig des Molins.

Por ultimo, se declara paraje pintoresco el entorno en que se
integran la casa de Rosalia de Castro, la colegiata de Ina
Flavia, con el cementerio de Adina y el jardin de la villa
corunesa de Padron.
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CASA-MUSEO DE UNAMUNO

La casa-museo salmantina Miguel de Unamuno, ha sido
restaurada y dispuesta para ser abierta proximamente. La
restauracion fue realizada por la Universidad de Salamanca,
de forma que queda restablecido el ambiente en que se
desenvolvia el autor de la «Vida de Don Quijote vy Sancho».
Especial cuidado en esta restauracion ha recibido el despacho
y el dormitorio del escritor, poeta y gramatico bilbaino, rector
famoso de la Universidad salmantina, que vinculé entranable-
mente a su vida.

En otras estancias de la antigua casa rectoral, se alberga el
fondo bibliografico. la biblioteca donada a la Universidad por
Unamuno, el archivo de cartas v documentos, sus obras de
arte, la bibliografia de temas unamunianos y ediciones de sus
libros en distintos 1diomas. También han sido adecuadas las
salas de archivo y biblioteca para ser consultadas por los
investigadores que trabajen sobre temas dedicados a Una-
muno, seis en general, sobre la Espana de finales y principios
de siglo. Todos estos documentos y obras de arte quedan bajo
un rigido control, para evitar todo tipo de sustracciones.

SAENZ DE TEJADA-CHILLIDA

Dos noticias artisticas vitorianas. La primera de ellas se
refiere a un posible Museo Saenz de Tejada, en la capital
alavesa. Al parecer, el Consejo de Cultura de Alava —que
depende de la Diputacion foral de la provincia— no aceptara
las obras del pintor Carlos Saenz de Tejada, cuya cesion
gratuita por sus familiares iba a ser realizada a cambio de que
en Vitoria o en la villa de La Guardia fuera creado un museo
exclusivo para dicho pintor y dibujante fallecido hace dieci-
nueve anos.

«La edificacion de este museo y su mantenimiento —ha
declarado el director del Consejo de Cultura— supondria un
gasto de unos sesenta millones de pesetas, y ése es mucho

dinero. Ademas, si la Diputacion hiciera un museo destinado a
cada uno de los relevantes pintores alaveses, el desembolso
resultaria astronomico. Lo que si ha ofrecido la Diputacion
foral es la posibilidad de que a Saenz de Tejada, que no nacio
en Alava. pero estuvo frecuentemente vinculado a ella, se le
dediguen vanas salas en la ampliacion del Museo Provincial.

[La segunda noticia alavesa se refiere al escultor Eduardo
Chillida. La polémica surgida en Vitoria como consecuencia
del proyecto de la plaza-monumento a los Fueros, obra de
Chillida y del arquitecto donostiarra Pena Ganchegui, ha
tomado un nuevo y dramatico giro. Después de muchos meses,
cuando ya el monumento iba a dar comienzo y se estaba
trabajando en su cimentacion, en reunion con el alcalde
vitoriano, senor Ezquerra, Chillida y Pena Ganchegui, en vista
de la no total aceptacion de su proyecto y de las crticas
levantadas en torno a €l, han renunciado a su realizacion. El
suceso constituye sin duda una de las mayores quiebras
sufridas por nuestra escultura contemporanea, puesto que la
plaza-monumento a los Fueros 1ba a ser unica en la nOmina
urbanistica, arquitectonica, escultorica y monumental .espa-
nola. Cuando redactamos esta noticia, no se ha informado que
los artistas y el Ayuntamiento vitoriano retirasen sus renuncias
0 no aceptasen la decision de Chillida vy Pena Ganchegui.

RAMIRO TAPIA

El dia 15 de diciembre se imaugurd en Salamanca una
exposicion del pintor Ramiro Tapia. La obra de este pintor.
uno de los mas interesantes del panorama artistico espanol,
reafirma con esta exposicion el éxito obtenido el pasado ano
en Madrid. Se trata de una pintura llena de elementos magicos.,
construida y muy elaborada que requiere gran lentitud en la
ejecucion, lo que le impide mostrarla con mas asiduidad.

LLa exposicion esta produciendo un gran impacto en el
ambiente cultural salmantino.

NOTICIARIO EXTRANJERO

NAUM GABO

Un corto y laconico telegrama de Prensa anuncio, hace unas
semanas, la muerte en Midlebury., Connecticut, Estados Uni-
dos., de Naum Gabo, escultor, constructivista, matematico;
una de las mas grandes figuras artisticas de nuestra cultura.
Hermano de Antoni Pevsner, otro de los grandes plasticos
actuales. su labor renovadora del arte contemporaneo ha sido
ya sobradamente apuntada y reconocida por la critica. Su
nombre es fundamental en el desarrollo de la escultura nueva y
no cabe, en la brevedad de esta noticia, apuntar siquiera los
merecimientos a que se hizo acreedor Naum Gabo por su
aportacion ciertamente revolucionaria a la escultura conte mpo-
ranea. Naum Pevsner Gabo habia nacido en Rusia en 1890; en
Munich estudié Medicina, Fisica, Quimica y Matematicas: se
relaciond con los artistas de la «Blaue Reiter», estudio arte

con Wolfflin, viajé a Francia y Noruega. conocio a Kandinsky,
a Malevitch, a Tatlin, redactd con su hermano Pevsner el
«Mantifiesto realista», que dio origen al constructivismo. resi-
d16 en Berlin, colaboré con el Bauhaus, expuso con el grupo
D1 Styl, formo parte del grupo Abstraction-Creation, se trasla-
do a los Estados Unidos. fue profesor en Harvard...

A grandes rasgos su vida. Su obra. su proceso de invencion,
su desarrollo y trascendencia, no son tan faciimente explica-
bles. «Creo que el arte tiene parte principal en el encadena-
miento social y mental de la vida humana —explico Gabo en
uno de sus libros—. Creo que el arte es el medio de
comunicacion mas inmediato v mas eficaz entre los miembros
de la sociedad humana. Creo que el arte tiene una vitahdad
suprema e igual a la de la misma vida, reina cobre todas las
creaciones del hombre.» Con fidelidad a este principio capital
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del arte en su vitalidad. Gabo levanté su mundo de invencion,
de autoridad indiscutible. Su leccion ha sido modélica. su
cavilacion ejemplar. A €l hay que recurnr siempre que Sse
quiere explicar en buena parte el fendomeno creador de la
plastica de nuestro tiempo. Su nombr.2 no puede ser olvidado.
Que estas breves lineas sirvi.n de homenaje a su memoria y de
agradecimiento por su aportacion al arte, al que de modo tan
acusado reactivo para una nueva vida.

VIDA ARTISTICA

LLa adopcion de normas comunes para mejorar las condicio-
nes de vida de los artistas en el mundo, se ha tratado en la
reunion que con esa finalidad realizaron en Ginebra expertos
de la Unesco y de la O.1.T. —Organizacion Internacional del
Trabajo—. En esta reunion, los expertos participantes analiza-
ron. especialmente. la transformacion que se ha operado en la
vida de los artistas a raiz del desarrollo alcanzado por los
medios de difusidon masiva en ¢l planeta.

De acuerdo con estudios efectuados por la O.I.T.. los
artistas siguen constituyendo una categoria profesional muy
poco favorecida en casi todos los paises, v la situacion de
privilegios que logran algunas pnimeras figuras de la escena o
de la cinematografia no se extiende a la mayor parte de
quienes han elegido esa carrera, plena de incertidumbres.

DE NUEVO, LA HERENCIA DE PICASSO

Parece ser que. definitivamente. segun se anuncio desde
Paris. han Plegado oficiaimente a un acuerdo los herederos de
Picasso para el reparto de la fabulosa herencia del pintor, la
mas grande que jamas haya dejado un artista. La altima esposa
del pintor. Jacqueline Roque. ha dado, al fin, su conformidad a
un convenio. va aceptado por los otros cinco beneficiarios del
tesoro de la discordia: Maia. Paloma y Pablo. hijos naturales
de Picasso. y sus nietos, Manna y Bernard.

El arreglo contempla la creacion de un museo de Picasso en
el historico barrio del Marais v que sera abierto al publico. ya
terminado. dentro de cuatro anos, coincidiendo con el centena-
rio del nacimiento del genial artista espanol. No es la primera
vez que. desde la muerte del pintor. sus herederos anuncian
estar de acuerdo en la particion vy destino de la herencia. A
mas de los seis beneficiarios hay un séptimo, que se quedara
con el 20 por 100 del total, o sea, el Estado francés.

Segiin las altimas estimaciones de los expertos, la fortuna
dejada por Pablo Picasso alcanza a 1.250 millones de francos
(mas de 21.250 millones de pesetas).

Dominique Bozo, designado de comun acuerdo, conservador
y seleccionador del futuro museo, tendra a su cargo elegir las
obras mas representativas de todas las €pocas del artista.
Maurice Rehins, el abogado que ha tenido a su cargo inventa-
riar las obras, ha tardado tres anos en ordenar y evaluar este
tesoro disperso y revuelto en estudios del artista y otros
edificios de su propiedad. Rehins ha declarado, asimismo, que
las esculturas de Picasso tienen un gran valor, aiin superior a
lo estimado en un primer momento. Cr¢2 que cuando toda esa
obra sea conocida y estudiada se ampliara la imagen artistica
del pintor.

Paralelamente con este nuevo acuerdo de reparto de los
herederos de Picasso, se informd también que es cast seguro
que sus nietos, que poseen muchas obras del artista, que
estaban en poder de su abuela Olga, la primera mujer de
Picasso, y pasaron a través de ella a su hijo Pablo, fallecido

82

hace un par de anos, transformen el castillo de Boisgeloup, en
otro museo. Alli Picasso realizd sus primeras importantes
esculturas por los anos veinte.

En cuanto al museo de Picaso, en Paris, contara asimismo
con un centro de investigaciones y estara dotado de una
documentacion «completa» sobre el artista. En el mismo
edificio se exhibiran —y no en el Louvre como se habia
difundido anteriormente— las treinta obras preferidas de Pi-
casso, de maestros tales como Corot, Le Nain, Cézanne,
Braque. Modighani... que, segun el testamento del artista,
fueron donadas a Francia.

Concluido el acuerdo. ahora, el abogado Rehins debera
dividir en tres partes las obras para adjudicar a sus herederos.
Una correspondera a la mujer, otra a los hyos y otra a los
nictos. Esta fortuna en obras de arte esta constituida por
[2.000 dibujos. 1.876 pinturas y 1.355 esculturas.

BARRIOS MONUMENTALES

ICOMOS. el Consejo Internacional para la Conservacion de
Monumentos y Nucleos Urbanos Historicos, ha convocado a
los jovenes de todo el mundo para que intervengan en una
campafna pro revitalizacion de los barrtos monumentales. La
llamada viene provocada por la reciente publicacion de la
«Carta de Rostock», firmada por mas de doscientos especialis-
tas de veinticuatro naciones, reunidos en un congreso en el
gue se aprobo por unanimidad la recomendacion que aconseja
manfenter v mejorar las condiciones de habitabilidad de los
barrios historicos urbanos, con el fin de afianzar los lazos
sentimentales que unen al vecindario con sus viejas e histori-
cas moradas.

ARTE ESPANOL POR EL MUNDO

El arte espanol itinerante abrié sus puertas internacionales
las pasadas semanas en Belgrado y La Habana; lo ha hecho
igualmente en Valparaiso: pronto, en la Bienal de Alejandria y
en la Trienal de Nueva Delhi. La Prensa ha informado también
vemanas atras de la muestra pictorica espanola contemporanea
en la capital de Cuba, ubicada en la Casa de las Américas, con
la asistencia de ochenta artistas y ciento sesenta obras. Su
finalidad ha sido puramente informativa.

Igualmente, estuvo en la atencidon de las gentes de Valpa-
raiso una segunda exposicion de arte espanol. Esta nueva
exposicion itinerante por América del Sur y Centroamérica; se
titula «Nombres nuevos» (en Hispanoamérica) del arte espa-
nol». Se exhiben aqui, con obras de treinta y un artistas, todas
las tendencias de estos ultimos anos, en seleccion un tanto
limitada por los condicionamientos viajeros de la propta
exposicion que ira, sucesivamente, desde Valparaiso a l.a Paz,
I.tma, Quito, Bogota, Caracas, Panama. San José, Managua,
San Salvador. Tegucigalpa y Guatemala. El comisario de la
Muestra es Ceferino Moreno, que dirigira igualmente las
representaciones espanolas en Alejandria y Nueva Delhi, como
la realizada en Belgrado. En la representacion espanola por
Ameérica de habla hispana figura obra pictérica, escultérica y
arafica.

En Belgrado se ofrecid, posiblemente. la representacion
espanola en una de las mas importantes manifestaciones
internacionales del arte nuevo, a la que incomprensiblemente
no se le ha dedicado atencién alguna en nuestro pais. En
Belgrado estuvieron representados 33 paises en una extraordi-
naria muestra bajo el titulo «Exposicidon Internacional de
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Artes Plasticas», ubicada en el Museo de Arte Moderno de Ia
capital yugoslava y organizada con ocasion de la Conferencia
sobre la Seguridad y la Cooperacion en Europa. La exposicion
presentd los diferentes aspectos creativos en las artes plasticas
a partir de 1970, con asistencia de 199 artistas y la exhibicion
de 450 obras. En Belgrado, limitado el espacio de exposiciéon a
25 metros lineales, Ceferino Moreno seleccioné tres tendencias
del arte espanol de los udltimos anos, lo suficientemente
amphas en obras para dejar expositivamente informacion veraz
de las mismas: el realismo critico representado por el penul-
timo Rafael Canogar; el hiperrealismo, sigmficado en la obra
de Florencio Galindo y el constructivismo explicado por la
pintura de José Luis GOomez Perales.

Alejandria y Nueva Delhi: ambos certamenes abriran sus
puertas el proximo febrero y en los que figuraran representa-
das la pintura, la escultura y la grafica. Para Alejandria.
Ceferino Moreno selecciono a los pintores Juan Antonio
Aguirre, Francisco Cruz de Castro, Gonzalo Sebastian de
Erice, José Luis Gomez Perales. Francisco Peinado, José
Quero y José Luis Fajardo, al escultor Manuel Ayllon y al
grabador Mitsuo Miura. Para Nueva Delhi, a los pintores
Anzo. Guinovart, Carlos Leon, Hernandez Pombo v Hernandez
Pijuan, al escultor Santonja y al pintor y grabador Antonio
Lorenzo y al fotograto Angel Ubeda. Las aportaciones espano-
las a estos certamenes, significadas por su diferente inclina-
cion espacialista, se acogen al titulo genérico de «Distintas
formas del espacio».

ROSA RAMALHO

Ha muerto, en una aldea del norte de Portugal —Gallegos, a
pocos kilémetros de Barcelos—, la famosa ceramista portu-
guesa, Rosa Ramalho, una de las figuras mas destacadas de la
ceramica popular lusitana. Tenia Rosa Ramalho, ochenta vy
nueve anos. La obra de la gran creadora popular habia
adquirido una dimension importante los altimos anos, que
trascendia a muchos lugares nacionales y extranjeros. Firmaba
su obra con dos erres —RR— y su trabajo se inserta dentro de
una rica tradicion popular, que se extiende, con caracteristicas
propias, a lo largo de toda la zona de Barcelos. Son las suyas
figuras barrocas, entre la religiosidad y la supersticion, ator-
mentadas, carnavalescas a veces, con un interés especial por
los animales. La «Sagrada Cena» y el «Cristo», junto con sus
abundantes representaciones de animales domésticos. son
muestras muy conocidas de la obra de Rosa Ramalho. que
ultimamente era acaparada casi totalmente por coleccionistas,
comerciantes y especuladores artisticos.

Con Rosa Ramalho trabajaban una nieta y su hija, que se
proponen continuar la tradicién ceramista; una tradicion colec-
tiva, por otra parte. El viajero que se acerca a la poblacion
portuguesa de Barcelos, puede recoger muestras de talleres de
ceramica popular en un amplio radio de kilémetros. Quiza
Rosa Ramalho. con Rosa Coelho, han sido las que han roto el
tradicional anonimato del arte popular y colectivo. Sus figuras

de barro son las muestras de una cultura campesina, de fuertes
componentes agrarios, tanto en los materiales —la cochura del
barro y el tratamiento del color—, como los temas y recursos
estéticos, que utiliza simbolos comunes al sur de Gahcra y
toda la region de Mino galaico-lusitano.

CARTAGO, PARQUE NACIONAL

Los tunecinos esperan convertir ¢l lugar de emplazamiento
de la antigua Cartago en parque nacional, pese a las presiones
por escasez de viviendas en la vecina capital de Tunicia. Los
planes incluyen la conservacion de monumentos antiguos y la
construccion de alojamientos para turistas en la ciudad de
Anibal, destruida por los romanos en el ano 140 antes de
Jesucristo. El director del Instituto Nacional de Argueologia v
Arte de Tuanez, Ezzebine Bach, ha declarado que piensa pedir
al Servicio de Parques Nacionales de Estados Unidos que les
ayude a organizar esta nueva reserva. Explica que existen ya
planes de restauracion de dos lagos, que muchos expertos
creen fueron puertos de la antigua Cartago, y el canal
primitivo que comunicaba la ciudad con el Mediteiraneo. Los
dos lagos formaran parte del parque nacional. Los arquedlogos
creen que éstos fueron utilizados separadamente por las flotas
de la marina de guerra y la marina mercante. Ambos lagos
estan situados cerca de Tophet, la mas antigua reliquia de
Cartago.

La tradicion cuenta que la ciudad, gque es un barrio de la
capital actual, fue fundada por la reina Dido. de Fenicia, en el
ano 814 antes de Jesucristo. Cartago. una gran potencia
maritima en sus tizmpos de esplendor, estuvo a punto de
someter a Roma. No obstante, después de tres guerras
punicas, libradas entre los anos 264 y 146 antes de Jesucristo,
los cartagineses fueron derrotados y su capital arrasada. El
suceso es familiar para todos los estudiosos de la histona
espanola.

E]l director del Instituto Nacional de Arqueologia de Tunez
informa a Ia vez que no se construiran hoteles ni rascacielos
en el parque, aungue si habra alojamientos viajeros. Seran
derribados los edificios viejos y algunos hoteles particulares
para limpiar la zona portuaria. Los nuevos planes estan
dirigidos a enlazar la historia con el desarrollo actual vy
permitir que los descubrimientos arqueologicos de Cartago
sean la base de un program cultural y turistico.

Cartago, una de las pocas ciudades del Mediterraneo que
todavia cuenta con terrenos sin excavar, es un lugar donde el
paseante apenas puede evitar tropezarse con restos historicos
que datan de miles de anos. En las rnberas del Mediterraneo,
por ejemplo, se encuentran los cimientos de los banos Antoni-
nos, cuya construccion se nicio en tiempos del emperador
romano Adriano, en el siglo Il de nuestra era. Considerado
uno de los banos mas grandes del mundo romano, cubrian tres
hectareas y media de terreno. Entre otros restos romanos se
incluyen un coliseo, sito al pie de una colina que actualmente
sirve de marco para un festival anual de musica y drama.
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GALERIA EsTUuDIO CID

Nunez de Balboa, 119 - 1.9
Teléfono 261 15 46

Proximas las fiestas de Navidad y Reyes, presentamos una exposicion extraordinaria de
oleos, acuarelas, dibujos, grabados y esculturas en grande y pequeno formato.

OLEOS, ACUARELAS Y DIBUJOS

ABUJA - ACHA - ALVARO DELGADO - BARDASANO - BEULAS - BISQUERT - CAJAL, LUIS - CARRALERO -

CUNI - ECHAUZ - ESPLANDIU - FRAU - PISTOLES! - GENARO LAHUERTA - GONZALEZ OLIVARES -

GONI - GRANDIO - GREGORIO PRIETO - H. SANJUAN - JANO - LAPAYESE DEL RIO - LOPEZ ALARCON -

LOPEZ BERRON - MAC MAHON - MINGORANCE - MONTESINOS - PALACIOS TARDEZ - PEDRO MOZOS

PINOLE - REDONDELA - REYES TORRENT - SALAZAR - SANCHA - TAULER - TEODORO DELGADO -
UBEDA, RAFAEL - VARGAS RUIZ - ZARCO.

ESCULTURAS: ESTEVE EDO - GARRIDO - REPULLES
MULTIPLES: FELICIANO - FRECHILLA - NOVOA - STOREL, etc.

Horas de visita: de 11 a 1,30 yde 5a 9
APARCAMIENTO EN EL NUM. 115

Del 13 de diciembre de 1977 al 10 de Enero de 1978

\ /
4 N

MACARRON S-A

PINTURA - DIBUJO - GRABADO

ESCULTURA - DIBUJO TECNICO

REPUJADO - MARCOS-

EMBALAJE Y ENVIO DE OBRAS

DE ARTE - MONTAJE DE EXPO-

SICIONES - EXPOSICION Y VEN-
TA DE CUADROS

\ JOVELLANGOS, 2 TELEFONOS 222 64 97-6-5-4 MADRID-14 /




GALERIA
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SERRANO, 19 Tel. 276 53 38
FAUSTO

DE LIMA

OLEOS
Diciembre 1977 - Enero 1978

CARMEN

SAEZ

OLEOS -
Diciembre 1977 - Enero 1978



OMEGA
ARTE EN ORO'

Las obras maestras'se
reconocen por la belleza pura de
sus formas y materiales.

Son patrones estéticos a los
que retornan periodicamente las
modas. Piezas que el tiempo
revaloriza.

Concebida por un artista,
realizada por un orfebre sobre
Oromacizo, conservaday exhibida
por un especialista relojero, cada
joya Omega es una obra maestra

Adoracion de los Reves rfrﬂgmemﬂj

*Cﬂffdrﬂf de Gerona. PO 0, S A de la reIOJerld unlversal

En ella, la mano del hombre ha dejado su huella artlstlca
cuidando el mas minimo detalle hasta '
casi llegar a la perfeccion. Cada joya
Omega es una pieza unica, cuyo valor
aumenta con el paso del tiempo
por su esfera, y que es punto de
referencia de las modas relojeras.

Omega, arte y oro. Una bella
combinacion que se revaloriza
con el tiempo.

> 1. Ref. F-3990 BC 8339. Oro blanco, con orla de diamantes navettes. 2. Ref. F-4594 BC 8403. e -
Oro blanco, con esfera de onix y brillantes, orlada de brillantes, y agujas incrustadas de brillantes.
3. Ref. F-4588 BC 7227. Oro blanco, con orla y esfera cuajada de brillantes.




