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Superlenta.

KODACHROME II la pelicula de grano mis fino v mavor exactitud
en 35 mm. que fabricamos. Para mucha gente es la mejor del mundo.
Realmente a 25 ASA nadie puede acusarla de rapida. Pero mientras mide la luz,
piense esto: KODACHROME 11 es probablemente la pelicula exacta para la
mavoria de sus tomas exteriores v muchas de las interiores. Podriamos hacerla
mas rapida, claro: pero esto la convertiria en una liebre. Recuerde que fué
la tortuga quien gand.
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ANUNCIAMOS
EL PRIMERVIAIJE
DE NEGOCIOS
PARA ESPOSAS.

o«
(Con el 50% de descuento)
%si / Usted viaja constantemente de un lado a otro.

Es lo que le piden sus negocios y alla va usted,
solo y apurado, a resolver todo rapidamente
para volver enseguida a casa.

¢Cuantos dias han estado separados ultimamente
por culpa de sus viajes de negocios?

¢INO es cierto que a su esposa cada vez le gustan
menos y la malhumoran mas?

Bien, vamos a darle una excelente noticia.

En el proximo viaje puede llevarla con usted.
Ahora el pasaje de su mujer sélo cuesta

la mitad.

Iberia le ofrece el 50°/, de descuento en las
tarifas de sus vuelos europeos.

¢Qué le parece?

Seguramente ahora podra hacer un negocio
mucho mejor.

Pero con su mujer.

Consulten a un experto, consulten a una Agencia
de Viajes.

@ IBERIA

LINEAS AEREAS INTERNACIONALES DE ESPANA
Pone alas a sus suenos.
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Vazquez Diaz, Vida y Pintura, de Angel Benito
Jaén, encabeza la serie Arte de Espaiia, coleccién
de volimenes con los que la Direccion General de
Bellas Artes desea contribuir a presentar digna-
mente los grandes temas del arte espafol, en es-
pecial los de nuestro tiempo.

Se trata de volimenes de 30 X 25 centimetros,
lujosamente encuadernados, con sobrecubiertas a
todo color, con una extensién aproximada de
500 paginas en papel especial y con numerosisi-
mas ilustraciones en color y negro.

Juan Gris, probablemente el mas riguroso vy
sutil de los maestros cubistas, es el segundo vo-
lumen aparecido en esta coleccién; su autor es
Daniel-Henry Kahnweiler. El ultimo titulo pu-
blicado es La musica en el Museo del Prado, ori-
ginal del académico Federico Sopena y del pro-
fesor del Real Conservatorio de Madrid, Antonio
Gallego Gallego.

El precio de venta es de 2.000 pesetas cada ti-
tulo. Pueden adquirirse en su librero habitual,
o directamente envidndonos la correspondiente
tarjeta-pedido encartada en esta revista.
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ReCOpllacién de textos y notas por Alfredo Juderias

VOLUMENES PUBLICADOS

. PROLOGOS VI. BIOGRAFIAS i
Introduccion por Pedro Lain Entralgo titulada Antonio Perez | P
«Vida, obra y persona de Gregorio Maranony» Los procesos de Castilla contra Antonio Pérez.
CXXV - 1.078 paginas (Segunda edicion). 700 ptas. 1.198 paginas. Muy ilustrado. 975 ptas.
Il. DISCURSOS VIl. BIOGRAFIAS Il
622 paginas (Segunda edicién). 600 ptas. Tiberio. « Don Juan. = Luis Vives. = Cajal.
San Martin, el bueno y San Martin, el malo.
. CONFERENCIAS Notas sobre la vida y la muerte de San Ignacio de Loyola.
1.042 paginas (Segunda edicion). 700 ptas. El Greco y Toledo. « Los tres Vélez.
662 paginas. Muy ilustrado. 850 ptas.
ICUL
V. ARTICULOS VIll. ENSAYOS |

1.196 paginas. 750 ptas. : ; :
Climaterio de la mujer y del hombre.

V. B|0GHAFIAS | Ensayos sobre la vida sexual.

Gordos y flacos. « Amor y eugenesia.

El «Empecinadoy» visto por un inglés. : . :

Ensayuphiulﬁgicu sobre pEnriqmae I% de Castilla y su iempo. 12 gggluﬁcuﬁn dgulg‘ stexuahdad y los estados intersexuales.
] : ~ gL .o INgs. ds.

Amiel. = Las ideas bioldgicas del padre Feijoo. o - |

El conde-dugue de Olivares. Volimenes de 19 ~ 25 cm. encuadernados
1.006 paginas. Muy ilustrado. 850 ptas. en tela estampada en oro.
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Delegaciones: Espasa-Calpe, S. A., Diputacién, 251. Barcelona - 7. » Espasa-Calpe. S. A,, Prim, 41, Bilbao - 6
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INCENT van Gogh na-

ci® en el Brabante ho-
landés hace méas de
un siglo (Zundert,
30 de marzo de 1853); muridé en
Francia hace setenta anos (Auvers-

sur-Oise, 29 de julio de 1890).

Y, sin embargo, sigue viviendo en
sus obras, que nos aparecen mas
frescas, mas directas, mas nuestras
que las de sus contemporineos.
Podemos admirar hondamente a
Cézanne, a Renoir, a Gauguin, a
Seurat, a Lautrec; podemos con-
siderarlos modernos, padres de lo
moderno en la pintura —si Goya
es el abuelo—. Sin embargo, no
cabe separarlos de su tiempo. Sus
obras, por atrevidas, por revolu-
cionarias que sean, tienen una fecha.
Las de Van Gogh, no. Se diria
que acaban de salir de los pinceles
del artista. Quedan fuera de las
experiencias, de las modas estéticas.
Si las viésemos por primera vez po-
driamos creerlas obras de un con-
temporianeo que pinta asfi, al margen
de abstracciones y neocubismos.

Novedad, incluso de los cuadros
que conocemos bien. No sé lo que
Armand Roulin viajaria en su vida:
acaso saliera apenas de Arles, donde
Van Gogh le pint6, como a otros
familiares suyos, con los que trabd
amistad. Pero su retrato de chaqueta

amarilla se manifiesta buen viajero;
lo vamos encontrando por todas
partes, prestado generosamente por
el Museo Folkwang de Essen (Ale-
mania), que tiene la suerte de
poseerlo. Y cada vez que, aqui o
alld, nos tropezamos con esta ju-
venil cabeza, pintada en 1888, nos
invade el mismo estupor. Se diria
acabada de pintar. M4és aviejada
estaria si alguien la hubiera ter-
minado la primera vez que la
vimos, hace unos afios. El prodigio
de su juventud no depende de
la edad del modelo; jcuéntos re-

tratos juveniles conocemos que se
aviejan todavia més aprisa que los
mismos retratados! No; deriva de
la pura técnica, del puro dibujo,
del puro color, empleados por el
artista, del purisimo sentimiento
que penetrd su pintura, de la pro-
funda y rutilante pureza del alma
de ese pintor enfermizo, loco, hi-
perestésico, inestable, suicida, pero
siempre veraz, siempre sediento de

absoluto, siempre humanamente fra-
ternal.

GENIO Y LOCURA

No quisiera, sin embargo, rozar
el tema, harto manoseado, de los

avatares de la vida de Van Gogh.
La novela, el reportaje, el cine,
nos han dado de Van Gogh una
idea convencional, hueca, falsa. Es-
pecialmente es de lamentar el valor
corruptor de las peliculas que se
pretenden biograficas. Salvo aque-
llos casos en que las anima un
potente aliento lirico, en que el
autor, més que objetivo, ha pre-
tendido ser subjetivo, creador o
descubridor de un personaje (sea
Pedro el Grande, por Vladimir
Petrov; o Ividn el Terrible, por
Eisenstein; o Enrique VIII, por
Alexander Korda; o Juana de Arco,
por Gustav Uciky o por Karl Dre-
yer; o Catalina la Grande, por
Stenberg...), la biografia cinemato-
grafica no pasa de ser una especie

de mascarada, en la que actores
disfrazados de hombres famosos nos
abruman con detalles, entre los
cuales se nos escapa el alma del
personaje. Y lo peor es que esos
detalles pueden ser auténticos; pero
asi ordenados son tan falsos como
la historia de un pais basada en
documentos oficiales.

Todo lo intermedio, lo profundo
lo que provoca esto y aquello,
queda fuera de nuestro alcance.
En el caso de Van Gogh, la pelicula
de Vincente Minnelli, basada en
una novela biogrifica de Irving
Stone, tenia un raro poder esteri-
lizador. Por lo pronto, tantas idas

y venidas, tantas vueltas y revueltas
del desdichado protagonista, no
explicaban en absoluto el tnico
misterio que produce la obra de
arte: una necesidad de creacién
artistica. Hay cientos de miles de
locos, desorejados, pastores des-
carriados, pintores que se conside-
ran incomprendidos: pero sélo hu-
bo un Van Gogh. El film de
Minnelli tenia ain otro defecto
més grave, desde el punto de vista
de la comprensién del arte: el de
presentar personas y paisajes como
si fueran preexistentes a los cuadros
de Van Gogh. El espectador podia
creer que el artista «cayé» bien en
un pais donde bastaba reproducir
lo que se vefa; y que de haber con-
tado con una cdmara fotogréfica
en colores se hubiera evitado no
pocos trabajos.

Si me detengo en esta critica es

porque la popularidad del pintor
Van Gogh se debe, en cierta pro-

porcidén, a divulgaciones falseado-
ras. Para buena parte del publico,
Van Gogh es un loco que se cortd
una oreja, y Gauguin es un caba-
llero de buena familia que se metié
a vagabundo, y Lautrec es un enano
aficionado a las mujeres de vida
airada, y Modigliani un tisico que
acabé alcohélico; y todo eso es
verdad, pero no sbélo no explica,

sino que deforma la visibn de las
obras, si sélo nos basamos en la

anormalidad de sus creadores. No
hay trabajo que exija mayor dosis
de serenidad y de equilibrio —por
lo menos hasta el descubrimiento

del action painting— que el de
pintar un cuadro. Si creemos que

Van Gogh, cortdndose la oreja ad-
quiri6 el derecho de ser genio,

nunca llegaremos a comprender por
qué lo fue asimismo aquel respetable

burgués de Aix que se llamaba
Cézanne, aquel modesto inglés que
se llamé Sisley, aquel sefior pari-
siense apellidado Manet... Pero los
organizadores de exposiciones no
ignoran esta tendencia del gran
publico de confundir (como Lom-
broso) genio y locura; y por eso
nos ofrecen tan a menudo retros-

pectivas de personajes pintorescos.
Van Gogh el primero. Paris, desde

1960, le ha dedicado cuatro; la
ultima hace unos meses, en el

Museo de la Orangerie, consagrd la
reputacién de Vincent «superstar».

Pero una exposicién siempre sera
digna de gratitud, si nos ofrece un

panorama vario e interesante de la
obra del artista. Precisamente la

mundanidad, las colas, las fotogra-
fias, el insistir sobre detalles anec-

déticos son el precio de la gloria,
que otros (como Picasso) pagan en
vida, con méas o0 menos gusto. Los
puros cuadros de Van Gogh pueden
recibir alientos v vahos de millares
de personas, pueden contemplar los
tocados més extravagantes, los abri-
gos mas caros y los rostros mas
ajados sin perder su frescura. Pueden
incluso estar colgados en museos
viejos, sin que se enrancie o eva-
pore su aroma campesino. Al revés,

ese viejo marco, que parece no
convenirles, acaso sirva para de-
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tARMAND ROULIN®, 1888. MUSEQO FOLKKWANG. ESSEN. «EL DOCTOR REY» 1888. MUSEO PUSHKIN. MOSCU.

«TRABU, JEFE DE LOS CELADORES DEL MANICOMIO

DE ST. REMY». 1889. COL. DUBI-MULLER. SOLOTHURN,

SUIZA. *

mostrarnos hasta qué punto estin fuera de su tiempo.
IComo creer que Vincent nacié el afio de la boda
de Napoleén III y Eugenia de Montijo, que parecen per-

tenecer a otra era, mas que a otro siglo?

UN PINTOR DE HOY

Tratemos de analizar las razones de que estos cuadros
nos produzcan tal sensacién de frescura. He aludido
a la pureza de técnica, a la pureza de dibujo, a la de
color. La técnica de Van Gogh es de extrema maestria.
Después de pintar como Breitner o como Israels, le
basta llegar a Paris para asimilarse el divisionismo, que
produce paisajes exquisitos (Montmartre). Estamos
en 1888;: hace ocho afios justos que Vincent cogié un
carboncillo por primera vez. Un afio méds y habréd encon-
trado una técnica propia, nerviosa, clara, rdpida. Se diria
al ver estos cuadros que contemplamos el pincel del
artista trazando las rayas coloreadas. La sensacién que
esas pinturas nos producen de estar acabadas de hacer se
debe a que no estdn manoseadas, a que no se aprecia en
ellas el trabajo reiterado del autor, a que se diria que éste
se ha limitado a cubrir, en cinco minutos, la tela con una
presciencia absoluta de lo que el cuadro iba a ser, como
si una musa lacénica le soplase. Sea 0 no asi, Van Gogh
es uno de los primeros pintores de la rapidez moderna.
A veces lamentamos que Picasso pinte un cuadro y
lo firme en unas horas; pero, jqué habia de hacer si
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ARTRRR L B no? Hay artistas que o aciertan a la primera o mas




«EL PUENTE DE ARLES» OLEO. 1888. MUSEO KROLLER-

MULLER. OTTERLO.

vale que abandonen. Manet, Van
Gogh, Picasso han trabajado mu-
chas veces velozmente; lo que no
les impide comenzar una y otra vez
el mismo cuadro que no les satis-
face. En todo caso, ese nerviosismo
técnico de Van Gogh, ese casi
inacabado de sus telas, les da un
aspecto de absoluta novedad. Entre
sus pinceladas largas, sinuosas, cru-

zadas, creemos percibir el secreto de
la creacién, el misterio Van Gogh;
pero es un secreto que se nos pierde,
pues esta aparente facilidad es tan
dificil como el explicar la textura de
un canastillo. Los cuadros de Van
Gogh son faciles y complicados
cCOmoO cestas.

El pincel, empapado en color,
dibuja directamente. Asi estid dibu-
jada en carmin la nariz de Armand
Roulin, en bermellén su oreja, en
amarillo su pelo. Para ello hace

falta una profunda seguridad de
dibujo. Van Gogh me parece uno
de los més grandes dibujantes que
han existido. Cuando comienza a
dibujar los empapados paisajes, los
graves personajes del Norte, su
amor al detalle, su cuidado de no
dejar escapar ni un sélo rasgo reve-
lador de un lugar, de una persona,
de un traje, de un utensilio lo rela-
cionan con los primeros prerrafae-

listas ingleses. Para ellos, como
para Van Gogh, nada hay que no
sea Interesante, que nO merezca
una honda simpatia y una cuidada
figuracién. Pero esos ingleses, ante-
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1888. MUSEO MUNICIPAL. AMSTERDAM.

riores al holandés, se interesan por
los personajes antiguos, aunque los
representen como si fueran contem-
poraneos. A Van Gogh la Historia
no le interesa. Si dibuja el campa-
nario de Amberes no es porque lo
gético le impresione, sino porque
ve unas formas, unas lineas, una
silueta, un caricter. Van Gogh
admiraba profundamente a artistas
menores que él mismo: Daumier,
Gavarni, Doré, Felicien Rops. En
ellos veia, sin duda, ese caracter,

‘esa aplicaciéon de la linea a la expre-

sibn de un personaje o de un lugar
que iba buscando. Su viejo sentado,
con la cara apoyada en los cerrados
punos, es, en este aspecto, una
obra maestra.

MAESTRO DEL DIBUJO

Su técnica de dibujante es, pues,
laboriosa, honrada. Poco a poco se
irda simplificando. Los majestuosos
campesinos de Millet, tan monumen-
tales sobre la humilde gleba que
trabajan, han contribuido, sin duda,
a esta simplificacién progresiva. Pe-
ro no hay sélo el problema de la
forma; Van Gogh ataca el de la luz.
Siempre le ha seducido, le ha des-
lumbrado ese gran agujero del
horizonte que llamamos el Sol, a
través del cual nos llega una especie
de llamarada de amor, que al po-
sarse en nuestra piel se convierte
en caricia. El Sol transforma todo:

las hierbas, los arboles, los perfiles
de los edificios se sienten vivir a su
contacto. Para expresar ese estre-

mecimiento seco y caliente de las
luces y sombras, Van Gogh cuenta
con un procedimiento, la pluma de
cana untada en tinta china, y un
maestro de la misma nacién, del
mismo caracter, de la misma fe
que él: Rembrandt. Apoyado en
su ejemplo, Vincent dibuja la alegria
de la Naturaleza que revive, el tem-
blor del cielo... Llega hasta dibujar
el disco inflamado, como una explo-
sibn de rayos, como un fruto ma-
duro que germina.

Mais tarde se separa de su mentor.
Sus cipreses provenzales, agitados
por el Mistral de la pasién no corres-
pondida, Naturaleza humanizada, cor-

dial v cruel por momentos, nada
tienen que ver con aquellos arboles
cabezudos en que habian retofiado
los Tres drboles, de Rembrandt. La
luz no se equilibra con la sombra,
ya no acaricia: devora, acusa cada
detalle, bajo una atmdsfera de dia-
mante. Para expresar esos campos

de trigo y amapolas, los penascos
en donde crepitan el pino y el
romero, los ribazos de melenuda
hierba, las nubes vegabundas vy
tornadizas sobre el chispear azul
del cielo, Van Gogh inventa un
nuevo lenguaje plastico, un alfabeto
de puntos y rayas, de curvas vy
rectas, al que traduce las sensa-
ciones Opticas, una vez pasadas por
su corazon, Pocos hallazgos esté-




ticos han sido, para mi, tan impor-
tantes en la historia de la pintura
como este nuevo lenguaje de Van
Gogh, que nos devuelve la impre-
sion de la Naturaleza, de un modo
directo e inmediato, en un idioma
diferente, como Maupassant o Flau-
bert pueden con una serie de pala-
bras recrear una atmosfera, un
paisaje. A esta magistral sencillez, a
esta libertad de expresidn, tan abso-
Juta como fiel conquistada por
Van Gogh, no son ajenas las estam-
pas japonesas. Todavia no se ha
apreciado hasta qué punto es tras-
cendental, en todo el arte europeo
de fines del siglo xix, sea pintura,
escultura, arquitectura, poesia, mu-
sica o teatro, la influencia del
Extremo Oriente.

LA REVELACION
DEL COLOR

Pero la obra dibujada de Van
Gogh no es sino una parte de su
obra; al verla pensamos en las
obras de piano de los grandes
sinfonistas. En el austero campo
de un teclado blanco y negro el
compositor traspone las armonias
encendidas de la orquesta. El campo
donde Van Gogh triunfa hasta lo
insuperable es el color, Este cono-
cimiento, este dominio, el pintor lo
ha logrado trabajosamente, en su
breve carrera. En sus diez afnos
justos de ejercicio de la pintura
este artista llegd muy lejos, pero
trabajé mucho: son diez afos de
actividad sin descanso. Como él
mismo escribia a su hermano Theo
en la Gltima carta, inconclusa,
de 29 de julio de 1890: «Mi trabajo
es bien mio, en él arriesgo la vida y
por él he perdido a medias la ra-
26n...». Hay muchos que ganidndose
el pan largos afios con el sudor de
sus frentes, mueren sin saber lo
que es verdaderamente trabajar.
Hay, en cambio, «predilectos de
los dioses», como Mozart, que en
pocos afnos han quemado sus vidas
para que brillase su trabajo. Van
Gogh es de ellos.

Desde este punto de vista es
interesante recordar, en esos dos
lustros, la evolucién o la persis-
tencia en las admiraciones que sintio
Van Gogh, tan apasionadas en él
como en todo lo demés. Los nom-
bres de pintores que cita o admira.

Antes de iIniciar su carrera son
Rembrandt, Ruysdael, v los con-

temporaneos Israels, Maris, Dau-
bigny, Charles de Groux, Millet...
«Para mi, el pintor mis moderno
no es Manet, sino Millet, que abre
para muchos lejanas perspectivas,
escribe a su hermano en agosto
de 1880, desde el Borinage de las

minas.

Después de instalarse en La Haya,
en 1881, Van Gogh conserva fiel-
mente sus aficiones a Rembrandt,
Ruysdael, Millet, Groux, Israeis...

Pero se apasiona también por otros.
Hals le descubre la posibilidad de
que la pincelada no sea un medio
plidstico, sino un fin, un signo.
Le interesan también los ilustrado-

res de las revistas (Harper’'s Weekly,
The Graphic, London News...). Hay
algo que no debemos olvidar, y es
la excelente habilidad técnica de
los ilustradores del siglo xix, tanto
cuando hacen obra original como
cuando traducen al negro el color
de un cuadro o el volumen de una
estatua O una arquitectura; Van
Gogh, muy poco pedante en sus
gustos, admira sinceramente a sus

contemporineos; y en sus trabajos
como dependiente de la casa Gou-
pil, por muy a disgusto que los

hiciera, hubo de familiarizarse més
aun con las técnicas de la reproduc-
cion. El 13 de febrero de 1882

escribe a Theo: «Ahora suelo salir
a dibujar con Breitner, un pintor
joven...». Breitner, pintor honrado
y rico, aunque en las gamas oscuras
de rigor de su tiempo, no parece
alejado de ciertas obras de Van
Gogh en su época holandesa. En

ese tiempo Van Gogh habla tam-
bién de Chardin. En Amberes,
en 1885, tiene la revelacion del
color orquestal, de la luminosidad
libre, diurna, con Delacroix v,
sobre todo, Rubens, que estudia

.con gran interés. Interroga también

a las estampas japonesas con que
ha cubierto las paredes de su
cuarto.

Se instala en Paris entre 1886
y 1888. Su admiraciéon por los
japoneses se combina con otras:
Seurat, Signac, Bernard, Gauguin,
Pissarro, Lautrec. Es su momento de
posimpresionismo, de divisionismo
de la pincelada; por esa erupcidon
puntillista han pasado casi todos
los maestros del fin de siglo, sin
alcanzar el resultado del gran Seurat.
Van Gogh es uno de los que salen
mejor librados de esa epidemia,
gracias a esa autenticidad, a esa

1886. OLEO. GALERIA NA-

«EL MOULIN DE LA GALETTE DE PARIS»,

CIONAL DE BERLIN-DALEM.




duce en la linea negra del dibujo—
nos devuelven la pristina frescura
de la sensacién primera.

Llegado a esta acuidad de com-
posiciéon, de dibujo, de colores,
Vincent van Gogh deriva hacia la
locura. Como a don Quijote, parece
que se le «secé el cerebro», no sélo
de leer —Van Gogh es un hombre
que leyé muchisimo, y que en su
pintura traté de expresar las ideas
elaboradas en sus lecturas—, sino
de tanto ver. Miraba cada paisaje,
cada hierba, cada piedra, cada 4rbol
en flor como si nadie los hubiera
visto antes, como si acabaran de
ser creados. Ante la persona humana
sentia un interés, un respeto, un
A e | , , - . _ Ny amor sin limites. No importan sus

% f} OB e R e T impaciencias ante los «antrop6fagos»
- 4?""’ k ’ B Lot/ AP S AN que en Arles solicitan de las autori-
2 Ak 1"/ '" \"““'*‘t =N \ dades que encierren a ese loco que
alarma sus calles; en todas partes,

hasta el dltimo dia, seguird incli-

«tRUEDA DE PRESOS». OLEO SOBRE UNA ES-
TBH;EA DE G. DORE. 1890 MUSEO PUSHKIN.,
M u.

«LA IGLESIADEAUVERS» OLEO. 1890.
MUSEO DEL JEU DE PAUME. PARIS.

frescura de sentimiento que nunca
le abandona, que le impide caer en
lo sistematico. En Arles descubre
también a un pintor marsellés,
Monticelli, que nada tiene que ver
con Seurat; Van Gogh pinta flo-
reros suculentos, de espesa materia,
en la que rutilan los tonos encen-
didos de las flores. En octubre
de 1888 escribe a Theo: «Aqui
pienso enormemente en Monticelli».
Y sigue hablando de ese «hombre
fuerte, un poco tocado... y aun
mucho, que sofiaba con el sol, el
amor vy la alegria, pero siempre
perseguido por la miseria.. con un
gusto refinadisimo de colorista...»,
y proyecta ir a Marsella con Gau-
guin, y pasearse por la Cannebiére
vestido como Monticelli, «con un
inmenso sombrero amarillo, un cha-
leco de pana negra, un pantalén
blanco, guantes amarillos y un
bastobn de bambd, con un gran
aire meridional».

El amarillo empieza a tener un
gran papel en la paleta de Vincent
van Gogh. Puede hablar de Dela-
croix, de Renoir, de Manet, hasta
de Puvis de Chavannes —esto ulti-

mo acaso por influencia de Gau-
guin—, pero él arde con un fuego
més vivo. Los colores no tienen un
mero valor O&ptico, (ue halaga o
hiere la retina; poseen, como para
los griegos, para los judios, para
tantos pueblos antiguos y hasta
modernos, un valor de simbolos.
«La barca de Cristo (de Delacroix)
habla un lenguaje simbdélico por el
mismo color», escribe Van Gogh. Y
en otra ocasién: «En vez de repro-
ducir lo que tengo a los ojos
exactamente, me sirvo madas arbi-
trariamente del color para expre-
sarme con fuerza», El amarillo,
para Van Gogh es el color de la
luz, de la euforia, de la alegrfa. El
rojo es un color de célera... De un
arte, el de su periodo holandés, en
el que desconfiaba de los colores,
en que creia que todo era cuestion
de valores y que con un marrdn
general bastaba, Van Gogh ha pa-
sado, en unos afios, a la adoracién
del puro color. Su deslumbra-
miento se propaga al espectador;
estos colores, en que el pintor
traduce la impresidén recibida —con
la misma libertad con que la tra-

nindose con una profunda curio-
sidad amorosa hacia el rostro de
sus semejantes: los doctores (Rey
o Gachet), de quienes un demente
suele desconfiar, el loquero que le¢
guarda en el manicomio de St.-Remy,
han merecido pasar a la inmortali-
dad, penetrados de ese amor fra-
ternal. En el momento en que el
arte se deshumaniza, en que Cé-
zanne pinta lo mismo manzanas
que personas, Renoir acaricia lag
frescas mejillas de las muchachas
como si fueran melocotones, Seurat
reduce todo a una ley de fisica y
Gauguin esconde su angustia entre
exotismos, Van Gogh se siente en
su patria en cualquier lugar que
habite, hermano de todo el que le
mira. Y en lugar de deshacer en
geometria o panteismo la figura
humana, la magnifica, la engrandece,
rodedndola de una Naturaleza que
palpita al ritmo de nuestro corazén.
No cabria mejor ejemplo de la
existencia del alma que la obra de
este Saulo perseguido por Dios,
cegado a medio camino, que de una
enfermedad, de una imperfeccién,
de una bajeza hace surgir, como

un érbol en flor, el infinito amor
de lo creado.




LAS CONDICIONANTES DEL DISENO URBANO

- EN LAS CIUDADES HISTORICO-ARTISTICAS

MANUEL MANZANO-MONIS Y LOPEZ-CHICHERI

Vamos a referirnos exclusivamente a la acepcion
disefio en cuanto concierne a su aplicaciéon en un nucleo
urbano especifico. No se puede hablar, en general, de
un tratamiento para espacios historico artisticos con
canones muy determinados. Cada caso reviste un in-
teres especial. Efectivamente, el problema es distinto
en una ciudad medieval, con una plaza renacentista
0 con una gran avenida barroca. Sin embargo, la nota
mas caracteristica es la de encontrarse con construc-
ciones de diversas épocas deniro de un mismo marco.
Los espacios medievales se encuentran en su mayoria
completados con el Renacimiento. De igual forma ocu-
rre con el Barroco, a cuyas soluciones se enlazan las
del Neoclasicismo. Lo realmente sorprendente es cémo,
en un entorno comiin, la yuxtaposicion va creando un
ambiente singular, un genuino escenario urbano. Ten-
- driamos que pararnos a analizar coOmo es posible este

fenomeno.

DISENQ INTUITIVO, DISENRO DEDUCTIVO

Hemos aprendido que en el campo, de lo que actual-
mente hemos dado en llamar diseno, existen unas pre-
misas culturales y sociales que van a llevarnos por
caminos distintos. Nuestro primer problema seria en.
tonces el saber cuales de aquéllas han conducido al
logro de unos ambientes especificamente determinados
sobre los que tenemos que actuar. Decimos que para-
déjicamente, a lo largo del tiempo, vamos encontrando
distintas soluciones, que han ido logrando un tejido
uniforme, homologo, que da la escala a un nicleo his-
térico determinado. Parece, entonces, que el mecanis-
mo de la Historia ha ido llevando en si un proceso
de «disefio», totalmente intuitivo, que nos acerca la
nocion del ambiente nnico y a penetrar en el interior
de nuestra realidad. Ver reflejada en la propia vision,

un objeto que aparece Como €s. Esto nos podria pro-

porcionar un nucleo inteligible, a partir del cual sera
posible comprender este diseno intuitivo. Estu.parece
oponerse al disefio que podriamos llamar deductivo, ob-

teniddo mediante un proceso riguroso de razonamiento.
Pero vemos c6mo normalmente los creadores no recha.
zan las posibilidades de diseno intuitivo; mas bien
podra afirmarse todo lo contrario. Es curioso resaltar
agui el que Kant dijese sobre la intuicion que era:
«aquel conocimiento en el cual hay una relacion mas
inmediata con los objetos». Resulta también paradoéjico
el que, a través de unos procesos historicos tan dilata-
dos, se hayan producido estas auténticas «intuiciones
sensibles»; visiones directas «a priori». Lo tnico real-
mente discutible seria, si este logro formal no es co-
herente, en el sentido que refleja, sin mds, una suma
de imtuiciones.

Hay que creer, al contemplar las realidades que nos
ocupan, que esto no es asi. No resulta claro que obras
tan singulares sean el fruto de una sorpresa. Asi, tene-
mos que pensar que el disefio puramente deductivo
no es o no fue incompatible en el intuitivo. Es incluso
posible el decir que uno podria darse sin el otro, so
pena de destruir la coherencia del proceso o el objeto
en si. En este sentido, lo primero que deberiamos plan-
tearnos es como, mediante nuestro proceso de analisis.
podemos llegar a valorar y completar esta ambienta-
cion urbana que preside el nucleo a considerar.

Parece ser que la respuesta plastica al problema
ha dependido, en cierta manera, de la tecnologia par-
ticular del momento histérico que vivié. Pero, sin duda,
ésta no es, en absoluto, una relacion lineal. La ciencia
y los supuestos tecnolégicos no dependieron exclusi-
vamente de ellas mismas. Han influido factores poli-
ticos, socioculturales, econémicos y, en definitiva, de
estructura de la vida urbana. La idea del espacio ciu-
dadano cambia a lo largo del tiempo. La ciudad me-
dieval cobra categoria por si misma, con la introduc-
cion de la nueva clase comercial: la burguesia. El poder
politico y feudal cede ante este grupo, por las muchas
ventajas materiales de todo orden que ello reporta. E}
ciudadano sigue, sin embargo, dependiendo de una es.
tructura politica rigurosamente jerarquizada. En el
orden urbano ocurre lo mismo. Se podria decir que,




salvo excepciones —las bastidas-franco-espanolas—, la
trama ciudadana es dispersa. No hay unos supuestos
de disefio previos. Simplemente, la légica de la topo-
grafia o situacién. Las primeras ciudades se agrupan
alrededor de castillos o iglesias. Estos suponen el cen-
tro focal de la vida del Medioevo. Es una estructura
quebrada que desemboca en un gran espacio comun vy
significativo, que sirve a los ciudadanos para su comer-
clo, expansion y recreo.

EVOLUCION DE LA IDEA DE CIUDAD

En contraste a la gran coherencia sociolégica de la
ciudad medieval, el Renacimiento no aporta ningun
esquema realista sobre lo que debe ser la urbe. Ya
hemos dicho que la ciudad renacentista es una prolon-
gacion de la medieval. El Renacimiento basa mas su
actividad en la creacién de edificios, que imitan el
ideal modelo clasico. Se completa el concepto de plaza,
haciendo de él una verdadera creacién. Son recintos
puramente visuales y bellisimos. Los arquetipos de
Vitrubio, los esquemas radio-concéntricos, de razén de-
fensiva, son de escasa aplicacién. Unicamente en ciu-
dades de nueva planta, estratégicas, llegan a ejecutarse
en su integridad. Habria que hacer una salvedad en
lo que se refiere al urbanismo de la América colonizada.
Es de los pocos casos donde se aplicaron las ideas
sistematizadas del Renacimiento. Ciudades trazadas a
cordel, en tablero hipoddmico, con una gran homoge-
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neidad formal en el tipo de construcciones. Las leyes
de Indias fueron el instrumento adecuado para que, en
este caso, pudieran cobrar vigencia las ideas del ur-
banismo renacentista.

[La ciudad barroca viene a contemplar el ciclo,
creando ejes, plazas, calles y avenidas. Se puede ha-
blar aqui de un sentido escenografico total, a través
de sus numerosas realizaciones. La tecnologia ha evo-
lucionado algo, la estructura absolutista exige grandes
decorados para enmarcar un edificio, una estatua, va-
lores que reflejen su propio poder. Volveriamos aqui
a las ideas del Imperio, en la fastuosidad y grandeza
de las construcciones. El Neoclasicismo viene después
a terminar y rematar los esquemas barrocos. Se llega
a la creacién de genuinas composiciones urbanas. El
fenémeno de la revolucién industrial, con la incorpo-
racion de nuevos materiales, tiene el poder de cambiar
el paisaje. Nos referimos al paisaje global, totalizador
del hombre y su entorno. Y asi como la industria hace
que las posibilidades constructivas varien, también se
transforma el panorama urbano. La ambicién de estos
primeros capitalistas crea paralelamente a un urbanis-
mo burgués digno y correcto, otro insalubre y tétrico,
que tiene como unica misién el dar un techo de mano
de obra, que por fuerza tenia que ser barata. No es
menos cierto, sin embargo, que, en una etapa poste-
rior, algunos empresarios notables se preocupan por
dar una solucién al problema, anticipando las 1ideas
sobre la ciudad-jardin, que tan gran desarrollo tuvie-
ron posteriormente. La etapa industrial tiene, asimismo,
una influencia decisiva en la valoracién del suelo. Efec-
tivamente, vuelve aqui a predominar el trazado en
cuadricula de calles iguales, con un objeto puramente
utilitarista. El aumento demografico ciudadano hizo
subir el coste de solares en progresion geomeétrica, be-
neficiando exclusivamente a los especuladores. Asi se
llega a un urbanismo disforme, del cual somos victi-
mas aun hoy en dia. Es triste decirlo, pero el progreso
maquinista sirvié exclusivamenteé para el enriqueci-
miento de una clase, en detrimento de la calidad del
entorno urbano. Asi hay que pensar que los déspotas
del Barroco, los principes del Renacimiento y los se-
fores feudales, llegaron a soluciones en su tiempo maés
adecuadas, mas organicas y, al final, mas «humaniza-
das» que las que logré el desarrollo industrial en sus
primeras épocas.

Mediante el proceso de ir aplicando soluciones for-
males y constructivas, acordes con las nuevas técnicas
y la nueva mentalidad, hemos visto que se produjeron
una serie de transformaciones en el panorama visual.
Sin embargo, este cambio se realizé lentamente, a tra-
vés de multitud de respuestas que conservaron, mas o
menos implicitamente, el caracter de las construcciones
anteriores. Asi tenemos el ejemplo de las arquitecturas
del altimo cuarto de siglo y primeros de éste, en los
que pueden apreciarse la coexistencia de soluciones
del antes y el después. Esto no es particularmente sor-
prendente, ya que se produce casi siempre en todas



las soluciones a nivel plastico a lo largo de la Historia.
Pcro el gran saldo dado por la tecnologia, la aparicion
del hormigon armado y el acero, hacen el constraste
particularmente significativo en estos edificios.

Se puede ver, entonces, que este proceso historico-
intuitivo no resulté en absoluto caprichoso. Dependio
de manera real de los factores que antes hemos venido
mencionando. Sera problematico pensar entonces que
en la Historia ha habido unos supuestos formales real-
mente previos al diseno. Cuando observamos la estruc-
tura de los antiguos edificios, la anchura de sus vanos,
su rigida jerarquizacion por plantas, nos damos cuenta
que responden a limitaciones técnicas 0 soclales en
ultimo caso. Mientras el binomio tecnologia-forma se
mantuvo inalterable, la solucion ciudadana al proble-
ma del disefio parecié ser coherente.

Las respuestas eran adecuadas a la estructura eco-
nomico-social y a los materiales empleados. La ambien-
tacion resultaba paralela a la manera de vivir. De
este modo, al volver a encontrar una vieja ciudad, ha-
llamos a la vez un panorama cultural y humano legado.
Una herencia vital de lo que alli se hizo, ocurrié y trans-
formé; algo que nos interesa respetar hasta sus ultimas
consecuencias.

SOI.UCIONES PARA LA ACTUALIDAD

Ahora bien, todas estas premisas de las que hemos
venido hablando han cambiado sustancialmente en
nuestros dias. Asi, el pensar que cualquier solucién, sin
otro analisis particular, nos daria un resultado positivo
en estos ambientes histéricos, no parece muy verosimil.
Correriamos el peligro de llegar, desde el punto de
vista urbano, al mas logrado antidisefio. No parece
légico el analizar la secuencia histérica de una manera
lineal, suponiendo que una adicién maés, al conjunto
en si, no va a desdecir del mismo. Puede creerse que
este o aquel entorno han ido volviéndose a crear a lo
largo del tiempo, transformandose sucesivamente. Pero
lo que no podemos dudar es que los medios a nuestro
alcance son totalmente dispares a los que se utilizaron
hace un siglo. El pensar lo opuesto seria oponerse al
devenir de la dindmica histdrica.

Para resolver el problema hemos visto, hasta el mo-
mento presente, dos tipos de soluciones. La primera
consistiria en iniciar la repeticién, mas o menos acu-
sada, del modelo histérico. Esta es la que ha preconi-

zado, a lo largo del tiempo, las tendencias historicistas.
La segunda proporcionaria el intento coherente de com-

pletar el escenario que se presenta, con una concepcion
rigurosamente actual de la solucién de forma adoptada.

Desde un punto de vista personal, podria pensarse
que ambas soluciones son validas, si bien las dos re-
visten dificultades considerables. El repetir considera-
blemente, siempre resulta complicado. El problema re-
side en que, si deseamos tener un minimo de lucidez,

no podemos hacerlo a la manera de los siglos xviII
o xviil. Nuestra conciencia y condicionamientos ac-
tuales nos lo impiden. No resulta, ademas, excesiva-
mente coherente el adoptar formas que pertenecen al
pasado, como si fueran nuestras y propias. En este
caso, nos encontramos ante €l riesgo de desvirtuar el
caracter de esa repeticion, con los peligros que ello
entrana.

Hemos visto en muchos casos como la adopcion
de falsos postulados historicistas nos ha conducido a
resultados mas que lamentables. En este aspecto ya
seria un problema individual de integridad con respec-
to a nosotros mismos. En cualquier ocasion, el hacer
concesiones a un ambiente, sin ninguna otra razon con-
creta, no seria eficaz. Es muy significativo el hecho de
que el problema historico artistico no implique «a prio-
ri» ninguna soluciéon formal. También es lamentable
la circunstancia de que normalmente se piense lo con-
trario. Lo unico que iriamos a obtener, en este caso,
seria una solucién sin coherencia, exclusivamente ba-
sada en la forma que, desde luego, nunca mereceria el
calificativo de historicista.

En la segunda opcidén intentariamos posibilitar un
nuevo espacio, o mejor valorar el primitivo de otra
manera que no fuese la mera adicion. Los edificios an-
tiguos seguiran cumpliendo su papel en la escenogra-
fia urbana, contribuyendo a la conservacién de aquella
ambientacion. La soluciéon o soluciones adoptadas de-
berian ser lo suficientemente neutras como para no
alterar sustancialmente el caracter del espacio histé-
rico. Esto no quiere decir que por esa razén tenga que
haber una pérdida de valores visuales en aquéllas, o
una transigencia hacia simples esquemas formalistas.
Nos encontramos ante un sinfin de magicas posibili-
dades que encuadrarian y llenarian de contenido estos
espacios, irremediablemente perdidos de otra manera.
Seria esto, sin duda, el camino mas arduo, pero quiza,
al final, el mas consecuente.

La cuestion, para los que nos preocupa este tema,
seria, como no, llegar a destruir esa vieja armonia de
siglos utilizando formas de diseno, estrictamente de
nuestro tiempo. Como dijimos al principio, es cierto
que cada caso necesitaria una solucion estudiada y di-
ferente. Tenemos buenos ejemplos: algunos edificios
actuales en Venecia, la reconstruccién de antiguas ciu-
dades alemanas, la ciudadela de Saint-Malo, en Bretana,
todas ellas de extremada correccion.

La valoraciéon exacta de nuestras intenciones al di-
sefnar estos espacios, €l respeto a lo que alli pudo ocu-
rrir, el nuevo encuentro con los viejos escenarios, su
superposicion a los espacios actuales, nos llevaran a
las mejores consecuencias. En cualquier ocasién, es
trascendental el tener presente todo el valor que su-
pone el legado historico del pasado para nosotros. Pero
pensemos también en que la plaza de San Marcos seria

el mejor encuadre para una muestra de escultura
actual.
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NOTAS

VALORES PLASTICOS EN LA PROSA DE BECQUER

nia de una familia de pin-

tores. Lo habla sido su

padre, José Dominguez
Bécquer, maestro de su hermano
Joaquin, quien a su vez lo fue de
sus sobrinos Valeriano y Gustavo
Adolfo. El poeta, al quedar huéria-
no, bajo la custodia de su madring,
dona Manuela Monahay, a los ca-
torce anos, ya habia iniciado su
aprendizaje pictérico en el taller
del sevillano Antonio Cabral Be-
jarano, quiza, segun narra Campi-
llo, mas famoso par su chispeante
gracia que por, su talento de pintor
aungque si no genial, tampoco ler-
do en su arte.

Valeriano, el hermanoc mayor.
Es bien conocido el prestigio que
alcanzé como representante de
aquella pintura andaluza de me-
diados del xix, realista, escrupu-
losa hasta la exasperacion en el
detalle, firme en el dibujo y. como
digna heredera de la escuela ro-
mantica, inmediatamente anterior,
con sus motivos de historia y casi
de arqueologia. Nacido en 1834,
estrechamente unido a Gustavo,
ejercio sobre este una especie de
tutoria que en ocasiones, mas pru-
dente y menos bohemio, fue de
verdadero amparo cuando arrecia-
ban los males en la angustiosa
vida del hermano menor. Todos
los biogratos del famoso poeta es-
tan contestes en que la repentina
muerte de Valeriano, el 23 de sep-
tiembre de 1870, apresuro la de
Gustavo Adolfo, acaecida casi
exactamente tres meses despues.

Desde luego, Gustave —uun en
sus anos de aprendiz =n los talle-
res de Bejarano o su tio Joaquin—
mostré mucha mas inclinacion por
los versos que por la paleta. Devo-
rador de lecturas y temprano es-
critor, el tambien frustrado piloto
de la Escuela de San Telmo, teniq,
en rigor, la pintura como margen
y la poesia como inalienable voca-
cion, pero en esta misma, ¢no in-

G USTAVQO Adolfo Bécquer ve-
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fluirta a su modo el espiritu frater-
nal de Valeriano? Este, en el cole-
gio de San Diego, habia sido dis-
cipulo de Alberto Lista, y harto sa-
bemos el poder suasoric que el
erudito sevillano ejercia con su li-
beral magisterio. Nada arriesgado
es suponer que en la solida armis-
tad de ambos hermanos, las con-
versaciones, las anécdotas, las
confesiones vagaran de la pldstica
a la poesia, y de ésta a aquélla.
Emocionante comunion que rendi-
ria tan admirables frutos (1).

BECQUER, DIBUJANTE

El manuscrito de la Rima LXXVI
(En la imponente nave) se encuen-
tra, por extrafia fortuna, en el Mu-
seo de Arte Decorativo de Buenos
Aires, sito en el palacio Errdzuriz,
donde tienen su asiento las Acade-
mias de Letras y Bellas Artes. Qui-
za no ‘sea pueril este dato pura-
mente topografico. La poesia figu-
ra en dos carillas donde se adivina
el texto becqueriano y las varian-
tes interlineadas al margen, como
sabemos, obra de Narciso Campi-
llo, segqun el ya célebre hallazgo
de Jesus Dominguez Bordona sobre
el manuscrito de El libro de los
gorriones en la Biblioteca Nacio-
nal de Madrid, investigacion edita-
da por la «Revista de Filologia Es-
panola» (tomo X, de 1923) (2).

Si la primera carilla solo ofrece,
en su margen izquierda, tres esbo-
zos infantiles de rostros que hoy
podrian atribuirse a apuntes de
Modigliani, la segqunda, en cambio,
nos da varios croguis mucho mads
perfilados: del centro hacia la de-
recha de la cuartilla, una tumba,
€on ligura yacente de mujer, ajus-
tada a un pilar y a un medio arco
de disefio, aproximadamente, go-
tico; es el dibujo mds detallada-
mente resuelto; son apendas Cro-
quis: en la parte superior derecha,
una figura masculina con aparen-
tes trazos de la moda del si-

ARTURO BERENGUER CARISOMO

glo xvnr; poco mdas abajo, una
cabeza, admirable en su sintesis,
con rasgos de testa romana. En la
parte inferior de la paginag, de iz-

quierda a derecha, aparecen tres
composiciones muy disimiles: el

apunte de una mocita irremisible-
mente andaluza, dos figuras de
majos con sus «castorefnos» y an-
chas capas (apenas esbozados se
adivinan, tras de los primeros y
netos, otros dos) y, por ultimo, otra
figura de mujer yacente, en posi-
cion inversa a la del dibujo ya ex-
plicado, con su cabezal v apenas
la linea superior del sepulcro. Se
insinuan, en el lugar mas alto de
la pagina, unos breves rasgos di-
luidamente geomeétricos. Es el tex-
to plastico becqueriano mas proxi-
mo a nuestro analisis. Dejando co-
rrer la imaginacion podriamos de-
ducir innumerables relaciones en-
tre estos esquicios y el contexto de
la Rima: el impetu de la vida (mo-
cita, majos, el buen caballero, que
es gordo y senorial), la paz defini-
tiva de la muerte. Me pareceria
correr un riesgo absolutamente gra-
tuito (3). Salvoe la perfilada tumba
godtica (V. 3 de la Rima) v las dos
figuras yacentes (V. 7), lo restante
se me ocurre cae dentro de ese
genial divagar del poeta por entre
las intermitencias de su inquieta
inspiracion, aquella que, segun la
narracion de Rodriguez Correq, lo
llevo sobre un expediente de la
Direccién de Bienes Nacionales, y
ante la absorta mirada de sus com-
paneros del «negociado» —ofici-
na. dirlamos por mi tierra—, a ir
disenando los personajes de Ham-
let sin advertir la entrada del di-
rector, quien, ,con la especifica
idiotez intrinseca de todo burdcra-
ta, inmediatamente le dejd cesan-
te. Menos mal que del poeta se
acuerda el mundo entero, del
«cumplidor» jefe no se acuerda
nadie. ..

Pero esto es anécdota: algo mas
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importa: todos conocemos la cita
de Florencio Moreno Godino, cita
que, como observa agudamente
Battistessa, casi nunca viene de
primera mano (4); dice asi: Bec-
quer dibujaba, antes de escribir,
un esboze de la composicion pen-
sada, o cuyo tema estaba pensan-
do y el cual le proporcionaba a
veces el dibujo, que delineaba in-
conscientemente y como al acaso,
e inmediatamente ejemplifica con
el tema del sepulcro goético y la
estatua yacente de nuestra ya ana-
lizada Rima LXXVI. ;Siempre fue
asi? Cabe ponerlo en franca duda.
Que su doble condicion de dibu-
iante y poeta se complementaran
v aun se fundieran en algunas oca-
siones no creo determine, ni mu-
chisimo menos, un procedimiento
tecnico reqgular. La mayor parte
de las Rimas son de tan abstracta
condicion, asumen de tal modo el
estado animico del poeta, que di-
ficilmente se allanan a la transcrip-
cion plastica. No por nada, el pro-
pio Moreno Godino recomendd o
los piadosos editores de 1871, que
la Rima LXXVI se ubicada al final
de la coleccion. Resultaba evidente
gue por su misma «objetividad»
pictorica estaba como desgajada
del sinfonico conjunto anterior.

GAUTIER, EL COLOR
Y BECQUER

Los Emaux et Camees, de Teo-
phile Gautier, aparecieron en 1852.
Alll estaba transvasado a la poe-
siac el programa expuesto, Anos
mas tarde, en 1'Artiste: Aprés avoir
vu, notre plus grand plaisir a été
de transporter dans notre art a
nous monuments, fresques, ta-
bleaqux, statues, bas-reliefs, au ris-
que souvent de forcer la langue et
de changer le dictionnaire en pa-
lette... Bécquer pudo conocer tanto
la teoria como los versos del fa-
moso y luego disidente condottie-
ro romantico, pero resulta bastante
sencillo acreditar que nada apro-
vecho en su verso de estas inter-
ferencias entre poesia y palette,
que tanto alarmaban a Menéndez
Pelayo. Las Rimas breves, asonan-
tes, apretadas, hondo suspiro de
alegria o dolor, dolor sobre todo,
en poco o nada coinciden con ese
Béecquer que, como Gautier, tam-

bién venia de los talleres de pin-
tura.

Que por esos Versos aparezcan
fulgurantes trallazos de luz, vivos
toques de color, no es la voluntad
dirigida a transmutar la materia
poética en pintura o escultura. Nos
fatigapiamos citando lineas solo
para certificar un recurso inheren-
te a cualquier creacion literaria:
la imagen. Tomo por via de ejem-
plo la famosa Rima XII: en ella, el
color verde se da simplemente co-
mo nota distintiva de todos los
elementos o seres que lo ostentan
como ornato: mar, nayades, Miner-
va, huris, primavera, Iris, esmeral-
das, esperanza, laurel. Luego ira
contrastandolo con el rosa, el rubi,
el blanco y el oro de las meiillas,
la boca, la frente vy la ancha trenza
de la quejumbrosa nifia, pero seria
absurdo interpretar este juego,
iquién lo dudal, maravillosamente
empastado en sus valores croma-

ticos, como un lienzo llevado a la
poesia. Con ese criterio todos o
casi todos los versos del mundo
serian pintura.

Dentro del aparente desorden de
las Rimas, una lectura cuidadosa
y a fondo descubre en ellas —di-
gamos a partir de la XIII o la XIV—
todo un proceso dramatico que,
iniciado por el deslumbramiento
de una pasion ardorosa —Elisa
Guillén?—, se derrumba frente al
convencimiento de la traicion y el
desengano, quiza a partir de la
Rima XXX (5). Pues bien, desde
ese momento los recursos pldasti-
cos van decreciendo hasta casi
desaparecer en composiciones de
una lacerante, concreta y tensa
notacion radicalmente subijetiva
(XLII, XLIII, XLVI, LI, LVI, LX, LXV,
LXVII, etcétera). Becquer resulta
asi —zahori, como en tantas otras

13



cosas—, como un romdantico pre-
cursor de esa poesia purd, sin re-
torica, tan desaladamente perse-
guida por las mds arriesgadas
«vanguardias».

Gautier v lo que su Ecole de
I'Art pudo dejar como escaso sal-
do en los inmediatos parnasioanos
—mas arqueologos que pintores—,
apenas tuvo repercusion en la poe-
sia espanola ya de hecho y por
naturaleza —Zorrilla no me dejara
mentir—, rumbosa, colorida y sin
compromisos utilitarios. Lo inhalla-
ble fue la voluntad de ese arte por
el arte estilizado, buido, fusién de
lirismo, plastica y musica sélo re-
cogido como ariete revolucionario
por el primer modernismo ortodoxo
casi medio siglo después.

Gustavo Adolfo, hijo y discipulo
de pintores, dibujante él mismo,
no llevd esa facultad a sus versos.
Quedaba la prosa, pero esto si
merece parrafos aparte.

UNA PROSA GRIS

Fatalmente debo repetirme. Yo
sé muy bien que el autoplagio es
uno de los recursos mas notorios
para desacreditar a cualquier es-
critor por anonimo que fuere, como
es mi caso. Mas si el tema coin-
cide con otros anteriores, no resul-
ta facil escapar a la falta. El asun-
to de este articulo me fue amisto-
samente sugerido por el redactor-
jefe de BeLLAs ARTEs, Manuel
Garcia Vind, y tengo con el autor
de Mundo y trasmundo de las le-
vendas de Bécquer tan apremian-
te deuda de gratitud que negarme
a su solicitud hubiera sido imper-
donable pecado de deslealtad (6).
Quede esto dicho para explicar-
me si no cabe como justificacion.

Si dejamos atras la prosa des-
cuidada, urgente, informativa de la
novela romantica cuyo peor cargo
no radica tanto en su falta de rigor
histérico en la entonces novedad
de evocar edades pretéritas —tam-
poco fueron en ello muy puntua-
les ni el padre Walter Scott ni el
impetuoso Victor Hugo, sino en la
incuria artistica de la composicion,
la década en la cual Bécquer escri-
be lo mds relevante de su obra en
prosa tampoco ofrece mayor im-
paciencia ni busqueda de renova-
das soluciones formales. Toda la
«novela social» a lo Ayguals de
[zco Martinez Villergas: el cos-
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tumbrismo de Trueba o Fernan
Caballero; los viejos cronistas o
«folletinistas» de la época anterior
—Estébanez, Mesonero, de los
Santos Alvarez, Pérez Escrich— si
han caducado irremisiblemente no
es por haber desaparecido lo cir-
cunstante o «epocal» de sus res-
pectivas temdaticas (7); no, es por
adocenamiento gris y monotono de
una diccion sin relieve. «No es
—dije en otra ocasidén— que
escribieran mal; la ya veterana
Bohl de Faber tiene delicade-
za; Alarcén llegdé casi a la pul-
critud de un clasico; Pereda, en
sus ultimas novelas, alcanzé un
vigor indiscutible; los mismos
y viejos costumbristas fragmenta-
rios son por momentos chispeantes;
no, lo que faltaba era imaginacion
formal, esa voluptuosidad que su-
pone la vigilancia de una prosa
acariciada, buida con morosidad
de orfebre o, en su defecto, sin
ornatos, pero nerviosa, agil, vi-
brante, vital: la prosa de un Gal-
dos cuya primera novela: La fon-
tana de oro, aparece sintomatica-
mente el ano de la muerte de
Bécquer, en 1870» (8).

Podria redargtirse, se trataba de
una conducta literaria como cual-
quier otra, suponiendo sea conduc-
ta una mala costumbre, pero es
que, por las mismas fechas, afios
mdas o menos, aparecian los Poe-
mas en prosa, de Baudelaire, y el
Salambé flaubertiano. No entro a
discutir el valor de ambos textos;
quiza los prosistas muy al dia pue-
dan tacharlos de amanerados y ex-
cesivamente compuestos; me limi-
to a testificar una preocupacion
contemporanea por el arte de es-
cribir —la célebre eécriture artis-
te— que Espana habia olvidado
por desidia o sabe Dios por que
misteriosas causas de su mas so-
terrado proceso historico.

Frente a ese gris, masivo y uni-
forme, escribe en prosa Gustavo

Adolfo Bécquer.

EL RESCATE DEL COLOR

Al decir color no connoto unica-
mente el sentido estricto del termi-
no, involucro muchas cosas: dibu-
jo, ornamentacion, ardor imagina-
tivo, lirismo; con otras palabras: el
por entonces casi ignorado periodis-
ta sevillano, pobre, enfermo, angus-
tiado, transportaba a su prosa tod_n

ese otro segmento que en su espi-
ritu lo componian la herencia y el
aprendizaje: la plastica. Con te-
mas exirinsecos a su mds recon-
dita intimidad —las Rimas— era
posible la fusién, la viva y doble
transferencia entre el poeta y el
pintor: las leyendas, las recons-
trucciones arqueoldgicas.

Tres datos: la monumental His-
toria de los templos de Espana
—dibujos de Valeriano y textos de
Gustavo— fue concebida en 1854,
esto es, a los dieciocho anos del
todavia ilusionado adolescente. Lo
que Gustavo pretendia —escribe
Julio Nombela en sus Impresiones
y recuerdos— era hacer un gran-
dioso poema en el que la fe cris-
tiana, sencilla y humilde ofreciese
el inconmensurable cuadro de las
bellezas del catolicismo. Cada ca-
tedral, cada basilica, cada monas-
terio, seria un canto del poema. La
idea, el sentimiento estarian ex-
presados por la fabrica con el mar-
mol, la madera, el hierro, el bron-
ce, la plata, el oro. las piedras pre-
ciosas al servicio de artistas, ar-
quitectos, pintores y escultores.
Como opina Delia Marchisone de
Zaccardi en su Sintesis cronologi-
ca de la vida y obra de Gustavo
Adolfo Bécquer (9), la idea pudo
venir de El genio del cristianismo,
de Chateaubriand, pero al conocer
el proyecto de realizacion técnica,
;no pareceria estarse oyendo las
palabras de Gautier? La quinta y
ultima entrega de la ciclopea em-
presa es de 1858. Bécquer escribia
para la misma su descripcion de
San Juan de los Reyes, segura-
mente una de las mas sugestivas
v hermosas que se hayan trazado
del gotico templo toledano. Dibujo
y poesia se anudaban con firmeza
incomparable. Aun no habia cum-
plido los veintidés anos.

Segundo dato: en 1856, quizd en
el mes de marzo, todavia en pleno
fervor editorial de Los templos de
Espana, ambos, Gustavo y Valeria-
no, pintan al fresco los muros de
la mansion de los marqueses de
Remisa. Se trataria aqui de un epi-
sodio puramente anecdotico, pero,
de hecho, muy significativo en
cuanto a esa porfiada interrelacién
de plastica y poesia que caracte-
riza un aspecto fundamental de la
obra becqueriana durante este pe-
riodo (10).

Finalmente, en aquel mismo



1858, el 29 de mayo, «La Cronica»
inicia la publicacion de El caudillo
de las manos rojas, su primera
leyenda, hoy reconstruida en su
version original, gracias a la dili-
gencia del becquerianista Dionisio
Gamallo Fierros (11). Quiza nunca
como en este deslumbrante relato,
alcanzé Becquer a transportar sus
dotes de pintor a la riqueza croma-
tica de la prosa. Ya no se trata de
imagenes, de equivalencia para
realzar una tension subjetiva, se
trata de cuadros, en consecuencia,
luz y color adquieren una validez
esencial: azulada niebla... tiende
sus alas diadfanas sobre los valles,
rcbando el color... a los objetos:
el Ganges, como una serpiente azul
con escamas de plata; miriadas de
pajaros y de insectos con ropajes
de cro y azul, de crespon y esme-
ralda; insectos... como un torbelli-
no de piedras preciosas, etcétera.
Por momentos, el empaste alcanza
la suntuosa decoraciéon de aquella
epoca preimpresionista: el sol... re-
costado en un lecho de purpura
como un raja en su alfombra de
colores.

Hemos dado dos ejemplos —po-
drian multiplicarse al infinito— de
un texto basado en la transcrip-
cion literaria de un monumento ar-
quitectonico y otro estampado so-
bre la urdimbre de una fantasia
oriental. Vayamos a otra posibi-
lidad de esta prosa sin preceden-
tes. Hemos mencionado hace un
momento los Petits pcémes en pro-
se, de Baudelaire. Estos aparecie-
ron en 186l. Exactamente un ano
despues —lo que yo he considera-
do una anticipacion surrealista, el
cuento Tres fechas, publicado en
Toledo, se publicé en 1862— Béc-
quer realizaba el milagro de «pin-
tar» con irisante radiacion poeética
aquello infimo insignificante, in-
cluso repulsivo, que encendia de
valor la magia del revolucionario
lirico francés; quizd menos tragi-
CO, menos agrio —no en vano era
un andaluz de tradicién germani-
ca—, pero incuestionable como
singular avance sobre la prosa es-
panola de su época. Veéase, en el
citado relato, el cuadro de un es-
tercolero donde por anos se han
arrojado toda suerte de desperdi-
cios: Azulejos moriscos esmaltades
de colores, trozos de columnas de
marmol y de jaspe, pedazos de la-
drillos de cien clases diversas,

grandes sillares cubiertos de ver-
din y de musgo, astillas de madera
ya casi hechas polvo, restos de
antiguos artesonados, jirones de
tela, tiras de cuero y otros cien
objetos sin forma ni nombre eran
los que aparecian a primera vista
a la superficie, llamando asimismo
la atencién y deslumbrando los
ojos una minada de chispas de
luz derramadas sobre la verdura,
como un punade de diamantes
arrojados a granel, y que, exami-
nados de cerca, no eran otra cosa
que fragmentos de vidrio, de pu-
chero, de platos y vasijas que. re-
flejiando los rayos del sol, fingian
todo un cielo de estrellas micros-
copicas y deslumbrantes. Lo que
aqul importa es el equilibrio plas-
tico de la aparente acumulacion
cadtica para no transformar el
contexto en simple enumeracion
taxativa y el engarce de las chis-
pas de luz, el punado de diaman-
tes, el cielo de estrellas microsco-
picas para entonar, como los to-
ques de luz calida en una pintura
fria o mate, la presunta vulgaridad
del conjunto, conjunto donde de-
terminados vocablos —azulejos
moriscos, marmol, jaspe, sillares,
artesonados, etcétera— insinuan la
nota decorativa y suntuaria medio
siglo antes de los atrevimientos
modernistas.

Nadie escribia en Espana por
aquellas calendas con esta delibe-
rada preocupacion estilistica, con
este empeno por la forma y el
color.

PRESUNTA VALORACION
DE LA PLASTICA BECQUERIANA

Impresion. la famosa tela de Mo-
net es de 1874. El «impresionismos,
como tal escuela, tardd, claro estq,
en extenderse al arte pictorico y
mds, por supuesto —si es que al-
guna vez lo fue realmente— a la
musica (12) o la creacién literaria.
Ya hemos hablado de la natura-
leza realista en los cuadros de Va-
leriano —una escrupulosa vision
de La giralda, por ejemplo—; den-
tro de su esquematismo, lo son los
croquis de Gustavo, pero quiza
ahora convenga potenciar la plas-
tica en el estilo del autor de Los
ojos verdes, con mds precision.
Aquel r o tiene un no sé que
de inquietante y sospechoso.

Ya apunté hace unos anos (13):

«Seria ridiculo que afirmase es
Bécquer, dentro de este complejo
movimiento —me referia al «im-
presionismo»—, un precursor. Lo
que si me atrevo a segurar es que,
en la Espana de su tiempo, era el
unico que lo intula confusamente,
y ftue el unico, sin saberlo quizq,
que esbozo algunas paginas donde
lo plastico supera a lo conceptuals.
Dicho ahora con otras palabras:
Bécquer, sin detenerse en puntua-
lizar datos, sin razonar lo que no ve
para sumarlo al cuadro, que era
el procedimiento de la pintura rea-
lista o la descripcion literaria coe-
tadnea, resuelve el problema me-
diante una estructura estilistica a
la cual podemos aplicar la sabia
explicacion de Elisa Richter: Lo pe-
culiar del estilo impresionista con-
siste en presentar en el punto cen-
tral la impresion sensorial desliga-
da de sus causas y de tal manera
que aparece como representacion
principal lo que antes era repre-
sentacion parcial y accesoria (14).

A veces son como toques relam-
pagueantes de sombra, luz y color:
Figuraos un caos incomprensible
de scmbra y luz. en donde se mez-
clan y confunden con las tinieblas
de las naves los rayos de colores
de las ojivas; donde lucha y se
pierde con la oscuridad del santua-
rio el fulgor de las lamparas (acer-
ca de la catedral de Toledo en
La ajorca de oro); otras, resaltando
un toque de luz sobre el objeto
mas insignificante: mil chispas de
oro con que se abrillantan las ca-
cerolas y los trastos de la espetera
(Cartas desde mi celda, I); va trans-
mutando «impresionisticamente» lo
real en fingido: las nieblas oscuras
sequian avanzando y envolviendo
las penas, en derredor de las cua-
les «fingian» mil figuras extrahnas
como de monstrucs deformes, co-
codrilos rojos y negros, bultos de
mujeres envuellos en panos blan-
cos y listas largas de vapor, heri-
das por la ultima luz del crepuascu-
lo, semejaban inmensas serpientes
de colores (Cartas desde mi cel-
da, VI): cuando no: vivificando
una realidad inexistente: ... se re-
construyen los derruidos torreones,
se levantan como por encanto los
muros, cruje el puente levadizo ba-
jo el herrade casco de los corceles
de la regia cabalgata, las almenas
se coronan de ballesteros. ., eicé-
tera (Castillo real de Olite).
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Nada de esto es realismo des-
criptivo, pictérico en la acepcidon
tradicional de la palabra; no es
enumeracion desabrida ni carga-
zon pegajosa. De ahi que hablara-
mos de inquietud y sospecha; es
otra cosa, fatalmente —el yo es
odioso afirmaba Pascal— debo au-
tocopiarme: «Es impresion viva de
la circunstancia dominante, de la
masa de luz o color, de la realidad
subjetiva viviente en el poeta» (15).
Vuelven a ser aplicables otras pa-
labras de la Richter: El impresio-
nista no rectifica nada: traduce la
impresién de un determinado ins-
tante singular, pero sin reservas vy,
por tanto, con absoluta honestidad
—mayor, al menos, que la del que
rectifica—: es mas «realista» que
este ultimo (16).

Bécquer no podia saber nada,
por obvias razones de tiempo. ni
del impresionismo (17), ni de su
formulacién tedrica. Fue en él im-
pulso genial, conciencia de artista
superior. ¢Quién iba a ocuparse,
a detenerse en esta rara avis del
verso sin estruendo y la prosa pin-
tada, adivinatoria de un futuro ain
muy lejano? (18) ;Quién en aque-
lla Espafia revuelta y politiquera
de la Reina castiza, en un bohemio
apenas sostenido por otros bohe-
mios que confundia atormentado
y doliente, suefios con realidades?
Vino al mundo demasiado tarde
para ser un romantico puro del ala-
rido, la ojera y el ciprés; llego a la
tierra demasiado temprano para
ser comprendido como lo fueron
aquellos cuya estética de la forma
exquisita y la plastica refinada él
les habia anticipado cuando, al
fin, lograron descubrirlo.

DISCULPA Y ENVIO

He procurado cenirme estricta-
mente al Bécquer pletoérico, al Bec-
quer poeta en prosa cuando incor-
pora a la misma su condicion y
arte de pintor. Quedan al margen
los valores musicales de la misma,
sus asombrosas adivinaciones de
tantos problemas e interrogantes
de los que hoy apremian a la lite-
ratura mas reciente. Con todo, y
aun sujeto a ese unico aspecto
de la prosa becqueriana, sé que
es este un apunte incompleto y
abocetado; apenas un esquema de
asunto en el que habria muchisimo
campo pdara revisar, inquirir y ana-
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lizar. Sea mi unica disculpa el com-
promiso de la légica brevedad que
de hecho exige un articulo (19).

Y sea mi anhelo que los estu-
diosos se decidan a emprender al-
guna vez el libro denso, ancho y
completo que todavia esta recla-
mando la prosa sin par del genial
poeta sevillano.

(1) Aunque numercsas las biografias
del poeta andaluz, el compendiado y ri-
guroso estudioc Gustavo Adolfo Bécquer.
Vida y poesia, de José Pedro Diaz (Edito-
rial Gredos, Madrid 1958) es de inaprecia-
ble utilidad por su método y documenta-
cion.

(2) La Editorial Pleamar, de Buenos Ai-
res (1944), publicé las Rimas en su pris-
tina redaccion, la rescatada por Bordona,
agregando de paginas 201 a 203 las ceo-
rrecciones de Narciso Campillo.

(3) Sobre este original becqueriano es
singularmente rtecomendable un articulo
del maestro Angel ]. Battistessa: Becquer
en Buenos Aires (volumen del Departamen-
to de Letras de la Facultad de Humanida-
des y Ciencias de la Educacién de La
Plata. NGmero XII, 1971, dedicado a Gus-
tavo Adolfo Bécquer, pags. 31 a 39).

(4) Vid. el cit. articulo de Battistessa (pa-
gina 35). Apuntemos ahora que en el mis-
mo Museo de Arte Decorativo se encuen-
tra el retrato de Gustavo pintado por Va-
leriano en 1856. Es el tan conocido en el
que el poeta aparece con romantico atuen-
do tocando el arpa; tenia entonces veinte
anos. Aclaremos también que el texto ori-
ginal de la opinion de Moreno Godino se
encuentra en su articulo: Semblanza de
Gustavo Adolfo Bécquer, publicada en la
«[lustracion Artistica», de Barcelona (Vid.
Battistessa. Cit., paqg. 35, nota 8) y Rubén
Benitez: Ensayo de Bibliografia razonada
de Gustavo Adolfo Becquer (Ed. Facultad
de Filosofia vy Letras de la Universidad de
Buenos Aires, 1961, pag. 56, nam. 47). El
numero de la «llustracién» es de fecha
4 de febrero de 1895).

(5) Si esta disposicion de las Rimas fue
consejo de Bécquer al entregar el traba-
josamente reconstruide manuscrito de El
libro de los gorriones —como se sabe, el
original se perdié al incendiar las turbas
la casa del ministro Gonzalez Brabo en
1868— o cdlculo de los amigos en la edi-
cibn de 1871, o para dar al libro cierta
regularidad o, como algunos sospechan,
para sequir la linea de Heine, poco hace
al caso. Lo evidente es gque, tal como
hoy conocemos el orden y numeracion de
las composiciones del maravillosoe poema-
rio, éste entrana, sin acusacion manifies-
ta, el indicado proceso sentimental. Que
en la ltima parte de las poesias la colo-
racién y lo pictdérico es mucho menos
denso que en la primera creo no escapa al
mas distraido lector.

e ————————

(6) Me refiero a que, en el mencionado
estudio, Garcia Viné alude con generoso
elogio a mi ensayo La prosa de Bécquer,
editado en 1947, al cual cita con frecuen-
cia. A mdas de este trabajo —hoy en vias
de ser reeditado— debo agregar: Bécquer

en la prosa espanola del siglo XIX, apa
recido en el ya indicade volumen dedicado
al poeta por la Universidad Nacional de
La Plata (pags. 131 a 142) y a otro ar-
ticulo: Gustavo Adolfo Bécquer cien anos
después, en Arjé (revista del Profesorado
Secundario de la Escuela Normal nim. |
de Buenos Aires, 1970. Nam. 1, pdags. 17
a 21), con mas otro breve escolio que, tra-
ducido al inglés, fue publicade por la
revista Américas (vol. 23, nums. 1-2. Enero.
febrero 1971. Washington, pags. 9-10). ¢Co-
mo no repetirse?

(7) Precisamente por su curiosidad «do.
cumentals es que, ain hoy, pueden tener
vigencia costumbristas como Mesonero Ro
manos o Estébanez Calderén.

(8) En el articulo del volumen de la
Universidad de La Plata, cit. en la nota
numero b6 (pag. 135).

(9) En el cit. vol. de la Universidad de
La Plata (pag. 14).

(10) Vid. articulo de Delia Marchisone
de Zaccardi (Ed. cit.,, pag. 17).

(11) Paginas abandonadas (Ed. Valera.
Madrid, 1948, pags. 107 a 169). Las notas
que aclaran la version completa del texto
son de un singular valor critico para una
correcta interpretacion del mismo.

(12) En musica —otro arte del que gqus
taba apasionadamente este hombre real-
mente extraordinario— sus preferencias,
naturalmente, estaban del lado de la me-
lodia pura. Nombela afirma sabia de me-
moria operas integras de Donizetti y Bell:
ni (Confr. Diaz. Op. cit., pag. 60).

(13) La prosa de Bécquer (Ed. cit.,, pa
gina 64).

(14) El impresionismo en el lenguaje
(Estudios de Charles Bally, Elisa Richter,
Amado Alonsc y Raimundo Lida. E. Fac. de
Fil. y Letras de Buenos Aires 1930 (pa
gina 69).

(15) La prosa de Becquer. (Ed. cit.,, pa
gina 60).

(16) Op. y ed. cit.,, paqg. 56.

(17) Cierto que tenia muy cerca al mas
extraordinarico impresionista de todos los
tiempos: Veldzquez, pero esta nota de su
coterraneo no fue recalcada ni expuestq,
sino cuando el nuevo moédulo estético se
transformé en escuela, en sistema.

(18) Basta leer las pocas criticas contem:
poraneas al singular escritor para darse
cuenta de que pocos o ninguno lograron
entenderlo a fondo. |Y tan actual! En mi
Prosa de Bécquer me animé a decir que
La Creacion era una silly-symphonye a lo
Walt Disney de... 1861. (Aparecié en «F)
Contemporaneos, num. del 6 de junio, pa-
ginas 20 a 23). ”

(19) Por ejemplo, recapitular y deslin
dar lo que haya de aciertos y presumi
bles interpretaciones antojadizas en uno
de los mejores ensayos escritos sobre este
aspecto del Beécquer poeta-pintor: el fa.
moso libro de Edmund Ludwig King: Gusta-
vo Adolfo Bécquer: From Painter to Poet.
Together with a Concordance of the Rimas
(Ed. Porria. Meéxico, 1953).
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Desde el Renacimiento, y tenien-
do como antecedentes principales la
corte de los duques de Borgoiia en
el Norte y las prosperas ciudades
italianas al Sur, se d&sarrolla un
gusto creciente entre los grandes
por rodearse de cosas bellas, desde
un cuadro o una estatua, hasta los
mas insignificantes objetos de uso
cotidiano.

La «mesa» constituyd, si no el
principal pretexto, si uno de los
mas importantes para que los sobe-
ranos y principes pudieran satisfacer
sus aficiones y su vanidad en un
gran despliegue de objetos artisti-
cos: vajillas, aguamaniles, piezas de
adorno en oro, plata y otras mate-
rias nobles, fueron disefnadas vy
ejecutadas por los artistas més no-
tables.

En el siglo xvi1, empero, con sus
incesantes guerras, provocd un em-
pobrecimiento general del erario
publico. Los soberanos se vieron
precisados a obtener dinero a ul-
tranza y como era de esperar,
la primera medida fue dictar leyes
para reprimir el lujo excesivo. En un
primer momento se prohibié el em-
pleo de vajillas de oro —ellos
mismos fundieron las suyas— y mas
tarde le tocd el turno a la plata.
Estas medidas, unidas a la admira-
cién que producian las porcelanas
traidas del Lejano Oriente por las
Compaiifas de Indias, dieron por
resultado que la ceriamica cobrara
mayor importancia, y se buscara
el secreto de la fabricacién de la
porcelana tan apreciada entonces
como un metal precioso o mas,

MARES BRANA

por lo que tenia de exdtico vy
misterioso.

Durante toda la centuria las im-
portaciones de porcelana china al-
canzaron cifras asombrosas: se cal-
cula que sélo la Compaiiia de Indias
Holandesa, que habia arrebatado a
los portugueses la primacia de este
comercio, importé mas de tres
millones de piezas durante la primera
mitad del siglo. Desde el ltimo
cuarto, los principales paises euro-
peos, sobre todo Portugal, Inglaterra,
Holanda y posteriormente Francia,
obtuvieron concesiones en Cantén
para tener muelles propios de carga
y descarga. En la primera mitad del
siglo xvinn se puso de moda poseer
una vajilla o por lo menos un juego
de té, chocolate o café (bebidas
que empezaban a consumirse en-
tonces en FEuropa) de porcelana
china, con el escudo de armas de
sus propietarios, cuyos modelos las
mismas Compaifiias se encargaban
de llevar a Oriente y que dieron
lugar a veces a interpretaciones
cOmicas.

Los Revyes, siguiendo la moda, tu-
vieron sus vasos y cuencos de
porcelana Ming que a veces fueron
realzados por hermosas monturas
metélicas; el primero que pudo
presumir de poseer una muestra
de tan rara materia fue don Manuel
el Afortunado, a quien en fecha tan
temprana como el afio 1541 le fue
dedicado un cuenco con su nombre
y afio, por Pedro de Faria, goberna-
dor de Malaca. Ya entrado el
siglo xvi, los monarcas multipli-
caron sus demandas de porcelana,

FUENTE DE PORCELANA DE INDIAS
CON ESCUDO REAL (M. A. N.).

MANCERIAN DOBLE DE LA VAJILLA
DE CARLOS |1l (M. A. N.).
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BANDEJA DE PORCELANA DE CAPODI-
MONTE. MARCA : FLOR DE LIS PINTADA
EN AZUL

sobre todo vajillas, con sus escudos
y emblemas, e incluso comenzd a
surgir entre ellos un coleccionismo
creciente; el Elector de Sajonia,
Federico Augusto, del que luego
nos ocuparemos, reunié una de las
primeras y mejores colecciones en
su palacio.

Tenemos ejemplares de una vajilla
que debid de constar de un elevado
nimero de piezas a juzgar por las
que todavia quedan repartidas entre
el palacio nacional, museos y colec-
ciones particulares. Es la primera
que tenemos decorada con los es-
cudos reales de Espana y responde
al tipo corriente que las Companias
de Indias traian a Europa en cantida-
des abrumadoras. Es de una porce-
lana de barniz azulado, brillante y
con buena sonoridad, las cualidades
que se exigian entonces por su
gran diferencia con la loza. Las
piezas que han llegado hasta noso-
tros son fuentes, cuencos, jarras,
legumbreras, etc., de perfiles sobrios.
La decoracién se limita a destacar
sobre la superficie blanca y relucien-
te, el escudo de Espana con el
escusOn de lises, la corona real,
el Toisén de Oro vy la Orden del
Santo Espiritu, dibujados en negro
y pintados en azul, rojo y oro; al
borde de cada wvasija corre una
estrechisima cenefa de motivos orien-
tales en los mismos colores que el
escudo, con predominio de dorado,
del tipo que los artistas chinos
prodigaban en las ceramicas de
exportacion. La vajilla debid de ser
un encargo de los Gltimos anos del
reinado de Felipe V a juzgar por el
estilo de los motivos decorativos
v colorido, que son los tipicos de
mediados del siglo xvuu.

Ninguna pieza de las que conoce-
mos tiene marca.

Los ceramistas europeos no po-
dian permanecer inactivos ante la
inundacion de los mercados eu-
ropeos por las porcelanas orientales,
asi que no escatimaron esfuerzos
para poder competir con ellas. Se
multiplicaron las fibricas en todos
los paises, y al mismo tiempo que
se producian lozas segiin el método
tradicional, no cejaban en la bus-
queda de la férmula de la porcelana

SOPERA. VAJILLA DE CARLOS IV Y MARIA LUI-
SA. SEVRES. MARCAS DORADAS.
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VASO REFRESCANTE. VAJILLA DE FERNAN-
EG VIl E ISABEL DE BRAGANZA MARCA: NAST
PARIS.

sin desalentarse ante los continuos i, T o,
fracasos. De este modo llegaron a ' * ~
crear lozas de calidades desconoci- ":: £

das hasta la fecha, con una variedad T e,
de formas y decoraciones bellisimas Ty
—algunas igualaban a las porcela- S ——— :
nas—; pero la porcelana seguia | PTINIYELS ERRURRRRRRES Y
siendo un misterio. | . '

En los primeros afos del si- : : {
glo xvin, el quimico Johann Boettger, |
que trabajaba para Federico Augus-
to I, elector de Sajonia, tras muchos

ensayos infructuosos dio con la
deseada férmula. No vamos a entrar

en pormenores del hallazgo, el cual
dio lugar a un sinfin de leyendas,
dado el aparatoso secreto de que
fue rodeado. Baste a nuestro propé-
sito decir que Boettger comprendié
que era preciso hallar las materias
necesarias para la obtencién de este
cuerpo vitreo y duro que no se
puede rayar con un punzon.

La porcelana es un compuesto de
feldespato descompuesto —el kaolin
de los chinos— y de un fundente
también a base de feldespato menos
descompuesto —el petuntse— fun-
didos a una temperatura de 1.350
grados. Los dos elementos forman
un cuerpo homogéneo que al que-
brarse ofrece al interior la misma
contextura que al exterior, lo con-
trario de lo que ocurre en la loza.
En general va recubierto por un
esmalte de la misma composicion.

El descubrimiento de Boettger
entusiasmé al soberano, y apasio-
nado como era de las porcelanas
orientales —ya dijimos que tenia la
mejor coleccion de la época—
pretendid guardarlo en el mas abso-
luto secreto. Se cuentan numerosas
anécdotas acerca de la vigilancia que
se ejercia en torno a todo el per-
sonal que trabajaba en Meissen,

donde quedd establecida la fabrica
desde 1710.

En un principio la manufactura
era propiedad privada del Elector
y sb6lo trabajaba para él, como
ocurri6 en Sévres o en el Buen
Retiro, pero debido a los enormes
gastos que ocasionaba su soste-
nimiento, las tres fibricas se vieron
obligadas a fabricar articulos para
la venta.

FUENTECITA DE PORCELANA DE MEIS-
SEN, CON LOS ESCUDOS DE CARLOS 111
Y MARIA AMALIA DE SAJONIA(M. A. N.).

19




L
1

%
BT
i

'3 et vEl Lk

«L"ENCHANTEUR», DE A, WATTEAU.,
GRABADOPORBENOIT AUDRIAN «EL
JOVEN» (N2 130 DEL CATALOGO DE
E. GONCOURT).

AGUAFUERTE ORIGINAL DE A. WAT-
TEAU, DE LAS «FIGUERS DE MODES»
(GRABADO N©° 9 DEL CATALOGO
DE E. GONCOURT).

Meissen fue el WUnico centro
europeo que fabricé la auténtica
porcelana; todas las demas manufac-
turas trabajaron diferentes clases
de pasta, algunas magnificas, pero
en realidad no eran porcelanas, sino
las llamadas «pastas tiernas», que
ademas coinciden con el momento
de apogeo, verdaderamente genial,
de la porcelana occidental. El perio-
do cumbre de la produccién sajona
alcanza hasta los anos cuarenta,
durante el tiempo que estuvo bajo
la direcciébn del pintor Herold.
Desde la muerte de Boettger este
artista reorganizé la manufactura
e introdujo nuevos estilos inspirados
en gran parte en los modelos de las
porcelanas chinas y japonesas, al
mismo tiempo que empezaban a
salir pequenias figuras pintadas en
brillantes colores, obra del escultor
Kaendler, antecedentes de las figuras
de porcelana que iban a gozar de tan
gran popularidad en adelante.

VAJILLA DE CARLOS III
Y MARIA AMALIA
DE SAJONIA

En el afno 1738 se celebrd la boda

de Carlos de Borbén a la sazén
Rey de Néapoles y Sicilia con Maria
Amalia, hija de Augusto III, Elector
de Sajonia y Rey de Polonia. Este
monarca tan entusiasta de las por-
celanas como su padre encargd un
gran servicio de mesa para su hija
en el que campean los escudos
acolados de la real pareja sobremon-
tados por la corona real.

ENSALADERA. VAJILLA DE CARLOS 11l (M. A. N.).

20

No han llegado hasta nosotros,
por desgracia, muchos ejemplares
de esta vajilla, pero los que quedan
en palacio, en el Museo Arqueolé-
gico Nacional —que posee la mejor
coleccién, en un total de doce
piezas— vy algiin otro museo, son
suficientes para que podamos apre-
ciar su calidad y arte. Es indudable-
mente una de las obras mas notables
de la fabrica de Meissen, por la cali-
dad de su pasta, la armonia de su
decoracién y su depurado gusto.
En ella se dan por vez primera y de
una manera perfecta, un color verde
esmeralda recién descubierto y un
estilo rocalla incipiente, de lineas
suaves y graciosas, junto con las
deliciosas escenas galantes dibujadas
con el primor de una auténtica
miniatura.

Entre los anos 1735 a 40, precisa-
mente en los que se hizo este ser-
vicio, empezaba a mostrarse cierto
cansancio ante la repeticién de los
modelos introducidos por Herold
hacia quince anos y las exuberantes
formas barrocas. Para remediar esta
situaciéon se pidieron a Paris reper-
torios de obras de los artistas en
voga, Watteau, Boucher y Lancret
principalmente, popularizados por
magnificas colecciones de grabados.
Empezaron ahora las escenas de
campesinos estilo Teniers, las galan-
tes y pastorales de Watteau y de
su imitador Lancret y los «putti»
de Boucher.

Unas veces los artistas de Meissen
copiaron literalmente el grabado,
limitindose a suprimir algunos de-
talles accesorios del fondo. Ejemplo
de ello es la bandejita de la figura
segunda que reproduce fielmente
«L’enchanteur» de Watteau, segun
el grabado de B. Audran «el Joven».
Otras veces combinan elementos de
dos grabados, pero conservando la
escena principal de uno de ellos; por
ejemplo, otra bandeja del Museo Ar-
queoldgico Nacional reproduce en su
conjunto «La legon d’amour», pero
por motivos que ignoramos, el artista
tomo la figura central del musico de
«Le lorgneur», dos obras asimismo
de Watteau. Sin embargo, lo mas
corriente es que los pintores de
porcelana sajones aprovecharan fi-
guras aisladas, para crear nuevas
escenas segun su fantasia: la man-
cerina y la ensaladera que reprodu-
cimos son buena prueba de ello, y
demuestran cémo con elementos




prestados, los pintores de Meissen
supieron crear escenas de una va-
riedad y encanto inigualables en su
genero.

Hemos dicho ya que una de las
novedades y gran acierto de la
vajilla es su hermoso color verde:
va aplicado como una mancha
uniforme sobre la superficie de
una blancura inmaculada, v sobre
él, el dibujo perfilado en finos
trazos negros con los sombreados
en plumeado, negro también. Se-
paran las diferentes escenas al par
que realzan los volimenes vy las
formas de las piezas, orlas de finos
«arabescos» dorados alternando con
otras decoradas en reserva sobre
fondo de oro. La nota brillante la
dan los escudos de los soberanos
pintados en rojo, azul y dorado
con perfiles en negro.

lTodas las piezas llevan en el
solero la marca de ese periodo de
Meissen, esto es, las dos espadas
cruzadas pintadas en azul que fue-
ron imitadas en tantas factorias.

Esta vajilla tiene ademas un in-
terés especial para nosotros; el
regio presente del Elector produjo
la admiracion que cabia esperar en
un monarca tan amante de las artes
como era Carlos III, influyendo de
un modo particular en la fundacién
de su fabrica de porcelana de
Capodimonte, en 1743, y por lo
tanto en la del Buen Retiro, su
sucesora.

Repartidos también por varios
museos existen algunos ejemplares
de una vajilla procedente de una
de las dos factorias de Carlos lll,
marcadas con la flor de lis en azul,
y en las que estd patente la influen-
cia del servicio real de Meissen.
Son piezas de pasta tierna como
todas las de la época, a excepcion
de las sajonas, cubiertas por un
barniz cremoso, calido, contra el
que destacan la decoracién de esce-
nas galantes estilo Watteau, pin-
tadas en suave policromia de tonos
verdes, malva, amarillo y rosa,
principalmente. Es probable que se
trate de un servicio de mesa que
el Rey envié como presente a la
corte de Madrid, pero no puede
afirmarse con seguridad puesto que
las obras de los primeros tiempos
del Retiro se confunden con las
de Capodimonte; lo cierto es que
constituye una de las obras mas

exquisitas del periodo rocalla, o
sea, del apogeo de.la porcelana.

VAJILLA DE CARLOS IV
Y MARIA LUISA DE PARMA

Como dijimos antes, la fabrica
de Meissen fue la primera y maés
importante de Europa; sus obras
se imitaron en todas partes y aun
se copiaba su marca. Hasta media-
dos del siglo conservé su papel
preponderante sobre las fabricas de
porcelana de Occidente, pero en
esa fecha fue la de Sevres la que
se erigi® en rectora de la nueva
produccidn artistica y puede de-
cirse que en cierta manera no ha
perdido su puesto nunca.

Los principios de la fibrica fran-
cesa fueron modestos hasta que se
interes® por ella madame Pom-
padour, quien en 1756 la trasladd
desde su primitivo emplazamiento
en Vincennes a una propiedad suya
en Sévres; a pesar de la proteccion
de la favorita, tres afos después
estaba a punto de tener que cerrar,
por lo que Luis XV se hizo cargo
de ella concediéndole grandes sub-
venciones: el derecho a marcar las
piezas con las cifras reales, las LL
entrelazadas y el privilegio de em-
plear el dorado en su decoracidn,
en perjuicio de las demés manufac-
turas del pais.

Desde el primer momento una de
las especialidades de Sévres fueron
las vajillas que le dieron renombre
universal por su alta calidad. El Rey
hacia constantes encargos para alha-
jar sus palacios y ofrecer deslum-

BANDEJA DE LA SOPERA. VAJILLA
PERTENECIENTE A CARLOS IV Y
MARIA LUISA.

«tMUJER BAILANDO, VISTA DE ES-
PALDAS» A. WATTEAU, GRABADO AL
AGUAFUERTE POR F. BOUCHER (NU -
MERO 446 DEL CATALOGO DEE. GON-
COURT).

VASOS REFRESCANTES PARA BOTELLAS Y COPAS. VAJILLA DE CARLOS |V
(M. A. N.).
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MEDALLON DEL VASO REFRESCANTE PARA BOTELLAS, DE LOS PINTORES
SINSON Y CASTEL.

MEDALLON DE UNA CUBETA REFRESCANTE. PINTADO POR ROSSET Y DORA-

DO POR PIERRE «EL VIEJOn»,

brantes regalos a otros monarcas
—son famosas las regaladas a Cris-
tian VII de Dinamarca y José Il de
Austria—, a embajadores y grandes
sefiores. Més tarde, los propios
interesados realizaron directamente
sus encargos; ejemplo magnifico es
el servicio de mesa de Catalina Il
ornado con las iniciales de la
Emperatriz, del afio 1779.

Son también obras excepcionales
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las vajillas dedicadas a las favoritas,
madame de Pompadour y, sobre
todo, la de la Du Barry. Esta es el
primer ejemplar de una serie, que
dada su avanzada época, el afio 1770,
conservando las formas rocalla lleva
ya una decoracién con elementos
neoclasicos, los cuales van a cons-
tituir el llamado «estilo Luis XVI».

Dentro de este estilo y esta serie,
tenemos en Espafia el incomparable

«service des Asturies», como se
conoce fuera de nuestras fronteras
a la vajilla que el Rey de Francia
ofrecié como regalo de bodas a los
principes de Asturias, Carlos vy
Maria Luisa, al contraer matrimonio
en 1765. Carlos era el futuro Car-
los IV y Maria Luisa de Parma
—ella firmaba siempre «Luisa»—
era nieta de Luis XV.

El primer envio de esta vajilla
constaba de 215 piezas més los
grupos escultéricos para adorno de
la mesa, pero més tarde Maria
Luisa realizé otros encargos para
ampliar el juego y reposicién de
piezas. El conjunto principal lleva
pintadas en todas las piezas las
dos LL enlazadas y dentro la le-
tra V, correspondiente al afo de
fabricacién, 1774. Otras piezas pos-
teriores, por ejemplo tres canastillos
para fruta, llevan una doble «f»
que corresponde al afio 1783 vy
todavia hay algunas de fecha pos-
terior.

Las piezas presentan perfiles ondu-
lados como exige el estilo rococd,
de lineas sinuosas, asimétricas que
dan esa apariencia de fragilidad vy
elegancia a los objetos de la época.
A la decoraciéon policroma se afade
un dorado brillante que presta ma-
yor realce a la blanca porcelana, al
tiempo que subraya las formas vy
suaviza las lineas.

La decoraciébn consiste en una
ancha cenefa al borde de las piezas,
dejando amplios espacios libres y en
el centro si es en fuentes o platos,
o en lugar destacado en las vasijas,
llaman nuestra atencién las iniciales
de los regios esposos, una C trazada
por una doble rama dorada unida
en el centro de la letra por un
nudo y una L dibujada con graciosa
guirnalda de diminutas rosas poli-
cromas, como se hizo por primera
vez en la vajillas de madame Du
Barry. El elemento decorativo prin-
cipal lo constituyen los grandes
medallones enmarcados por doble
junquillo dorado, guirnaldas de ro-
sas y roleos de laurel también dora-

dos; a cada lado, dentro de un

doble circulo de mosaico dorado y
rosas, aparece el castillo herildico
de Espaiia. |

Los medallones son auténticos
cuadros, ejecutados con la seguridad
y técnica depurada de los artistas
de Sévres. Los temas preferidos son
paisajes con campesinos, pescadores,



cazadores y algunas escenas militares.
El estilo de cada uno varia segin
el autor; al lado de paisajes suaves,
de luz difusa, nérdica y arboles de
amplias copas verdes, aparecen otros
de tonalidades calientes y luz ra-
diante. Unos son casi caligraficos
mientras en otros domina lo pictéd-
rico e igualmente difiere la manera
de tratar los personajes y demais
elementos como los edificios, puen-
tes, tiendas de campafa, etcétera.

Los pintores y doradores ponen
su firma o su marca en el solero,
al lado de la marca de la fabrica,
por ello podemos afirmar que en
esta vajilla intervinieron los maés
reputados artistas: Rosset, especia-
lizado en flores y paisajes, al que
deben casi todas las guirnaldas de
rosas Castel, pintor de péjaros y
paisajes que colabora con N. Sin-
son, gran paisajista, en la sopera.
Los doradores principales son Henry
Frangois Vincent y Pierre «el Viejo».
Entre todos ellos crearon una obra
que acredita el arte y maestria a que
llegd Sévres en la segunda mitad
del siglo.

En todas las vajillas destacan por
su importancia las grandes soperas,
piezas selectas que se modelan y
decoran con especial esmero. La de
este juego —ademds de una legum-
brera muy parecida— y que se
conservan en el Museo Arqueolé-
gico Nacional, es una demostracion
de ello. En el solero lleva las mar-
cas de fabrica y de artistas en
oro, cosa que se reservaba para
las piezas maestras exclusivamente,
Su forma rocalla, disefnada indu-
dablemente por un orfebre es
muy semejante a las de la wvajilla
de Cristian VII v sobre todo
a la de la Du Barry. De igual am-
bicién son las magnificas bandejas
sobre las que se presentaban soperas
y legumbreras, Sigue en importancia
los «vasos refrescantes» en forma de
cubeta, para botellas y copas, las
salseritas, mantequeras y manceri-
nas, cuyos pocillos, imitando tejido
de mimbre, son un alarde de téc-
nica y gracia.

Prueba del aprecio que los prin-
cipes de Asturias tenian por su
vajilla nos lo indica el constante
uso que hacfan de ella, pues en
varias ocasiones se vieron obligados
a hacer nuevos encargos a Seévres
y sin duda por ahorrar tiempo
también a la fibrica del Buen Retiro.

De esta manufactura se conservan
algunos ejemplares. Sus formas
y decoraciébn son exactas a los
modelos franceses; los medallo-
nes ostentan pinturas exquisitas
que pueden competir con las de
los pintores de Sévres, Ginicamente
varia la calidad de la porcelana.
Por esta época el Retiro traba-
jaba una pasta tierna ideal para
grupos escultéricos y piezas de
adorno, pero no para vajilla. Es
muy conocida la anécdota de los
terribles enfados de Maria Luisa
a quien le gustaban las bebidas muy
calientes, cuando se le rompia una
taza v se le vertia el contenido

encima. El barniz carece de consis-
tencia y por ello acaba adquiriendo
la pieza un tono sucio y con man-
chas como ocurre en la loza mal
cocida y porosa. Afos mas tarde
Sureda consiguié la pasta adecuada
para objetos de uso y en el Retiro
y la Moncloa se hicieron vajillas
magnificas.

VAJILLA DE FERNANDO VII
E ISABEL DE BRAGANZA

La tercera y ultima de las grandes
vajillas con escudos reales de Es-
pana es la que encargd Fernando VII

MARCA: NAST A PARIS.

AZUCARERO. VAJILLA DE FERNANDO VII E ISABEL DE BRAGANZA.
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TAZAS PARA HELADO. VAJILLA DE
CARLOS V.

PLATO. VAJILLA DE CARLOS 1IV.
BUEN RETIRO. MARCA: FLOR DE LIS
AZUL (M. A. N.).
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al contraer terceras nupcias en 1818
con la princesa portuguesa, Isabel
de Braganza. Como la desgraciada
reina s6lo sobrevivié dos afios a
su matrimonio, la vajilla que cierra
con broche de oro la serie queda
perfectamente fechada. Entre las
tres podemos seguir la evolucidén
artistica sufrida en Europa vy, sobre
todo, la historia de la porcelana
desde los comienzos del estilo ro-
calla —el que verdaderamente com-
prendié y valoré esta materia—,
como podemos apreciar en la
vajilla de Carlos III, en la que se
inicia este estilo, su transicién al
neoclasicismo en la de Carlos IV
vy el triunfo del estilo Imperio en
la de Fernando VII, en el que la
porcelana se emplea ya desvirtuada
de su verdadero ser.

La vajilla es obra de uno de los
talleres mas importantes de Paris
en el primer cuarto del siglo xix;
todas sus piezas llevan en el solero
la firma de su autor escrita en oro
en dos renglones: «nast a paris/
par brevet d’'invon».

Hermann Nast, de origen aus-
triaco, empezd trabajando en un
taller de Vincennes, pero vya en
1782 se instalé en la calle de Po-
pincourt, y al poco tiempo se
trasladé a la de Amandiers. Durante
el periodo revolucionario pasé por
una crisis como los demas cera-
mistas, pero al advenimiento del
Imperio supo aprovechar el mo-
mento € interpretd mejor que nin-
gun otro artista los ideales de
grandiosidad que requeria el nuevo
régimen; al morir, en 1817, dejé
a sus hijos una fabrica en pleno
rendimiento y asi continué hasta
que en 1835 sus sucesores la ven-
dieron.

Nast se presentd en todas las
exposiciones industriales y comer-
ciales que empezaban a celebrarse
en Francia desde 1798. En la de
1806 ofrecié a la admiraciéon de
los visitantes bustos del Empera-
dor y la Emperatriz, y jarrones de
metro y medio de altura, verda-
dero alarde de técnica e inspiracién.
Luis XVIII, en 1819, celebré en
el Louvre la gran Exposicién de
la Restauracién, en la que Nast
recibi6é la medalla de oro. Durante
la visita regia, el soberano se de-
tuvo ante los hijos del artista, sus
sucesores, para felicitarles y ani-
marles a continuar la obra tan

brillantemente empezada por su
padre.

Nast cogid el momento en que
los descubrimientos de yacimientos
de kaolin en Francia permitieron
a los ceramistas producir autén-
tica porcelana; consiguié una pasta
muy blanca, dura y transparente
como el vidrio opalino, pudiendo
ofrecer una produccién muy va-
riada debido a sus continuas inves-
tigaciones. Fue ademaés el inventor
de la decoracién en relieve trabajada
a la rueda, vy cuando recubre las
piezas con bafio dorado, como en
el caso de esta vajilla, consigue dar
la impresién de verdaderos bronces,
capaces de competir con los de
Thomire, el célebre autor de la
cuna del Rey de Roma; pero en
ellas la porcelana se limita a ser
un soporte de la decoracién y su
calidad desaparece por completo,

La vajilla es un prodigio en cuanto
a calidad de la pasta y la técnica de
la decoraciéon. Todas las piezas
llevan un fondo carmin sobre el
que destaca la decoracién en relieve
dorada o mate, segin los casos,
dejando ver la porcelana solo en
los platos y platillos.

[as formas son monumentales
como puede apreciarse en el azuca-
rero de la figura 16, cuyo recipiente
estd sostenido por esfinges que
a su vez descansan sobre alto
plinto, decorado con elementos tam-
bién clasicos. Los vasos refrescan-
tes son también bellisimos, en for-
ma de urna sostenidos por delfines.
Los motivos decorativos dominan-
tes son las sartas de perlas, pal-
metas, bucraneos, etc., v en lugar
destacado aparecen las iniciales de
los monarcas, la F yv la I sobre-
montadas por una corona de
laurel sostenida por guimeras.

Repetimos que es la wltima de
las vajillas de aparato dedicadas a
soberanos espanoles; a partir de
este momento la porcelana entrd
en el periodo de industrializacién
en el que la técnica consiguid
prodigios en cuanto a calidades de
la pasta, torneados y decoracién,
como el estampado mecéanico, des-
cubierto por los ingleses hacia 1770,
y que ahora llegé a su perfeccién,
pero todo ello en perjuicio de la
verdadera creacidén artistica alcan-
zada durante la segunda mitad del
siglo xvi.



ANTONIO MARI-RIBAS

ANTONIO FERNANDEZ MOLINA

Los coleccionistas y los amantes de la pintura saben
que el dibujo es una importante piedra de toque de la
calidad de un artista, ya que en él aparece su sensibilidad
de una manera mds manifiesta, pues, al utilizar medios
mas limitados que la pintura, se ponen méas de relieve
sus posibilidades de expresién. La historia del arte esté
llena de ejemplos de pintores que han dejado en el dibujo
una parte muy destacada de su obra.

El ibicenco Antonio Mari-Ribas, que en la pintura
también destaca con sus excepcionales dotes, es sobre
todo en el dibujo donde da de si el maximo de sus
posibilidades. Los resultados le acreditan como uno de
nuestros mejores dibujantes, merecedor de una amplia
difusién y conocimiento.

El trato personal del pintor, el verle trabajar o, en
todo caso, el tomar contacto con un conjunto mas nu-
trido de su obra, lo revela con asombrosa evidencia.

Este hombre sencillo, y entregado por encima de
todo a su tarea, que es Mari-Ribas, impresiona con la
realidad de esta insoslayable vocacién que, con la razén
de su arte, es la razén de su vida. Hombre de ideas muy
claras y de una amplia comprensién hacia todas las
facetas del fenémeno artistico, su personalidad ha tomado
de ellas lo que le era més afin. El vivir en Ibiza, donde
el ambiente artistico estd abierto a las manifestaciones
mas audaces, le ha puesto en contacto muy directo con
destacados pintores de vanguardia. Y él ha asimilado
perfectamente, dentro de una linea tradicional, los movi-
mientos aparentemente mds dispares. Al decir que sus
dibujos estin dentro de lo tradicional, me refiero a que
entran de lleno en la gran tradicién del dibujo, enlazando
con aquellos maestros que unen, a la realizacion rigurosa,

la creacién de una atmésfera que hace que podamos ver,
a su través, mas alldi de la mera representacién. Con
rasgos que le emparentan con un Rembrandt y un Goya,
sus dibujos dejan abiertas las posibilidades y contribuyen
a explicar los de otros artistas abocados a las experiencias
mds radicales de nuestro tiempo como puede ser, por
ejemplo, Vedova.

A Antonio Mari-Ribas, durante una larga temporada,
se le ha visto en Palma de Mallorca trabajando al aire
libre. Sentado en un banco del paseo del Borne, como
si fuera un desocupado o simplemente alguien que des-
cansa esperando el momento de acudir a algin sitio.
Pero con la mirada despierta, como si interrogara con
los ojos y la mano dispuesta para trazar unos resgos
rapidos en la cartulina, sobre los que trabaja hasta dejar
concluido el dibujo. Sus dibujos interpretan escenas
populares. Los paseos, los mercados, el puerto es lo que
le atrae mas especialmente, y en ellos la figura humana.
sorprendida en actitudes naturales, cuando el modelo no
se siente observado, pues de otro modo, o adopta una
actitud de rechazo o compone una pose. Y a Mari-Ribas
lo que le atrae es la naturalidad, donde encuentra la

verdad del hombre, se siente identificado con ella v la
capta con entrafiable poesia.

Sus dibujos, por encima de las circunstancias pasa-
jeras de las modas pldsticas, enlazan el pasado con el
porvenir y en ellos como en los de los mas sensibles
creadores, se percibe la evidencia del arte, que se da con
espontaneidad y frescura, de acuerdo con la noble manera
de ser del hombre que, por encima de todo, dibuja
porque esa es la razon de su existencia.




1l arte

el azabache

Una de las artes mal llamada
menor, pero con ascendencia tan
ilustre como las pinturas ptinicas de
Pausias y Aristides que ilustraron
las naves de Cartago, es el arte del
azabache. Noble arte, como noble
es la materia en que se funda.

El azabache tiene historia a lo
ancho vy a lo largo de las rutas
europeas, y muy particularmente
por los caminos que parten de
Francia hacia Compostela. Por la
ruta lemosina, por la bordelesa, por
las viejas calzadas que atraviesan las
brefias navarras en la confluencia
de Puente de la Reina y Obanos,
el arte del azabache hace presa y galar-
dén en las estamefias de los pere-
grinos, adorna severamente los cru-
ceros del roménico naciente —el
roméanico del camino, como me
gusta llamarle— y se hace efigie,
o joya, o venera, en el hogar del
caballero hanseético, en las capella-
nias de la isla de Francia, o en el
mascaréon de las naves de Italia que
anuncian la aurora de las repablicas
talasocréticas en el partenopeo mar.

EXTRANO Y FASCINANTE
MINERAL

El azabache es negro, de un negro
profundisimo. Garcia Lorca, tan
identificado con la mégica expresién
de ciertos colores, ya decia, cuando
poetizaba al Camborio, que tenia
pelo de «negro azabache». Descubrié
ademds, con ese magicismo de su
palabra, el sentido fascinante del
misterioso lignito que, a lo largo de
su obra poética —juntamente con
sus preferidos verde, amarillo y pla-

teado— apela siempre a su negrura
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abracadabrante, a la profundidad ru-
tilante de sus tornasolados destellos.

;Cémo se tejidé este misterio del
azabache, que se pierde en la noche
de los tiempos!?

Por de pronto tenemos viejas
ascendencias filolégicas. Se sabe que
en el mundo antiguo se daba el
nombre de «succinum nigrum» a
este bello lignito, profundo en su
color negro, duro y a la vez frégil,
delicado en su pulimento y severo
en su estado de fosilizacién. Nombre
més generalizado, sin embargo, por
su enclave en las gargantas del rio
Gagas en el Asia Menor, es el de
«lapis gagates», topénimo del que
salen a luz las derivaciones de «jet»
inglés, «geitz» francés, «gagat» ale-
mén, y las consecuentes del gallego
«acebiche», del aragonés-«azabaya»,
del catalan «gaieta» y, en fin, del
castellano «azabaje», todos ellos, los
peninsulares, a través del é4rabe
«az-zabdg» que personifica la raiz
filolégica de los idiomas particulares
de Espaiia.

;Cémo se teje, repito, el misterio
en torno a este material de humilde
apariencia, y dotado, sin embargo,
de altos valores artisticos...?

El profesor Filgueira Valverde nos
informa magistralmente con la si-
guiente nota: «A su belleza y aptitud
para la talla, afiade una larga tradi-
cién como material mégico, dotado
de virtudes " épticas’’ y preventivas,
sobre todo frente al mal de ojo. Exis-
ten amuletos egipcios de azabache;
en la isla de Purbeck se labraba en
época prerromana; fue usado por los
etruscos. Aparece entre los hallazgos
cartagineses de Ibiza. La antigiiedad
clasica lo importé de la India.
Aristételes, Plinio y Dibscoro do-

cumentan su uso. De la presencia
en Espafia en la época visigdtica
da testimonio San Isidoro en Las
Etimologias: ’Gagates’’ es una pie-
dra hallada primeramente en Cilicia
({Licia?) que es arrojada a la orilla
por el rio Gagas, y de ahi le viene
el nombre; hay muchos en Breta-
fia... hace huir a las serpientes,
sefala la presencia de los demonios
y descubre la virginidad. Es admira-
ble porque se enciende con agua
y se extingue con Oleo» (1).

Vemos, pues, como desde remotas
antigiiedades, el azabache tiene una
presencia magicista ademés de su
inestimable valor artistico. Los éra-
bes espafioles utilizaron amuletos o
aljerces para prevenirse de peligros,
como preservador de ciertos males,
y aun, en determinados acontece-
res, en apoyo de su sentido fatalista
de la vida. Cita nuevamente el
profesor Filgueira Valverde a este
respecto, que el uso defensivo de
los amuletos de «mano abierta»
(contraposicién a la «higay —en
gallego «figa» (2)— actitud de «mano
cerrada» con el pulgar entre cora-
z6n e indice, gesto de ofensa al
mismo tiempo utilizado para el mal
de ojo) es de uso corriente en
azulejos hispano-drabes, ya que al
parecer, los Mandamientos de Ma-
homa quedan simbolizados en los
cinco dedos, a saber: creer en
Dios, orar, dar limosna, ayunar en
Ramadédn y visitar La Meca. Como
talismédn en las fachadas de las
casas —escribe el sefior Filgueira—
«tenia virtud de enflaquecer la
fuerza de los enemigos».

Hasta tal punto estaba generaliza-
do este signo dentro de la cébala
supersticiosa, que la propia Santa




leresa recibia grandisimo disgusto
y desazén cuando su confesor le
obligaba a hacer el ademin de
«higa» contra las visiones o flacos
pensamientos,

GEOGRAFIA ARTISTICA DEL
AZABACHE

Ya dijimos que a través del
camino francés —como «vieira»
es venera, igual a culto de Afrodita,
y «viero» asimismo, quiere decir
camino en romance gallego (jcémo
se entrecruzan con el pasado mitico
las viejas tradiciones jacobeas!)—
vemos nacer una cultura vitalista.
Por ella, a través del camino, en el
emplazamiento solemne por la so-
briedad de las viejas iglesias romaéni-
cas, o cabe los hospitales para
peregrinos, vendria el flujo nuevo
que daria juventud y fragancia a
las formas artisticas de occidente.
El roménico compostelano ya es
escuela, como mestre de ascensidon
espiritual es Mateo, egregio artifice
del Pértico de la Gloria.

Los azabacheros de Whitby en
el Yorkshire o los de Sainte Co-
lombe, en Francia, vendrian a Com-
postela con la humilde muestra de
sus talleres. Humilde, si, porque el
centro geogréfico de la azabacheria
occidental seria Santiago de Com-
postela. Los azabaches de Inglaterra,
de Sajonia, o del Sur de Francia,
no tenian, evidentemente, la calidad
de los asturianos, de los portugue-
ses, y aun de los del Bajo Aragon.
Los artistas, tantc ingleses como
franceses —posiblemente algin ale-
médn— no estuvieron a la altura
de nuestros azabacheros, los cuales
lograron una rara perfeccién en sus
trabajos y para sus muestras acaba-
das, amplia difusién por toda la
cristiandad.

Vemos, pues, que la geografia
artistica del azabache se localiza,
fundamentalmente, en nuestra Pen-
insula (3). En bellisimas y variadas
colecciones como la de Valencia
de Don Juan; en medallones, cru-
Ces, vieiras, imégenes, etcétera, del
Museo Provincial de Pontevedra;
portapaces de la coleccién Bauza;
cruces y medallones de la catedral
de Oviedo, de Santiago de Com-
postela, de Orense, Seo de Coimbra,
etcétera.

Como se ve, la corriente artistica
éncauzada desde Compostela por

los artesanos y orfebres de la ciudad
Jacobea, riega y fecunda todas las
tierras de Espafia. Pero al propio
tiempo la geografia artistica de
Europa— aquella cristiandad que
bulle por los viejos caminos de la
«ecumene» con don Gaiferos, con
Raimundo de Borgofia, con los
principes de Agquitania, con los
caballeros hanseéticos, o brillando
con la luz carolingia que irradia
Aquisgrin— se ve invadida por
este flujo cultural que imparten los
azabacheros gallegos. Hasta tal pun-
to, que el ir y venir caminante al
sepulcro de Santiago el Mayor,
hijo del Zebedeo y de Salomé,
de la noble tribu de Jud4, se hace
peregrinacién de arte. Aquellos pe-
nitentes del Milanesado, de la Selva
Negra, de la Francia caminante por
las rutas cluniacenses y, en fin,
todo el tridfago de la contricién,
del dolor y de la esperanza, regresan
con sus azabaches: conchas para
prender en la estamefia a modo de
certificado penitencial, y bella ima-
gineria labrada con entusiasmo y
amor por Miranda de Villaviciosa
(1597), Ferndndez de Arrabal (1574)
o Juan Alvarez (1640), que citan,
entre los pocos nombres de orfe-
bres que llegaron hasta nosotros,
Pérez Costanti y Osma.

Asi, la distribucién de amplias
colecciones, como la del Kaiser
Friedrich Museum; la Hispanic
Society of America, que cataloga
Betrice Gilman (4), o las piezas del
Museu Machado de Castro, de
Coimbra, se ve potenciada por las
que se exponen en distintos museos
de Europa, como un busto de la
Inmaculada en el Museo del
Louvre; un San Juan en el Museo
de Bergello (Florencia), una gran
imagen de Santiago en el Museo de
Viena, procedente, al parecer, de la
coleccién del archiduque del Tirol,
hermano de Maximiliano II; cruces
en la Santa Capilla de Paris vy
rosarios propiedad de la reina Cle-
mentina de Hungria, viuda de Luis X.
Todo ello sin contar las colecciones
menores como las del Museo de
Edimburgo, British Museum, Mu-
seco de Cluny y Free Museum,
que se hallan en posesion de imége-
nes de Santiago peregrino, asi como
de medallones, rosarios y piezas
sueltas de esculturillas profanas vy
objetos de adorno femenino.

La geografia artistica del azabache
a través de su escuela compostelana
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es, pues, de un ecumenismo inun-
datorio. De las viejas rias santia-
guesas, con esa constante de fijismo
y eternidad en el que tiempo sélo
es mensurable para la trascendencia,
van saliendo, Europa adelante, las
obras de los artesanos y orfebres
que se aplicaron en ellas con amor
y constancia. El arte del azabache ya
es universal yv toma carta de natura-
leza, codedndose con las mejores
imaginerias o con los mds sobre-
salientes artesanos de la orfebreria
europea.

Un arte que llega a nuestros dias,
como veremos, pleno de jerarquia
y fragancia.

SIMBOLO ECUMENICO DE LA
«VIEIRA»

Ya dijimos que la palabra «vieira»
(venera) es algo asi como una
contraposicién de la «figa» (higa).
Mientras esta ultima se constituye
por el ademi4n de mano cerrada,
la «vieira», con sus rayuelas inscritas
en la parte abovedada es como una
mano abierta que, al igual que los
amuletos de los azulejos hispano-
arabes, tiene simbologia legendaria
para determinados preceptos cris-
tiano-mahometanos inscritos en am-
bas religiones. En el Liber Sancti
[acobi se dice a este respecto:
«Pues hay unos mariscos en el mar
préximo a Santiago, a los que el
vulgo .llama "vieiras’’, que tienen
dos corazas, una por cada lado,
entre las cuales, como entre dos
tejuelos, se oculta un molusco pa-
recido a una ostra. Tales conchas
estin labradas como los dedos de
la mano y les llaman los provenza-
les "nidulas’” y los franceses ’'cru-
sillas’’, y al regresar los peregrinos
del santuario de Santiago, las pren-
den en las capas para la gloria del
Apobstol y, en recuerdo de él vy
sefial de tan largo viaje, las traen a
sus moradas con gran regocijo. La
especie de corazas con que el ma-
risco se defiende, significan los dos
preceptos de la caridad, con los
cuales quien debidamente los lleva
debe defenderse, esto es: amar a
Dios y al préjimo como a si mismo».

Pero es que ademaés, la mitologia
griega estd fuertemente entrecruzada
en el simbolismo de la «vieira» v,
consecuentemente, vinculada a los
mitos del nacimiento de Afrodita.
También a su culto. Y de tal modo
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vinculado que, a través de la His-
toria —desde que cuatrocientos anos
antes de Cristo el vaso de Olintho
apareciese decorado con el naci-
miento de Venus surgiendo de
entre las conchas de una «vieira»—
los romanos lo graban en monedas,
en unguentarios y ldmparas; en los
enterramientos de la alta Edad
Media, en los temas pictéricos del
Renacimiento, como «El nacimien-
to de Venus», de Botticcelli y, en
general, en necrépolis y aras,
como si el cristianismo estuviese
traspasado de un neuma mitico
que, a decir de Américo Castro, ya
se hallaba en la invocacién de los
diéscuros, Céastor y Polux, en que
Santiago, como estos dioses cabal-
gadores aparecié sobre caballo blan-
co en Clavijo (5).

Pero la concha, como simbolo
jacobeo, viene de una leyenda muy
hermosa, segin la cual un caballero
en el dia de su boda, con el caballo
desbocado, entré en la mar; luego
de algin tiempo en sus profundi-
dades abismales salié milagrosa-
mente indemne, con todo su cuerpo
cubierto de conchas de «vieira».

Es asi que el simbolo primitivo
de las peregrinaciones a Santiago
seria el de la concha natural v,
andando el tiempo, una vez cons-
tituido el gremio de los «con-
cheiros», se vaciarian en plomo
ante la gran demanda que tenia
este simbolo penitente por parte
de los peregrinos, para los cuales
significaba, repetimos, como una
especie de certiicado de haber
participado en alguna peregrinacién
o gran perdonanza. En la Vie de
Saint Thomas le Martyr se dice:

Mes de Jerusalen es le palme
|apportée

et de Rochemadour Marie en
[ plum getée,

de Saint Jame ’escale quie en
[plum est muée...

Es decir, «escalen-«veira», y no
otro singular atributo es lo que
distinguia al peregrino a Santiago:
natural, de plomo, segin la época,
posiblemente mucho antes del si-
glo xm, las estamefias peregrinas
detentaban, con legitimo orgullo,
estas «signacula» cargadas de magi-
cisSmo.

Y por este sentido maégico, por

ese ancestralismo legendario que se
descubre a través de los tiempos
—cuatro siglos antes de Cristo, vy
aln mas si nos remontamos a las
dinastias faradnicas— los azaba-
cheros compostelanos buscan un
material maéagico que recuerde la
idea antigua de amuleto, y al mismo
tiempo emblema, y se deciden por
el azabache, que con tan buenos
yacimientos cuenta en la regién
galaicoastur y otros puntos de la
Peninsula. Hasta tal punto, que
estas veneras y cruces, asi como

otros simbolos herdldicos, se exten-

derian por Europa pasando, entre
otros paises, a gran parte de la
heraldica inglesa (6).

Se constituye, pues, el gremio de
los azabacheros. Sobre el particular
tenemos que citar nuevamente al
profesor Filgueira Valverde, que
dice: «La cofradia de los azabacheros
aparece documentada por primera
vez en 1410 y acogida al patronazgo
de San Sebastidn. Las interesanti-
simas ordenanzas, halladas por Lé-
pez Ferreiro, contienen una minu-
ciosa reglamentacién del oficio. Ante
todo aseguran el monopolio y la
pureza del material...». Parece ser
que es material falso todo aquel
que «no toma la paja y fende (7)
al sol y al aire o con otra callentura».

Asi es como se universaliza el
arte de los azabacheros, que tiene’
como escuela Unica y jerarquizada
los talleres de las viejas rvas de
Santiago de Compostela. Las vicisi-
tudes serdn sefialadas seguidamente.

TRAYECTORIA,
DECADENCIA

Y RESURRECCION
DE UN ARTE

Ya dijimos que dentro de la
produccién azabachera existian dos
tipos de cultivadores perfectamente
definidos: el artesano, que labraba
piezas para el consumo popular, y
en este caso la produccién era,
como la de toda artesania popular,
estereotipada, y el denominado or-
febre, que trabajaba al gusto del
consumidor, segin la moda impe-
rante. Asf como las piezas de la
artesania popular eran siempre repe-
ticiones tipicas de un gusto peculiar
o de unas preferencias magicistas,
las que salian de los talleres orfe-
breros se distinguian por su atipi-
cismo, por su variedad cambiante o




por su sentido de funcionalidad
estética. Gran parte de la obra
azabachera de orfebre esta deter-
minada por los encargos masivos de
concejos, cabildos catedralicios, fa-
milias con significacion ciudadana,
nobles, etc., que las adquirian,
segin encargo, e incluso modelo
para obsequiar a magnates, reyes y
acompanantes nobles que venian a
Santiago en peregrinacion con valio-
sas ofrendas.

Pero el arte de los azabacheros
tiene, como todas las artes, su deca-
dencia y deflacién. Es bien cierto
que tal decadencia es fugaz y pasa-
jera como puede comprobarse por
el corto lapso de tiempo, siglo xvi,
en que se minimiza la produccion
azabachera, pero es evidente, asi-
mismo, que la azabacheria compos-
telana llega a un alto grado de per-
feccidn y jerarquia en el siglo xvin,
durante el cual se producen piezas,
como la «Cruz Pastor», que son
alta expresion de un arte que llegd
a sus cotas mas insospechadas.

Los artistas pintores que trabajan
en medio de estos siglos emplean el
azabache como alto motivo deco-
rativo para muchos de sus cuadros.
Utilizan estos motivos en formas de
rosarios, dijes y otros ornamentos
que realzan la figura pintada. Su
aplicacién se adelanta a las mas
vigentes composiciones de hetereo-
geneidad de la materia, adoptada
por artistas de hoy, especialmente
por los grupos informalistas.

Ejemplos bien patentes los tene-
mos, entre otros, en los cuadros de
«Felipe Prospero», de Veldzquez, en
el Museo de Viena; el de la infanta
dofia Ana de Pantoja de la Cruz, en
las Descalzas Reales; o en las
monjas que rodean a dona Maria de
Molina en el retrato de «Las Huel-
gas», ataviada con rosarios y colla-
res, etc. Existen muchos ejemplos
de tal indole, tan extendidos vy
usuales, que la Inquisicién, por
considerar el azabache materia de
magia y brujeria, prohibié a los
pintores que dispensasen a los in-
fantes tales adornos.

El arte compostelano del aza-
bache no murid. Aquellos balbuceos
un tanto supersticiosos del siglo xn,
la granacion estilistica del xv al xvin
y, particularmente, las constitucio-
nes gremiales fundadas en 1410,
mantuvieron vivo un arte que se
extendio a toda Europa y, posterior-
mente, a la cotizacion artistica ame-

ricana (M. Vaughan: «Rare old
Spanish carvings in jet») con un
poder expansivo excepcional.

Un arte que ain hoy pervive con
la natural adecuacién a los gustos
de nuestro tiempo, pero sin aban-
donar los temas tradicionales, la
fundamentaciéon expresiva de las
formas y su ancestralismo maégico.,
eso si, muy propio de las creencias
de trasmundo en el logos gallego.

[Las grandes colecciones, como
las de Valencia de Don Juan, la
del Museo de Pontevedra, la colec-
cion Bauza y las muestras existentes
en los museos y catedrales de FEs-
pana y Europa, asi lo atestiguan.

Hoy, repetimos, esta presente.
Recibié impulso vivificador en el
siglo pasado, concretamente en el
ultimo tercio, por parte de un
artista grabador de origen germa-
nico, Enrique Mayer, que vivid
entre los anos 1861-1931. Le siguié
un hijo suyo, pariente nuestro,
aunque por rama colateral, que
sigui6, con Pena, con Sesto y otros
grabadores y plateros, la gran tra-
dicién de la azabacheria compos-
telana, a la que dieron nuevos
alientos expresivos.

La historia de «lapis gagates» no
puede ser mas hermosa Vv recti-
linea. No s6lo se manifiesta como
un arte de orfebres y miniaturistas
—existen muchisimas piezas de bue-
nas dimensiones— compitiendo con
los mejores artifices florentinos o ve-
necianos, sinoO que ocupa una parce-
la muy amplia de las imaginaciones
y creencias humanas de trasmundo
por su ancestral apelacion magica.

Este bello azabache o «acebi-
che», que pasa por la noche de los
tiempos y llega hasta nosotros como
una promesa auroral.

]| Josk FiLGUEIRA VALVERDE, «Azabache-
ria». Ediciones Castrelos, Vigo, 1965.

2 J. Levte pE VascoceLos, «A Figa».
Oporto, 1925.

} P. Pérez CostanTi, «Nuestros azaba”

cheros en el siglo xvi». Notas viejas ga’
licianas, Vigo, 1925,

4 BeaTrice GiLMAN, «Catalogue of sculp-
ture (sixteenth to eighenteenth centuries)
in the collection of the Hispanic Society
of America». Nueva York, 1930.

5 AMeErico CastrO, «lLa realidad de
Espana. Cristianos, moros y judios».

6 FerLipE CORDERO CARRETE, «Veneras vy
cruces de Santiago en la heréldica inglesa».
Cuadernos de Estudios Gallegos, xix.

7 Hendidura en gallego.




LA RESISTENCIA DE LA VOI

Es muy normal que principiantes y
cantantes inexpertos, deslumbrados por
descubrimientos de joyas musicales
para la voz, tomen algunas de éstas
para su repertorio, basandose unica-
mente en un problema de tesitura.

RAMON REGIDOR ARRIBAS

Es decir, echan un vistazo a una par-
titura (generalmente de 6pera), obser-
van cuales son las notas mas extremas
que en ella se tocan, recuerdan, a
su vez, las notas mas extremas que
ellos dan en los ejercicios vocales de
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sus clases de canto, y si la pieza de
musica no sobrepasa los limites agu-
dos o graves de SsSu propia voz, es
elegida alegremente para ser cantada
por ellos. Esta experiencia no me ha
llegado ahora a traves de mis alumnos,
sino que me era ya conocida por ha-
berla sufrido yo en mi misma persona,
durante mi primera etapa de formacioén
vocal. Recuerdo qQue mi maestra se
sonrela cuando yo le presentaba cier-
tas arias de 6pera para que me ensenara
a interpretarlas, y me sentia molesto
cuando ella las rechazaba y me hacia
ver que estaban fuera de mi alcance;
entonces pensaba yo que mi maestra
no apreciaba mi voz en todo su valor,
porque las obras alejadas de mi por
ella no me parecian imposible de eje-
cutar y estaban dentro de la tesitura
que yo abarcaba en mis vocalizaciones.

Y es que vocalizar no es o mismo
que interpretar una concreta partitura
musical. En los ejercicios vocales se
alcanzan grandes extremos tonales del
registro del cantante, por medio de elegir
la vocal mas idénea, las progresiones
musicales y los tiempos mas asequibles
para él. Por el contrario, una compo-
sicion vocal ha sido determinada en
su creaciéon por la inspiracion del
compositor, sin tener en cuenta la
conveniencia de un especial intérprete
(hay excepciones), y éste ha de someter-
se a los problemas musicales que
aquélla le impone y a la mayor o menor
dificultad fonética del texto que ha
de cantar, con lo que su posible te-
situra puede resultar disminuida.

Pero, aun en el mejor de los casos,
es decir, cuando el cantante domina
esa tesitura que la partitura elegida
abarca y es capaz de solucionar los
problemas que ella le presenta, la
inclusion de la obra en su repertorio
ha de pasar por un tamiz de extraor-
dinaria importancia, desconocido u
olvidado a veces por el intérprete, y
que es nuestro tema de hoy: la resis-
tencia de la voz.

La eleccidén de un repertorio, en virtud
solamente de la extensién vocal del
cantante, constituye una decisién insu-
ficientemente sopesada, que puede
transportar dolorosas consecuencias.
Y si este error es relativamente facil
de subsanar en principiantes (con
ayuda de un maestro de autoridad



admitida), no lo es tanto y se agrava
cuando afecta a profesionales del
canto, sin mas consejeros que ellos
mismos casi siempre, que pueden
sentirse ridiculizados en publico vy
ver destrozada su carrera y hasta su
propla voz.

Recordemos que el mecanismo de
fonacién en el canto implica un gran
estuerzo de orden muscular, que atane,
por un lado, a la musculatura respi-
ratoria (abdominales y diafragma), por
ser la voz un fenébmeno aéreo, y, por
otro, a la musculatura laringea y cir-
cundante. Ademas, exige gran actividad
de los centros nerviosos en una tarea
de concentracién, mandato y control.
Es facil de comprender, pues, que
cantar, llevado a ciertos extremos,

roducird inevitablemente una fatiga.

sta tardard méas o menos en llegar

(0 no llegard), segin la intensidad y
duracion del esfuerzo, segin la per-
feccién de la técnica vocal empleada y
segun la resistencia natural del or-
ganismo del cantante.

Se puede conseguir el dominio de
una técnica de emisién muy depurada,
se puede mantener la voz en magni-
ficas condiciones a fuerza de cuidados
y entrenamiento, puede ampliarse el
campo de posibilidades del aparato
de fonacién por virtud de un estu-
dio y una préctica bien llevados, pero
existe siempre a la postre un «non
plus ultra» tajante e insuperable, de-
terminado por los limites del propio
organismo del cantante. Este ha de
examinarse ante sl mismo con rea-
lismo, aceptando los consejos de per-
sonas competentes en el canto, huyen-
do de las exageraciones tanto por defec-
to como por exceso, pero inclindndose
en ultima instancia por las primeras.
Es preferible siempre cantar «so-
brado» que cantar «apurado». La va-
nidad, companera inevitable del artista,

uede traerle muchos descalabros.

as si este ha de sopesar los halagos
y evitar su poder de sugestion, también
ha de mantenerse firme ante las cri-
ticas de la envidia o de la necedad,
ﬂue podrian disminuir sus posibilida-
es. Conocerlas es el minimo deber
que tiene el cantante para sl mismo,
? aunque tal conocimiento no es tarea
acil, nadie inteligente ha dicho que
«saber estar» en el arte sea féacil.

En consecuencia, el cantante ha
de comprender con cierto grado de
aproximacién cuél es la resistencia
de su voz. Su comprensién implica
dos cuestiones: tiempo e intensidad.
No es lo mismo (y los inexpertos sue-
len confundirlo) cantar un aria de
opera en un aula de canto o dar unos
cuantos «agudos» en el cuarto de
bafo, que mantener un esfuerzo vocal
constante a lo largo de una represen-
tacion operistica o de un concierto,
y conservar resistencia para dar esos
«agudos» después de muchos minutos
de cantar. El cantante, pues, ha de
preguntarse: «jDurante cuénto tiempo
puedo permanecer emitiendo deter-

minados sonidos sin llegar a la fatiga
de mi voz 7». Pero el problema se in-
crementa con el factor intensidad. No
es lo mismo (y los inexpertos suelen
confundirlo todavia mucho mas) in-
terpretar una obra en el marco de una
habitacién o de una sala de estudio,
acompanados por un piano, que eje-
cutar esa misma obra en la grandiosi-
dad de un teatro de 6pera o0 de una
sala de conciertos, donde las medidas
del espacio acustico, la potencia so-
nora de una orquesta y el volumen
canoro de los companeros de escena,
obligan a la voz a gﬁandes intensidades
para hacerse olr. Uniéndose a la pre-
gunta anterior, el cantante habra de
interrogarse: «¢Durante cuanto tiem-
po puedo permanecer cantando con
determinada intensidad sin poner en
peligro mi voz 7»,

Asl, pues, la resistencia de la voz
serd un aspecto muy importante, entre
otros (tesitura, timbre, idioma, cultura,
estilo, etc.), a tener en cuenta por
el cantante en el momento de especia-
lizarse dentro del repertorio vocal.

La resistencia vocal puede plantear

problemas «por defecto» o «por exce-
so». Nos hemos referido a los primeros
en parrafos anteriores, por ser los mas
habituales en la practica del canto,
a que el cantante suele estar estimu-
ado por el afan de interpretar obras
de grandes intensidades (verbigracia
lo que se ha dado en llamar «Operas
grandes»), origen de las emociones
mas faciles e iman para las grandes
masas del auditorio. Muchos cantantes,
a poco que escuchan su propia Vvoz
dentro de un recinto de gran reverbe-
racién se consideran capacitados para
abordar este repertorio.

Sin embargo, aunque menos fre-
cuentes, existen los problemas de
resistencia por exceso. Se dan cuando
el cantante, dotado de una voz potente
o voluminosa, trata de interpretar obras
que exigen pequenas intensidades du-
rante una determinada duracion. Se-
gun el aforismo que expresa «quien
puede lo mas, puede lo menos» NO
deberia hallarse problema de resisten-
cia por exceso.

Pero en el canto tal aforismo no es
de aplicacién absoluta, puesto que
emitir la voz por debajo de ciertas in-
tensidades inherentes a ella supone
un gran esfuerzo para su dueno.

Es sabido que, entre dos individuos
de distinta longitud de pierna, el mas
pequeio no podrla mantener la zan-
cada del otro sin cansarse rapidamente,

ero el mas alto se cansaria antes, si
Eubiera de someterse al paso corto
de su compafero, que si mantuviera
su zancada. En ambos casos se Sus-
citarla una cuestion de resistencia.
Este ejemplo es trasladable al canto.
Si un tenor dramético, bien dotado
para abordar el repertorio o eristico
«fuerte», fuera llamado a la interpre-
tacién de un concierto de polifonia
cladsica, se cansarla mucho antes que

cantando una O6pera dramatica ver-
diana.

Asl, pues, hemos de afirmar que este
cantante de voz potente habra elegido
bien sus obras de repertorio, cuando
(en uniébn de otros requisitos cualita-
tivos) pueda interpretarlas en toda su
duracién, sin una fatiga que menos-
cabe su canto, y a una intensidad que
esté de acuerdo con el sentido inter-
pretativo de las mismas, sin grave
peligro para su laringe.

Para terminar, existe un desagra-
dable defecto musical, muy propio
de cantantes, que puede estar motiva-
do en numerosas ocasiones por una
cigestiOn de resistencia: la desafina-
cién.

Independientemente de otras cau-
sas, ésta se produce muchas veces
cuando el cantante se somete a es-
fuerzos vocales que van mas allad de
la medida de su resistencia. Sobreviene
una fatiga de las cuerdas vocales
y un cansancio de todo el organismo
por la fuerte tensién a que es sometido,
se hace imposible mantener la fre-
cuencia de las vibraciones sonoras a
determinada intensidad y, al disminuir
la frecuencia, se produce una calda
de tono. El cantante percibe esta de-
safinacion en gran nimero de casos,

pero se siente impotente para co-
rregirla.
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POEMA

LAS ARTES

/
Poesia

Soélo el hambriento

conoce la belleza de las horas y de las estaciones;

solo él

sabe lo que es un rio, un darbol,

el temblor de la hierba bajo el frio,
el color de una hoja.

Dentro de sus ojos hambrientos
estd el mar, esta el bosque,

toda la Tierra entera;

el color de las cosas,

la musica dulcisima,

la poesia que crece como darbol invisible.
Todo el arte ha nacido del hambre

del hambre del espiritu o de una esclavitud.

La voz del hambre canta maravillas,
cosas que turban, inquietan o espantan.
La voz del arte es la voz del amor.

Il

Pintura

Un complejo sentido de la vida

en el eterno lienzo desollado

y toda ausencia de cualquier calor

o sabor animal.

Un rumor impalpable del agua,

de la piedra que existe en el aire,

color seco,

color é&cido,

privado de cualquier peso humano,

de cualquier elemento vegetal...
Modulaciones rapidas,

abstractas,

musicales,

invisibles,

como en el interior de una concha marina
un universo aparte con un secreto intacto.

i

Musica

La ''consagraciéon de la primavera'’
es sélo motivo musical;

solo la musica

tiene ese don de adivinanza,

de ternura inefable,

de misteriosa consagracion.

Los pentagramas son como arco iris,
y los nifios saltan a la comba con el arco iris;
ninos ciegos para el color,

mudos para la risa,

tristes para su pena,

Sdélo el don del oido,

ese sentido sdlo,

aislado,

—sonidos, claves—

sinfonia inaudible,

as/ los consaqré la primavera.

%
Arquitectura

Con cuénta intensidad

puede negarnos la Naturaleza su paisaje,
hasta qué punto una piedra no es extrana,
irreductible.

La hostilidad primitiva del mundo

nos llega a través de milenios,

pero también los hombres

segregan lo inhumano,

en su aspecto mecdnico,

en sus gestos,

en sus acrobacias.

El universo del gato

no es el del canario,

y el espiritu calla

en este mundo inmdvil de esperanza.

v
Escultura

Lo sordo, lo incoloro, lo inmaterial
segregado por cerebros humanos,
materias salidas de lo fugaz y de lo insostenible
como vidas dudosas una vez dominadas.
Vuelo de saltamontes y de pdjaros
abatidos tempestuosamente.

Caracoles con sus casas a cuestas
evocando espirales,

dejdndose la sdlida baba

—un camino pulido y brillante—.

Todo estalla y se volatiza,

el reldmpago perpetua la luz en las retinas.
—Desprendimiento de retinas—.

Digna Palou



AGTUALIDAD

[.LA CUKVA DI
CHUFIN

de arte cuaternario situado en la aldea de Riclones, no

lejos del pueblo de Puentenansa, un cruce de carreteras

conocido en la parte mas montanosa de la provincia de
Santander.

Para alcanzar la cueva de Chufin hay que detenerse en la
presa de «La Palombera», situada unos ocho kilémetros aguas
abajo de Puentenansa en direccion a Pesues y a catorce kil6-
metros de esta ultima poblacion costera. Es el guarda de la
presa quien mejor ayudara a visitar el vacimiento al que lo
solicite.

Las pinturas y grabados de la cueva de Chufin se descu-
brieron en dos etapas. Primero hallé las pinturas del interior
de la caverna, en 1972, don Manuel de Cos Borbolla. El nos
ensené en Madrid lo hallado, y en su compaifia preparamos
un viaje de exploracion, en el cual vimos, ademas de las pin-
turas por ¢l descubiertas, algunas otras y, sobre todo, los 1m-

I A cueva de Chufin es un vacimiento recién descubierto

portantes grabados del vestibulo, asi como los del interior de la
cueva que él no habia apreciado. Daremos en BELLAS ArTES 73
las primicias de este hallazgo, que por su antiguedad y carac-
teristicas tendra en lo sucesivo un puesto en los estudios del
arte rupestre espanol.

La cueva del Chufin se abre bajo una visera rocosa que
forma un amplio y abrigado vestibulo. De éste se pasa hacia
el interior de la caverna a través de una ancha galeria de muy
bajo techo, por la cual, al entrar, hay que avanzar arrastrandose
unos veinte metros por el suelo. Luego, ya de pie, se puede pe-
netrar mas comodamente, iniciandose pronto un descenso en
la amplia galeria que tiene cada vez el techo mas alto y acaba
en un aprofunda sima o lago interior que nterrumpe con
sus aguas totalmente, de lado a lado, el curso de penetracion
a la cueva.

Todos los vestigios de arte rupestre que hemos encontrado
en la cueva de Chufin se agrupan en dos lugares. Un conjunto
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GRAN VESTIBULO Y ENTRADA A LA CUEVA DE CHUFIN




GRAN ZONA DEL TECHO PINTADO DE ROJO ¥ PUNTEADO EN
TORNO A UNA OQUEDAD NATURAL DE FORMA OVOIDE.

de importantes grabados fueron realizados a la luz libre del
exterior en el centro del vestibulo de la caverna. Algunos otros
grabados se ven en un bloque o saliente de la roca mas a la
izquierda. Aun a la derecha, casi fuera del abrigo, se situa
otro conjunto abigarrado de grabados aislados de los ya citados.

Luego, en el interior de la caverna, hemos hallado algunos
grabados de otro caracter, mas todas las pinturas que nos
ofrecen hasta hoy la cueva de Chufin. Aparecen al final de
la amplia galeria va descrita, poco antes de llegar al lago o
sima central que ya hemos mencionado, situidndose a ambos
lados de la citada galeria.

Por su caracter por su posible significaciéon cultural
y cronolégica descrigimﬂs brevemente ambos conjuntos de
creaciones artisticas empezando por el grupo de grabados que
hemos descubierto en las paredes rocosas del vestibulo.

LOS GRABADOS DEL VESTIBULO DE LA CUEVA

Como ya hemos indicado, el que visite la cueva de Chuf{p
hallar4, en primer lugar, grabados en tres lugares del vesti-
bulo. Hemos de hacer constar que por su situacion casi al aire
libre poseen interés muy especial, pues constituyen el unico
gran conjunto de arte rupestre cuaternario que aparece rea-
lizado a la luz del dia en Espafa.

De los tres grupos de grabados del vestibulo es la serie del
centro, a la izquierda de la puerta de entrada a la caverna,
los de mayor interés. Forman un abigarrado conjunto de tra-
zos realizados tal vez en dos épocas. Unos son mas finos y
forman lo que llamaremos el friso superior. Otros mucho mas
gruesos los denominaremos friso inferior. Los otros grupos de
grabados son de menor interés, pero completan y valoran al
mas importante que podemos suponer formaba el nucleo prin-
cipal de este verdadero «santuario» exterior de la cueva. En
¢l se han grabado una serie de cdpridos y cérvidos de belli-
sima vy original concepcién, ademéas de otros trazos que son
magistrales fragmentos de la silueta de estos animales, aunque
intencionadamente no fueron terminados. Les faltan general-
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mente, sobre todo, las lineas inferiores del cuerpo y las ex-
tremidades. Son frecuentes la representaciéon del cuarto delan-
tero de los animales representados. Los del friso superior
nos ofrecen una variada serie de grabados de capridos de trazo
a veces muy fino, incluso algunos de menor tamano, son de
lineas de trazo seguro pero sumamente delicados. Estos gra-
bados resultan evidentemente ser los mas antiguos por estar
superpuestos a ellos los trazos de otros capridos de mavor ta-
mafio v mas fuerte grabado. En medio de ellos aparece una
posible fi%ura de cierva que domina todo el conjunto, v es

la mas bella y completa de las representaciones de esta parte
de Embadns. _
| que llamamos friso inferior queda mas bajo vy algo

a la izquierda del grupo de grabados del friso superior. Nos
ofrece figuras trazadas con linea mas gruesa, aunque siempre
de muy seguro trazo. Se ven varias figuras incompletas v un
gran gamo grabado en medio de todos los demds trazos abiga-
rrados v entrecruzados que forman el conjunto.

Por las claras superﬁosiciunes de grabados que se pueden
senalar en esta pared llena de trazos de figuras de animales
resulta evidente que las mas antiguas son, como ya hemos
indicado, las de mas finos trazos y de menor tamafio que apa-
recen en el friso de la parte superior. Las figuras de trazo mas
grueso que se les superponen en aquella zona son de mayor
tamafno. No es seguro que los fuertes trazos y las figuras
realizadas con la misma técnica de lineas gruesas que se rea-
lizaron en el friso inferior a la izquierda de este panel gra-
bado sean posteriores al grupo de figuras del borde superior
de la pared rocosa, pero, como diremos mas adelante, asi
cabe deducirlo por su técnica y aspecto.

LAS PINTURAS Y GRABADOS DEL INTERIOR
DE LA CUEVA

Ademas de los grabados que nos ofrecen las parades ro-
cosas del amplio vestibulo de la gruta, no hallamos otro ves-
tigio de manifestacion artistica hasta ya el final de la galeria



Grabados representados en el
centro del vestibulo, realizados

a laluz del dia.
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e cabra que ocupa el centro del
friso superior del vestibulo.

Conjunto de grabados del friso inferior. En el centro resalta la
fiaura de 11n aran aamo realizado con trazos muy profundos.




que se abre al fondo de este abrigo rupestre que protege la
entrada a la cueva de Chufin. Alli, sin luz directa del exterior,
se realizaron nuevas y diversas manifestaciones artisticas. Pri-
mero se ve una serie de lineas incisas con a profundidad
que representan como un pajaro de largas alas y caido pico.

Unos tres metros mas adelante, avanzando hacia la proxi-
midad del laguito o sima que interrumpe la galeria, se ven
unas lineas entrecruzadas que los prehistoriadores llamamos
«macarronis». Forman un zigzag irregular de trazos cruzados
que se realizaron tal vez apretando un dedo contra la roca
blanda o, mas probablemente, con un palo o espatula de punta
redondeada. No llegan a representar signo alguno por la irre-
gularidad y arbitrariedad total que ofrece su trazado.

Avanzando hacia el fondo de la galeria, a unos tres metros
de los signos descritos, hallamos las primeras pinturas. Estan
conforme se avanza, entrando en la cueva, en la parte derecha,
como a unos cinco metros antes de llegar al lago. La primera
figura pintada que podemos describir es un toro realizado con
una linea ancha de color rojo claro, muy desvaido, ]y trazo
no muy perfecto. Se ve su cuerpo, sus extremidades, la cabe-
za ly 0s cuernos, todo ello en un estado de conservacion
mala,

Un poco encima de él se aprecia un airoso caballo de muy
allardo trazo, pero también en esta figura estan muy perdidas
as lineas pintadas, sobre todo la parte de las patas, si es
que estas partes de su cuerpo se trazaron. Se ven bien la
cabeza, el cuello y parte anterior del lomo. Incluso parece
se puede asegurar que es mas antiguo que el toro ya descrito,
cuyo lomo pasa por encima de las inciertas partes inferiores
y traseras del caballo. '

La parte trasera del lomo del caballo se pierde debajo de
una mancha de color rojo que queda inmediatamente a la
izquierda. Es de color mas vivo que el rojo amarillento de
la silueta del caballo. Sobre esta mancha de color rojo se
destacan grandemente siete motivos paralelos que podemos
[lamar bastones claviformes. Cada uno de éstos es un trazo
recto, el cual en la parte superior muestra como unos trazos
inclinados a manera de hargas o aletas de dardo o arpon.

Un poco encima, o sea, un poco mas hacia el citado laguito
central, se ven primero varios grupos de cortos trazos rojos
paralelos cercanos unos de otros, motivo que hemos denomi-
nado «dedos». Muy cerca de estos «dedos» rojos y junto a ellos
hay un motivo arboriforme que destaca en rojo mas Vivo
sobre una mancha roja menos intensa y de mayor extension.
Mas adelante se percibe una silueta de otro cuadrupedo In-
determinado, tal vez un caballo, de color rojo amarillento muy

apagado. Se ven las patas traseras y el lomo, pero la cabeza
se pierde, y lo mismo la parte del pecho.

un cerca de la sima con agua se ven dos lineas curvas de
puntos rojos y, luego, mas a la izquierda, cinco palos verticales
rojos sobre una mancha del mismo color mas débil.

Otras pinturas y grabados aparecen enfrente de las descri-
tas en el lado izquierdo del que entra avanzando desde la
puerta de la cueva hacia el lago central. Son, desde luego,
las pinturas de esta parte mucho mas llamativas y se ven
gﬁcillmente resaltar con su color rojo vivo en la pared y techo
e la cueva.

En primer lugar se aprecian en una cavidad alta, muy
destacadas, tres lineas de puntos de color rojo fuerte, para-
lelas y algo curvadas, trazadas sobre una mancha de color
que ocupa una zona mas implia,

A unos dos metros de la izquierda de las puntuaciones ya
citadas, debajo de una rebaba o saliente de los gue ofrecen
las paredes de esta cueva,“hay dos oquedades ovoides seguidas.
La oquedad de mas abajo del que mira a la pared de la
cueva sobresale en el conjunto de la pared por el color rojo
aun vivo con el cual se ha manchado todo el interior de ia
oquedad. Ademas, sobre este fondo rojo se ven cruzar ocho
lineas de puntos de un color rojo, aun mas fuerte que el de
la mancha de color que les sirve de fondo extendido por todo
el fondo de esta oquedad eliptica.

Encima, v algo a la izquierda de esta cavidad, mirando a
la pared, se ve la otra oquedad que queda tangente por el lado
menor y unida a la ya descrita. Es igualmente ovoide y del
mismo tamafno aproximadamente. En su borde inferior ofre-
ce una linea de puntos algo alargados de color rojo vio-
leta, como marcando el limite de la oquedad y dentro otras
cinco series de puntuaciones formando lineas alargadas que
a veces se pierden ly quedan muy inciertas por estar cubiertas
de concreciones calizas, todas sobre un fondo rojo violaceo.

Un poco encima de estas dos oquedades elipticas se ve la
cabeza y parte anterior del cuerpo de un cérvido, a juzgar
por los rameados cuernos. Esta Pmtadu de un color rojo mas
claro que el de los puntos de las cavidades ovoides ya des-
critas.

La figura es muy incierta, pero las largos y rameados cuer-
nos permiten diferenciarla dy definirla con cierta seguridad.
Por su color, técnica y estado de conservaciéon se debe parale-
lizar esta ﬁgura con la de los animales va descritos en la pared
de la derecha de la cueva, vy que va hemos descrito.

Luego, mas a la izquierda, se ven tres cortas lineas de
puntos rojos, y unos dos metros mas a la izquierda, o sea,

UNA DE LAS VARIAS AGRUPACIONES DE PUNTOS
QUE CUBREN EL FONDO DE LA GALERIA.




DIBUJO DE UN INTERESANTE ANTROPOMORFO ITIFALICO, GRABADO
EN UNA DE LAS PAREDES DE LA GALERIA.

en direccion a la salida de la cueva, se aprecia otra mancha
de color y sobre ella cinco lineas largas de puntos rojos muy
Vivos.

Estos enlazan con una gran zona del techo de la cueva,
pintada toda ella color rojo. Este fondo general hace que
resalte el fondo del techo de la caverna de manera llamativa,
y sobre él se ven diversas series de lineas de puntos de inten-
sidad cromatica mas fuerte que el rojo del fondo. Parecen
girar alrededor de un agujero eliptico natural que ofrece la
superficie de la roca. Parece como si hubiese sido aprovechado
intencionadamente como centro de las lineas de puntos que
han sido trazados a todo su alrededor.

Al mirar detenidamente todos estos motivos rojos, que So-
bresalen grandemente por su color rojo vivo sobre la super-
ficie pintada también en rojo, trazados en torno al oscuro
agujero natural de la roca de forma ovoide, se podria pensar
que tal vez estas bandas de doble linea de puntos rojos re-
presentaron los pelos de los contornos de una vulva feme-
nina que podriamos ver representada alli.

Enfrente de esta masa de color de todos estos simples
elementos artisticos que vamos describiendo, sobre la parte
saliente de la roca, aprovechando el lomo liso del techo, se
ha grabado un interesante antropomorfo. Ofrece gran cabeza
como de pdajaro. Esta parece que fue rectificada acercandose
a una cabeza de cabaﬁn. Este antropomorfo tiene alar?adn
cuerpo bien conseguido por el seguro ritmo de la curva lum-
bar, v al final nos ofrece dos lineas para representar las
piernas. Una linea de la pierna delantera se curva al llegar
a la altura del vientre hacia adelante, no enlazando con la
linea que viene de la cabeza trazando el cuello, pecho y vientre
de esta extrafa representacion. Cabe pensar se trata de una fi-
gura itifalica, muy rara en el arte cuaternario, donde los
rasgos sexuales no se indican generalmente. Tan simple como
extrafia figura se ha logrado con pulso firme y con habilidad
de buen difujante, por el artista que realizé esta concepcion
antropomorfica. .

A la derecha de este antropomorfo aparece una cavidad
algo profunda, en la cual se ve una corta linea de cinco pun-
tos rojos realizados sobre el fondo claro de la superficie roco-
sa, v aun se ven en otros lugares diversas puntuaciones, pues
este motivo se repite siempre en todo aquel ambiente de la
cueva en que el artista cuaternario expuso sus sentimientos ¥y
preocupaciones espirituales a través del arte.
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LA IMPORTANCIA DE LOS GRABADOS
DE LA CUEVA DE CHUFIN Y SU EPOCA

Aunque no espectacular, este nuevo yacimiento de arte
cuaternario es de un gran interes.

En primer lugar, cueva Chufin resulta hoy el unico gran
conjunto de arte rupestre cuaternario que hallamos en Espana
realizade a la luz del dia y colocado para ser visto sin ayuda
de luz artificial. Hasta su descubrimiento teniamos ciertamen-
te en Esparfia las cuevas de Hornos de la Pefia y de Venta de
la Perra, donde aparecen algunos otros grabados al exterior
de la caverna que ofrecen ademas los mas directos paralelos
estilisticos y técnicos con el conjunto de cueva Chufin.

Aunque sean pobres las manifestaciones de la creacion ar-
tistica conservadas en cueva Chufin, su personalidad y ca-
racter hard que se les conceda un puesto en el hermoso capi-
tulo de la historia de nuestro arte rupestre cuaternario.

El estilo de sus grabados, como también las escasas pintu-
ras y grabados del interior de la caverna, coincide con el
arte y técnica de otras cuevas francesas del llamado estilo II
y son el conjunto mas antiguo de todo el arte rupestre cua-
ternario espanol.

Nos inclinamos a clasificarlo en este periodo por sus muchas
figuras incompletas, en las que sélo la parte anterior se grabo.
Agemés. en su mayoria se ven realizadas con escorzos for-
zados hacia adelante, caracteristica la mas peculiar del es-
tilo II de Leroi-Gourhan. Otra prueba de arcaismo son los tra-
zos aislados frecuentes que vemos en cueva Chufin, a los
que no es posible dar un significado seguro, incluso aquellos
en los que se puede ver una intencionada inspiracién en el
ritmo de las lineas, dirigida a conseguir representar la linea
superior de los lomos y cuellos de la silueta de los cuadrupedos.

Lo mismo que del estilo de los Trabadus del exterior cabe
decir de las pinturas del interés de la cueva. Las puntuaciones
aisladas ¢ en grupos, los «bastones» o motivos claviformes, in-
cluso las torpes figuras de toros, un caballo, un cérvido, siem-
pre incompletas y de torpe trazo, la alusién posible a la vulva,
asi como el antropomorfo que se realizaron en el interior de la
cueva, todo nos denuncia un momento muy antiguo del gran
ciclo artistico cuaternario que, en nuestra opinién, en ninguna
otra cueva espafiola se nos ofrece con tanta pureza y arcaismo.

MARTIN ALMAGRO BASCH



LA ESCUELA DE

Dos exposiciones de alcance supra-
nacional han recordado al gran
publico de Paris facetas distintas y
hasta contradictorias de una misma
época de la historia de Francia: el
siglo XVI. Frente a las luchas fratri-
cidas de religibn, mostradas muy
Inteligentemente al erudito y al profano
en la Exposicién Coligny, organizada
por los Archivos Nacionales, la reso-
nancia espectacular del Renacimiento
italiano en la llamada escuela de
Fontainebleau aparecié6 magistralmen-
te expuesta en el Grand Palais, bajo
la esmerada direccién de las autori-
dades de Bellas Artes.

La primera de las dos exposiciones
citadas contempla méas la historia y
evolucién politica de este gran pais y
puede caracterizarse por su rigor
didactico. La segunda, que se refiere
a la evolucién cultural y que nos va a
ocupar ahora especialmente, es senci-
llamente suntuosa. Algun critico la ha
calificado como «la méas completa, la
mas instructiva y la méas atractiva de
cuantas exposiciones se hayan orga-
nizado en Paris después de la guerra»
(André Fermigier).

Parece ser que por primera vez
se empleé el término de escuela de
Fontainebleau por un coleccionista
de grabados a mediados del siglo XIX,

ero el hecho es que desde entonces
os historiadores de la pintura lo adop-
taron. Comprende esta escuela el
periodo complejo que abarca desde el
reinado de Francisco | al de Enrique IV,
a cuyos monarcas bien puede darseles
en Francia el nombre de Padres de la
Patria, pues Luis XIV, con todas sus
glorias, no fue sino la herencia des-
lumbrante de aquéllos.

A los fastos y a las locuras de los
ultimos Valois sucede la herencia
mas seria del primer Borbén. Cabe
preguntarse a este respecto si el incluir
el reinado de Enrique IV en la escuela
de Fontainebleau tiene en realidad
una justificacién histérico-cronolégica.
En caso afirmativo, es indudable que
Enrique IV estd al borde mismo del
fenémeno que representd la influencia
del Renacimiento italiano en Francia,
incluyendo la decisiva, en el orden
politico, de Catalina de Médicis. Re-
Sulta asi que en la repercusién artistica,
los frutos renacentistas bajo el ultimo
reinado no pueden por menos de consi-
derarse como tardios, lo mismo que
tardio fue como tal fruto, aunque es-
plendente, el monasterio de El Escorial

de Felipe || de Espana, contemporaneo
del propio Enrique IV de Francia.

Por otra parte, no puede circuns-
cribirse el Renacimiento al siglo XVI,
aun cuando marcara éste su época de
mayor auge en ltalia, pais donde habla
nacido el siglo antes. En realidad, el
movimiento renacentista, en el sentido
méds amplio de Iindependencia del
pensamiento humano, al romper con
rigidos convencionalismos, arranca de
la poesia del Dante en el siglo Xlll y se
ha pretendido, exagerando acaso un

JEAN FOUQUET.
«tRETRATO

DE CARLOS VI
DE FRANCIA»,
MUSEO

DEL LOUVRE

FONTAINEBLEAU

poco sus alcances, extender éstos
hasta el siglo XVIIl con el Tiépolo,
genio tardio de la escuela veneciana.

Fuera de ltalia, es claro que al Rena-
cimiento hay que buscarle otros hori-
zontes. Volviendo a Francia, con todo
lo que queda anteriormente dicho,
conviene desde luego centrar en la
figura de Francisco | la llamada es-
cuela de Fontainebleau. Sabido es
como este monarca, mas por vanidad
que por consciente cultura, tratdé de
atraerse a Leonardo de Vinci. Pero es




justo anadir en su favor que se mostré
respetuoso en extremo con el arte,
comprendiendo que a través de él
podia aportar prestigio a su pais. Ya
Carlos VIl y Luis XIl aprendieron de
sus incursiones en ltalia que el Rena-
cimiento representaba una nueva vi-
sion de la vida y que los principes
adquirian fama y renombre no sélo en
los campos de batalla, sino también
como mecenas.

Francisco | adquiri6 la famosa
«Gioconda», que desde entonces forma
parte del patrimonio nacional, hasta el
punto de haberse tomado paradéjica-
mente como representante genuina del
arte francés.

Con la influencia directa de Leonar-
do, el espiritu renacentista italiano seria
entronizado en Francia por uno de sus
representantes mas conspicuos y de
esta manera se desvirtuaria el excesivo
regusto por el gético, considerado en
Italia como un arte barbaro. Rompien-
do, sin embargo, con la supremacia
del gético, el francés no se acomodé
al equilibrio del Renacimiento, sino
que salté inmediatamente por encima
de é| para rendir culto, ya en Fontai-
nebleau, al manierismo. El| arte por el
arte no se impuso jamas al concepto
del arte como elemento decorativo.

Leonardo no llegbé a instalarse en el
castillo de Fontainebleau, donde Fran-
cisco |, al regreso de su cautiverio en
Madrid, senté definitivamente su corte,
dandole la preferencia sobre Blois vy
Chambord. El Rey consiguié crear
alli un centro cultural muy notable,
en torno a otros artistas italianos de no
tanto relieve como Leonardo, entre los
que destacaban Francisco Primaticcio
(1504-1570), Juan Bautista Rosso Fio-
rentino (1494-1540) y Nicolo dell Aba-
te (1509-1571). Los franceses Jean
Cousin, Antoine Caron y Ambroise
Dubois, entre otros, fueron seguidores
manieristas de los italianos. Mencién
aparte merece Frangois Clouet
(1510-1572) y que, como retratista, no
tuvo igual en Fontainebleau. Constitu-
yendo ya el afan decorativo la clave
de la corte de Francia, Clouet no al-
canz6é a ser un pintor psicélogo, pero
su brillantez como viejo artesano
flamenco es innegable.

Conviene aqui, para mejor ilustracion
del lector, hacer alguna aclaracion res-
pecto a la evolucidon histérico-artistica
de Francia en épocas inmediatamente
anteriores a la escuela de Fontai-
nebleau. Después del periodo ro-
manico en la arquitectura, aparecio el
estilo g6tico como absorbente y es
claro que sus ejemplos mas tipicos y
hermosos los constituyen las catedra-
les. Pensemos que si la de Chartres
puede citarse como paradigma, sélo
otra catedral en Europa puede competir
con ellaen pureza de estilo y en belleza:
la de Lebn, en Espana. El gético ab-
sorbe —como queda indicado— duran-
te mucho tiempo en Francia toda con-
cepcion artistica; de ahi que la escultu-
ra y las vidrieras vinieran a completar
el cnné'untn arquitectonico de la cate-
dral. Ello trajo asimismo un floreci-
miento de las artes que pudiéramos
llamar menores, como son los esmaltes
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—que alcanzaron una perfecciéon ini-
gualable— y los libros miniados. En
cuanto a las tapicerias, que sirvieron
igualmente para ornato de las catedra-
les, su centro mas famoso estaba en
el Gran Ducado de Borgofia, parte del
cual paulatinamente se iba reincorpo-
rando a Francia. Por eso, la manufac-
tura de tapices también experimenté
un impulso benéfico.

En el arte de la pintura, Francia
quedoé un tanto al margen de la evolu-
cion que iba experimentando en otros
paises de Europa. Pensemos que
cuando en Italia revolucionaba este
arte un Giotto, un Nassaccio o un
Piero della Francesca, y cuando
Flandes avanzaba tan asombrosamen-
te en la técnica del 6leo con Jan Van
Eyck y con Rogier van der Weyden,
Francia so6lo puede presentar la
«Pietan de Avignon, muy discutible
por otra parte en cuanto a su origen,
si es que no influyé definitivamente
en la misma la estancia de Simone
Martine en aquella ciudad. Sea como
fuere, el retraso que a este respecto
arrastraba Francia era dificil superarlo
por el esfuerzo, por muy loable que
fuese, de la escuela de Fontaine-
bleau. Ya antes, Fouquet, que estuvo
en ltalia, habia intentado vanamente
romper con las rigidas ligaduras del
estilo gético y con el gusto tradicional
del miniaturista francés, no consiguién-
dolo ni aun en sus obras de mayor
formato.

Caracteriza a la escuela de Fon-
tainebleau el triunfo del sentido de
decoracion sobre el arte mismo, como
a queda indicado, lo que la lleva inde-
ectiblemente a un irrealismo que no
se rechaza en absoluto y de ahi también
la preferencia por los temas de la
fabula y de la leyenda mitol6gica. No
se |llega, sin embargo, en su represen-
tacion a la manera mas frivola posterior
de un Boucher o de un Fragonard,
sin entrar aqui en el valor artistico
comparativo entre unas obras y otras.
En Fontainebleau la excentricidad
produce en ocasiones obras de muy
singular y original belleza, como la
«Piramide de hombres desnudosy,
atribuida a Giuste o Juste.

Pero en la escuela de Fontaine-
bleau no habja sélo pintores. El
objetivo de Francisco | era en rigor
crear una corte al estilo de las ricas
residencias de los grandes mecenas
italianos. Lo primero era edificar la
fabrica del palacio. Cuando se cons-
truy6 Chambord con ideales renance-
tistas, en los que la linea recta y las
horizontales contrastaban con el estilo
gético, éste siguié imperando en gran
parte de la construccién, restando al
conjunto el sentido sereno de sobrie-
dad de los modelos italianos. Casi lo
mismo ocurre en Fontainebleau, com-
plejo demasiado inmenso, por una
parte, y por otra, coronado de torretas,
pindculos y chimeneas en tal profusion
y dimensiones, que producen un efecto
muy distinto al que originariamente se
debi6 de tomar como modelo i_deal.

Pasando a la escultura, si se piensa
en los monumentos funerarios de la
antigua Borgofa, aqui si que hubo

una auténtica renovaciéon por la influen-
cia del estilo lombardo. Los clasicos
planideros de Dijon dejaron su sitic
a apostoles y virtudes teologales, con
la grandiosidad que pudiera haber
inspirado en ultimo término al propio
Miguel Angel en su proyecto inicial
de mausoleo para Julio Il y en el mas
recatado de los Médicis de Florencia.

Entre los escultores, hay que desta-
car el nombre de Jean Goujon, que
vacila entre el Renacimiento y el
Barroco y que parece rehuir la frivoli-
dad circundante que domina sobre
todo en las artes menores. Ya se han
citado anteriormente los esmaltes como

roducto magnifico de la artesania
rancesa. Recuérdese asimismo, apar-
te de las lujosas encuadernaciones,
los objetos de orfebreria y las joyas
valiosas. En cuanto al campo especitico
de la armeria, es dificil evitar el paran-
gén con las de la misma época en
otros paises, en donde Augsburgo y
Toledo, por citar s6lo dos ciudades
fuera de Francia, gozaban de bien
ganado renombre universal. Tampoco
los bronces admiten la comparacion
con los de ltalia.

Volviendo a la pintura, las obras
de la escuela de Fontainebleau, con
contadisimas excepciones, resuitan
frias y neuréticamente deslavazadas, es
decir, sin nervio. Su composicién con-
vencional es en el fondo antirrenacen-
tista. Constituye, sin embargo, la es-
cuela de Fontainebleau un loable es-
fuerzo que repercutira favorablemente
en la evoluciéon posterior, siquiera sea
como reaccién a la misma. No es pre-
ciso insistir en su falta de técnica,
comparandola con las obras de artistas
contemporaneos de italianos y flamen-
cos y aun de generaciones preceden-
tes. Queda dicho ya que Flandes ha-
bia alcanzado una perfeccién suma en
el uso del 6leo y conviene anadir que
los florentinos habian llegado a una
maestria insuperable en el dibujo y en
el estudio de la anatomia, y los venecia-
nos a un dominio absoluto del color,.

El convencionalismo aparece en la
pintura francesa como una constante
desde la misma escuela de Fontaine-
bleau, que debiera l6gicamente haber-
lo superado, por representar precisa-
mente la repercusion del Renacimiento
italiano en Francia. Cuando después
aparece la figura genial de Poussin,
tampoco éste puede liberarse de lo
convencional, a pesar de su contacto
directo en Roma con Bernini y con Ve-
lazquez. Quién sabe si no vibraba en
¢l también el espiritu del gran Des-
cartes, quien al racionalizar el pensa-
miento no podia por menos de limitar la
espontaneidad y la fuerza creadora del
artista. Por eso, mirando las cosas con
toda objetividad, en la evolucion de
la pintura francesa, pasando por el
estudiado efectismo de un Rigaud o
un Largilliére y salvando en todo ca-
so como un capitulo aparte a Watteau,
hay que esperar a los impresionistas
para celebrar ¢i intento serio de rom-
per con un convencionalismo que habia
revestido durante siglos la forma de
una expresion endémica.

CARLOS MANZANARES



URLANDE PELAYA,
MUY CERCA BE QUEVEDO

Una comun circunstancia de residencia, mas que
una afinidad de estilo, o relacién de criterio, es la
razon determinante de la Escuela Espanola de Paris.
Cierta absurda barrera de silencio, montada sobre una
doble causa de inercia y lejania, impuso, de hecho, de
Pirineos a esta parte, un velo de incomunicaciéon sobre
este grupo progresivo, conjunto abierto de personalidad
diversa y de alta jerarquia creadora. Por fortuna, el
auge de interés despertado ultimamente por la actividad
artistica en Espana ha roto toda frontera, hasta con-
formarle un protagonismo directo. Citar hoy, y aqui,
nombres como los de Bores, Vines, Peinado o Pala-
zuelo es ponerse en absoluta actualidad a través de
recientes exposiciones. Como citar a Orlando Pelayo
es dirigir la mirada a los magnificos dibujos y acuarelas
presentados en la madrilefia galeria Frontera.

Nacido en Gijén el 14 de diciembre de 1920, Or-
lando Pelayo llega a Paris en 1947. Previamente habia
permanecido unos anos en Oran, ciudad que le permite
entrar en contacto inmediato con obras de pintores no
vistas hasta ese momento —Bonnard, Matisse, Rouault,
etcétera—, con la revelacion de color y de formas que
ello suponia. Antes de Oran, en Espana, sélo habia
hecho iniciarse brevemente, y por su cuenta, a la pin-
tura, fraguar una aficion, que apuntaba hacia un su-
rrealismo de matices sombrios. Podria decirse —de
un espanol...— que la luz le llegdé en Africa; o mejor,
habria que convenir que le alumbré con otra claridad.

Salvada la época argelina, ya en la capital francesa,
atraviesa un momento realista, paso anterior, por raro
que parezca, a la abstraccion, a la investigacion de
las manchas y de los tonos. No sera un proceso baldio,
sino perfectamente encadenado en una evolucién cohe-
rente —sobre todo, cuando el tiempo permite analizarla
con serenidad—. Después, ese instante va diluyéndose
€n paisaje, contemplado y sofiado paisaje espafol; una
lopografia de imagenes, que culmina en las «Cartogra-
fias de la ausencia». Y asi, este eslabén se empalma
con el posterior, 16gico en la deduccién, que es un cen-
trarse en la figura —los «Retratos apocrifos»— tal
como la concibe en ¢l presente. A partir de entonces,
todo cuanto ha venido después se ha significado por
una lucha tenaz en torno a la sintesis.

Pero seria aventurado, al hablar de la figura, llegar
a la creencia de que es sélo ese motivo por si mismo.
Para una mayor precisién, vamos a afnadirle un término
nuevo, y cercano a él en su carrera: la «abstraccion...
de la figura». Dos elementos que conviven muy bien,
€n tanto que unicamente a través del primero —ejerci-
C10 inductivo— es presumible alcanzar los valores sus-
tentadores del medio en que se proyecta su trabajo.
También es licito referirse a una pintura gestual, arque-
lipo de los minimos rasgos definidores, apenas plura-
lizados, nada retéricos, en la estricta delimitacién del
hecho, real, sentido, imaginado, a representar.

Muy cerca de Quevedo. En la exposicién aludida se
presento, igualmente, el libro «Once sonetos», de Fran-

cisco de Quevedo, interpretados con aguatintas de Or-
lando Pelayo. Hay que senalar que el mecanismo de
eleccion pintor-escritor no obedece a ningun tipo de
azar —el pintor, por lo demas, no oculta su personal
preferencia— y que la sincronia plastico-literaria se
produce con absoluta homogeneidad. Entiéndase: la
coincidencia no viene dada por el detalle de un titulo
o el regreso episodico a seres como de una época, sino
por el {alante con que el hombre se sitia ante el mun-
do, da testimonio de algo social, intima o afectiva-
mente. Una manifestacion vital, al fin.

De esta suerte, Orlando Pelayo, que antes de acce-
der a Quevedo puso en litografias a Hemingway vy a
Camus —aquella amistad arraigada en Oran—, premios
Jeckel, Othon Friesz, Pértica de la Bienal de Menton,
obra en museos y colecciones de toda Europa..., con-
forma su proyecciéon total de artista: técnica y concep-
tualmente, con las justas palabras, por medio de las
cuales la estética suele escribir sus relatos mas pre-
CI1SOS.

MIGUEL LOGRONO

39

ESCARRAMAN.




PINTORES

IBEROAMERICANOS EN ESPANA

En las salas de exposiciones ma-
drilenas han coincidido cuatro ar-
tistas iberoamericanos distintos en-
tre si de técnica, tendencia y modo
de hacer, pero identificados en

cuanto que cada uno de ellos cons-
tituye una parte importante de la
nueva experiencia pictérica de sus
paises. Los argentinos Sarah Grilo
y Hugo Caballero, el brasilefio
Antonio Maia y el wvenezolano
William Stone vienen a significar
no solo la existencia de vinculos
culturales intensos y activos entre
Espana e Iberoameérica, sino tam-
bién el matiz universal que carac-
teriza el actual despliegue de la
pintura.

40

SARAH GRILO, EN LA GALERIA
JUANA MORDO

En 1963, la exposicion «Arte ac-
tual de Ameérica y Espana», que
organizo el Instituto de Cultura His-
pdnica, descubrié al gran publico
la poderosa personalidad de la
pintora argentina Sarah Grilo, que
yva habia llevado a cabo importan-
tes exposiciones en Argentina, Es-
pafia y Francia, y que desde 1962
residia en Nueva York. No era esta
artista una desconocida; el premio
de pintura en la Feria Internacio-
nal de Bruselas en 1959, el premio
Wertheim en 1961 y la beca de la
Fundacién Guggenheim, obtenida

SARAH GRILO:
WCARTA
ABIERTA®,

en Nueva York en 1962, anuncia-
ban el gran éxito que iba a obtener
en la exposicion de Cultura Hispa-
nica y a ratiicar cinco anos des-
pués con el premio de pintura de
la Primera Bienal Interamericana
de Colombia.

En aquella época la pintora ar-
gentina cultivaba una abstraccion
de gran peso especifico y en la
que los iniciales impulsos gestua-
les eran reelaborados y sometidos
a un proceso de reflexion. Por ello,
el color y el espacio se armoniza-
ban en la produccién de unas ima-
genes de gran fuerza lirica, presi-
didas por una idea de orden y un
despliegue de armonia.

La evolucion posterior de esta
artista ha ido hacia la creacién
de un tipo de pintura que en oca-
siones sacrifica la belleza al refle-
jo de una ocasional teoria del hom-
bre andénimo enajenado y olvida-
do. La fundamentacién expresiva
de este planteamiento estriba en
considerar el cuadro como el es-
pacio destinado a dar testimonio
de una pared cualquiera, sobre la
gue se han inscrito letreros, gra-
fismos, dibujos inconclusos, frases
no terminadas y papeles, fragmen-
tos de cartel o de cualquier resto
epistolar. El resultado es una ma-
nera especial de reflejar esa epo-
peya de la soledad que caracteriza
nuestra vida contempordnea, en
inglées o en espafiol, en idiomas
practicamente ininteligibles, los
hombres han hecho crénica y poe-
ma de su soledad y de su desalien-
to. En la mayoria de los casos sélo
una letra marca la iniciacién de un
proposito expresivo, un rétulo pi-
diendo paz o comprensién, frater-
nidad o trabajo que no llegd a ter-
minarse.

Esta narracién de lo olvidado
representa uno de los dngulos mds
ricos y vehementes de la pintura
de nuestro tiempo; es una crénica
social que no requiere la figura

NN



HUGO CABALLERO. «tMARIAD,

humana ni compromete tampoco
la imagen descriptiva o activa,
simplemente la huella del paso del
hombre por un lugar cualquierq,
en un rincon de nuestras ciudades
tremendas, quiza en una pared de
un campo abandonado y olvidado.
Junto a su poderosa fuerza tes-
timonial, esta pintura presenta el
gran atractivo de sus imagenes vi-
vas y mucho mejor compuestas de
lo que pareceria pensarse en una
obra destinada a reflejar acciden-
tes mas que realidades. Lo que
ccurre con esta pintura es que la
carga humana a la que se refiere
directamente la intencion funda-
mental que preside la obra, en su
busqueda de un reflejo de lo es-
pontaneo, produce una imagen ar-
monica, ordenada y exacta.

HUGO CABALLERO, EN EL CLUB
INTERNACIONAL DE PRENSA

Su profesion diplomatica ha lle-
vado a Hugo Caballero por diver-
sos paises de Europa y América,

y en lugar de relegar a segundo
plano su vocacion pictorica, le ha
proporcionado amplias oportuni-
dades de despliegue vy felices oca-
siones de realizacion. En este sen-
tido, el retrato ha sido la meta
de sus principales tareas; primero,
en Argentina; luego, en Brasil; mas
tarde, en Roma, se ha ido dedican-
do a realizar unos retratos basados
en un proceso de esencializacion
de la linea y de la imagen, pres-
cindiendo de todo lo que puede ser
accesorio en la figura retratada
para componer una estampa armo-
nica en el que el parecido se plan-
tea a través de una sugerencia de
sensaciones elementales.

El resultado de su tarea como
retratista da lugar a obras de una
singular elegancia que inscriben
su esfuerzo en ese amplio reperto-
rio de renovadores del retrato con-
temporaneo en el que por un lado
se afirma la potencia del retrato
plastico, pictérico, dibujado o es-
cultdrico, como muy superior a la
imagen fotografica, y por otro, se
experimenta una nueva dimension
del entendimiento y la interpreta-
cidon del personaje a partir del re-
trato, que no es ya una operacion
de establecimiento de un parecido
y de minuciosa repeticion de de-
talles, sino una enérgica operacion
de busqueda de lo esencial y de
esclarecimiento de los significados
que la figura humana plantea.

Entre los retratos mas felices de
Hugo Caballero figuran los de Su

ANTONIO MAIA.

Majestad la Reina de Bulgaria, de
Su Alteza Real la duquesa de Ca-
diz y de numerosas personalidades
de la diplomacia, las ciencias, las
letras, las artes y el espectaculo.
En casi todos ellos, el proceso por
el que se prescinde de todos los
elementos accidentales, permite
acentuar lo fundamental, la ele-
gancia del trazo, los perfiles que
reflejan personalidad, belleza o
inteligencia, al mismo tiempo que
el cuadro produce una imagen
muy directa, que casi parece per-
tenecer a la experimentacién plds-
tica de los cultivadores del llama-
do «pop art», en cuanto los conte-
nidos iconicos se hacen mdas direc-
tos, y en cierta medida, mas inexo-
rables.

A su tarea de retratista, Caba-
llero ha vinculado una tarea muy
activa como cultivador de las ex-
periencias plasticas proyectadas y
realizadas con un propdsito mucho
mds amplio que el meramente de-
corativo. En este orden, sus expe-
riencias van a una afirmacioén de
los elementos que determinan un
entorno y de sus posibilidades de
reducciéon y sublimacién dentro de
la practica de la tendencia llama-
da «less is more», desde la que
adquiere sentido principal en la
obra pictdrica el propdsito de pres-
cindir de todo aquello que sea po-
sible.

En esta medida, alguno de los
cuadros y combinaciones de cua-
dros de Caballero significan una
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aportacion ejemplar en el campo
de la accién de la pintura, como
elemento modificativo del entorno.
Sus creaciones, llevadas a cabo
en ocasiones con un sentido aus-
tero de la realizacion plastica, tie-
nen la virtud de dar sentido y ca-
racter al ambiente en el que se in-
sertan.

En los dos caminos, como retra-
tista y como experimentador plas-
tico en el tratamiento nuevo de la
imagen humana o en la busqueda
de ordenaciones combinatorias,
unas veces a partir de un lirismo
abstracto y otras dentro de los
condicionamientos de un rigor
constructivo, Caballero afirma su
personalidad y su importancia co-
mo uno de los grandes artistas
americanos contemporaneos.

ANTONIO MAIA,
EN LA GALERIA HELLER

Nacido en Sergipe, Brasil, en
1968, Antonio Maia es uno de los
renovadores del expresionismo
simbolista que llevan a cabo una
tecunda tarea en cuanto hacen po-
sible la biusqueda de una pintura
capaz de desentenderse de cual-
quier tipo de coordenadas persona-
les, culturales o nacionales para

WILLIAM STONE.
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constituirse en expresion pura y
simple del destino del hombre en-
tendido de la manera mas viva y
mas directa.

Residente en Barcelona desde
hace algun tiempo, Maia no apa-
rece en exposiciones individuales
y colectivas con la profusion que
de él se desearia; por ello, una
nueva muestra suya constituye y
signitica siempre un importante
hallazgo.

En la mavoria de los casos €l
artista nos ofrece imdagenes de
trazo esquemdatico en que la forma
y el color se conjugan para dar
una sola y casi espartana referen-
cia de que lo pintado es esencial-
mente un ser humano, un hombre
o un grupo de hombres que en-
frentados al publico, miran o es-
peran, sin ningun atributo de po-
der ni el menor trafico de sabidu-
ria. Son sencillamente seres huma-
nos que pueden estar en cualquier
rincén del planeta y que por eso
pueden ser entendidos en cudl-
quier parte del universo.

La tensidén y la intencién que tra-
duce esta obra, su insoslayable
sentido tragico y la utilizaciéon del
color v la composicion como un
camino para que el espectador no
pueda susiraerse a testimonios y
sensaciones, dan a esta pintura

valor permanente y atraen sobre
su autor la atencion de todo aquel
que honestamente se preoccupa por

el desarrollo del arte plastico ame-
ricano.

WILLIAM STONE,
EN LA GALERIA SEN

La almohada, como depositaria
de suefios y consejera de vigilias,
es el elemento plastico que utiliza
este joven pintor venezolano ya
consagrado en diversas muestras
individuales y colectivas en los di-
ferentes paises del Caribe. Stone
convierte la almohada en revolu-
cionada superficie plastica, la cam-
bia de color, divide su extension
en un espacio volumétricamente
mds ambicioso, desorbita el objeto
hasta convertirlo en un monumen-
to blando y desbordante, lo da
cualquier tipo de color, cualquier
intencién expresiva y juega con
sus dimensiones y con su aspecto
en una enorme burla realizada con
una actitud no exenta de bondad
y de gracia.

Esta utilizacion de la forma blan-
da como elemento plastico, por un
lado plantea nuevas posibilidades
de construcciéon y de utilizacidn
del color y la torma, mientras que
por otro determina una especial
actitud poeética como si el artista
quisiera acudir a remediar toda la
agresividad que carga y. preside
nuestro mundo contempordaneo.

El conjunto de la obra, por un
lado, llama la atenciéon hacia las
posibilidades de esta plastica de
los blandos que en algunos aspec-
tos han experimentado muchos ar-
tistas norteamericanos, y por otro,
convoca el interés del espectador
acerca de la personalidad de este
artista venezolano lleno de capaci-
dad imaginativa y creadpra, que
inventa y crea un mundo sorpren-
dente, juguete gigantesco, pero
también clave de una meditacién,
pues quiza el ultimo significado
de la obra de Stone sea la nece-
sidad que nuestro mundo tiene de
inmensas almohadas para sofar

la grandeza y la espiritualidad que
la existencia diaria nos niega.

RAUL CHAVARRI




OPERA EN EL LICEO DE BARCELONA

Si en el momento de realizar un balance de la Gltima
temporada de Opera celebrada en el Gran Teatro del
Liceo de Barcelona se plantease de forma ineludible
la necesidad de consignar un aspecto o momento del
ciclo como el de mayor brillantez, seria de plena justicia
hacer mencién de la existencia y constante funcionamiento
del propio Liceo. En efecto, ininterrumpidamente du-
rante ciento veintiséis anos, el Liceo ha mantenido en
pie la bandera de la aficién y dedicacién a un género
que cuenta en la Ciudad Condal con muy numerosos
devotos. Sin embargo, puestos a concretar, la tempo-
rada recientemente finalizada ha sido de una gran dig-
nidad, con los légicos altibajos que presupone una pro-
gramacién de tres meses y medio, con tres O cuatro
representaciones de cada uno de los diecinueve distintos
programas. Desmintiendo en parte la modernamente
generalizada opinién de que un especticulo operistico
basa su éxito a la semejante o igual altura a que deben
rayar los elementos vocales, musicales, escénicos, lu-
minotécnicos, etc., participantes en el mismo, parece
incuestionable que la representacién de mayor e€xito
de la dltima temporada ha sido la de la 6pera de Giu-
seppe Verdi «Un ballo in maschera», éxito sustentado
en la presencia de cuatro primeras figuras de auténtico
relieve (Montserrat Caballé, Lili Chookasian, Plécido
Domingo y Cornell Mac Neil), apoyados discretamente
por el resto de elementos. Es de justicia, a este respecto,
sefialar cémo las representaciones de «La figlia del reg-
gimento», de Gaetano Donizetti, é6pera un tanto ingenua,
pero participe de la indudable maestria meldédica de su
autor, alcanzé una favorabilisima acogida merced a la
actuacién raramente perfecta desde el punto de vista
escénico de cuatro buenos cantantes como Maddalena
Bonifaccio, Anna Di Stasio, Ugo Benelli y Renato Ca-
pecchi.,

Al citar nombres concretos parece inevitable refe-
rirse al hecho de que hasta hace relativamente poco tiem-
PO constituja creencia generalmente admitida que el
Liceo basaba el principal atractivo de sus temporadas
O su prestigio internacional en una lista mds o0 menos
extensa de cantantes célebres. Pero sabido es que las
posibilidades econémicas del Liceo no figuran a la par
de las que poseen las grandes escenas liricas del orbe,
siendo éste el principal motivo por el que el coliseo bar-
celonés, contando no obstante cada aflo con destacados
especialistas, no puede realizar, por ejemplo, los alardes
de un Metropolitan de Nueva York o los que hace
pocos afios llevaba a cabo la Scala de Milédn. El pres-
tigio, el creciente prestigio internacional del Liceo es
méds que probable que sea debido a la acertada y ecléc-
tica eleccién de un repertorio que, sin duda alguna,
iguala como minimo al que mayor interés pueda ofrecer
hoy en dia en cualquier ciudad del mundo. La confec-

cion del mismo obliga cada afio, rehuyendo cualquier
mira de tipo comercial, a programar, por lo menos,
una Opera espafiola y un estreno. Las reposiciones son
asimismo numerosas y ofrecen, junto a las obras habi-
tuales, un muy completo panorama de lo que es la lirica
a través de los tiempos, no cifiéndose exclusivamente
a las més comprensibles obras italianas, sino abarcando
también a las debidas a autores alemanes, franceses o
eslavos. Asi este afio, aparte del Unico estreno («Katia
Kabanova», del checo Leos Janécek), han figurado en
cartel obras como «La figlia del reggimento» (no repre-
sentada en el Liceo desde 1863) u otras, cuya dltima re-
presentacién se remontaba al menos a quince afios atrés:
«El Triptico», de Giacomo Puccini; «Tiefland», de
Eugen d’Albert; «Adriana Lecouvreur», de Francesco
Cilea; «Don Pasquale», de Gaetano Donizetti y «Le
coq d’or», de Nicolai Rimsky-Korsakov. Es asimismo
curioso destacar que obras que en otros teatros se re-
presentan esporadicamente, en el Liceo son consideradas
de habitual repertorio: «La favorita», «La vida breve»,
«La flauta maéagica», «Salomé», «Tannhiduser» o «Tristian
e Isolda», por hacer mencion tan sélo de las represen-
tadas en el ultimo ciclo.

En la anterior temporada, 1971-1972, conmemorativa
de los ciento veinticinco afios de existencia del teatro,
se realizé un esfuerzo que no fue del todo comprendido,
en el sentido de dotar al Liceo de sus propias produc-
ciones. Ello no es habitual en el coliseo barcelonés por
el coste astronémico que supone la continuidad de una
tal iniciativa, viéndose obligada la empresa, en la ma-
yoria de los casos, al alquiler de decorados y vestuario,
aunque para un minimo nimero de obras cuente con los
propios, empleados en repetidas ocasiones. Para otorgar
una mayor variedad a las presentaciones escénicas se
ha implantado no hace mucho la politica de contratar
en bloque a comparfiias procedentes de otros teatros,
que acuden al Liceo con la misma presentacién escénica
con que exactamente ofrecen la' obra en su propia
sede, dando a conocer aspectos inéditos en escenografia,
vestuario o direccién escénica, que de otra manera no
podrian ofrecerse al publico. Esta actitud comporta
sus ventajas y sus inconvenient s.” Entre las primeras
se encuentra el hecho de que la Tabor de equipo es no-
table, la obra estd perfectamente ensayada por todos sus
intérpretes y existe un rigor musical admirable. Entre
los inconvenientes debe mencionarse el que dichas
compaiiias, casi siempre eslavas o alemanas (préctica-
mente los Unicos paises que en sus teatros de O&pera
poseen auténticas compafias propias), no suelen contar
entre sus miembros con figuras de auténtico relieve,
con lo que vocalmente las obras acostumbran a ser
interpretadas en un tono un tanto grisaceo. De las cuatro
compaiiias que han visitado el Liceo la ltima tempo-
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rada, probablemente sea la mis modesta de todas ellas,
la de la Real Opera Flamenca de Amberes, la que
mayor éxito haya obtenido, pudiendo explicarse tal
circunstancia por diversas razones: la facil comprension
que el publico tuvo de la 6pera «Tiefland» (basada en
el drama de Angel Guimera, «Terra baixa»), el melo-
dismo de la misma, el sencillo pero realista montaje,
el buen hacer escénico de todos los intérpretes y la re-
velacion de dos cantantes pricticamente desconocidos
como Anne-Marie Antoine (soprano muy joven y de
espléndida voz y musicalidad) y Peter Gougaloff. La
compaiiia checa de Brno revalidé en el Liceo su prestigio
al presentar los dos mejores montajes escénicos de la
temporada. El teatro de Mainz ofrecié una cuidada,
pero un tanto gris, version de «La flauta magica» y la
presentacion que de «Tannhduser» hizo la compaiiia
de Wuppertal provocd acaloradas polémicas por su
excesiva uniformidad, considerada por muchos como
una clara muestra de las nuevas concepciones imperantes
en Alemania sobre la puesta en escena de las O&peras
wagnerianas e implantadas por el fallecido Wieland
Wagner, nieto del compositor.

LOS INTERPRETES VOCALES

El publico del Liceo ha tenido siempre a gala extremar
su exigencia al juzgar las cualidades puramente vocales
de los intérpretes que ante él acttian. Asi los éxitos con-
seguidos cobran auténtica importancia y su obtencién
no resulta ficil, aunque las muestras adversas tampoco
sean muy frecuentes, dindose s6lo cuando la incapa-
cidad o poca valia del cantante es claramente manifiesta
y se sitla en un plano muy inferior al que permiten
exigir las caracteristicas del papel interpretado. Ello
motiva que el aficionado barcelonés fije especialmente
su atencién en los cantantes, como mantenimiento de
una. tradiciébn extremadamente clisica del modo de
juzgar un espectaculo operistico.

Exhaustivo seria analizar detalladamente la labor de
todos o de la mayoria de los intérpretes participantes
en la temporada (cuarenta y tres sopranos, treinta y
cuatro tenores y dieciocho, respectivamente, mezzo-
sopranos, baritonos y bajos), pero por un orden apro-
ximado de importancia si que debe hacerse con los
principales artifices de los mayores éxitos registrados.
En cabeza la ilustre soprano Montserrat Caballé, en un
momento esplendoroso de sensibilidad, facultades, mu-
sicalidad y prestigio universal, cuya vinculacién afectiva
con el Liceo la hace acudir anualmente a una cita con
el coliseo barcelonés, que suele extenderse en las maés
recientes temporadas, a las diez o doce funciones, ha-
biendo interpretado hasta la fecha veintiuna &peras
distintas, a través de cuyas versiones ha sabido granjearse
merecidamente una admiracion que sélo admite parangén
con la que han disfrutado las méximas figuras de todos
los tiempos v que este afo se ha mantenido inalterable
a través de sendas destacadas interpretaciones de «Adriana
Lecouvreur» (con la que inauguré la temporada), «Un
ballo in maschera» y «Norma» (en el transcurso de cuya
cuarta representacion se le tributé un emotivo homenaje).

Otro artista espafiol, también a la cabeza de los mu-
chos compatriotas que pasean triunfalmente el pabellén
lirico patrio por todo el mundo, fue uno de los miximos

44

triunfadores del ciclo: Plicido Domingo, que cantd
«Un ballo in maschera» y «Andrea Chénier», mostrando
la luminosidad de su voz, su musicalidad intachable vy
su fogoso temperamento, tanto vocal como escénico vy
cuya conjuncion de cualidades lo hacen, de pleno derecho,
uno de los artistas méas completos del momento.

Artista veterana, pero en plenitud de facultades, la
soprano noruega Ingrid Bjoner triunfé en uno de los
mas dificiles papeles de todo el repertorio italiano: el
de protagonista de la 6pera de Giacomo Puccini, «Tu-
randot», en una interpretacidbn que unidnimemente se
estimé comparable tan sélo con la de Birgit Nilsson.

El tenor barcelonés Jaime Aragall parece haber su-
perado definitivamente un ligero periodo de crisis, vol-
viendo a rendir al miximo en las representaciones de
«Madame Butterfly», en las que otorgd al personaje de
Pinkerton un relieve no frecuente, con el reconocido
aliciente del esmalte realmente Unico de su voz y la pul-
critud del fraseo.

A pesar de una inoportuna indisposiciéon, la mezzo-
soprano italiana Fiorenza Cossotto demostré en dos
representaciones de «La favorita» (preferentemente en
la primera) con cuinta razén es considerada hoy como
la maxima cantante de su cuerda en el aspecto puramente
vocal y prescindiendo de otras consideraciones de tipo
escénico o de caracterizacion de los personajes.

Cantante que une a sus no exuberantes cualidades
vocales una fuerte personalidad y unas notables dotes
de actriz es la soprano alemana Anja Silja, cuya inter-
pretacion de «Salomé» puede ser considerada como de
maximo interés, al vivir intensamente sobre la escena
los diversos estados de 4nimo del personaje encarnado.

Un baritono de glorioso historial es el norteameri-
cano Cornell Mac Neil, de carrera un tanto dilatada,
que después de una insegura intervencion inicial en
«Un ballo in maschera», puso a contribucién de una
satisfactoria interpretacién la reciedumbre de un timbre
auténticamente baritonal plenamente apto para una
adecuada interpretacion de las destacadas partes que
Verdi reservé a la cuerda de baritono.

Renato Capecchi es artista ante todo y por ello so-
bresale en partes como la del protagonista de «Gianni
Schicchi», en las que el aspecto escénico es tan impor-
tante o mas que el puramente vocal. Sus facultades no
han sido nunca aquellas que permiten el conseguir éxitos
rotundos con papeles de maximo compromiso vocal vy
por ello su inteligencia le ha guiado acertadamente a
especializarse en partes cémicas o de caricter.

Una cantante que goza dia a dia de mayor prestigio
en el reducido nimero de las sopranos ligeras actuales
es Maddalena Bonifaccio, cuya Maria de «La figlia del
reggimento», escénica y vocalmente, supuso un auténtico
derroche de finura y buen gusto, lo cual augura un espe-
ranzador porvenir a esta artista.

Otro tipo de voz que, en su plena autenticidad,
aparece raramente en los escenarios operisticos es el de
la contralto. Lili Chookasian lo es realmente y su inter-
pretacion de Ulrica en «Un ballo in maschera» asi lo
confirmo.

En un momento de auténtica importancia para la
lirica nacional por la proliferacién, junto a los ya con-
sagrados, de nuevos valores, la participacion en la tem-
porada barcelonesa de nuestros artistas ha revestido
auténtico interés. Asi, ademis de los ya citados, no




AL FINALIZAR LA ULTIMA REPRESENTACION DE tNORMA»
SE TRIBUTO UN ENTUSIASTA HOMENAJE A LA GRAN 50-
PRANO MONTSERRAT CABALLE, QUE APARECE EN LA FO-
TOGRAFIA ACOMPANADA POR EL BAJO GWYMNE HOWELL.
EL MAESTRO GIANFRANCO MASINI, EL TENOR BRUBO
PREVEDI Y LA MEZZO-SOPRANO MARGRETA ELKINS.

pueden faltar los nombres de las sopranos Esther Casas,
Angeles Chamorro (deliciosa Lauretta en «Gianni Schic-
chi» yv emotiva Liu en «Turandot»), Trinidad Paniagua
y Amelia Ruival; la mezzo-soprano Rosario Goémez;
los tenores José Maria Carreras (de tan metedrica as-
censién), Eduardo Giménez, Evelio Esteve, Pedro La-
virgen (vibrante Calaf en «Turandot»), Bernabé Marti
y Juan Oncina (a quien una indisposicion impidié dar
el rendimiento en ¢él habitual); los baritonos Ramon
Contreras y Vicente Sardinero (de irreprochable linea
en el Rey Alfonso de «La favorita») y el bajo Antonio
Borras.

Es justo, asimismo, hacer mencién de tres jovenes
artistas, consideradas como revelaciones de la tempo-
rada: las sopranos Anne-Marie Antoine, Yasuko Hayashi
vy Katia Ricciarelli, como no seria correcto, entre los
muchos nombres que restan y que harian interminable
este analisis. omitir los de Berit Lindholm, Orianna San-
tunione, Bianca Berini, Margreta Elkins, Ruth Hesse,
Ugo Benelli, Justino Diaz y Peter Meven.

Un capitulo importante en cualquier teatro de Opera
es el de los comprimarios. En el Liceo esta necesidad se
cubre felizmente en muchos casos con cantantes espa-
noles, que desarrollan un humilde, pero meritorio co-
metido. Entre ellos, jovenes promesas, cantantes espe-
cializados en estos papeles o primeras figuras de la zar-
zuela. Podrian citarse al respecto los nombres de Dolores
Cava, Cecilia Fontdevila, Lolita Torrent6, Bartolomé
Bardagi, José Manzaneda, José Ruiz, Sergio de Salas,
Enrique Serra y Juan Pons, la mayoria de ellos perfec-
tamente capacitados para acometer mayores empenos.

LA ESCENA

Desde que en 1955 fue objeto de esenciales reformas,
puede afirmarse que el escenario del Liceo, sin alcanzar
las cotas de los teatros alemanes o de la Scala o el

Metropolitan, entre otros, esta equipado con elementos
suficientes para hacer posibles en el mismo montajes
de una cierta envergadura. Ocurre, sin embargo, que
circunstancias de tipo diverso imponen que cada obra
disponga de un tiempo limitado para ser preparada,
lo que obliga en muchos casos a los directores de escena
a reducir los efectos de creaciébn propia en beneficio
de una mayor seguridad en el desarrollo de las elementales
y basicas exigencias de cada obra.

Generalmente, y asi ha sucedido en la temporada
finalizada el pasado 18 de febrero, los montajes
escénicos que ofrecen un mayor interés son los que pre-
sentan las comparnias extranjeras completas que actiian
como invitadas. Ello se explica por diversas causas:
mayores posibilidades econdmicas de las citadas com-
panias, menor nimero de obras en temporadas mucho
mas dilatadas y mayor cantidad de representaciones
de cada una de las Operas programadas, que incluso
suelen repetirse en varios ciclos sucesivos. Todo ello
permite que los medios puestos a disposicion del mon-
taje de una obra y el tiempo de preparacién de la misma
puedan ser mucho mayores, pues de las tres o cuatro
representaciones de cada montaje ofrecidas en el Liceo
puede pasarse perfectamente a las cuarenta o cincuenta
en los teatros que poseen compania propia, con lo que
la amortizacidon del gasto efectuado es manifiesta.

Por todo cuanto antecede es asimismo comprensible
que vestuario, decorados y directores de escena cobren
una mayor importancia en estos teatros. Como minimo
decorados y vestuario serén nuevos y realizados espe-
cialmente y la labor del director de escena podri estar
beneficiada al disponer del tiempo suficiente para pre-
sentar la obra bajo su propio punto de vista. Sin embargo,
es posible que todo ello se desmorone para cierto sector
del publico por el hecho ya aludido de que dichas com-
panias no suelen poseer solistas de auténtica categoria
con que llenar el bello, o por lo menos interesante,
continente preparado.

No obstante, la empresa del Liceo, que desde hace
veintiséis anos rige tan acertadamente don Juan A. Pa-
mias, ha intentado crear en diversas ocasiones sus pro-
pias producciones. Concretamente, en el transcurso
de la temporada 1971-1972, con motivo del ciclo conme-
morativo, se estrenaron decorados y vestuario realizados
expresamente para las representaciones de «Rigoletto»,
«La forza del destino», «Manon Lescaut», «Don Carlos»,
«El ocaso de los dioses» y «Dona Francisquita», gracias
al patrocinio de diversas firmas comerciales y bancarias,
de una fundacién norteamericana y de la Comisaria de
la Musica, de la Direccion General de Bellas Artes.
Por lo que se refiere a la mas reciente temporada, se
estrenaron decorados propios para «Norma», bajo
bocetos de Sigfredo Burmann, oportunamente ilumi-
nados por Irving Guttman y se conté con elementos
escenogriaficos propiedad del teatro, ya empleados con
anterioridad, en las Operas «Tristin e Isolda» y «La
vida breve».

Descendiendo a los aspectos concretos de los montajes
a cargo de las companias estables, en «La flauta magica»,
Wolf-Dieter Ludwig presenté una versiébn con una
buena direccién de actores, pero un tanto mondtona
falta de colorido por el casi exclusivo empleo de diapo-
sitivas, que, sin embargo, permitian en ciertos momentos
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explotar a fondo las posibilidades fantasticas del argu-
mento de la obra.

Escénicamente tradicional y luminicamente sin com-
plicaciones, el montaje que Karel Jernek ofrecié de
«Tiefland» basd su principal atractivo en la eficaz direc-
cidon de actores, aspecto que también debe destacarse
en la edicién que de «Le coq d’or» rigié Vaclav Veznik,
creando oportunamente el clima de fantasia oriental en
el segundo acto y el de un infantil cuento en el primero.

También a cargo de la compafia de Brno, debe ser
alabada sin reservas la presentacién de «Katia Kabanova»
bajo la direccion de Oskar Linhart, quien haciendo
uso de una gasa colocada en primer término y con de-
corados en extremo sugerentes, realzados oportunamente
por muy varios y siempre adecuados efectos luminotéc-
nicos, presentd un montaje inmerso en un poético clima
de gran belleza pléstica.

Hans-Peter Lehmann, responsable de la direccién
escénica del «Tannhauser», representado por la compafiia
de Wuppertal, se vio sin duda sujeto a los condiciona-
mientos impuestos por decorado (que mejor seria de-
nominar como elemento escenogréfico Gnico) y vestuario
un tanto arbitrario, pero de indudable efecto, residiendo
el principal interés en la direccién de actores y en especial
en el juego luminotécnico.

También deben citarse los montajes que, con indu-
dable conocimiento y experiencia, realizé Diego Monjo,
el Gnico «regista» espafiol de la temporada.

ORQUESTA Y CORO -

La orquesta del Liceo data, como cuerpo estable,
de 1958 y sus plazas se cubren mediante concurso-opo-
sicion. El rendimiento de la misma puede considerarse
como plenamente satisfactorio, aunque no siempre se
corresponda con sus auténticas posibilidades, dado el
apretado régimen de trabajo que el funcionamiento del
teatro le exige. Cuando en tres meses y medio de tem-
porada se representan diecinueve programas distintos,
forzosamente ocurre que en ocasiones el mérito y el
esfuerzo estin por encima de los logros obtenidos.

Debido a estas circunstancias, la actuacién al frente
de la orquesta de los directores invitados, es en multiples
ocasiones de dificil juicio. Sabido es que la categoria
del director de orquesta en una representacién de Spera
es de vital importancia, mas es también notorio que
un maestro que sepa adaptarse a las posibilidades de
tiempo y de elementos puestos a su disposicidén es mucho
més eficaz que otro que a toda costa y rehuyendo en-
frentarse con la realidad, intenta imponer ideas proba-
blemente de mayor entidad, pero cuya aplicacion al
espectaculo que debe dirigir ofrece una dificultosa con-
secucion.

Es por todo ello que en ocasiones se intenta contar
con un director de oficio y buen conocedor de la obra,
que a la hora de llevar a buen puerto cada dpera, ofrezca
mayor seguridad que otras batutas de mayor renombre,
cuya meticulosidad puede acarrear considerables pro-
blemas en un régimen de preparacién que requiere ten-
sion y esfuerzo constantes.

En la temporada liceista 1972-1973 debe destacarse
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el nombre del maestro Janos Kulka, porque en su di-
recciéon de una obra de la envergadura de «Tannhiuser»
demostrd personalidad, mando y grandes dotes de con-
certador, poniendo de manifiesto las posibilidades de
la formacion sinfdénica liceista, que entre otras virtudes,
cuenta con la muy apreciable de estar habituada a la
nada facil tarea de acompaiiar a los cantantes.

En el campo de la direccion de Opera italiana, en el

cual es tan frecuente confundir oficio con rutina e in-
competencia, han destacado dos maestros pertenecientes
a las jovenes generaciones: Gianfranco Masini en «Adria-
na Lecouvreur» y Michelangelo Veltri en «Madame
Butterfly», ambos con una clara preocupacién por con-
seguir, ademas de la necesaria coordinacidn entre escena
y foso, el oportuno y adecuado clima caracteristico de
cada una de las obras, con una tersa y brillante exposi-
cion de la trama orquestal de las mismas.

Es asimismo necesario hacer mencién de la labor
realizada por Frantisek Jilek con la dificil partitura de
«Katia Kabanova», que si no produjo resultados tan
espectaculares como los obtenidos por los maestros
anteriormente citados, ello debe achacarse a la susodicha
dificultad de la partitura y al desconocimiento que de
la misma tenia el puablico, siempre tan remiso a la plena
aceptacion de las obras de estreno. El auténtico buen
oficio de Ottavio Ziino produjo excelentes resultados
en «Turandot», al igual que Mladen Basic en «Salomé»,
no debiendo omitirse los nombres de los espanoles
Luis A. Garcia Navarro y Gerardo Pérez Busquier.

En cuanto al coro, que trabaja en un régimen similar
al de la orquesta, debe destacarse su profesionalidad,
que en algunas ocasiones ha salvado situaciones autén-
ticamente embarazosas y la direccién que del mismo
ostenta con plena autoridad Riccardo Bottino. Quizé
las maés relevantes de sus actuaciones en la altima tempo-
rada hayan correspondido a la breve pero brillante
intervencion en «Don Pasquale» y a la mas compleja
y dificultosa en «La flauta maégica», en donde fueron
impecablemente resueltas las exigencias de musicalidad
que siempre imponen las obras de Mozart.

EL BALLET

El ballet del Liceo estd regido por Juan Magriiia,
figura sefiera de la danza en Espafia, que desde hace
cuarenta y siete afios figura en los programas del coliseo
barcelonés, primero como danzarin, mas tarde alter-
nando su actuacién personal en el escenario con la de
maestro de baile y coredgrafo y, finalmente, en la actua-
lidad, desempeiiando exclusivamente los dos ultimos
cometidos. La fructifera tarea pedagdgica de Magrifi, asi
como sus repetidamente ingeniosas e imaginativas coreo-
grafias, unidas a su dilatada vinculacién con el primer
teatro barcelonés, han sido motivos mas que suficientes
para que al finalizar la temporada aqui comentada se le
tributara un merecido y realmente sentido homenaje,
precisamente en la noche en que las juveniles huestes, que
con tanta competencia rige, obtenian su mayor éxito del
ciclo, con una nueva y variadisima coreografia, plena de
aciertos vy hallazgos, del inmortal «Sombrero de tres
picos», en la que Alfonso Rovira, discipulo predilecto de




Magrifia, puso a prueba de nuevo sus reconocidas dotes
de gran bailarin, en el que curiosamente se alian formacién
clasica y racial temperamento. También sobresalié la
actuacion de Asuncidén Aguadé, musical, sensible v con
clase suficiente para cautivar siempre por |a emotividad
y dulzura que imprime a su habitual buen hacer. Con
ellos, Antonio Espafiol ofrecié una creacién realmente
brillante de la caracteristica parte del corregidor.

Esta formacién coreografica estd presidida por un
entusiasmo y una aficion verdaderamente dignas de la
mayor atencién y consideracioén. Su tarea suele cefirse
habitualmente a los ballets incluidos en las éperas pro-
gramadas, aunque en ciertas ocasiones interprete ballets
que completan programas en los que se incluyen 6peras
de corta duracién, como ocurrié6 con «El sombrero de
tres picos» y también con «Pierrot», un estreno mundial
con clasica partitura de Alberto Prats Tridn, muy apta
para ser danzada, en el que el reconocido clasicismo
que suele imperar en las coreografias de Magrifia se unio
a ciertas pinceladas muy expresivas, pertenecientes a las
modernas corrientes coreograficas, proporcionando una
ocasion realmente Unica de lucimiento a las dotes his-
trionicas de Alfonso Rovira, secundado por el donaire
y la gracilidad habituales en Asuncién Aguadé.

Las intervenciones del ballet, en el que son asimismo
figuras relevantes las primeras bailarinas Angeles Aguadé
y Guillermina Coll, fueron también destacadas en las
Operas «Adriana Lecouvreur», «lLa favorita», «Le coq
d’or», «Tannhiduser» y «La vida breve», en las que fue
notorio el tradicional entusiasmo mostrado por estos
bien formados artistas, que proximamente van a tener un
merecido premio a su esfuerzo, aficibn y méritos: el de
participar por vez primera en las habituales temporadas
coreograficas de primavera del Liceo con cuatro repre-
sentaciones exclusivamente a su cargo, enmarcadas entre
las que llevarin a cabo dos compaiiias de la reconocida
solvencia del London Festival Ballet y el Ballet del siglo xx,
de Maurice Béjart.

CONSIDERACIONES FINALES

El publico del Liceo esta integrado en su mayoria por
propietarios y abonados, entre muchos de los cuales
todavia persiste inexplicablemente la idea de considerar
la asistencia a la dpera como una especie de rito social,
en detrimento de la fundamental idea, arraigada ya en
todo el mundo, de conceder la indiscutible primacia al
real interés musical o escénico del especticulo desarro-
llado en el escenario.

No obstante, la aficién crece dia a dia, y cada vez son
mas los espectadores que se sienten molestos por la
falta de observancia del silencio que parece deberia ser
de rigor, asi como por el aborrecible entrar y salir de
la sala durante la ejecuciéon de las obras, curiosa «prac-
tica» licefsta perteneciente a otra época, y hoy en dia
desconocida en todo el orbe en teatros de 6pera de una
minima importancia, suponiendo, como es ldgico, una
considerable falta de respeto hacia artistas y resto de
publico.

En Barcelona, empero, existe un nucleo cada vez
mayor de buenos aficionados a la 6pera, en cuyo creci-
miento cabe justamente conceder buena parte de merito

EL MAESTRO DE BAILE Y COREOGRAFO JUAN MAGRINA
AGRADECE AL EMPRESARIO DON JUAN A. PAMIAS LA CON-
CESION DE LA MEDALLA DE ORO DEL GRAN TEATRO DEL
LICEO, EN PRESENCIA DEL BAILARIN ANTONIO Y DE LOS
SENORES VALLRIBERA, TELL, MASSO Y RABASSO.

a la empresa que, bajo la atenta direccién del sefior
Pamias, rige los destinos del Liceo. Ello queda demos-
trado por el interés que posee el sondeo que de las con-
cretas aspiraciones de varios de ellos ha sido realizado
recientemente en la Ciudad Condal, pues entre las éperas
que, con preferencia, desearian ver representadas se
hallan obras no habituales, como «l vespri siciliani»,
«Falstaff», «La fanciulla del west», «El oro del Rhin»,
«Roberto Devereux», «La sonambula», «Guillermo Tell»
o «La Straniera». Por lo que respecta a directores de
escena sobresalen, entre los solicitados, los nombres de
Franco Zeffirelli, Luchino Visconti, Giinther Rennert,
Peter Ustinov y Giorgio Strehler, y en cuanto a directores
de orquesta aparecen en los primeros lugares Herbert von
Karajan, Georg Solti, Thomas Schippers, Karl Béhm,
Zubin Mehta y Francesco Molinari Pradelli. Los cantantes
que en mayor grado desearia oir este grupo represen-
tativo de aficionados barceloneses son algunos de relati-
vamente reciente actuaciéon en el propio Liceo (Carlo
Bergonzi, Mirella Freni, Luciano Pavarotti, Shirley
Verrett, Teresa Berganza y Angeles Gulin), otros cuya
Gltima actuacion liceista es mas lejana (Franco Corelli,
Joan Sutherland, Grace Bumbry, Alfredo Kraus y Piero
Cappuccilli) y, finalmente, lo que demuestra un real
conocimiento de cuiles son las auténticas figuras del
momento, nombres de cantantes que nunca han aparecido
en los carteles del Liceo (Nicolai Ghiaurov, Leontyne
Price, Nicolai Gedda, Martina Arroyo, Marilyn Horne y
Pilar Lorengar).

Estas son las aspiraciones e inquietudes, en cuanto a
nombres concretos, de una parte de amantes de la épera
asistentes al Liceo, entre los cuales cada vez es mas nume-
roso el elemento juvenil y que, permanente y basica-
mente, concretan sus mayores aspiraciones en el anhelo
de que una institucién como el Liceo, que a lo largo de
su siglo y cuarto de existencia, ha logrado arraigar pro-
fundamente en la conciencia ciudadana, goce cada dia de
una vida mas préspera y esplendorosa, en beneficio de
la mayor difusiéon de la cultura musical.

PABLO DE NADAL
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Il SEMANA DE NUEVA MUSICA

LLa ciudad de Barcelona ha sido
recientemente la sede de esta nue-
va edicion de las Semanas de Nue-
va Musica, que anualmente viene
organizando con notorio éxito la
Comisaria General de la Mausica.
Hay que destacar, en primer lugar,
el sentido de oportunidad de esta
promocion, la cual ha venido a lle-
nar un sensible hueco, creado por
una cierta fatiga de los grupos que
antano cuidaban de mantener, de
una manera sintomatica, el espiritu
de la musica de vanguardia en di-
cha ciudad. Ahora se ha tratado
de una auténtica semana de apre-
tado programa, dotada de todas las
ventajas de una perspectiva de ca-
racteristicas compactas y monoli-
ticas.

Que la musica nueva se halla en
momentos delicados de riesgo de
crisis, es un hecho evidente; asi
se ha puesto de manifiesto formal-
mente, como una ocasion ideal pa-
ra la reflexion de profesionales y
también de los buenos aficionados.
Barcelona, como Madrid, ha per-
manecido atenta al devenir de la
ultima palabra de la creacién mu-
sical durante los altimos tiempos;
de tal suerte, que ésta, a modo de
recapitulacion intensiva, ha llegado
en su momento justo. Momento
preciso para trazar un inventario
de hallazgos consolidados para una
nueva tradicion futura; de experi-
mentos practicamente periclitados;
de unas pocas pero auténticas po-
sibilidades para un manana inme-
diato.

En el plano exclusivamente teo-
rico, no hay duda acerca de la tras-
cendencia del Seminario de trabajo
desarrollado durante los dias de
la referida Semana. Seminario lle-
vado a cabo con ponencias de Ber-
naola, Castillo, Lewin, Marco y
Mestres Quadreny, bajo la direc-
cion de Antonio Iglesias. Sus con-
clusiones se nos presentan como
un modelo de realismo ponderado
en torno al hecho incontestable de
la nueva musica. Esta se nos pre-
senta hoy en dia como un fendme-
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no estrechamente vinculado no ya
a la generacion electronica de so-
nidos, sino incluso al empleo mis-
mo del ordenador en cuanto a ins-
trumento atil para la composicién
misma. Es por lo tanto preciso ha-
llar la forma de que el compositor
tenga un facil acceso en los centros
de célculo correspondientes, des-
pués de mentalizarlo oportunamen-
te. Se insiste igualmente, y una vez
mas, en la planificacién de una red
de estudios de musica electronica,
ya sea en contacto con los conser-
vatorios, ya sea con los departa-
mentos universitarios. En conse-
cuencia, parece llegado el momento
decisivo para acudir a una revision
de los planes de estudio de tales
conservatorios, a fin de que todas
las tendencias de la nueva musica
sean normalmente conocidas por
todos los alumnos de composicion
y de interpretacion, en general. Fi-
nalmente se aconsejo insistir en la
continuidad de la programacion
musical, de modo que las prime-
ras audiciones alcancen una vida
ciertamente mas dilatada que de
ordinario.

Una efemérides inesperada, y en
cierto modo paraddjica, se ha pro-
ducido durante estos dias de mu-
sica nueva: l}a inauguracion de las
obras de restauracion completa del
viejo organo del Palacio de la Mu-
sica. Obras subvenidas enteramen-
te por la propia Comisaria General
de la Mausica, que comportaban,
para un instrumento del tipo ro-
mantico postrero como aqui se tra-
taba, de una modernizacion practi-
camente total de su mecanismo.
De esta clase de Organos subsiste,
en el mejor de los casos, la casi
totalidad de su estructura arqui-
tecténica exterior, considerandose
completamente periclitado el res-
to, comenzando por la misma con-
sola. Por fin el Palacio de la Mu-
sica cuenta con el instrumento ade-
cuado para evitar enojosas sustitu-
ciones en sus conciertos sinfonicos
y aun para ofrecer recitales dignos
en el plano solista. Aquel posible

sentido paradéjico de la circuns-
tancia en torno a un instrumento
no precisamente actual, se ha visto
desvanecido por la audiciéon de do-
ce acertados encargos efectuados
por la Comisaria a otros tantos
compositores de nuestros dias. La
extraordinaria v unica Montserrat
Torrent defendid magistralmente
una obra del todo inedita, que, sal-
VO escasas excepciones, se movio
en un terreno de solidez armonica
y contrapuntistica antes que neta-
mente experimental. Obras de Cas-
tillo, Escudero, Soler, Guinovart,
Pueyo y aun el mismo Bernaola no
dudamos en clasificarlas bajo este
denominador comun, aunque en la
realidad ofrecieran matices suma-
mente distanciados. Balada y Mont-
salvatge nos llevaron en cambio
hacia el terreno del aprovechamien-
to directo de la tecnica de los
«clusters»; en tanto, Ernesto Halff-
ter y Espla ofrecian serenas visio-
nes de una belleza entre popular
y arcaizante. Acaso la unica excep-
cion en el tratamiento del instru-
mento se hallara en Tomas Marco,
encaminado a una descarnada es-
peculacion timbrica-registral.

El concierto inaugural, propia-
mente dicho, habia tenido lugar a
cargo de la Orquesta Ciudad de
Barcelona, dirigida con gran com-
petencia por Franco Gil. Programa
dedicado al mas conspicuo sinfonis-
mo de dltima hora, con las «Fluo-
rescencias», de Penderecki, y las
«Melodien», de Ligeti. He aqui es-
ta orquesta hoy vigente, inguieta-
mente hermosa, a la par que sos-
pechosa de un vacio que puede
proclamar una belleza inutil. Mu-
sica que¢ comienza a estar en una
posicion de rechazo por parte de
algunos sectores de extrema van-
guardia, los cuales le reprochan ya
su trasfondo puramente impresio-
nista y, por ende, reaccionario. Lo
cierto es que, uno y otro, han ob-
tenido una acogida masiva, franca,
de la que no es de descartar un
virtuosismo orquestal aplastante.
En este mismo terreno se movia
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«Nebulosa», de nuestra compatrio-
ta Prieto, de la que, haciendo ho-
nor a la verdad, hay que destacar
una construccion densa e implaca-
ble. El citado concierto concluyo
con la reposicion de las lejanas
«Americanas», de Varese, aquella
fabulosa obra de 1920, mezcla de
grandes premoniciones y de no
menores 1nfluencias de un Stra-
winsky de la época del Sacre.

El grupo instrumental The Fo-
rum Players realizé uno de los me-
jores momentos de la Semana, muy
en concreto por la presencia de
nuestro Villa Rojo como composi-
tor, interesantisimo, y como clari-
nete, virtuoso. Se tuvo el acierto
de montar su programa un tanto
a la manera de una sesion infor-
mal, con variedad de combinacio-
nes instrumentales impecables. Sus
componentes, como la flautista
Ann Cherry, el trombonista Schiaf-
fini, el propio Villa Rojo o el pia-
nista Pino Bellino, lograron el casi
milagro de evitar que en mas de
una ocasion cayéramos en el to-
pico de enfrentarnos a «una obra
mas». Pero lo mas gozoso para nos-
otros fue el encuentro con la sin-
gularidad del tan repetido Villa
Rojo, con sus momentos sSonoros
importantes, algunos de gran tras-
cendencia. Todo ello, hasta el ex-
tremo de ahogar un tanto otra pro-
duccion de Schiaffini, notable pe-
ro reiterativa en la misma forma-
ClOn cameristica.

Ante el Ensemble MW 2, de Cra-
covia, se produjo en cambio la
misma sensacion de leve fracaso
que ocurre cada vez que se€ nos
plantea la féormula de la acciéon mu-
sical abiertamente provocativa, con
«pseudo-happenings» y «gags» de

minima entidad. Todo ello cae la-
cilmente en una ambientacion cer-
cana al ridiculo, al truco facilon
de un viejo celuloide rancio, hoy
del todo desplazado y anacronico.
La misma audiencia juvenil, nume-
rosisima, acepto en principio la ex-
periencia sin caer en la trampa de
su ingenuidad banal y acabé recha-
zandola ostensiblemente a fin de
cuentas. En lo que se refiere a la
célebre «Suite Bufa», de Mestres
Quadreny, quedamos por un igual
todos nosotros en situacion de per-
plejidad, derivada de la misma 1n-
genuidad con que se desarrollo su
accion de la que, en todo caso, era
responsable no el compositor —al
presente de una partitura tipo we-
berniano para piano solo—, SIno
Juan Brossa. Gran desencanto en
resumen a lo largo de toda la se-
s10n.

De nuevo llegamos a un concier-
to sélidamente montado por el gru-
po instrumental —aqui auténtica
orquesta de camara—, que dirige
Juan Guinjoan. Una partitura de
extrano titulo, «La libertad sonrie»,
de De Pablo, que en realidad fue
la unica de todas las sesiones que
incidié en la férmula muy habil-
mente resuelta del llamado «mag-
ma sonoro». Un «Nomos Alfa», de
Xenakis, corrio a cargo del ya gran
violoncelista Luis Claret en version
impecable y de gran estilo. Sor-
presa ante una obra de un viejo
conocido, el mejicano Enriquez,
concierto para ocho instrumentos,
lleno de vitalidad. El barcelonés
Cervelld, antano excesivamente cau-
teloso y conservador, ha dado un
paso importante tras la madura-
cion y oscurecimiento de sus tintas
orquestales. Completaba el progra-

FRANCO GIL ¥ PRIETO CON LA ORQUESTA CIUDAD DE BARCELONA, TRAS EL
ESTRENO DE «NEBULOSAM».

MONTSERRAT TORRENT ANTE LA
CONSOLA DEL RECONSTRUIDO OR-
GANO DEL PALACIO DE LA MUSICA.

ma la conocida «Antiphonismoi»,
de Cristobal Halffter y un estreno
de Peris, titulado «Canciones para
Dulcinean».

Por inevitable aplazamiento del
ultimo concierto confiado a la Or-
questa de Solistas de Madrid, la Se-
mana concluydé con un memorable
concierto, acaso el de mayor enti-
dad vy refinamiento. Se trata del ya
conocido «Collegium Vocale de Co-
lonia», otrora creado o por lo me-
nos transferido a las lides contem-
porianeas por la obra de Stockhau#
sen. Se trata de aquel sexteto vo-
cal de perfeccion abrumadora, de
una precision inimitable y total.
Nuevamente escuchamos a Stock-
hausen, ahora en unas breves apari-
ciones sorprendentes que databan
de su primera época casl escolar
v con una técnica contrapuntistico-
armonica fabulosa. Siguio a ello
una suerte de cantata de Kroll, ar-
ticulada en torno a esta especie de
tapices sonoros que los musicos
de Colonia desgranan en un sentido
entre estatico y lineal. De su men-
tor técnico, el ecuatoriano Mai-
guashca, escuchamos toda una par-
te en la que se Integraba una de-
cena de especulaciones timbricas,
acaso demasiado «especulativas».
pero infinitamente mas seductoras
que otro tipo de obras al uso y mas
ambiciosas en su presentacion. Ele-
mentos vocales puros se combinan
con otros, producidos por leves per-
cusiones y por deformaciones o
distorsiones con tubos sonoros. Un
concierto inolvidable en verdad.
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VICENTE VELA

La luz es forma y la forma es luz.
Jamas es posible desligar una de olra,
aunque haya multiples ocasiones en
las que la ausencia, o e/ monocromatis-
mo de /a sequnda, nos haga olvidar esta
verdad fundamental en toda pintura.
Forma y luz, o incluso luz antes que
forma, eran los mosaicos bizantinos y
las vidrieras goticas, las mdas refinadas
pinturas, transl/ucidas /as unas y refle-
jantes las otras, de todos /os tiempos.
En algunas ocasiones se dio también
en el é/leo sobre lienzo esta posibilidad
maravillosa de que /a luz fuese no sdlo

forma, sino centro ordenador, protago-
nista indisoluble de todo el contexto
de la obra. Asi se explican los grandes
desplieques barrocos o /a fluidez velaz-
guefia, cuando los planos de luz y
sombra se ordenan en profundidad
Iinacabable, haciendo que el aire o el
reflejo se vuelvan, por los siglos de /os
siglos, mds importantes que Felipe |V
0 que las viejas figuras de los santora-
les mds deliciosos.

Apasionado como soy del arte no
imitativo, echaba no obstante de menos
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en é/, esa invasion multiforme e infinita-
mente cambiante de la luz. No es que
no hubiese algunos lienzos actuales
cuya luz fuese tan des/umbrante como
la de las grandes explosiones barrocas,
pero podian contarse con /los dedos de
la mano realizaban, ademds, la
insercion de la claridad con una inten-
cion mas bien expresionista, de con-
trastes bruscos y no de degradaciones
sutiles, multitonalizadas y refinadas.
La pintura de Vicente Vela fue, desde
sus origenes, el unico valladar perma-
nente que el arte no imitativo esparniol
elevd contra /las monotonias monocro-
méticas. Inserto este artista jerezano
dentro de la mas pura tradicion museal
europea, vive en su interior /108 mismos
problemas que se plantearon primero
los venecianos y, poco més tarde,
E/ Grecoy Veldzquez. Lo curioso es que,
a pesar de su formacion clasica y
barroca, este pintor que domina /as
grandes maneras tradicionales y que,
aunque no pinte a déleo sobre temple,
sabe hacerlo cuando quiere e inventar
veladuras inaprensibles, le ha retorcido
voluntariamente el cuello a la sensuali-
dad y ha hecho muy a menudo una
pintura sobria y severa, en la que el
unico entronque con el alma del Museo
del Prado, radicase en /a elevacion de

la luz a forma fundamental de todos
sus lienzos. Es digno de subrayar no
obstante, que incluso cuando hay coin-

cidencias, resultan éstas menos abun-
dantes que /as diferenciaciones perso-
nales. As/, por ejemplo, Vicente Vela
opina que su pintura es magico religio-
sa y yo he coincidido en ello con él
en algunas ocasiones, Su magicismo

no acude, no obstante, al facil recurso
sobrerrealista de Jos pequelios garaba-
tillos incididos o de las crucecillas o
simbolos oniricos, que nunca se /lega
a saber exactamente qué mision tienen
dentro de la economia total del lienzo.

No cabe negar que todos esos afiadidos
son muy a menudo hermosos y que
permiten, ademads, una fécil literatura

que resbale sobre la obra, perono llegue
hasta su ultima significacion.

Vela, jerezano con todas /as virtudes
y todos los defectos de nuestra Andalu-

cfa esencial, odia los recursos faciles
y desprecia los éxitos conseguidos con
truco. Su magia es pura y simplemente

la de la luz, la del dia primero del uni-
verso, en el que poco a poco van
adquiriendo consistencia y cerrdndose
sobre ellas mismas, todas las formas
posibles. Esta luz no se ordena en

profundidad, porque aunque Vela se
halle inserto espiritualmente en nueslra
mejor tradicion museal, no aspira a
realizar pintura de museo, sino pintura
actual de fabrica o de taller o de nueva
iglesia apta para una segunda integra-
cion occidental de las artes, Las formas
luminicas se desparraman en aperturas
laterales, lo que hace que /a ordena-
cién de las formas de Vela, pueda
entrar de lleno en la rubrica de /o que
se ha dado en I/lamar «espacialismon,
En otras ocasiones, la expansion lateral
es sustituida por una ascension de
esferas que vuelan hacia lo alto en
unos ritmos saturados de intuiciones
religiosas, A mi me hacen pensar,
a veces, en los mejores momentos de
la escuela de Mistra, de la que tan
torsionadamente supo nufrirse en su
dia el inefable Doménico Greco. Lo
maravilloso es que el artista jerezano
seé queda tan solo con la aspiracion
ultima —pero no con el «estilon— de
aquellos grandes cldsicos que sabian
que Dios es luz y que sdélo a lravés
de una escala de luz puede ser rela-
tado pictéricamente el encuentro mis-
tico entre Dios y el alma.

La pintura de Vela es as/ la de nues-
iros dias y no una recreacion arqueo-
/6gica de procedimientos o de recursos.
Lo que hay de eterno en los grandes

maestros que ponian en nuestras
épocas creadoras /a pintura al servicio
de algo que se hallaba mas alla de ella
misma, es /o que mueve los pinceles
de Vicente Vela. No coincide, en cam-
bio, con ninguno de esos antepasados
ilustres, en la manera de alcanzar ese
objetivo trascendente que tiene en
comun con ellos. La pintura es para
Vela un camino hacia lo inefable,
un balbuceo para expresar lo que no
puede ser dicho con palabras, una
posibilidad de entrar en contacto con
lo absoluto. Es /o mismo, por tanto,
que para Fra Angélico o para Francisco
de Zurbaran, pero Vicente Vela, como
todo artista auténtico, se ha inventado
Su propio lenguaje y nos ha relatado
su aventura de una manera asequible
a nosotros, seres humanos perdidos en
en mundo, que vivimos en el siglo XX
y en nuestra concreta circunstancia
espacio-temporal, los mismos proble-
mas que este joven artista aspira
también a resolver dentro de nuestro
mismo ambiente y cercado por unas
limitaciones Ssimilares a las nuesitras.

CARLOS AREAN




AGUSTIN CELIS

Hay tres series distintas de pinturas en la tultima
exposicidon individual de Agustin Celis, que hace el nu-
mero 24 en su catilogo personal.

La primera estd integrada por su triptico «La palabra
y el silencio».

La segunda la compone «El circulo del amor».

[La tercera es la titulada «Archivos».

El triptico es una sola pieza. Su tema: el hombre
maniatado en su libertad y perseguido hasta la sangre,
hasta la muerte, por la circunstancia.

El origen de esta pintura se encuentra en el poema
de Carlos Oroza reproducido integramente en las dos
hojas laterales que cubren la parte central exclusivamente
pictérica, estas hojas la cubren no abatiéndose sobre ella
a la manera tradicional, sino deslizandose por un carril
en dos sentidos, creando asi un plano superior y otro
inferior.

Semejante movilidad permite jugar lealmente con el
objeto artistico y conseguir ocho posiciones diferentes,
ocho combinaciones que iluminan desde 4ngulos diferen-
tes el texto poético y la intencién del pintor.

El resultado es sobriamente dramaditico, no Incurre
en ninguin efectismo. La palabra estd usada en su estricto
sentido poético, sugerente, creadora de un climax, de un

estado de conciencia, sin pretender un alcance de noticia,
de color social. El hecho alcanza al hombre, el hombre,
el artista, lo comunica. Agustin Celis ha captado el
climax y hace hablar su pintura mudamente, expresando
con el gesto de los seres humanos que describe y la
realidad alucinante de esas bandas blancas que les so-
meten al silencio y a la quietud. Y la incorporacién del
texto del poema refuerza el efecto plastico que se apoya
en el porte visual de las letras y las palabras compuestas
con ellas.

En esta pieza la relacién entre el signo pléastico y su
significado es directa, no se interpone entre ellos ninguna
imagen que se refiera o aluda a realidades que no estén
expresadas pldsticamente en el contexto.

En la serie «El circulo del amor», los elementos que
Celis utiliza son tres: dos figuras que ocupan la parte
inferior del plano, un circulo que llena la parte superior
y una franja horizontal en la que las figuras estdn inclusas
y que actiia al tiempo de soporte de ellas y de tierra de
nadie que separa la parte superior y la inferior.

Las dos figuras, mujer y hombre, son en toda la serie
las mismas, pero su apariencia sufre diversas fases de
concrecién. Desde lo informe se alzan a una diferencia-
cién total de su expresion y cometido.

El circulo superior no varia de forma a lo largo de la
serie, La franja horizontal, tampoco. Pero el color de
ambos si sufre cambios de intensidad e incluso de textura.

Hay una clara intencién simbdlica en los tres elemen-
tos, circulo, franja y seres humanos.

Tanto el circulo como la franja representan ambitos
cuya presencia es potencial en la representacién plastica.

Sin duda alguna el circulo, objeto real, al ser repre-
sentado en el contexto quiere significar al ser infinito,
objeto ideal. Los seres humanos, la pareja, son dos
objetos reales que equivalen a todas las demadas parejas
humanas, objetos reales. Y la franja, también objeto
real, significa el mundo en que se mueven los seres hu-
manos, objeto real pero cuyo concepto es ideal.

Agustin Celis utiliza, por lo tanto, para realizar la
serie «El circulo del amor», imégenes de relacion que
obtiene seleccionando las indicaciones de su intuicién
y utilizando parte de las correspondencias y valores que
ésta le sugiere.

Toda la serie «El circulo del amor» describe el paso
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de los seres humanos desde la forma corporal incipiente,
cadtica, hasta la unién amorosa concreta y personalizada.
Durante todo el proceso hay una linea de comunicacién
entre el circulo y los dos seres, se aprecia claramente
como el ser infinito actiia sobre ellos dinamizidndolos,

mientras la franja permanece indiferente a lo que acon-
tece en su seno,

Vamos a comprobar en la tercera serie pictérica
«Archivos», de Agustin Celis, si se cumple también este
recién descubierto caracter «simbolista».

El elemento basico de esta serie es el mueble metalico
que le da nombre. Celis maneja aqui un objeto real,
muy concreto y de uso cotidiano.

!Y qué guardan estos archivos?

Cabria esperar que en ellos se conservaran papeles,
legajos, etc., lo que habitualmente se puede archivar,
pero no. Lo que estos archivos encierran son piernas
huecas, piernas de maniquies, piernas ambiguas entre
vivas y muertas, vegetales vivos, palomas que anidan en
sus cajones v desde ellos alzan el vuelo y otros objetos
no identificados de caracter neutro o amenazador.

Es claro que Celis en esta serie quiere referirse, par-
tiendo de la imagen concreta que nos transmite, a una
realidad diferente de la que esta imagen representa.

En efecto, Celis establece entre el archivo y su con-

tenido una correspondencia que quiebra la coherencia
normal de su significado.
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Es evidente que los archivos se utilizan en la existencia
cotidiana para que cada cosa, cada legajo, ocupe en ellos
un lugar determinado y casi siempre inamovible. Pero
este orden aparente alberga una limitada libertad, pero
libertad al fin y al cabo, y esta libertad se manifiesta a
través de lo insélito de sus contenidos. La vida se encarga
de que esto ocurra asi. Y por esto donde debiera haber
un «dossier» hay un ser que crece o vuela. O el i«dossier»
se ve suplantado por un ser tan quieto, tan parado, tan
muerto como él.

Agustin Celis no acentiia en absoluto la precision
con que nos describe su intuicion, las correspondencias
que establece para subrayarla. Siempre enfria su lirismo
con una envoltura constructiva.

Las representaciones de su serie «Archivos» rozan,
de una u otra manera, las proposiciones constructivistas.

Celis combina en su pintura ritmos estaticos y dina-
micos —serie «El circulo del amor»—: o utiliza formas
geométricas para revalorizar los planos —serie «Ar-
chivos»—, etc.

Aparte de estos elementos, ya de por si distanciadores.
su trabajo se caracteriza por la insistencia en el tema.

Tal manera de actuar le obliga a ser muy ltcido con
su intuicibn una vez que ésta se pone en marcha, v a
controlar su expresion dentro de lo estrictamente plastico.

ADOLFO CASTANO




EXPOSICIONES EN MADRID

Uno de los signos que mejor prueba el creciente in-
terés existente hoy en todo lo que constituya expresion
artistica, es el elevado namero de nuevas galerias de
arte que dejan pronto el titulo de nuevas, en parte
porque son empujadas hacia la veterania por otras
Inauguraciones, en parte porque alcanzan una atencion
propia a la vista de la categoria de las exposicio-
nes que presentan. La nueva GALERIA COLUMELA pre-
sentd su muestra inaugural con esculturas de Alberto
y grabados de Gutiérrez Solana. Buen comienzo con
doble firma y dos secciones del arte plastico. La con-
templacion de la obra de Alberto nos enfrenta de
nuevo con este gran artista, creador de una escultura
nueva integralmente hablando. A Alberto no se le puede
considerar solo un renovador, fue mas bien un descu-
bridor cuyos hallazgos plasticos y volumétricos na-
cieron de las ensenanzas que le proporciond sus propias
elucubraciones mentales en torno al volumen y en torno
al aire. La materia, muy varia en cada caso, propor-
ciona a cada obra de Alberto ese sello sobrio que tanto
ha sido considerado mas tarde por escultores vanguar-
distas. La materia tiene mucho que decir en escultura.

Puede y debe entablar un coloquio con esos otros ele-
mentos que son la masa y el espacio.

La coleccion de grabados de Guti€érrez Solana nos
pone ante el hecho evidente del interés que el grabado
ha despertado en los grandes artistas. Los secretos del
grabado, sus exigencias y los resultados han atraido
siempre al artista. La lentitud ejecutoria y la dificultad
de corregir en el grabado han obligado a los artistas
a abocetar previamente. Por ello, la obra grabada de
los grandes maestros suele ser de categoria dentro de
la categoria que ya poseen los grandes maestros. En
los grabados de Solana esta presente su expresividad,
sus tipos, sus escenas costumbristas, su humanidad
tragica, burlona, anorante, cruel... Son facetas muy
solanescas cargadas de un trasfondo de alucinantes
evocaciones.

Otra nueva galeria madrilena recién inaugurada es
la GALERfA LIENZO, que, entre las primeras muestras,
presenté la obra de Martin Béveda, un pintor joven,
influido aun por la marca de esas experiencias de
aprendizaje que es algo importante cuando se le sabe
sacar partido. El caso de Martin Boveda esta dentro
de este ejemplo. A la rigurosa ejecutoria del estudio,
el artista sumo pronto un sello dramatico, triste, dentro
de una linea expresionista que le ayuda a deshacer las
formas. En la exposicién que comentamos se advierte
un tercer grupo de cuadros donde la personalidad apa-
rece con mds definicion. Su dibujo se identifica mas
con el color, con el lenguaje del color y establece un
didlogo compensado de masas dibujadas y de fondos
lisos que igualmente reclaman la atencion del contem-
plador por su cromatismo. Es en este juego donde

ALBERTO. sMINERVA DE LOS ANDESH».
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RUFINO CEBALLOS.

parece se inclina el futuro del quehacer de este artista,
una vez superada anteriores etapas que pudiéramos
considerar como etapas formativas.

Otra interesante exposicién es la que presento el
artista Manuel Safont en la GALERIA RAMON DURAN.
Una coleccion de investigaciones ceramicas, cuadros-
ceramicos como los denomina el artista. El profundo
conocimiento de la ceramica, a través de multiples
realizaciones industriales y de diseno, llevo a este ar-
tista a abordar sus propias ejecuciones, que encuentran
en los cuadros-ceramicos su expresion mas viva. Safont
conoce las reacciones de la ceramica al someterla a
las altas temperaturas del horno. No obstante, los cua-
dros no pueden verse hasta que estén cocidos. No se
trata de unos murales o relieves previamente escul-
pidos. El relieve ha sido intencionadamente buscado a
base de sucesivas capas de polvo ceramico, convenien-
temente tratado y distribuido por el soporte totalmente
plano. La fragmentaciéon de estas composiciones, que
nacieron bajo formas abstractas, procuran hoy la pre-
sencia de dibujos mas concretos. Podemos advertir aqui
un paso mas en la particular investigacion del artista
que domina totalmente el procedimiento y, por tanto,
manda en €l y le conduce a donde quiere.

Ante los cuadros de la exposicién antolégica de Ru-
fino Ceballos, que presenté la GaALERfA CircuLO 2,
pensaba en lo agradecido y lo dificil que es, en la pin-
tura, el género del paisaje. Cualquier identificacion
anecdética del paisaje encuentra en cualquier pintor
una apoyatura, aunque apenas diga nada mas que esa
leve referencia a la anécdota. La dificultad esta cuando
se prescinde de anécdota o, mejor dicho, cuando sin
dejar de pintar lo que es objeto de anecdotario se in-
terpreta y se capta el ambiente. Entonces es como Si
la anécdota se ocultase vergonzosamente ante valores
auténticos de la pintura, que no se conforma con imitar
o resenar. Rufino Ceballos fue un enamorado del pai-
saje urbano, fue un cantor de ese paisaje que hace el
hombre para vivir en él y ante el que, en ocasiones,
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se encuentra tan solo. El ambiente es algo que hay quc
sentir. Ceballos vivia humanamente los ambientes que
le rodearon y los perpetud con pintura, con materia y
con color. Un dibujo muy bien construido le sirvié
siempre de estructura a esos edificios, a esas perspec-
tivas callejeras, a esas luces que se adhieren a las fa-
chadas de mil colores aranados, restregados.

En esta vision un tanto realista del paisaje urbano
cabe destacar también la muestra que Andrés Conejo
presenté en la GALERIA Foro. Andrés Conejo inter-
preta el paisaje y entona su colorido a base de tonos
calientes. Los ocres, los rojos, tienen importancia su-
prema en el cromatismo de este artista. Otro aspecto
muy presente en la pintura de Conejo es el dibujo;
presente en la estructura y presente también en la linea
que, en muchas ocasiones, se muestra descaradamente
como queriendo definir mas y mas las formas. En otros
temas, como son las composiciones de figuras, Conejo
hace alarde de esos conocimientos dibujisticos y cro-
maticos. Ambos aspectos se encuentran muy unidos y
empenados en deshacer las formas sin pérdida de esa
referencia a lo real. Una trayectoria, en definitiva, muy
acertada y natural,

Lo real en el arte, ampliando el sentido de la pala-
bra, puede afirmarse que es todo. Lo mismo de reali-
dad hay en una forma que en un pensamiento e incluso
en un sentimiento. Lo que ocurre es que en pintura y
en escultura solo consideramos realidad a las formas,
a los objetos concretos vy, dentro de éstos, a los objetos
que estamos usando continuamente. Todo lo que no
nos sea famihar, conocido, lo declaramos precipitada-
mente abstraccion. Hay muchos artistas tenidos por
abstractos que son tremendamente realistas o concre.
tos. Hay artistas que no se supeditan a formas huma-
nas, ni de ciudades, ni de cosas de corriente uso, ni
tan siquiera se supeditan a formas del paisaje cam-
pestre. Se fijan, con gran dosis de fantasia, en el in-
terior de la tierra, del mar o en las caprichosas nebu-
losas del humo en el aire. Bajo esas visiones que se
separan mucho de las corrientes, son tenidos por artis-
tas abstractos; mas pronto veremos el retorno de estos
artistas a la llamada nueva figuracion, primero, y a un
realismo fidelisimo, después. Este es el caso de Justo
Giréon, artista sevillano, muy joven, nacié en 1941, que
ha expuesto en la GALERIA BETICA. Girén es un rea-
lista, pero un realista de retorno. Sus anteriores visio-
nes, miradas exclusivas, originales, no pueden desapa-
recer. Su realidad, hecha plastica, hecha arte, tenia que
ser distinta. La diferencia, lo distante, esta en la obra
de Justo Giron en la valoracion de objetos olvidados.
Lo que parecia muerto para la atencion superficial o
consumidora, adquiere magnitud artistica para el pin-
tor. En los mismos retratos de personajes, la realidad
es penetrante. Hay algo en las miradas, en los gestos,
que pertenecen a la particular realidad de los persona-
jes, algo que parte de su interior y que es captado por
el espectador en la medida que éste se identifica con
ese fenomeno que se evade de la apreciaciéon y valora-
cion de lo facilmente identificable, para atarse a esa
otra apreciacion mas exclusiva, mas profunda.

Ante la muestra que Tomas Crespo Rivera presento
en la GALERIA SKIRA, surge otra de las cuestiones ca-
racteristicas del arte de hoy: donde esta la separacién
entre la pintura y la escultura. Creo que en este caso,
y en otros muchos, ambas secciones se encuentran uni-
das de tal forma que constituyen un todo. Crespo Ri-
vera hace unos murales que tienen mucho de escul-
tura y mucho de pintura, porque considera con igual




CRESPO RIVERA.

atencion el relieve y el color. Para Crespo Rivera, el
relieve no es demasiado abultado, apenas ligeras cavi-
dades, redondeces, que se salen del plano del soporte
o fisuras que adquieren su verdadero aspecto plastico,
su dimension escultérica, cuando la luz se proyecta
sobre el total del mural. Es en ese juego de sombras

y de iluminaciones donde el cromatismo y el espacia-
lismo se dan la mano.

Otra muestra que despertd atencién recientemente
es la de Marfa Luisa Magraner. Expuso en EDAF una

coleccion de cuadros, ante la que es facil suponer que
existio una etapa anterior de mayor rigor estructural

y dibujistico, alternado con un estudio del trato de la
materia. En los actuales cuadros de Maria Luisa Ma-
graner, las calidades de color y la materia pictérica
misma han ocultado el dibujo, que aparece sélo en una
serie de formas evocadoras, de manchas y de lineas
curvas, en las que existe una apreciable dinamica y
gran fantasia colorista. La artista se encuentra en ese
instante, en el que se prescinde de las descripciones,
para dar categoria y atencién maximas al lirismo del
colorido.

Un pintor joven, zaragozano por mas senas, Aran-
say, presenté en la GALERIA NOVART una exposicion
muy interesante, en la que es facil advertir un prome-
tedor futuro. En la muestra de referencia se aprecia
una evolucion. El trazo firme que envuelve los espa-
cios, tanto en los paisajes como en las figuras o en los
pliegues de ropajes, indican una tendencia de difini-
cion del dibujo, que, en ocasiones, llega a presentarse
bajo el signo de un trazo continuo negro que contornea
las formas concretas. La evolucién futura de este ar-
tista, creo, estard en una limpieza cada vez mas mar-
cada, en un colorido claro y en un reforzamiento de
esa facilidad ejecutoria que ya apunta Aransay.

Volvemos al tema del paisaje, obligado por la cro-
nologia de la celebraciéon de exposiciones. Marcial Oli-
ver presento una muestra de sus paisajes en la GALE-
RfA BETICA. Unos paisajes muy elaborados, muy me-
ditados, donde las luces y los matices ambientales del

lugar geografico que pinta es centro de atencién del
artista. Marcial Oliver considera los distintos planos

del paisaje y los representa bajo trato distinto de la
materia. Mientras suaviza los cielos v los horizontes,
la materia se hace abundante e incluso incisiva en los
primeros términos. La tierra, las piedras, los matojos,
mas cercanos al espectador, estan doblemente conside-
rados bajo lo que es pintura, color, vy lo que entra
dentro de la escultura, modelado, cuando la materia
esta aun blanda. Hasta aqui queda resenado ese sen-
tido de oficio, de ejecucién, en donde Marcial Oliver
muestra una experiencia importante. También quere-
mos destacar esa otra faceta, anterior a la realizacion
del cuadro, que es la consideracion del género del pai-
saje. El artista tiene la tendencia de escoger escenarios
desprovistos de anécdotas, para lucir mejor en ellos
los valores de la pintura. El color es el anico protago-
nista en esas tierras solitarias, en las que apenas aso-
man algunos desmontes. Es la simplificacion del es-
cenario escogido, que después se une a esa otra simpli-
ficacion interpretativa.

Un artista que sorprende constantemente al espec-
tador en cada muestra que presenta es Federico Eche-
varria. Esta vez se trata de unos cambios muy bruscos,
como si el artista quisiera evadirse de algo que no le
interesara, al menos de momento. Esos cambios, mas
que evolucion, son etapas de la vida artistica de Federi-
co Echevarria, una vida muy rica en expresiones. Eche-
varria, que ha cultivado la abstraccion, la figuracién tra-
bajada, a base de materias y empastes, se nos presenta
ahora con una pintura esquematica, abocetada, de di-
bujos realizados con el pincel y de manchas que no
llegan a cubrir el total del rectangulo del lienzo. Hay
en su actual etapa dominio expresivo y de ejecucion.
El juego colorista, parte del enfrentamiento o, mejor,
de la conjuncion de rojos, azules y verdes subidos de
tono, con rosas, violetas y amarillos que matizan los es-
cenarios luminosos. Lo que en tiempo atras constituyo
en Echevarria atencién a la materia, ahora se torna en
atencion al color por si mismo.

Bajo el titulo «Animales salvajes, animales domes
ticos», la GALERIA WANDRES presento una exposicion
colectiva de doce artistas, coordinados por uno de ellos:
Rafael Pérez-Minguez. Los animales fue el tema trata.
do por Alcain, con sus realidades fidelisimas y sus vi-
siones mas libres en los grabados; Alcolea y sus dibu-
jos esquematicos de lineas continuas, Bonet, Franco,
Gordillo, Molina, Muro (Luis y Paz), Pérez-Minguez,
Pérez-Villalta y Rivas. Una exposicion donde el humor,
la satira, el erotismo, asoman mas 0 menos claramente
con afan de ataque a !os convencionalismos. No se trata

de un ataque directo a esto o a aquello, pero hay un
afan de ruptura enfocado bajo la ridiculizacion.

Hay un uso de procedimientos varios y una dialéec-
tica con objetos usados con frecuencia en las expre-
siones plasticas actuales. Hay también una gran dos;js
de simbolismos y de literatura, mas o menos encubier-
ta, cuando no aparece ésta claramente expresada, es.
crita con su doble fuerza de significado y de grafismo.
El «collage» o su intento asoma también en alguna obra;
la fotografia con su correspondiente pie, también. A
veces, la realidad misma de un animal disecado o de
parte de un animal comido, consumido por el hombre
(caso del jamon).

Rafael Pérez-Minguez, el coordinador de este tema,
presenta una obra formada con dibujos al estilo del
«comic», donde el personaje héroe esta presente siem-
pre en acciones y en luchas.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA
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EXPOSICIONES EN BARCELONA

Con ocasién del cincuentanario de la
muerte del pintor Sorofla, la SALA PA-
RES ha organizade una exposicién-ho-
menaje que ha permitido contemplar,
de nuevo, alguna de sus conocidas obyas
Y, por primera vez, Otras menos cOno-
cidas. Sin duda que el homenaje resulta
merecido y en torno a él caben diversas
meditaciones. En primer lugar, el re-
cuverdo de la lucha que, en su tiempo,
significé la obra de Sorolla y la de sus
companeros de generaciéon y proximos
a ella, entre los que, por la semejanza
de actitudes plasticas, cabe sefalar a
Casas, Mir, Rusinol y Anglada Camara-
sa. Todos ellos impregnados de los im-
portantes descubrimientos técnicos vy
artisticos derivados del impresionismo,
los cuales tuvieron la valentia de intro
ducir en un ambiente, como el nuestro
de entonces, de incomprensién y dificul-
tades. De otra parte, en torno al am-
biente creado por la exposicién-home-
naje, el significado que el mismo tiene
como cambio general de actitud del pu-
blico y del espectador en el perfodo de
tiempo transcurrido. Hoy se observa
esta obra como clasica, digna de cual-
quier consagracion museistica. No obs-
tante, no puede olvidarse que dentro
de los cédnones ortodoxos de los viejos
academicismos, la pintura de Sorolla,
como la de todos los posimpresionistas
espafnoles, se produce (y en ello radica
la esencia de sus virtudes) con la maéas

THARRATS. «INVITACIO AL VIATGE».
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absoluta libertad, despreocupédndose, en
muchos casos, de las apariencias for-
males que tanta importancia tenian en
la pintura predominante de su tiempo,
buscando los elementos vélidos de la
forma y del objeto, y conjugando muy
hdbilmente los efectos de la luz y del
color en unas formas personales que,
cuando fueron producidas, suponian una
gran novedad, Junto a tales formas
desenvueltas y libres, hay un fondo
soterrado, en esta pintura de Sorolla,
de indudable maestria. Por su forma-
cién, Sorolla es un pintor cldsico; por
la forma libre con que traduce ese
clasicismo, Sorolla es un pintor creador
de su tiempo. En eso radica, precisa-
mente, la vigencia y validez actual de
su pintura.

Uno de nuestros escultores de mayor
interés, Subirachs, expone un importante
conjunto de su obra en GALERIA ME-
TRAS. Subirachs tiene, tras de si, un
largo recorrido de realizaciones. Ha pa-
sado por multiples experiencias y en
todas ellas ha alcanzado puntos culmi-
nantes. Su trayectoria artistica puede
ofrecerse, sin duda, como una de las
mas sugestivas de un artista creador
contemporéneo. Pensador e investigador
constante, sus multiples y sugestivos
hallazgos reciben diversas versiones en
una extraordinaria fecundidad creadora,
como si quisiera agotar las posibilida-
des expresivas de tales hallazgos. En
la exposicién actual cabe sefialar el sin-
gular hecho de que si su obra escult6-
rica constituye el exponente reflejo de
un alto grado de madurez, la pintura,
que a veces incorpora a su obra, y los
diversos dibujos y grabados, que com-
pletan la exposicién, revelan un artista
completisimo, que se desenvuelve con
la misma naturalidad y profundidad en
cualquiera de las técnicas empleadas.
La exposicién de Subirachs serd, sin
duda, una de las que queden como
ejemplares de la presente temporada en
Barcelona.

Un joven escultor, Jassans, dedica su
exposicion (SALA PARES) a su maestro
Joan Rebull. La indicacién resultaria in-
necesaria, porque la asistencia del maes-
tro se advierte en la obra con sobrada
claridad. Pero supone mucho de hones-
tidad y nada de desmerecimiento. No

sélo porque la alta calidad del maes-
tro merece continuadores, sino porque
nunca se comienza bien sin una apa-
sionada referencia (andlisis y partici-
pacion en una obra precedente). Lo que
importa es que la asimilacién ha sido
muy acertada. El solo ejemplo de una
obra, «El adolescente», bastaria para
acreditarlo. Y esto asegura que el légico
y natural paso siguiente, de la acentua-
ciobn de los caracteres propios y perso-
nales, se dard en la obra de Jassans
de manera natural y por anfadidura. Hay
que senalar, por tanto, la presencia de
un joven e importante escultor entre
nosotros. Pero justo es advertir que se
encuentra dentro de la linea de la mas
pura tradicién; en este punto en el
que las austeras lineas de lo primitivo
de todos los tiempos pasan a la -madu-
rez de lo clasico. El desnudo y el re-
trato van a ser el mundo de la temética
del nuevo escultor, pero van a serlo con
la serenidad, con la austeridad y el
acierto que esta exposiciébn nos garan-
tiza.

Después de seis afos de no presentar
su obra en Barcelona, Tharrats celebra
una importante exposicién en’ SALA
GASPAR. Durante este tiempo, Tharrats
no ha cesado en su trabajo. Su obra
ha sido expuesta en diversos lugares
de Espana y en diversos pafses extran-
jeros. Y lo ha hecho con la considera-
cion y el éxito que su madurez impone.
Cuando se hace referencia a Tharrats
no es posible olvidar el inmenso esfuer-
20 por é| desplegado en la dificil década
de los afos cuarenta, cuando imprimia,
en el modesto taller artesano de su
casa, la revista «Dau al Set», y fomen-
taba las actividades culturales y artisti-
cas de vanguardia que en Barcelona se
desarrollaban por aquel entonces. Pre-
cursor de la pintura de la abstraccién
y del signo, el transcurso de los afos
le llevé a un enriquecimiento de las
materias empleadas, cuidando y pulien-
do sus obras con la atencién de un
orfebre, buscando sus concreciones for-
males en los sugerentes mundos del es-
pacio, transfigurados por su imaginacién
y por las excelentes calidades de su
técnica.

Como un homenaje a Fellini ha pre-
sentado su obra (GALERIA GRIFE &



ESCODA) Jaime Muxart. No es que la
razén del homenaje haya cambiado la
obra de nuestro pintor, sino que la
coincidencia admirativa de la pléstica
felliniana ha llevado a Muxart a incor-
porar muchos de los tipos que podrian
formar parte del mundo de Fellini, a
su obra; importante hoy, expresionista
siempre, contenida y de honda signifi-
cacion. Payasos y arlequines rostros
enigmaticos, figuras y personajes diver-
sOs, constituyen la temdtica central de
la exposicién, a la que se incorporan
una larga serie de bodegones y otros te-
mas. En todo caso, la pintura de
Muxart ofrece, por encima de cualquier
referencia o consideracién, el espectécu-
lo de su vibrante colorido, junto a la
robustez de sus formas.

La pintura de Roca Fuster (presenta-
da en SALA NONELL) semeja un insos-
pechado anacronismo; por la minuciosi-
dad de su realizacién, por el realismo
cldsico de algunas de sus formas aisla-
das, por la ornamentacién neomodernis-
ta de muchas de sus composiciones. No
obstante, la vigencia y la modernidad
de esta obra radica en la libertad con
que conciben y realizan determinados
temas cldsicos, en la inmensa y libre
riqueza imaginativa de su composicién.
Roca Fuster es un caso singular en la
pintura contemporénea. Realizada su
obra con la precisién y la riqueza téc-
nica de los maestros clasicos, lo insélito
de muchas de sus escenas y el fondo
de ironfa que las envuelve, hacen de
ella una obra de poderoso atractivo vy
sugestion.

En la obra de Argimén, que nos ofrece
en GALERIA ADRIA, se han producido
cambios esenciales, en relacién con sus
trabajos anteriores. En su actitud, pue-
de advertirse, casi siempre, una serena
rebeldia, como motivo latente de su
creacion; desde el pobre brutalismo de
los primeros afos en que da a conocer
su obra, poderosamente influida por
el realismo humilde de campo limitado
del capitulo informalista, pasando luego
por la fusién de distintos elementos del
«pop-art», incorporados a aquellas ma-
terias, para comenzar mas tarde a crear
Imagenes propias de un mundo cargado
de simbolos, alusiones y referencias,
hasta la fase actual, en que las tintas
planas de sus formas se enriquecen con
una gran variedad colorista, hay un
largo y, en cierto modo, dramaético re-
corrido. Porque, como deciamos, en
toda la obra de Argimén late una ge-
nerosa respuesta, una callada réplica,
a tantas actitudes deleznables de la vida.
Por encima de esta actitud sicoldgica
estd la evolucién y el desarrollo técnico
de esa obra, cuya personalidad se re-
vela en todo momento, y que hoy, con
palabras sencillas y de facil asimilacion,
compone paginas de contenido profundo
e intencional.

La obra de Chancho (GALERIA NO-
VA) va siendo ya conocida en Barcelona
y apreciada entre nosotros. Dentro de
las caracteristicas de su obra preceden-
te, en l|la exposicién actual Chancho
perfecciona sus hallazgos, mediante |a
técnica de romper los ritmos uniformes,
las formas reiteradas caracteristicas de
cierta pintura del «cp-art», aniquilando
estos mismos ritmos o formas, situados
en amplios espacios de tonos uniformes,
o interrumpiéndolos con el contraste de
un trazo gestual espontdneo e irregular,
produciendo asf la ruptura de la unifor-
midad de la forma geométrica reiterada.
La contradiccion que ello supone queda
resuelta a un ritmo muy meditado para
el equilibrio de la composicién, con lo
cval el resultado plédstico es excelente.

La GALERIA PECANINS viene realizan-
do el considerable esfuerzo de presen-
tarnos, en Barcelona, artistas residen-
tes en México y otros paises latinoame-
ricanos. En la actual exposicién, dos
pintores esencialmente distintos, dos
mundos diferentes, dos posturas y dos
actitudes de la vida se reflejan. Fonte-
cilla y Sakai. E| primero chileno, con un
mundo mental de formas entre reales
y subreales, con un cierto barroquis-
mo, pero con una precisién formal y
una moderacién cromaética bien certera,
alcanza una obra al 6leo plena de cu-
riosas referencias. La serie de dibujos,
en torno al dibujo de la joven sentada
vista de perfil, de Vermeer, supone un
alarde técnico y una profundizacién en
un tema con cardacter casi obsesivo.
Sakai, el otro expositor, profesor de arte
en la Universidad de México, presenta
una variada serie de formas, en graba-
dos, rigidamente geométricas, que re-
cuerdan las primeras descomposiciones
del cubismo analitico, aunque se en-
cuentran dentro de la mds pura abstrac-
cion formal, portadoras de una fina vy
exquisita sensibilidad.

Especializada en obra gréafica, la
SALA SENY incorpora a la técnica de
su especializacién al pintor Caralté. La
perfeccién de los grabados al aguafuerte
de esta exposicion no puede sorprender-
nos, conociendo bien la obra dibujistica
de Caralté, cuya meticulosidad es bien
conocida. Esta misma técnica de preci-
sion y detalle, de formas contundentes,
de bella caligrafia, es la que Caralté
traslada a sus aguafuertes en los que,
junto a su mundo de jévenes, toreros,
figuras y desnudos, realiza una incur-
sion muy acertada por el campo del
bodegdn y del paisaje.

En un lugar (POPULART), en el que
viene realizdndose la meritoria labor de
sacar del anonimato piezas artisticas
populares de gran valia, Mayrata O'Wi-
siedo expone sus Ultimas creaciones
plasticas. Una serie de virgenes popu-
lares o soifadas, construidas con varia-
dos elementos, llevando la creacién

FONTECILLA. «DIBUJO 1972n,

hasta la decoracién, en muchos casos,
del propio marco, con un espiritu arte-
sanal y popular, al que se une una
aguda sensibilidad e inteligencia, dando
lugar a una serie de objetos artisticos
de sugestiva calidad. Todo ello estd rea-
lizado con sencillez, con naturalidad, sin
la menor pretensién de profesionalismo,
tal vez porque lo profesional estd en sus
otras actividades, en las que todos le
conocemos. Pero si alli no pierde la na-
turalidad y el encanto, mucho menos
en estas otras realizaciones intimas, en
estas imagenes de sencilla realizacién,
a las que se incorpora, enriqueciéndo-
las, la cultura de quien sabe captar las
esencias de los valores artisticos popu-
lares.

En la SALA DE LA CAJA DE AHO-
RROS se han celebrado tres exposiciones
colectivas, bajo los lemas: «la Iluz»,
«el color» y «la composicién», con obras
procedentes de los fondos del Museo de
Arte Contemporaneo. Aqui radica el va-
lor esencial de este tipo de exposiciones,
puesto que, con independencia del acier-
to de la seleccidén y el valor de las obras
presentadas (diverso pero interesante en
los tres casos), el hecho de que el
Museo de Arte Contempordneo de Ma-
drid haya decidido lanzar estas exposi-
ciones itinerantes es positivo, hasta el
punto de que deberia incrementarse y
hacer llegar estas creaciones de las artes
plasticas a los mds apartados lugares
de Espafa.

Digamos, por ultimo, que Barcelona
se ha enriquecido recientemente con un
nuevo Museo Etnoldgico, con la inaugu-
racion de un edificio especial para ello,
enclavado en Montjuich, al que se lle-
van las obras que existian ya en el an-
tiguo museo, desde su creacidén en 1948,
y otras de reciente adquisicién. El edifi-
cio reune todos los elementos necesarios
para la finalidad propuesta y se exhiben
en é| obras de artesania y de arte de
los mds apartados rincones del mundo,
del modo mds adecuado a la finalidad
didactica propuesta.

CESAREO RODRIGUEZ-AGUILERA
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Mal mes, el de marzo, en materia de subastas. Muy des-
iguales y con piezas flojas en su mayoria. Esto va a permitir-
nos dedicar un espacio mas extenso a consideraciones gene-
rales, que, en este caso, pretenden ampliar lo que hemos
venido diciendo de la porcelana. Porque, casualmente, las por-
celanas han estado presentes, con abundancia y variedad, en
las ventas que se han realizado.

CARA Y CRUZ DE LAS PORCELANAS EUROPEAS

La historia de la porcelana es sobradamente conocida. Des-
lumbrada Europa por la belleza decorativa y la delicadeza de
las orientales, pronto se crean las primeras manufacturas bajo
el mecenazgo real. Juega aqui un papel destacado la materia
empleada, que hasta el tercer tercio del siglo XVIll es en todas
las fabricas europeas, a excepcion de Alemania, la llamada
pasta tierna. Por cierto, que este término puede expresarse per-
fectamente en castellano y no resulta necesario recurrir —como
muchos catdlogos— a la expresion francesa pate tendre. La
pasta tierna es el producto resultante de anadir a las tierras
silicatos, ceniza, polvo de vidrio, etc., para conseguir la trans-
lucidez que tiene por si mismo el caolin. Pero el caolin no ha
sido hallado en Europa. Sélo las manufacturas alemanas lo han
encontrado, y el secreto se guarda con celo, como celosos guar-
dardn sus formulas los arcanistas de cada fabrica. Esta pasta
tierna, que presenta inconvenientes técnicos, como son fragili-
dad, porosidad, tendencia a alabeos, etc., ofrece, sin embargo,
una mayor belleza: |lo que en Meissen serd genialidad de mo-
delistas, en Sévres habra de ser gracia de decoradores. Cuando
la porcelana dura o caolinica se extiende por las fabricas eu-
ropeas, éstas han iniciado ya su decadencia artistica. De esta
forma —y generalizando un poco— cabe afirmar que s6lo en Sa-
jonia se dan obras capitales en caolin y que todas las piezas im-
portantes de otras fabricaciones deberan estar realizadas en por-
celana tierna. Las grandes obras de Kandler y de Bustelli son en
porcelana dura; en pasta tierna estan realizadas las deliciosas
figurillas de Blondeau. Sévres descubri6 la porcelana caolinica
en 1769-70. Desde ese momento, y hasta 1800, se simultanearon
ambas fabricaciones. En esta fecha, Brongniart, a la sazon direc-
tor de la manufactura, vendiéo las existencias en piezas de
pasta tierna sin decorar, que fueron pintadas después por ar-
tistas ajenos a la factoria. Hay, por lo tanto, numerosas obras
en pasta tierna que no estan decoradas en Sévres. El asunto se
complica si tenemos en cuenta que hacia 1870 se volvié a usar
la porcelana tierna y se fabricaron de nuevo modelos del si-
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glo XVIIl. Hay porcentajes muy elevados de falsificaciones vy
atribuciones erréneas en relacion con la porcelana de Seévres,
incluso en obras que se encuentran en importantes museos. Y
esto es aplicable a casi todas las fabricas europeas: Meissen
muy especialmente, cuyas marcas y cuyo estilo fueron imita-
dos desde el mismo siglo XVIII. Estas son la cara y la cruz de
las porcelanas: representantes del espiritu del XVIII exigen del
coleccionista un gran conocimiento técnico y estilistico; acaso
en ninguna otra materia artistica exista tanto peligro de en-
gano. Engano, por otra parte, involuntario la mayoria de las
veces. Engafno también, nos atrevemos a decirlo, tacitamente
aceptado, pues —como en tantos otros casos— se valora la
firma mas que la obra.

UN EJEMPLO

Las salas BERKOWITSCH y DURAN nos han ofrecido, en
marzo, porcelanas de Sévres. Analicemos una pieza que, a nues-
tro entender, es auténtica y otras dudosas. La auténtica es
una taza de las llamadas trembleuses, subastada por Berko-
witsch. Admitamos el término francés, aunque con la salvedad
de que hay traduccion castellana en nombres con prosapia: la
trembleuse no es sino la mancerina, y la jicara, en que nues-
tros antepasados tomaron el delicioso chocolate. Perfil emi-
nentemente dieciochesco, el Museo de Seévres guarda, entre
sus mas preciadas colecciones, una vitrina de estas tazas.
Materia: pasta tierna, Decoracion: fondos «blue du roi» (azul
del rey: aqui si conviene respetar la terminologia francesa,
pues francés fue el color y su nombre); oros mates, limpios
y en relieve, cuidadosamente grabados; flores policromadas,
muy tipicas de la manufactura, en reserva. El fondo esta dado
a esponja, caracteristica técnica digna de ser tenida en cuenta.
Marcas: las dos eles cruzadas que contienen la letra M (letra
correspondiente a la clave del afo 1765). Bajo la marca, el
signo del decorador que, si no recordamos mal, corresponde
a Thévenet, el padre. Hay una concordancia total entre estilo,
fecha, materia y calidad. Por cierto, que esta jicara salia en
diez mil pesetas y se adjudicé en 16.000, precios que nos pa-
recen razonables.

Las dos piezas dudosas son una taza y un plato con retrato:
la una subastada por Berkowitsch y el otro por Duran.

La taza, fondo amarillo con figuras, lleva las dos eles, pero
no indicaciéon de ano ni de decorador. Como el fondo amarillo
es raro, podria tratarse de una obra importante, pero no cabe
la posibilidad de la ausencia del afo en una pieza de pasta
dura: este simple hecho la convierte en un ejemplar sospechoso.

El plato con retrato de Maria Antonieta, por Predomme, fir-
mado en el anverso, se presenté en Duran con el numero 364
de su catadlogo de marzo. Siguiendo la descripcion de dicho
catdlogo es pasta tierna: bordes con oro en relieve, sobre
rosa Pompadour; montura en bronce. Estas afirmaciones im-
plican, de entrada, una contradiccién evidente: el rosa Pom-
padour se usé exclusivamente entre los afos 1756 y 1766, por
lo que, en modo alguno, puede corresponderse con un retrato
de Maria Antonieta. Por otra parte, el plato lleva por detras
el nombre «Maria Antonieta», que de ninguna manera se habria
puesto en vida de la Reina, pero carece de marca. Nunca la
manufactura de Sevres hubiese vendido una pieza sin marca:
ni con tan pobre montura de bronce como lleva ésta que nos
ocupa. Esta serie de datos nos hacen pensar que es una de
las obras decoradas después, sobre materia prima auténtica,
en el estilo de Sévres.

Corolario: el lector encontrara que la aventura de la por-
celana es tan apasionante como peligrosa: en eso estd su
mayor atractivo. No digamos nada del cuidado especial que




sera necesario poner cuando se trate de grandes obras que,
hasta hoy, no se han presentado en el mercado madrilefo.

MAS SOBRE SUBASTAS

También se han subastado en este mes varias piezas de
porcelana china y de Compaiia de Indias, en Berkowitsch y
en Duran. En la primera de estas dos salas salieron a precios
bajisimos (una media de 2.500 pesetas) y se vendieron en
torno a las 7.000 pesetas. Se trataba de piezas interesantes,
aunque no de gran rareza ni categoria artistica.

Como deciamos al principio de este comentario, ha sido
un mes muy desigual con tendencia a un nivel bajo. De todas
formas, segun nuestro criterio habitual, nos referiremos breve-
mente a algunas pinturas y objetos que han llamado nuestra
atencion,

En pintura, ISA vendié un bello cobre de escuela flamenca,
del siglo XVII, acompafado de certificado de Bernardino de
Pantorba, en el que lo atribuye a Franck |l «El Mozo». Es
efectivamente, una obra de gran calidad y muy dentro del
estilo de este pintor' Nosotros creemos que pudiera tratarse
de una de las copias que hizo de cuadros de su padre «den
ouden Franck» (hay dos de ellas en el Museo del Prado). Como
se ofrecia en 100.000 pesetas, precio muy razonable aun teniendo
en cuenta exclusivamente sus calidades, subié con timidez
hasta las 130.000 pesetas. Otro cobre flamenco, firmado por
Daniel Seghers, llamado «el Teatino» o «el jesuita de Amberes»
(1590-1661), tuvo peor fortuna en Berkowitsch. Salia con una
base de 500.000 pesetas y se retir6. Se trataba de un cuadro
muy hermoso y de bellisimo colorido representando a Jesis
adolescente con orla de flores y mariposa (53 X 47 cm.) Curio-
samente, el publico de nuestras subastas se retrae cuando se
trata de invertir en obras de grandes maestros universales lo
que gastaria alegremente en un cuadro de algin segundo6n
decimonénico.

En Berkowitsch registr6 una sorprendente subida un dleo
de Juan Colom, Paisaje, que sali6 en 40.000 pesetas y se vendié
en 85.000. Colom Augusti (n. 1879) es uno de los impresionistas
espanoles e hizo obra importante en género paisajistico y en
el grabado al aguafuerte. La sorpresa, en este caso, estriba
en que, segin creemos, es la primera vez que un cuadro de
este pintor aparece en subastas. Habra que contar con su nom-
bre entre las firmas cotizadas. |

Anotemos, por Gltimo, un reloj interesante: el georgian, fir-
mado en Dromore por Samuel Bailie y fechable ca. 1780, ven-
dido en Isa. Con una bellisima caja de caoba, calendario y so-
neria, es un gran ejemplar. Su base era de 50.000 pesetas y se
vendi6 en 60.000, precio muy moderado. También Isa ofrecié
un reloj de pared austriaco, de los llamados reguladores, cuya
fecha puede situarse en el ultimo cuarto del siglo XIX. Salia

FRANK 1l, «EL MOZO». «PREPARATIVOS PARA LA CRUCI-
FIXION», S, ISA.

PICASSO. «*EN EL TEATRO»., DURAN

en 20.000 pesetas y se adjudic6 en 24.000. Nos parece un
sintoma interesante en cuanto indica que empiezan a cotizarse
los relojes de la primera época industrial. Es el momento en
que los artesanos de la Selva Negra abandonan sus simples
maquinas de madera y sus formas tradicionales para inspirarse
en la naciente técnica americana. Nombres sefieros de estas
fechas son los de la familia Junghans —cuya produccién se
masifica mas tarde y ha llegado hasta nuestros dias— y el de
la Teutonia Clock Manufactory, firma alemana con nombre ame-
ricano. Ambas construyeron méaquinas de gran calidad en cajas
de estilos tradicionales. Sefalemos que la factoria Junghans

tiene en proyecto la creacibn de un museo con sus primeros
productos.

NOTA FINAL

Al principio de esta cronica nos hemos referido a ciertos
términos franceses usados, desafortunadamente, por existir
perfecta correspondencia en castellano. Esto no es aplicable
s6lo al mundo de las porcelanas. Algunas salas —una en es-
pecial, deben creer que el uso de= vocablos franceses o in-
gleses da mayor importancia a sus ofertas. Conviene que re-
cuerden que una coiffeuse sera siempre una coqueta. Su impor-
tancia estard en el estilo, en la época, en la calidad.

J. M. CARRASCAL
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La presencia de la Escuela Superior
de Canto es realmente importante en
el ambiente musical madrilefio. En su
pequefio teatro, se realizan representa-
ciones operisticas del mayor mérito.
Alguna vez he tenido ocasién de sefalar
que estos actos no tienen nada que ver
con lo que pudiera ser un ejercicio es-
colar. En ellos se cuidan todos los deta
lles, y la intima colaboracién de profe-
sores y estudiantes proporcionan siempre
un excelente resultado. Lola Rodriguez
Aragdn, con su inquietud artistica,
es el alma de estos pequefios milagros,
en los que, hace unos afos, ni se hubie-
ra podido pensar. Tres representaciones
se han dado de «La traviata», con dis-
tintos nombres, dentro de cada una de
ellas, en la mayoria de los papeles. De
esta manera se da ocasién de demostrar
su buen arte a un numeroso grupo de
cantantes, unos ya consagrados y otros
que estdn en los principios de su carre-
ra, y para los que este trabajo resulta
fundamental, ya que «hacen escenario»
ante un publico entendido y, por lc
tanto, benévolo ante algun pequerio fallo
producido por los inevitables nervios.
El esfuerzo de la Escuela y de su direc-
tora merecen el més sonoro aplauso. El
centro no es asi sélo un seco estable-
cimiento de ensefianza, sino un nuclec
artistico en el que verdaderamente se
hace musica. Algo abierto al exterior
y que, por lo tanto, sirve a la cultura
musical de unos y de otros.

En un sentido muy semejante hay que
referirse a la creacién por José Moreno
Bascufiana, director del Real Conserva-
torio, de la nueva orquesta en la que
también se unen profescres y alumnos,
y que dirige el titular de la cdtedra
correspondiente, Enrique Garcia Asen-
sio. Los estudiantes reciben un defini-
tivo toque a su formacién, adquiriendo
experiencia junto a los veteranos. Los
profesores actuan como solistas, en una
nueva faceta publica de su magisterio.
El ciclo de presentacién de la Orquesta
del Conservatorio estd dedicado total-
mente a Beethoven.

Ya que hablo de alumnos, de estu-
diantes —cantantes o instrumentistas—,
quiero citar una significativa frase que
acaba de pronunciar el director Rafael
Kubelik durante una entrevista celebra-
da en Paris. Kubelik, que es musico
desde que tiene uso de razén, puesto
que su padre era el extraordinario vio-
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linista Jan Kubelik, ha dicho: «Si la
linea directriz de mis interpretaciones
es poco més © menos la misma, yo
vuelvo a considerar continuamente al-
gun detalle. Un artista busca, pero no
encuentra jamds». Esto quiere decir que
el intérprete de corazén no debe nunca
darse por satisfecho. El estudio y el
trabajo duran toda la vida. Buen ejem-
plo de ello es el glorioso anciano Artur
Rubinstein, que ha vuelto a entusiasmar
al publico del teatro Real. Otra vez, la
maravilla de su variedad de pulsacién,
de su musicalidad profunda, de esa li-
bertad nunca caprichosa, cualidades que
han hecho de él un mito viviente. Ru-
binstein sigue arrastrando el espiritu
de sus oyentes, pero no por el recuerdo
de pasadas glorias, sino por el propio
valor de sus actuaciones. Es historia vy
es actualidad dentro de ese rico capitulo
que la raza judia ha proporcionado al
arte de los sonidos. Por cierto, los jé-
venes violinistas israelitas tienen suerte,
pues Henryk Szeryng les ha donado, a
través del alcalde de Jerusalén, un pre-
cioso Stradivarius que poseia hace diez
afios y que pertenecié antes a otro fa-
moso: Charles Minch,

En el ciclo de la Orquesta Nacional
merecen citarse el grande y logrado es-
fuerzo de Jesus Lépez Cobos, convertido
en uno de nuestros mejores directores,
con la interpretacién de dos monumen-
tales obras de Bruckner: «Te Deum» vy
«Misa en Fa menor»; la actuacién de
dos prestigiosos directores soviéticos:
el ya veterano Yevgeni Svetlanov —que
colaboré con nuestra siempre segura vy
enérgica Alicia de Larrocha en un
Rachmaninoff, cuyo centenario seguimos
celebrando— y el joven Yuri Temirka-
nov, en un concierto totalmente ruso
también, con intervencién de Miguel
Angel Colmenero en el estreno de un
dificil pero bastante trivial «Concierto
para trompa», de Gliere. La labor de
Colmenero fue de altisima calidad. Por
fin, la reaparicién de Enrique Jorda, el
director que llen6é toda una época de
la vida musical madrilefa.

Muchas veces, a lo largo de la tem-
porada de la Orquesta Sinfénica y coro
de RTV, hay que citar el nombre de
Alberto Blancafort. Pero casi siempre,
su estupendo trabajo con el coro, que
ha llegado a ser un conjunto vocal de
gran clase, merece sélo un saludo al
publico y esa obligada cita en la cri-
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tica. Por eso, cuando se puede rendir
homenaje a Blancafort por su labor
sobresaliente en todos los sentidos, hay
que aprovechar la ocasion. Esta ha lle-
gado con la interpretacién en concierto
de la dpera «La reina de las hadas»,
de Purcell, con un buen grupo de so-
listas: Maria Ordn, Carmen Bustamante,
José Foronda, etcétera. Fue una fina
presentacién de una obra deliciosa.
Odén Alonso, con Victoria de los An-
geles —que habla cantado algunos frag-
mentos variados— ofrecié el estreno
mundial del «Homenaje a Manolo Hu-
gué», encargo de RTV a Xavier de
Montsalvatge. Se trata de una cantata
sobre cinco bellos poemas en francés,
independientes entre si, escritos por
Manolo, el genial escultor catalédn. La
elecciéon por Montsalvatge de los poe-
mas en ese idioma —Hugué escribid
también en cataldn y castellano— no
es caprichosa. El musico, a la vez que
rinde homenaje al escultor, parece ren-
dirlo también a la lengua del pais cuya
influencia ha sido y es sefialada en su
propio arte. Entre los elementos que
han formado la visién personal que de
la musica tiene Montsalvatge, uno de
los mds importantes es el desarrollo de

la musica francesa, desde el impresio-
nismo a nuestros dias. En esta nueva
obra, la linea melddica posee un lirismo
profundo, y la orquesta, magistral, bus-
ca las mejores sonoridades para cada
uno de los textos. El autor no fuerza
nunca la parte vocal.

Antonio Ros Marbéd —triunfador en
Toulouse y Varsovia— montd, de ma-
nera excelente, la «Pasién segiun San
Juan», de Bach, con la colaboracién de
solistas vocales de altura. En el ciclo
de |bermusica, recordaré la actuacién
de la clavicembalista checa Zuzana Ru-
zickova y la del dio Corostola-Rego.
Dentro del programa de estos Gltimos,
ofrecido después de una muy elogiada
gira por el Norte de Europa, sobresalen
dos péginas de autores espanoles de
vanguardia: «Métrica», de Ramén Bar-
ce, con una gran cohesién entre los dos
instrumentos, y «Maya», de Tomads
Marco, con una brillante parte de vio-
loncello. El inquieto grupo Canon, en
el que sobresale la soprano Esperanza
Abad, ofrecié un breve ciclo, con menos
publico del merecido. También aqui
hubo musica de Tom4s Marco.

CARLOS GOMEZ AMAT



NOTICIARIO INTERNACIONAL

P1CASSO

La prensa diaria ha dado precisa y amplia informa-
cion sobre la muerte de Pablo Picasso.

Nuestra revista, dedicada a dejar constancia de
cuanto sucede en el mundo de las Bellas Artes, ha
cretdo de interés para los lectores ofrecer un apunte
biogrdfico del gran artista fallecido, de una vida cuaja-

da, abierta a tantas inquietudes, que Dios ha cerrado
con suavidad.

1881. Nace Pablo Ruiz Picasso el 25 de octubre en
Malaga, hijo de José Ruiz Blasco, profesor de
la Escuela de Bellas Artes, y de dona Maria
Picasso Lopez. Mostréo desde muy temprana edad
una extraordinaria precocidad artistica. A los
trece anos, sus primeros lienzos maravillan a
su padre.

1891. La familia Picasso se traslada a La Coruna, don-
de inicia Pablo sus estudios de Bellas Artes, asi
como los de Ensenanza Media, en el Instituto
Eusebio de Guarda. A los catorce anos puita un
retrato de su madre, y poco después otro de
su hermana Lola.

1895. Primera exposicion del joven pintor en La Co-
runa. Su familia se traslada a Barcelona y Pablo

ingresa en la Escuela de Bellas Artes de dicha
ciudad.

1897. Ingresa en la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando, de Madrid; en el mismo ano expone
en Barcelona, en el café de Els Quatre Gats.
Obtiene una mencion honorifica en la Exposi-
cion Nacional de Bellas Artes por su cuadro
«Ciencia y caridad», composicion de un natura-
lismo estricto y extranamente habil. Transcurre
su juventud en Barcelona, donde frecuenta el
caté Els Quatre Gats, centro de la bohemia lite-
raria, artistica y anarquista, vinculandose a sus
primeros amigos, entre los que se cuenta su
biégrafo Sabartés.

1900. Viaja por primera vez a Paris, donde pasa tres
meses.

1901. Funda en Madrid, en uniéon de Francisco de Asis
Soler, la revista «Arte Joven». Expone en Bar-
celona y viaja a Paris, donde Vollard le organiza
una primera exposicion, sin gran éxito. A partir
de entonces firma sélo con su apellido materno:
Picasso. Traba amistad con varios escritores:
Max Jacob, Raynal, Salmon y, mas tarde, Gil-

1902.

1904.

1905.

1906.

laume Apollinaire, quien se convierte en su gran
defensor.

Expone nuevamente en Paris en las galerias
Weill y Vollard.

Se instala en el Bateau-Lavoir, en el estudio de
Paco Durio, donde vivira hasta 1909. Encuentra
varios compradores extranjeros, como Gertrude
Stein, y el coleccionista ruso Stchoukine.

Picasso produce su «época rosar». Los saltibam-
quis y artistas de circo son los temas preferidos
de sus obras.

Conoce al impresionista Matisse. Empieza «Las
senoritas de Avinon», la primera obra cubista,
que termina en 1907, afio en que conocera a su
principal «marchand», Kahnweiler.

1909, 1911, 1912. Expone sucesivamente en Alemania,

Nueva York y Londres. Su situacién financiera
mejora y se extiende su celebridad. Pinta en
Cadaqués, en 1910, con Derain, y en Céret, de
1911 a 1913, con Braque y Juan Gris. En 1912
abandona Montmartre por Montparnasse.
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1913.

Evoluciona hacia un estilo mas decorativo vy
menos complicado: el cubismo sintético («Los
tres musicos»).

1917-1921. Viaja a Roma con Cocteau, colabora en la

1923.

1925.

escenografia del «ballet» ruso de Sergio Diaghi-
lev, y se casa con la bailarina Olga Khoklova.
Este contacto con Italia marca profundamente
su arte, que se impregna de neoclasicismo, y con-
tinua ejecutando numerosos decorados de
«ballet», sobre todo de inspiracién espaiola.
En 1921 nace su hijo Pablo.

Desarrollo paralelo de mdédulos cubistas y neo-
clasicistas. Hace frecuentes viajes a la Costa
Azul, a Antibes, Montecarlo, Juan-les-Pins y dos
veces a Bretana (Dinard).

Periodo de Dinard: participa en la exposicion

surrealista de la galeria Pierre.

1928-1931. Practica nuevamente la escultura, junto con

1934.

1935.

1936.

1937.

1939.

1941.

1944.

1946°

1947.

Julio Gonzalez, asi como el grabado. Su repu-
tacion se ve consagrada por el premio de la
Fundacién Carnegie en 1930.

Regresa a Espana: Irin, San Sebastian, Madrid,
Toledo, El Escorial y Barcelona.

Nace su hija Maria Concepcion; publica poesias
de caracter surrealista. Graba la «Minotauro-
maquian.

Exposicion itinerante de sus obras por Espana.
Durante la guerra espaiola es nombrado director
del Museo del Prado, cargo del que no llega a
tomar posesion.

Presenta el «Guernica» en la Exposicion Uni-
versal de Paris. Graba las planchas de la «His-
toria Natural», que mas tarde publicaria Vollard.

El Museo de Arte Moderno de Nueva York le
dedica una exposicion retrospectiva.

Escribe una pieza curiosa, «Le Désir attrape par
la queue», representada por sus amigos escri-
tores Sartre, Simone de Beauvoir y Michel

Leiris.

Después de la liberacién de Paris expone por pri-
mera vez en un Saldon, presentando un conjunto
en el Salén de Otoino. Se adhiere al movimiento
pacifista, yendo hasta Varsovia, y compone el
famoso cartel en que figura una paloma.

El Museo Grimaldi de Antibes le ¢s ofrecido
como taller; al abandonarlo, le deja todas las
obras que pinto alli, y que forman un museo
Picasso.

Comienza en Vallauris sus trabajos de cerami-
ca, que le dan gran celebridad y que continua
durante varios anos. Nace su tercer hijo, Claudio.

1950.

1953.

1954,

1957.

1961.

1962.

1963.

1964.

1966.

1970.

1971.

1973.

Participa en la Bienal de Venecia. Asiste al Con-
greso Mundial de la Paz, en Londres.

Le son dedicadas grandes exposiciones retros-
pectivas en Roma, Lyon y Sao Paulo. Realiza
los decorados para el «Canto funebre por Igna-
cio Sanchez Mejias». Lucien Emmer realiza una
pelicula sobre su obra.

Comienza la serie de catorce variantes, «Las
mujeres de Argel». Se une a Jacqueline Rocque.
Cada vez mas fija su residencia en la Costa
Azul. En este mismo ano se instala en la villa
«La California», de Cannes, hasta que se tras-
lada, en 1959, al castillo de Vauvenargues.

Pinta «Las Meninas». 1958. Realiza un inmenso
mural para la sede de la UNESCO (Paris). 1960.
Exposicion retrospectiva en Londres. Cada ano
ejecuta series diferentes de pinturas, a menudo
sobre variaciones de obras célebres de otros
pintores (Delacroix, Manet, Vieldzquez...), que
presenta regularmente en la galeria Louise
Leyris. Su actividad desbordante se extiende a
la escultura y al grabado.

Contrae matrimonio con Jacqueline Rocque.
Niza le tributa, con motivo de su 80 aniversario,
un homenaje internacional. Pinta un mural para
el edificio del Colegio de Arquitectos de Bar-
celona.

Exposicion retrospectiva en Nueva York.

Se inaugura en Barcelona un Museo Picasso
con fondos procedentes de las donaciones de
su amigo Sabartes.

Exposiciones retrospectivas en Montreal, To-
ronto, Kioto, Tokio y Nagoya.

Con ocasién de su ochenta y cinco aniversario,
el Gobierno francés y el municipio de Paris or-
ganizan una exposicion-homenaje en el Grand
Palais (Paris). Rechaza la propuesta de adquirir
nacionalidad francesa.

Hace una importante donacién de sus obras al
Museo Picasso de Barcelona.

Picasso cumple noventa anos. Se le dedican ho-
menajes en NumMerosos paises.

El dia 8 de abril, a las 11,40 (hora espaiiola),
muere Pablo Picasso en su residencia de Notre
Dame de Vie, en Mouguins, cerca de Niza, vic-
tima de un ataque cardiaco. La vispera de su
muerte, el pintor se acostd, segun costumbre,
a las tres de la madrugada, llevindose a su
aposento algunos lapices y dibujos.

El pintor malagueno ha pintado mas de diecio-
cho mil cuadros y dibujos, ademas de realizar
miles de grabados, esculturas y ceramicas, fruto
todo de una incesante actividad artistica a lo
largo de sus noventa y un afnos de vida.
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FERIA DE BASILEA

Se ha clausurado, en Basilea, la
XIV edicion de la Feria Suiza de Arte
y Antigiedades, a la que concurrieron
cuarenta y tres expositores de distintas
capitales helvéticas. Las obras expues-
tas, cuyo valor fue estimado en cifras

no inferiores a los cuarenta millones .

de francos suizos, han sido adquiridas
en importantes cantidades por coleccio-
nistas suizos, alemanes, franceses, in-
gleses y norteamericanos. Las obras

exhibidas estaban comprendidas entre
el tiempo del antiguo Egipto y el si-
glo XVII, referidas a pinturas, tapicerias,
vidrieras, ceramicas, muebles, relojeria,
plateria, marfiles, etcétera. La feria ha
recibido en total mas de veintidés mil
visitantes. La proxima ediciéon ferial se

celebrara nuevamente en Basilea del
9 al 19 de mayo de 1974.

GOYA, EN MEXICO

Una sala goyesca ha sido abierta en
el Museo de San Carlos, de la ciudad
de México, en donde se exhiben «Los
caprichos» y otras obras del gran maes-
tro de la pintura espanola. En el acto
inaugural de la sala se sefnal6 que «sig-
nifica un acontecimiento de arte inte-
grar en la sala goyesca una bella edicion
de «Los caprichos» de uno de los artis-
tas que mas han contribuido a que la
pintura haya encontrado, en su secular
discurrir, renovados factores de lozania
y de suprema originalidad=. La serie de
«Los caprichos», impresa en 1856, fue
donada a Meéxico por el sefor Edgar
Kaufmann, de Nueva York, en 1948. En
la sala goyesca se exhiben, ademas,
«La aguadora», «La marquesa de San
Andréss», «Linda muestra» y «La misa»,
asi como una copia de «La familia de
Carlos IV» realizada por Eugenio Lucas.

ARTE CANARIO
EN LONDRES

Los artistas canarios han constituido
el centro de la atencion publica londi-
nense durante los actos inaugurales de
la L Exposicion del Hogar Ideal, que
anualmente se celebra en la capital in-
glesa. Los artistas procedentes del Valle
de la Orotava, en Tenerife, han realizado
una importante obra plastica en arenas
multicolores traidas desde Canarias pa-
ra esta ocasion, para reproducir las al-
fombras que tradicionalmente trazan en
las calles tinerfenas con ocasion de la
festividad del Corpus Christi.

Fotografos de prensa y «cameramens»
de la television han seguido los trabajos
de Hernando Méndez y sus colaborado-
res, todos ataviados con el traje regio-
nal canario, mientras iban dando forma
y coronaban su trabajo, consistente en
diversas figuras biblicas y la reproduc-
cion de figuras heraldicas de la nobleza
espanola y britanica. La Exposiciéon del
Hogar Ideal fue patrocinada por el diario
«Daily Mail».

PREMIO A CHANDIGARH

El Instituto de la Vida, creado en 1960
por el profesor Maurice Marois, de la
Facultad de Medicina de Paris, y al que
pertenecen distintas personalidades in-
ternacionales, que han aceptado previa-
mente «las responsabilidades que les
incumben en la ciudad con el fin de
invitar a todos los hombres para que
respeten y amen la vida», ha concedido
uno de los tres medios que otorga cada
dos anos, el titulado Fundaciéon del Ban-
co de Paris y de los Paises Bajos —cuya
finalidad es el medio ambiente urbano
y su influencia en la vida familiar, so-
cial y profesional—, a dos personalida-
des indias para distinguir a la ciudad
de Chandigarh: los senores P. L. Varma,
ingeniero jefe del Penjab, y V. Sharma,
arquitecto jefe en Chandigarh. La cuantia
del premio es de 250.000 francos fran-
ceses.

o
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«LA MANO ABIERTA», PROYECTADA
POR LE CORBUSIER PARA CHAN-
DIGARH.

Se recuerda, con tal motivo, que éen
el ano 1950 vino a Europa una mision
india para buscar arquitectos que cons-
truyesen Chandigarh, la nueva capital
del Penjab, de la que Le Corbusier pro-
yectd, entre otras edificaciones, el Cen-
tro Gubernamental. Al recompensar a
las personalidades citadas, el Jurado del
Premio, presidido por el profesor Robert
Debré, de la Academia de Ciencias, qui-
so rendir homenaje a esa ciudad que,
concebida para servir a las necesidades
de una poblaciébn y expresar su carac-
ter propio, constituye un testimonio de
la acci6n creadora y universal del
hombre.

DONATIVO ARTISTICO
PARA ISRAEL

Un mecenas an6nimo ha hecho obse-
quio’ al Museo Israel de Jerusalén de
una de las mas ricas colecciones de
obras de Picasso. Se trata de 350 lito-
grafias, lin6leos y xilografias de las mas
diversas épocas artisticas del pintor.

BALANCE DE FIN DE ANO:
CASI 6.000 OBJETOS
ARTISTICOS ROBADOS

En 1972 se han cometido en Italia
unos 350 robos, que han afectado a casi
6.000 objetos artisticos. Segun esta es-
tadistica, publicada por el periédico mi-
lanés «Corriere della Sera», en casi la
mitad de los casos fueron iglesias las

victimas de esta desmedida rapina. En
segundo lugar se encuentran los propie-
tarios privados. Los museos sélo fueron
victimas de esta ola de robos en pro-
porcion relativamente baja. En todo esto,
la labor de la Policia arroja un balance
satisfactorio: recuperé en el pasado afo
mas de 15.000 objetos artisticos que
habian sido robados en parte en el afo
anterior y en parte en el mismo ano.

DOCUMENTA 5:
800.000. D. M. DE DEFICIT

El presupuesto de la 5. documenta de
Kassel (Alemania), que estaba fijado en
3,48 millones de marcos (unos 70 millo-
nes de pesetas), fue superado en unos
800.000 marcos aproximadamente (unos
16 millones de pesetas). Dos informes
llevados a cabo sobre el estado de cuen-
tas censuran el hecho de que el 90 por
ciento de las 6rdenes de pago no lleva-
ban, como fija el reglamento, las firmas
de los dos gerentes o del director artis-
tico, Harald Szeeman, y uno de los ge-
rentes.

GRAN BRETANA
RESTAURA

DOS MONUMENTOS
VENECIANOS

Con recursos del fondo britanico «Ve-
necia en peligro» se estan restaurando
dos de los méas conocidos monumentos
venecianos: Sansovinos Loggetta y la
iglesia de San Nicolo dei Mendicoli. La
construccion erigida en 1540 por Sanso-
vino en la plaza de San Marcos ha sido
restaurada ya otra vez, con motivo de
la reconstruccion del campanil, que se
habia derrumbado en 1902. Sin embargo,
en los ultimos afos, tanto los muros
como las esculturas habian sufrido tales
danos a consecuencia de la contamina-
cion atmosférica, que se hizo precisa
una restauracion a fondo. En el caso de
San Nicolo dei Mendicoli, la totalidad
de la estructura se encuentra danada
por las aguas. Estos danos estuvieron
originados por antiguos desagles que
pasaban por debajo de la construccion.
Con los trabajos actuales se requiere
sustituir los muros danados y restaurar
las importantes pinturas del siglo XVI.

TRAFICO ILEGAL DE PIEZAS
ARQUEOLOGICAS
ETRUSCAS

Ha sido descubierto en Roma un tra-
fico ilegal de objetos procedentes de
tumbas. En una vivienda de la periferia
de la ciudad han embargado los carabi-
neros 82 vasijas y otros objetos votivos,
en su mayor parte bien conservados,
procedentes de los enterramientos etrus-
cos de Veji, al Norte de Roma. Las pie-
zas databan casi todas de los siglos VI
y VIII antes de Jesucristo. Su valor total.
segun se indica, es superior a 1.000 mi-

llones de liras (mas de 100 millones
de pesetas).
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LONDRES

La Tate Gallery acaba de adquirir re-
cientemente pinturas modernas firmadas
por artistas britanicos y extranjeros. En-
tre la sobras de pintores ingleses con-
temporaneos destacan las de Augustus
John e Isaac Rosenberg. El movimiento
surrealista estd ampliamente represen-
tado por Cecil Collins, Conroy Maddox,
John Banting y Gordon Onslow Ford.
Finalmente, la escuela abstracta del pe-
riodo 1949-59 ofrece las realizaciones de
William Turnbull, Patrick Heron, Robyn
Denny y Terry Frost.

TUMBAS EGIPCIAS
DESCUBIERTAS
CERCA DE GAZA

Tumbas egipcias del siglo XlIl antes
de Jesucristo han sido descubiertas en
unas excavaciones que se llevan a cabo
en la franja de Gaza. Seglin informe de
la Universidad hebrea de Jerusalén, se
trata de dos sarcofagos de piedra con
la forma del cuerpo humano (sarcéfagos
antropoides). Han sido hallados por una
expedicion arqueoldgica de la Universi-
dad en las proximidades de Dir El-Ba-
lach, en la franja de Gaza, a diez metros
de profundidad, bajo unas dunas de are-
na. En opinién de los arqueédlogos, debie-
ron ser enterrados alli altos funciona-
rios de la administracion egipcia de este
territorio o también canaanitas al ser-
vicio de los egipcios. En los alrededores
de los sarcofagos encontraron también
los cientificos vasijas de ceramica y ob-
jetos de adorno.

EL TEMPLO
DE BOROBUDUR,
AMENAZADO DE RUINAS

Para la salvacion del templo de Boro-
budur, uno de los mas significativos
monumentos de arquitectura budista, se
necesitan 1,5 millones de délares. Ale-
mania Occidental, Japon, Francia y Bél-
gica han aportado en conjunto unos
80 millones de pesetas y el Gobierno in-
donesio ha puesto a disposicion para
las obras de consolidacion y restauracion
2.7 millones de ddélares. Tan pronto se
disponga de los 1,5 millones de ddélares
restantes, podran comenzar los trabajos
de conservacion del templo.

UN GOYA AL ERMITAGE
DE LENINGRADO

El doctor Armand Hammer, uno de los
fenémenos mas interesantes y originales
de la economia americana, asi como
también conocido coleccionista interna-
cional de obras de arte. ha dado a co-
nocer su donacién al Ermitage de Lenin-
grado de un Goya de su coleccién, «El
retrato de dofia Antonia Zarates. El re-
galo ha sido hecho en recuerdo de la
exposicion de la coleccién del doctor
Armand Hammer en el Ermitage. El doc-
tor Hammer, de setenta y cuatro afos.
presidente del Consejo de Administra-
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cion de la Occidental Petroleum Corpo-
ration, es desde hace cincuenta anos
un apasionado coleccionista de obras de
arte. Su segunda coleccién, que ha sido
mostrada recientemente en una expo-
sicion en la Royal Academy of Arts de
Londres y en la Galeria Nacional de Ir-
landa en Dublin, constituye la coronacién
de su interés artistico. La coleccidon con-
tiene obras maestras impresionistas del
siglo XIX, asi como de maestros anti-
guos y de conocidos artistas del si-
glo XX.

«El retrato de dona Antonia Zarate»,
de Goya, pintado aproximadamente en
el afo 1807, habia sido comprado re-
cientemente por el doctor Hammer y no
formaba parte de sus colecciones ex-
puestas en Londres y Dublin. El retrato
tiene un valor aproximado de un millén
de délares y estda considerado por los
criticos de arte como la més bella obra
de Goya que haya sido ofrecida desde
hace muchos afos en el mercado.

-

El regalo adquiere aun mas relieve
por el hecho de que el famoso Ermitage
no poseia en su coleccion ninguna obra
de Goya. La pintura, lienzo al 6leo, mi-
de 81 x 58 centimetros y representa
a la hija del actor Pedro de Zarate Val-
dés, que estuvo casada con el cantante
Bernardo Gil y Aguado y fue madre del
poeta y dramaturgo Antonio Gil de Za-
rate. Existen dos retratos de Goya de
dona Antonia Zarate, la cual fue tam-
bién actriz. El retrato del doctor Ham-
mer al Ermitage fue el primero que le
hizo el artista aragoneés.

DESTRUCCIONES
EN MONTE ATHOS

Frescos de valor incalculable han que-
dado destruidos por un incendio decla-
rado en el monasterio griego de Xiro-
potamos, en el monte Athos. El fuego,
que no pudo ser extinguido hasta va-
rias horas después de haberse declara-
do, destruyd la hospederia del monas-
terio, la sala principal de visitas y tres
capillas: la de la Santa Cruz, la de San
Gerassmos y la de los Cuarenta Mar-
tires, que poseian las mejores pinturas

al tresco del pintor bizantino Panselli-
nos. Segun los expertos, el incendio
parece haberse originado en un estufa
situada en la sala de visitas. El monas-
terio es uno de los veinte cenobios de
monjes existentes en el monte Athos.

TIZIANO EN LOS CANALES
DE LLUVIA

En los canales de liuvia de una casa
de campo habian ocultado unos ladrones
un lienzo enrollado de Tiziano, segun
comunican los carabineros, quienes han
encontrado el cuadro, de 80 x 90 centi-
metros, de una virgen con nifio, junto
con un Modigliani y dos pinturas barro-
cas, en las proximidades de Mantua.
Dos cémplices fueron capturados. Cuén-
do y déonde fueron robados los cuadros
no ha sido todavia comunicado.

CAPTURADO EL LADRON
DE UN REMBRANDT

En una bicicleta trat6 de huir un hom-
bre que acababa de robar en una gale-
ria de arte de Londres un cuadro de
Rembrandt, cuyo valor se estima en
unos 30 millones de pesetas. El ladrén
habia arrancado el lienzo del marco, lo
habia ocultado en una bolsa de plastico
y, tras abandonar la galeria, desaparecio
montado en su bicicleta. Poco mas tarde
fue detenido, pasando el cuadro nueva-
mente a poder de la geleria.

COLECCION TIBETANA
A LA UNIVERSIDAD
DE ZURICH

La Universidad de Zurich ha sido el
comprador definitivo —por un millon de
francos suizos— de la coleccién del
investigador austriaco y coleccionista de
objetos tibetanos, profesor Heinrich Har-
rer. Harrer, que con la venta de su
mundialmente famosa coleccion quiere
asegurarse los ultimos anos de su vida,
hubiese entregado a gusto la coleccion
a la Universidad de Graz, la cual no qui-
so aportar el precio exigido, pensiéon in-
cluida. La coleccion, que contiene ante
todo objetos de culto, serda completada
en Zurich con la biblioteca sobre el
Tibet del profesor Harrer, con 500 obras
aproximadamente, asi como con unas
30.000 diapositivas de viajes de Harrer.

ARTISTAS ITALIANOS
APOYAN LA CAMPANA
A FAVOR DE VENECIA

Ciento veintitrés artistas italianos han
sido invitados por la galeria La Bilancia.
de Varese (lItalia del Norte), a apoyar,
mediante una exposicion de sus trabajos,
la campana para la salvacion de Vene-
cia, promovida por la UNESCO. El tema
de la exposicion sera «Venecia 1973:
pasado y futuro». La totalidad del pro-
ducto de la venta de las obras pasara
a un fondo para la ciudad amenazada.
Segun informa la galeria, un gran nu
mero de artistas han prometido parti-
cipar.




CONSERVADORES
DE MUSEOS

Se ha aprobado en las Cortes un pro-
yecto de ley para crear el Cuerpo Fa-
cultativo de Conservadores de Museaos,
en el Ministerio de Educacién y Cien-
cia y dependiente de la Direccién Ge-
neral de Bellas Artes. De dicho cuerpo
de Conservadores dependera la vigilan-
cia, cuidado y direccién de los museos
del Estado. En el preambulo de la ley
se sefala que de los 15 museos que
existian en 1887, al reorganizarse el
Cuerpo Especial Facultativo de Archi-
veros, Bibliotecarios y Anticuarios, se
ha pasado a 565 en la actualidad, mien-
tras que «de una concepcidn estdtica
de los museos como depdsitos donde se
conservan y exponen, debidamente orde-
nadas, las obras de arte, se ha pasado
a un concepto dinadmico y vivo que los
concibe como un instrumento capital
para la educacion, como base indispen-
sable de la investigacion y del método
visual, pedagdgico por excelencia, ver-
daderos centros docentes y culturales
de primera magnitud=. «Para que los
museos cumplan realmente estas fun-
ciones —se afhade— es preciso que
estén cientifica y didacticamente bien
instalados y dirigidos, y para ello resul-
ta absolutamente necesario la creacion
del nuevo Cuerpo Facultativo de Con-
servadores».

Una vez dictaminado el proyecto por
la Comision Presupuestaria de las Cor-
tes, se aprobdé la mocién por la que se
pide al Gobierno que, cuando la situa-
cién presupuestaria lo permita, se cree
dicho cuerpo museal.

PAISAJE DE MADRID

La proteccion al paisaje en la cornisa
mas noble de Madrid, que discurre por
las riberas del rio Manzanares, es el
principal objetivo del plan parcial que
ha aprobado el Pleno del Ayuntamiento
de |la capital espanola; plan que, direc-
tamente relacionado con el del casco
antiguo de la ciudad —la zona llamada
de los Austrias—, transformard en un
futuro lo que hoy es antigua zona su-
burbial en un sector residencial y co-
mercial de primer orden. El proyecto
comprende un total de 342 hectéreas,
de las que 110 seran destinadas a nue-
vas zonas verdes, incluyendo el parque
de la Arganzuela y las antiguas estacio-
nes ferroviarias de Pefiuelas y paseo
Imperial. La proteccién del paisaje en
esta cornisa se traduce en una gradua-
cion de alturas a partir del cauce del
rio y de mayor a menor en razén de
su proximidad al casco urbano.

El perimetro del plan comprende los
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sectores del parque del Oeste, el paseo
de Monistrol, zonas de palacio, Vistillas,
Virgen del Puerto, San Francisco el
Grande, puente de Segovia hasta las
Sacramentales y resto de ambas mér-
genes del Manzanares, en que se inclu-
yen el parque de la Arganzuela, esto
es, desde el puente de los Franceses
hasta pasado el puente de Praga. La
perspectiva del Oeste de la ciudad, en-
noblecida por Goya —que pinté parte
de esta zona en su cuadro famoso de
«La pradera de San Isidro»—, puede
quedar protegida por este nuevo plan
y que en buena parte, desde los tiem-
pos goyescos —quizd desde los tiem-
pos del ordenador de buena porcién
de la zona fluvial, el Rey Carlos lll—
hasta hace relativamente pocos afios,
siﬂ mantuvo inalterable en sus perspec-
tivas.

Il SEMANA DE LA VIVIENDA

El Colegio Oficial de Arquitectos de
Madrid ha organizado, del 7 al 11 de
mayo, la Il Semana de la Vivienda, que
se desarrollarda en el Palacio de Expo-
siciones y Congresos con participacion
de destacadas personalidades arquitec-
tonicas. Las ponencias seran presenta-
das por los arquitectos Eduardo Amann,
Juan José Torrenosa, Luis Miguel Suéa-
rez Inclan y Mario Gémez Moran, que
trataran, respectivamente, del cuadro de
aspiraciones de la vivienda social, la
formacién del arquitecto y su organiza-
ciébn profesional como condicionantes
de la vivienda de estructura social y la
organizacion del sector de la construc-
cién como condicionantes de la vivienda
y el suelo y el planteamiento como con-
dicionantes de la vivienda. Como com-
plemento de estas ponencias, se orga-
nizan diversas conferencias a cargo de
colegios, entidades y escuelas naciona-
les no madrilefas.

La Il Semana tratard de encontrar los
requisitos esenciales que debe reunir
una vivienda, después de que en la | Se-
mana se pudo comprobar que el espa-
Aol medio de 1970 no esta ya conforme
con el tipo de vivienda que habita. Aho-
ra el intento consiste en detectar las
causas principales por las que ese es-
pafol medio desea, en 1973, mejorar sus
condiciones de habitabilidad, haciendo,
en lo que sea posible, de tal habitali-
dad una obra de arte.

NUEVO MUSEO
BARCELONES

Ha sido abhierto al publico el nuevo
Museo Etnol6gico de Barcelona, insta-
lado en la montana de Montjuich, cerca

del palacete Albéniz, en un edificio pro-
yectado por los arquitectos Lozoya y
Puigdengolas. Al cumplirse el cuarto
siglo de su fundacion —fue creado por
el Ayuntamiento de Barcelona en 1948—,
el Museo Etnolégico se dispone a em-
prender, en su nueva etapa, una mas
amplia y eficaz proyeccion de sus fun-
ciones: las que tienen por objeto tareas
de difusién cultural en torno al tema del
hombre, los pueblos, las razas y las di-
ferentes culturas, religiones y estilos
artisticos y de vida. Construido a base

de tres plantas formadas por hexdgonos,

el edificio inaugurado cuenta con super-
ficies utiles acrecentadas al maximo de
su disponibilidad y conjuga el funciona-
lismo y sugestiva belleza de su arqui-
tectura, con la puesta al dia de las mas
modernas y exigentes técnicas museis-
ticas, tanto en orden a la exhibicién de
obras como a las multiples tareas que
su acopio, clasificacién, restauracion y
estudio comporta. Alrededor de un mi-
llar de piezas se muestran al publico
procedentes de las expediciones reali-
zadas al Afganistdn, Nueva Guinea, Aus-
tralia y Japon por los sefiores Penyella
—director del museo—, Albert Folch
Rusifiol y el escultor Eudaldo Serra
Giell, quienes tan meritisima labor vie-
nen realizando en este aspecto de nues-
tra cultura y de la cual el nuevo Museao
Etnolégico constituye brillante expo-
nente.
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MARCOS COLLANTES,
PREMIO MULTIKES

El pintor Antonio Marcos Collantes
ha sido distinguido con el Premio
Multikes de pintura, por su obra titulada
«Monumentalidad salmantina». Este ar-
tista, que ha sido senalado ya por la
critica como uno de los jovenes valo-
res de nuestra pintura, cuenta con un
nutrido historial de exposiciones indi-
viduales.

J. M. Amilivia escribi6é, hace algun
tiempo, del pintor: «En’la pintura de
Antonio Marcos hay problemas y poe-
sia (...). Hay algo mistico y sobrehuma-
no que nos trae recuerdos —;por queé
sera?— de un gran morador de la tie-
rra donde naciera este pintor: Miguel
de Unamunos.

El artista sabe espiritualizar la luz y
las formas en gamas austeras, come-
didas, sobrias y, a la vez, musicales.

UNIVERSIDAD
DE LAS ARTES
EN TARRAGONA

Una Universidad Internacional de las
Artes podria establecerse en Tarragona,
segin una iniciativa hecha publica re-
cientemente. La citada Universidad, se-
gin dicho informe, podria funcionar en
principio durante los veranos en las
dependencias de la Universidad Laboral
Francisco Franco, donde se establece-
rian catedras de pintura, musica y otras
actividades artisticas.

PELIGRO PARA LA PUERTA
DEL CARMEN
DE ZARAGOZA

La Alcaldia de Zaragoza ha enviado
un informe a la Direccién General de
Bellas Artes sobre el grave peligro que
corre la Puerta del Carmen, que es uno
de los tesoros artisticos zaragozanos
mas apreciados. En una nota hecha pu-
blica por el Ayuntamiento, se dice, entre
otras cosas, que la Puerta del Carmen
es |la onica que perdura, a través de
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los tiempos, de todas las que tuvo la
ciudad, y que necesita de una repara-
cién, que se ha de acometer en breve
plazo, a fin de que no suceda un acci-
dente mayor.

La Alcaldia estima que este monu-
mento histoérico-artistico, que fue de-
clarado como tal el 21 de febrero
de 1908, sufre los efectos de los agen-
tes atmosféricos, de la circulacion ro-
dada, etcétera, de cuyos peligros hay
que defender a la citada puerta monu-
mental.

ARTE MEDIEVAL

M El| santuario y monasterio de Mur,
perteneciente al Obispado de Urgel, va
a ser reconstruido por la Direccion Ge-
neral de Bellas Artes. Dicho monasterio,
de estilo romanico, data del siglo Xl y
fue reconocido como monumento artis-
tico-nacional en 1920. Actualmente sus
partes mas notables estan en estado
de semirruina, pretendiendo con su re-

construccién devolverle su antiguo es-
plendor.

M Para evitar la desaparicion de una
de las dos ermitas de madera, de estilo
romanico, que existen en Vizcaya, la
comisiobn Adan de Varza colaborara
estrechamente con la Junta del Patrimo-
nio Artistico Nacional. La ermita de
San Miguel de Zumechaga, dentro del
término municipal de Munguia, esta
situada en un alto, expuesta abierta-
mente a las lluvias y vientos. La es-
tructura general de madera de la ermita
se encuentra en muy mal estado, co-
rriendo por ello peligro dicha arquitec-
tura, a lo que también contribuiran, sin
duda, los préximos trabajos de explota-
cion de una cantera en sus proximida-

des, al causar el deplome del edificio

las explosiones de barrenos.

B E|l famoso monasterio de San Ruf,
situado a dos kilbmetros de Lérida, ha
sido puesto en venta por su actual pro-
pietario, quien ha publicado reciente-
mente en el diario ilerdense «La Ma-
flana», en la seccion de anuncios bre-
ves, la siguiente notificacion: «Vendo
un castillo del siglo Xl en perfecto
estados».

Se trata de un inmueble bien conser-
vado, que data del 19 de julio de 1152,
fecha en la que Ramén Berenguer |V
firmé el acta de cesién de las tierras
al conde Arnau Mir de Pallars, Ramoén
de Pujal, G. de Jorba, B. de Torroja y
Guillén de Cevera. Este monasterio fue
construido por el arquitecto Pedro Coma.

CONGRESO DE HISTORIA
DEL ARTE

El pr6ximo Congreso Internacional de
Historia del Arte —del que ya informa-
mos—, segun acuerdo del Comité In-
ternacional, se celebrarda en Granada
entre los dias 3 y 8 del mes de sep-
tiembre. Como titulo general de dicho
Congreso se decidi6 adoptar el de «Es-
panha entre el Mediterraneo y el Atlan-
tico», a causa del peculiar papel jugado
por nuestro pais por haber sido punto
de encuentro de culturas y artes muy

diferentes. Han sido creadas diez sec-
ciones (ocho que se refieren al arte de
la Peninsula Ibérica y dos que trataran
de cuestiones generales), distribuidas en
los siguientes apartados:

B SECCIONES SOBRE ESPANA. 1’
«Plus Ultra: pueblos, tiempos, métodos»:
2': «La Edad Media»; 3.": «El arte mu-
sulman»; 4.: «El Renacimientos; 5.*:
«Arquitectura y decoracion en los si-
glos XVII y XVill»; 6.: «La pintura en
los siglos XVII y XVIll=; 7*': «Lo sagra-
do y lo profano del siglo XVI al XVIii»;
8.": «Del neoclasicismo a nuestros dias».

B CUESTIONES GENERALES. 9.*;: «Pro-
blemas de interpretacion y de clasifica-
cion histérica»; 10.: «Conservacion de
ciudades de arte y conjuntos monumen-
taless.

Los idiomas de trabajo seran, con el
espanol, el francés, inglés, aleman e
italiano, con traducciones simultaneas.
Se celebraran a la vez distintas confe-
rencias y exposiciones. Las primeras
seran dictadas por el profesor Salas,
director del Museo del Prado, que se
titulara «Espaina entre el Mediterraneo
y el Atlantico»; Helmut Schlunk, antiguo
director del Instituto Arqueoldgico ale-
méan en Madrid, que hablard sobre «El
arte cristiano-hispanico del primer mile-
nio. Resultados obtenidos y problemas
actuales»; Han Hannloser, miembro ho-
norario del Comité Internacional de His-
toria del Arte, que dedicara atencion a
«La imagen mental del arte de la Es.
pafna medieval», y el profesor Paul Gui-
nard, antiguo director del Liceo Francés
de la capital espanola, que estudiara
«El tenebrismo espanol y el tenebrismo
europeo de Caravaggio hasta Zurbarans».

Las exposiciones a celebrar seran tres
y tendréan ellas como sedes, el hospi-
tal Real granadino, en donde se mos-
trara «El libro de arte en Espana»; Se-
villa, con «El tenebrismo espanols, vy
Madrid, que hard exposicion de «Eduar-
do Rosales en el centenario de su
muerte-».

PREMIO DE ARQUITECTURA

El premio anual de Arquitectura, con-
vocado por el Colegio Oficial de Arqui-
tectos de Madrid para distinguir el me-
jor edificio terminado dentro de su de-
marcacion colegial durante el ano 1972,
ha sido concedido al edificio de los
Laboratorios ITT-Standard Eléctrica, de
la avenida madrilefa de Barajas, de los
arquitectos Ramoén Vazquez Molezin vy
Felipe Garcia Escudero Torroba.

Han merecido menciones especiales
la iglesia de los padres misioneros
(PP. Claretianos) de Segovia, del arqui-
tecto Javier Pérez Garcia, y el conjunto
de 301 viviendas construidas en Cano
Roto, Madrid, por la Obra Sindical del
Hogar, de los arquitectos Antonio Vaz-
quez de Castro y José Luis Ihiguez de
Onzoio.

A esta convocatoria, que es la se-
gunda vez que se celebra, se han pre-
sentado once edificios. En la primera
convocatoria fue otorgado el premio al
edificio «Torres Blancas», de Madrid. del

arquitecto Francisco Javier Séenz de
Oiza.



ANTOLOGIA DE LA MUSICA ESPANOLA ACTUAL

JOAQUIN HOMS

Entre los actuales compositores espanoles, pocos po-
drian exhibir una posicion mas definida y personal que
Joaquin Homs. En su quehacer, a lo largo de una cua-
rentena de anos de labor compositiva, encontramos el
manar callado y fluido de un estilo que no por evolutivo
es menos seguro, perenne y reconocible. Homs es, ade-
mas, el unico puente real que las generaciones mas
joévenes residentes en Espafa pudieran tener entre las
corrientes del nacionalismo y las de la vanguardia. Uni-
co discipulo de Gerhard, su presencia viene a paliar la
falta en Espana de este maestro precisamente en los mo-
mentos de mejor madurez creativa.

Joaquin Homs nacié en Barcelona en 1906, reali-
zando alli su estudios musicales y de ingenieria. En el
terreno compositivo se forma de manera autodidacta, y
su contacto con Roberto Gerhard a partir de 1930 sera
un hito esencial en su carrera, no solo porque éste le
orienta definitivamente, sino porque entre ambos mu-
sicos se creara un vinculo de amistad que no se que-
brara hasta la muerte de Gerhard, de quien Homs ha
sido el mas fervoroso —y durante algun tiempo casi
unico— propagandista.

Aunque la produccion de Homs es bastante abundan-
te, no podemos calificarlo de autor prolifico. Es un com-
positor que ha trabajado meditada pero ininterrum-
pidamente y que ahora puede exhibir un catalogo am-
plio, pero no excesivo, en el que llama la atencion la
decidida voluntad de mantenerse preferentemente en
el campo de las formas reducidas, de los instrumentos
a solo, el canto y la musica de camara. No quiere decir
esto que su musica esté ausente de obras orquestales
O que sea un compositor casi «monografico» a la ma-
nera de Mompou, sino que su personalidad de hombre
modesto y trabajador le ha llevado preferentemente
hacia las formas contenidas.

La primera etapa de Homs se extiende hasta 1935
y es un trabajo por conseguir un estilo propio y un in-
tento de experiencias que trasciendan la tonalidad.
Homs en este sentido esta libre de los saltos, sintesis
y caminos de Damasco de otros compaferos de genera-
ciéon iniciados en las corrientes nacionalistas. Desde el
principio busca y consigue un estilo propio, avanzado
y profundo. De esta etapa de busqueda destacan algu-
nas piezas para piano y las «Dos poemas de J. Carner»,
de 1934, la primera obra que integra su actual catalogo.

A partir de aqui, Homs empieza a utilizar algunos
elementos del sistema dodecafdénico, pero no de una
manera categoérica, que no le llegara sino en un periodo
relativamente tardio, en 1953. En este primer periodo
predodecafénico encontraremos el empleo limitado de
series, pero trabajadas libremente y con un criterio te-
matico contrapuntistico. Asi, tras las «Cuatro canciones

de Carner» (1935), para voz y quinteto de viento, viene
el «Duo para flauta y clarinete» (1936), que representoé
a Espana en el Festival de la SIMC de Paris en 1937.
Las experiencias obtenidas en esta obra le llevaran a
abordar el «Cuarteto numero 1», en 1938, obra que vol-
veria a ser ejecutada en el Festival de la SIMC, esta
vez en Varsovia, al ano siguiente. En este cuarteto estan
ya larvados los elementos que regiran los seis que se-
guiran, especialmente su tratamiento melédico y la ar-
ticulacion horizontal de la materia sonora. 1939 ve na-
cer una obra aun inédita en nuestros dias, los «Cuatro
salmos para baritono y orquesta de camara». Y esta
dedicacion vocal la refuerzan en el mismo ano los «Seis
villancicos populares a tres voces» y los «Tres respon-
SOrios para coro mixto», obras con la que se inicia su
produccion coral, que mas tarde dara obras interesan-
tes. La voz vuelve a estar presente, esta vez en forma
de canto y piano, en los «Pajaros perdidos», sobre tex-
tos de Rabindranath Tagore, en 1940, afio en que pro-
duce también la «Suite para guitarra». Esta incursion
en los instrumentos a solo la contintia en 1941 con la
«Sonata para violin solo». Es ésta una obra crucial
para entender el trabajo meldédico de Homs y uno de
sus hallazgos mas atractivos y profundos (existe version
discogréfica). El mismo afio produce «Tres responsorios
para coro mixto», seguidos el afo siguiente por «Cuatro
responsorios para coro mixto» y «Sonata para oboe y
clarinete bajo».

Mil novecientos cuarenta y tres viene a mostrar su
manera de adaptar los temas populares a su propio
sistema compositivo en las «Variaciones sobre un tema
popular», en su version de piano y de orquesta de ca-
mara. Podriamos hablar aqui de un paralelismo en la
inflexiéon que hacia el espanolismo da la obra de Ger-
hard en estos anos (Don Quijote, Alegrias), pero en
el caso de Homs no se trata de una regresion, sino de
una reelaboracion y en tal situacién la comparacién con
Gerhard seria mas pertinente con respecto al «Quinte-
to» de este maestro. El mismo afio compone el «Agnus
Dei», para coro mixto, y a partir de él encontramos
una detencion brusca, la mas larga de su carrera, mo-
tivada mas que por problemas estéticos o musicales por
la necesidad de atender a otros trabajos que aseguren
su existencia. Este bache es de cinco afnos y abarca en-
tre 1943 y 1948, si exceptuamos la composicién en 1946
del «Concertino para piano y orquesta de cAmara», obra
que por otra parte no se ha estrenado.

Con la vuelta a la composicion en 1948, lo esencial de
la linea evolutiva de Homs no se altera si bien comien.
za a dar algunas muestras de un mayor acercamiento
hacia el dodecafonismo ortodoxo. Obras de esta época
son «Entre dos lineas», de 1948 y también con version
doble de piano y de orquesta, y el «Cuarteto de cuerda
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numero 2», de 1949. Pero donde la evolucién hacia el
dodecafonismo empieza a acentuarse es a partir del
hermoso «Cuarteto numero 3», de 1950, el ano de la
«Antifona para coro mixto». Este tercer cuarteto sera
parcialmente orquestado en 1952 con el titulo de «Mu-
sica para cuerda». El ano antes compone los «Cuatro
villancicos populares», para canto y piano. De 1952 data
también su primera colaboracién con Salvador Espriu
en «Cementerio de Sinera», para canto y piano. Un ano
mas tarde repite en los «Duos para violines», una ex-
periencia evolucionada de la «Sonata para violin solo».

Es en este momento cuando Homs adopta definitiva-
mente el sistema dodecafénico ortodoxo, si bien aplica-
do a una manera particular de ver la linea melédica
y el trabajo de raiz tematica. El «Trio para flauta, oboe
y clarinete bajo», de 1954, es una obra-llave para en-
tender tal evolucion. A él seguiran la «Sonata para pia-
no», de 1955 (en realidad la segunda, aunque sea la
anica que pervive en su catalogo definitivo); los «Tres
impromptus», dedicados €l mismo ano al mismo instru-
mento, y la «Musica para arpa, flauta, oboe y clarinete
bajo», de la misma fecha. Al ano siguiente retoma su
colaboraciéon con Espriu en «Las horas», para voz, flau.
ta, oboe y clarinete. En las mismas fechas produce un
breve «Gradual», para coro mixto y dos obras impor-
tantes, el «Cuarteto numero 4» y «Via crucis», para re-
citador, cuarteto de cuerda y percusion, tal vez una de
sus obras mas largas y al mismo tiempo entre las mas
contenidas y emotivas. En 1957 produce los «Dos movi-
mientos para violoncello» y las «Tres estancias», para
coro mixto. El periodo de mayor rigor dodecafénico
quedara completo en 1958 con «Dos movimientos para
guitarra» y, especialmente, con la obra pianistica «Cua-
tro invenciones sobre siete notas», obra cuyo mismo
titulo indica cémo la mentalidad dodecafénica de Homs
se aplica a realidades diferentes de la ortodoxa serie de
doce sonidos.

A partir de este momento, lo dodecafonico se hace
en Homs serial, lo que, si en cierto modo es una conse-
cuencia de la 1dea dodecafonica, es también una exten-
sion del concepto de serie a otros elementos del soni-
do. Homs aplica las series principalmente a las alturas,
serializandolas de una manera lejana al dodecafonismo
estricto y a la métrica, y muy poco, en cambio, a la
timbrica. El efecto principal del serialismo es en €l pre-
servar la mas estricta observancia del atematismo v,
en muy menor medida, atenuar su constante tendencia
melodista u horizontalista. Las «Dos invenciones para
cuerdar», de 1959, muestran ya este camino, pero aun
mas en el mismo ano los «Trios para cuerda y viento».
La «Musica para siete» y el «Cuarteto numero 5» con-
solidan en 1960 este estado de opinion. Principalmente
es la primera obra citada un magnifico exponente de
serialismo generalizado y al propio tiempo muy cohe-
rente en la forma y muy eficaz en lo expresivo. Del
mismo ano datan los bellos «Impromptus numeros 6
y 7», para piano, y «Poema de Holderlin», para piano
y voz. La misma combinacion es la que usa en 1961 para
«Vistas al mar», sobre textos de Maragall. Otra obra vo-
cal del mismo afno, esta vez para voz y tres instrumen-
tos, es «Dos poemas de Lope de Vega». Es ahora cuando
su produccion de camara se intensifica contando en
1962 con la «Musica para seis» y «Dos movimientos
para violin y violoncello», también «Poemas de Joan
Brossa», para voz, violoncello y contrabajo, y especial-
mente el magnifico ciclo vocal «El caminante y el mu-
ro», obra que existe en dos versiones, voz y piano y voz
y orquesta de camara, y que afortunadamente existe en
disco para poder apreciar su emociéon encauzada a tra-
vés de una rigurosa conduccién mental. Es esta obra
una de las piezas cumbres de Homs y de la reciente mu-
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sica vocal espanola y en ella se esta larvando la libertad
creativa de su ultima etapa. En 1963 escribe las «Dos
invenciones para organo» y las «Dos invenciones para
clarinete y piano».

Entramos ya en la ultima etapa compositiva del
autor, en la que el serialismo queda como sustrato, pero
cuya materia se va flexibilizando para volver por sus
fueros la caracteristica melodizaciéon de este compositor.
Las «Dos invenciones para dos pianos», de 1964, ya lo
acreditan, como lo habia ya presentido «El caminante
y el muro». En el mismo ano compone el «Soneto de
Shakespeare», para voz y piano, la «Invenciéon para or-
questa» (género que no cultivaba en su gran forma des-
de hacia un cuarto de siglo) y dos significativas obras
de camara, los «Dos movimientos para dos violines» y
la «Musica para ocho». En 1965 produce «En el silencio
oscuro», para voz, clarinete y piano; «Polifonia para ins-
trumentos de viento» y «Dulce angel de la muerte»,
para contralto y orquesta. En 1966 el «Impromptu ni-
mero 8», para piano; «En mi muerte», una hermosa
obra para coro mixto sobre textos de Rossellé Porcel,
el «Cuarteto numero 6» y «Musica para siete».

A partir de 1967, cuando el autor ha cumplido los
sesenta anos y podria creerse que su obra ya esta de-
finitivamente granada, Homs comienza a dar mayor én-
fasis a las cuestiones timbricas continuando con las
caracteristicas enunciadas para esta ultima etapa. Los
resultados son sorprendentes como lo demuestra en
1967 «Presencias», para piano y, sobre todo, la version
orquestal de esta misma obra. Asimismo el magnifico
«Octeto de viento», también grabado en disco, y el «Trio
de cuerdas», de 1968, ano del «Cuarteto numero 7».
Siempre en el terreno de la musica de camara, su pre-
dilecta de la ultima etapa, en 1969 escribe «Heptandre»
¢ «Impromptu para 10»; 1970 no muestra en cambio
ninguna obra acabada, tal vez por la explosion prolifica
de 1971 que ve nacer una buena cantidad de obras de
camara: «Impromptu para guitarra y percusion», « Musi-
ca en memoria de Joan Prats», «Impromptu para violin,
violoncello y piano» y especialmente el «Quinteto de
viento». Esta obra, encargada por la Comisaria General
de la Musica para la IIl Semana de Musica de Camara
de Segovia, es un resumen y un perfeccionamiento de
su ultima etapa. Ideas constructivas e ideas expresivas
confluyen en un todo interesante, variado y de férrea
unidad. Aun podriamos anadir al catalogo las obras
de 1972: «Dos soliloquios para guitarra», «Soliloquio
para violoncello», «Soliloquio para flauta» y «Soliloquio
para flauta», obras a las que se anaden «Dos soliloquios
para piano», obra de rara hondura.

Es sorprendente que la obra de Homs, tan unitaria
y vital, solo se haya difundido con profusiéon en los
ultimos tiempos. Muchas de sus obras se han estrenado
con diez, quince y hasta diecisiete anos de retraso; otras
apenas si se difundieron. Y ello ha sido un mal, especial-
mente para la musica espanola, tan necesitada de un
autor-puente en esa generacion. Hoy, Homs es un com-
positor al que se empieza a hacer justicia. Mejor tarde
que nunca, sobre todo para un autor que nunca buscé
el relumbrén y si el trabajo duro y profundo, para
quien su credo de creador auténtico se resume en estas
admirables palabras:

—EIl problema basico que ha de resolver el compo-
sitor actual con los medios sonoros ilimitados de que
dispone, es el de conseguir resultados que parezcan ne-
cesarios después de haber sido sorprendentes. Y es pre-
ciso que los secretos y sorpresas no se agoten en una
sola audicion.

TOMAS MARCO




JULIAN GALLEGO. «VISION Y
SIMBOLOS EN LA PINTURA ES-
PANOLA DEL SIGLO DE OROn».

AGUILAR. MADRID, 1972, 402 PAGINAS
50 LAMINAS.

T'radicionalmente se ha considerado a
la pintura espanola de los siglos XVI
y XVII como un ejemplo de arte realis-
ta (1). Se ha aducido para ello, entre otras
razones, su vinculacién a la ideologia de
la Contrarreforma. Esta poseia una visién
del mundo "realista y racional” (Hauser)
y a los efectos de su propaganda exigia
un arte de lectura simple y asequible,
lejos de las inadecuadas proposiciones de
(por ejemplo) el manierismo. Sin embargo,
el libro recientemente publicado por
Juliagn Gallego viene a variar la éptica
con que hasta ahora ha sido examinado
ese periodo de nuestra pintura. En su
libro, Gadllego llega a la conclusién, nue-
va (2), de que el aparente realismo de
la pintura espanola del siglo de oro no
es, en la mayor parte de los casos, sino
la clave de un idealismo trascendente”.

Para Gallego, todo o gran parte de la
pintura espariola del siglo de oro, encierra
una suerte de simbologia elaborada por
los artistas a partir de experiencias ajenas
al campo especifico de la pintura. Con ello
se pretendia dar cabida en la obra pic-
térica, bajo la apariencia de la realidad
mds cotidiana e inteligible, a todo un
sistermma —juego lo llama Gallego— de
referencias y alusiones; sistema —o juego—
perfectamente asequible a una sociedad
que incluia entre sus delectaciones la
"agudesza y arte de ingenio”. (Octavio Pax
recomienda la lectura del libro de Gra-
ciin a los jévenes poetas espanoles: el
arte sigue siendo alusivo.) "No seria l6-
gico —dice Gallego— que esa sociedad
acostumbrada a los juegos de palabras y
de ideas, hubiese considerado a la pintura
como un arte pure”. De hecho, hasta en el
cuadro mds sencillo (aparentemente) de
Velazques ("pintor de pintores”, "pintor
de la verdad”) encierra no pocos proble-
mas de interpretacion. El autor compara
esos problemas a la lectura de unos textos
escritos en una lengua que ya no fuera
la nuestra. "

Las principales fuentes para rastrear
la presencia y proceder a la identificacion
de los simbolos utilizados en la pintura
lo constituyen los libros, que son, a su ves,
muestrario de ilustraciéon simbédlica gra-
fica. Gallego se detiene en el examen de
tres importantes hibliotecas: la de Lazaro
de Velasco (siglo XVI), la de Diego Velas-
ques (siglo XVII) y la de Preciado de la
Vega (siglo XVIII), a través de cuyos
fondos puede observarse la evolucién de
la cultura simbélica. Ovidio, Valeriano
(autor de una ingeniosa enciclopedia gque
pone al alcance de los lectores los cono-
cirnientos precisos para realizar jerogli-
Sicos, adivinansas, etc.), Colonna, Alciato,
etcétera, son los autores principales que
proporcionan sustento a todo un complejo
mundo de simbolos, alegorias, emblemas,

divisas y vienen a constituir como el co-
digo v la referencia de ese lenguaje secreto
que adquiere el arte.

Gallego examina con lucides y erudi-
cion la fijacion de esos simbolos vy las su-
cesivas transformaciones que se operan
en ellos, obedientes éstas a motivaciones
socioldgicas de indole principalmente po-
liticas o religiosas. (El horror al desnudo,
el enmascaramiento de mitos paganos en
alegorias edificantes.)

Dilucidadas las anteriores cuestiones
histéricas sobre simbologia, en la segunda
parte del libro, Gallego se propone "pe-
netrar algo en el mecanismo de la compo-
sicion y de la lectura de un cuadro del
siglo de oro” y elige como sujetos de sus
indagaciones obras de El Greco, Valdés
Leal, Carduccio, Pacheco, Velazquez vy
otros, analisando la significacién que en
ellas adquieren condicién de simbolos:
colores, vestidos, flores, frutas, objetos
(relojes, espejos), extrayendo de su andlisis
conclusiones sorprendentes y, a la ves,
perfectamente légicas. Sus alusiones fre-
cuentes al ambito social en que los pintores
se mueven y por el que se ven condiciona-
dos dan a su trabajo una cohesién meto-
dolégica no distante de la del que fue su
maestro, el gran historiador francés de la
sociologia del arte, Pierre Francastel.
Gallego seriala en los pintores del siglo XVII
la presencia de un "mecanismo del pensa-
miento que, por rasones religiosas, filo-
séficas, cientificas, estéticas y hasta socio-
légicas, ve en el especticulo de la Natura-
lexa o en el suceso cotidiano una refe-
rencia a ideas abstractas”.

Gallego maneja una impresionante do-
cumentacién que, en cada caso, refrenda
sus juicios o le da pauta para sus hipdtesis;
este cumulo de bibliografia no estorba,
en absoluto, la lectura del libro, en todo
momento apasionante. El autor no es
solo un historiador licido e incisivo; es,
también, un inteligente escritor capaz de
infundir en su prosa de critico la amenidad
y la belleza de su lenguaje de novelista,

LAZARO SANTANA

(1) Véanse, por cjemplo, los juicios de Justi sobre
Velazques.

(2) Owros criticos (Ortega, Awcarate) han senalado
con anterioridad a Géllego el carhcter simbélico de
ciertas producciones del siglo XVII pero ningunoe lo
ha hecho con la extension, profundidad y coherencia
del autor de este libro. De ahi mi precision de anuevaws,

—_——

VARIOS AUTORES. «MAESTROS
CONTEMPORANEOS DEL DIBU-
JO». TOMO II.

IBERICO EUROPEA DE EDICIONES, 5. A.
MADRID.,.

Se recogen, en este segundo tomo, mag-
nificamente editado, los trabajos dedica-
dos a Martines Novillo, Grau Sala, Alvaro

BIBLIOGRAFIA

Delgado, Agustin Ubeda, Arteta. Picasso,
Vela Zanetti, Montes lturrios, Mustieles
y Barjola, de los que son autores Gerardo
Diego, Santos Torroella, V. Sanchezx Ma-
rin, Maria Fortunata Prieto Barral, San-
tiago Amon, J. A. Gaya Nuno, J. Berrueso,
J. R. Ametller y Miguel Logroae. Si
admirada es la maestria de los dibujantes
aqui recogidos, maestros de la mejor

prosa y critica son los autores que los
presentan.
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No es este lugar para exponer una teoria
general del dibujo. Tampoco para aclarar
las razones de por qué el dibujo es con-
siderado obra menor y, lo que es mas
erroneo, obra casi despreciable. En las
artes no hay obra de segunda ni de ter-
cera categoria cuando el artista es un
maestro, como es el caso de los recogidos
en este volumen. El precio de mercado no
influye en su valor como obra de arte.

Y este es el gran mérito de la coleccidn:
despertar el interés por la obra dibujada
cuando nada —o casi nada— se_ha hecho
por conocerla o darla a conocer. La lec-
tura de estos textos, la contemplacion de
estas reproducciones contribuira a aclarar
el panorama de la pintura vy el dibujo en
nuestro pais y a poner cada cosa en su
sitio.

T -

PAUL KLEE. «TEORIA DEL ARTE
MODERNO».

EDICIONES GALDEN,
BUENOS AIRES, 1973.

Sin duda, Klee ha sido uno de los artistas
plasticos que han sentido una curiosidad
amplia, no sélo hacia cuanto se refiere a
su arte, sino también hacia todo lo gque se
relaciona con el arte en general, con la
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Naturaleza en su mdas abarcador sentido y
con los problemas que pensamiento y sen-
timiento plantean ante nuestra existencia,
Los poetas Rilke y Antonin Artaud lo
percibieron sagazmente y le dedicaron es-

critos que se publican abriendo este
volumen.

Como sucede con buena parte de la pin-
tura de nuestro tiempo, la obra de Klee
esta intimamente relacionada con la poe-
sia. El mismo fue un buen poeta que nos
ha dejado una obra en verso no muy
extensa, pero coherente con lo que pinté.
También estd relacionada con la musica.
Hijo de miuiisicos inicié estudios musicales
que abandoné por dedicarse a la pintura,
pero durante toda su vida siguié practi-
cando el violin. Y llevé, como seguramente
nadie llegé a lograrlo antes ni después
que él, el espiritu de la miusica a la pintura.
Mas alla, claro es, de lo anecdético, calando
en profundidad.

Si, sensible hasta el limite, Klee fue en
la misma medida un intelectual que ejercié
el cultivo del pensamiento, tanto en la vida
como en el arte. Su trabajo de escritor le
sugirié reflexiones escritas. Algunas de
ellas fueron recogidas en su Carnet d’esquis-
ses pedagogiques, publicado por la Bauhaus
en 1925, otras aparecieron en publica-
ciones diversas. También redacté un Diario.
Los trabajos de este volumen estén toma-
dos de diversas fuentes, pere, si son de
temndtica variada, poseen una esencial
unidad. Enfoque del arte moderno, por
ejemplo, con el que se abre, es una expo-
sicion de intencién pedagdégica, donde,
con una gran sencilles, se explica qué es
lo que busca el arte a partir del impresio-
nismo, qué es un cuadro y a qué obedece
su organisacién interna, entre otras
cuestiones por el estilo. Asi, en breves
paginas, comunica el fruto de su experien-
cia y de su pensamiento con claridad y
armonia, organisado y preciso. De esta
forma ofrece ideas que explican al arte y
al artista. Asi, Klee dice: "El arte no es
una ciencia que haga avansar, paso a paso,
el impersonal esfuerszo de los investiga-
dores. Por el contrario, el arte atane al
mundo de las diferencias: cada persona-
lidad, una ves duefda de sus medios de
expresion, tiene vos y voto en este asunto;
los Ginicos que deben hacerse a un lado son
los débiles que buscan su propio bien en
realisaciones ya hechas, en lugar de
extraerlo de ellos mismos”. Estas palabras
precisas podrian servir de resumen de

muchas de sus reflexiones.

Pero Klee no se queda en esto. También
tiene palabras dedicadas exclusivamente a
explicar la obra de algiin compaiiero y
testimoniar su admiracién. Cuando habla
de Franz Marc lo hace con un tono en el
que se dan la mano la amistad con el
aprecio artistico, y el preciso conocimiento
que tiene de su obra. De forma que en el
tono empleado ya lo define y esta explicita
su explicaciéon. "Si digo quién es Frans
Marc —comiensa Klee— necesito confesar
al mismo tiempo quién soy yo, pues mu-
chas cosas de las que perticipo pertenecen
igualmente a él. Mds humano, su manera
de amar es mas cilida, mas sostenida.
Humano en su manera de inclinarse hacia
los animales, alza a éstos hasta é1”, Similar
penetracién tiene para hablar de Nolde,
de quien dice: " Uno mismo, domiciliado en
otra parte, reconoce aqui en la tierra al
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primo dilecto..., en él opera una mano de
hombre, una mano que no deja de pesar,
con una escritura que no carece de man-
chas... Cada regién da forma y color a sus
secretos, y las manos que los crean difieren
mucho, de acuerdo con la esfera de su
ensernioreado amo, Pero el corazén indivi-
sible de la creacién, palpitando por todas,
alimenta como savia las regiones”.

El pensador, el poeta, el sensible artista
que fue Klee, se dan la mano en sus escritos
que aclaran muchos problemas del arte
actual y también del arte de siempre.
Su sentido profundo del trabajo y de la
existencia le llevé a escribir en su Diario
palabras como éstas: “"En este mundo
nadie me puede asir | pues resido tanto
entre los muertos [ como entre los que no
han nacido. | Un poco mds cerca del
corazén de la creacién que lo que se
estila [ y no obstante tan lejos ain”.

Pueden leerse sobre su tumba, a modo

de epitafio, y son expresién de su perso-
nalidad.

ANTONIO FERNANDEZ MOLINA

DAMASO LEDESMA. «CANCIONERO
SALMANTINO®».

REEDICION FACSIMILAR. EXCMA. DIPUTA.-
CION PROVINCIAL DE SALAMANCA, 1972.

Hace ya sesenta y cinco anios que el
presbitero don Damaso Ledesma publicara
su "Folklore o Cancionero salmantino”,
que fue premiado por la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando. Dedicaba,
aquella primera ediciéon, ”a la Exelentisima
Diputacién de Salamanca, ilustre mecenas
del Arte Popular Salmantino”. La Dipu-
tacién ofrece hoy esta bien hecha obra a la
memoria del autor, a la curiosidad de
filélogos y muiisicos y, en general, a la
pasién de los bibliéfilos.

La reedicién ha sido preparada por
Antonio Lucas Verdi, cronista oficial de la
ciudad, cuyo enamorado saber de las cosas
salmantinas ha ofrecido, y sigue ofre-
ciendo, las mejores muestras, que obras
son amores.

Sabroso es el preambulo que don Tomas
Bretén pusiera al ”Cancionero”, y en que
principia por "declarar con pena que,
aunque nacido yo en la gloriosa ciudad de
Salamanca, si bien salido de ella en la
nines, no sospechaba, ni remotamente, la
cantidad y calidad de los cantos populares
de aquella provincia tan noble de sangre
y exuberante de poesia. Cuatrocientos
cantos aproximadamente comprende la
presente coleccién, tomados directamente
de la fuente pura, del indigena cantor, alli
mismo donde brotaron como el agua
brota del manantial. Si la cantidad es
grande, la calidad lo es mas ain. Distin-
guense unos por la gracia, otros por cierta
gravedad que retrata con tintas como las
que el malogrado poeta Galidn empleara
en sus maravillosas descripciones, la
augusta y efectiva seriedad de la raza”.

Desconocido es el origen de estos cantos.
Bretén opina que sus padres fueron los
celtas, los vectones, los romanos o los
godos, dada la escasa y superficial influen-

POR DAMASO LEDESMA
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cia que la provincia recibié de los musul-
manes.

Comenta Bretén que “del valor real,
positivo, de estos cantos, dan ellos mismos
testimonio, y bien lo patentizé el publico
congregado en el Ateneo Literario y Ar-
tistico de Madrid, la noche del 9 de mayo
de 1906, en cuya audicién se cantaron, por
distinguidos artistas vy seis senoritas
alumnas de canto del Conservatorio
acompanados todos por el afortunado
coleccionador, algunos niimeros, con éxito
tan grande, que excedié en muy alto grado
a las esperanzas mas lisonjeras. No fue
aquello un éxito brillante mas..., tuvo el
caracter de revelacién... hasta parecia
dibujarse el estupor en los semblantes al
oir aquellas preciosidades que ignordba-
mos poseer’’.

Analiza y expone don Damaso, en siete
secciones y un apéndice (Canto y Piano),
tonadas, charadas, fandangos, jotas, ron-
das y pasacalles, boleras, canciones de
cava, apaio de aceitunas, vendimia y
y cerner la harina, canciones de cuna,
linos, arados, muelos, canciones de carro,
acarreo de mieses, siega, epitalamios y
ramos, villancicos, Pasiones, Calvarios,
alboradas a diferentes santos, romances,
mdas cantos de dulzaina y gaita, secciones
en las que presenta su parte musical
precedida por un comentario literario
muy instructivo y curioso al cabo de los
anos.

Digna de todo encomio es la labor que
han realizado el doctor Lucas Verdi y la
Diputacién salmantina, de quienes espe-
ramos nuevas 'resurrecciones’.

L. S.

JUAN ANTONIO GAYA NUNO.
«COSSIO».

IBERICO EUROPEA DE EDICIONES, 5. A
MADRID, 1973.

En los ultimos meses de 1972 aparecié
la segunda edicién de un libro que, en dos
afios, se ha convertido en "clésico” in-
sustituible, inmejorable: "La pintura es-



panola del siglo XX, de Juan Antonio
Gaya Nunio, libro de obligada y continua
cita cuando de arte se habla, auténtico
e integro repertorio de nuestros grandes
pintores. Cuidada edicién, bien ilustrada,
bien medida. Sus 450 paginas son la mejor
exposicién del arte pictérico de este siglo.
La misma editorial anuncia un libro com-
plementario, en cierta forma, dedicado
a la escultura y escrito por Miguel Logroio.
Todos lo esperamos ya con impaciencia.

Ahora, en los principios de 1973,
J. A. Gaya Nunio nos sorprende agradable-
mente con su libro dedicado a Pancho
Cossio, uno de los pintores por él mais
estudiado a lo largo de los anos y uno de
nuestros grandes artistas mas necesitados,
no digo de descubrimiento, pero si de
“"operaciéon prestigio”, de justa colocacién
en el planisferio del arte.

Gaya Nuiio, aclara en las primeras pa-
ginas, aspira "a que la enorme calidad de
la pintura de Cossio sea justipreciada
por todos aquellos que ya suponemos
enterados de las bondades del arte in-
ternacional”.

Aclara también que en este libro se
han recogido sus cuatro escritos anterio-
res sobre el pintor, para que ésta sea
"su monografia definitiva sobre Pancho”.

No vamos a detenernos en comentar la
primera parte del libro, dedicada a la
vida del pintor, apunte —a veces— de-
masiado rapido, en la que Gaya Nuiio
expresa las mas escondidas razones de
una humanidad y los pormenores sabro-
sos de una amistad. Ya habia advertido
que, necesariamente, este era un libro
apologético.

Otro es el tono de los siete capitulos
dedicados a la pintura de Cossio: la época
francesa, la técnica, el color, el dibujo,
retrato, bodegén y marina, los cuadros
carmelitanos y su firma.

El autor estudia los primeros anos del
pintor santanderino, sobre todo su etapa
francesa, considerdndolos verdadera pre-
historia, pues "la obra normal”, tipica y
cliasica de Cossio es la comprendida cro-
nolégicamente entre 1940 y 1970". En la
primera parte, la biografica, el autor ya
rehiszo esta etapa, mostrando las claves
profundas, los pasos decisivos cara al
futuro, de un hombre irremediablemente
artista. En la produccion de aquellos
aiios, "a lo sumo, se podria hablar de
cubismo —de poscubismo— curvilineo,
y sélo en atencién a que esta forma si-
nuosa de segmento de arco resulta ser
predilecta para tantisimos de los cuadros
cossiescos de la etapa”,

Interesante y pormenorizado es el capi-
tulo dedicado a la técnica, imposible
de sintetizar. Gaya Nuiio explica "una
singularidad cossiesca... la de las man-
chitas interpuestas”, debidas a un afan
de crear planos, de establecer distancias
entre el ojo espectador y el tema pictérico.

"¢Por qué un pintor de gama tan re-
ducida como Pancho Cossio nos deja la
intima constancia de ser un gran colo-
rista?”. Con esta pregunta clave se inicia
el capitulo dedicado al color, uno de los
mas interesantes. Como el siguiente, cen-
trado en el dibujo.

Estudia Gaya los temas predilectos del
pintor: retrato, bodegén y marina. Los
primeros, sus "apariciones espectrales”,

retornos al retrato dramatico abando-
nado por Cézanne, en los que, en partes
iguales, se dan la persistencia de la pin-
tura histérica, la intervencién del factor
novecentista y los débitos a una técnica
dada que participa de ambas. A los bo-
degones sé6lo les falta un Proust que acierte
a descubrirlos, a enumerar uno por uno

los objetos en ellos encerrados, sus brillos,
sus colores, los recuerdos que evocan,
las sensaciones que su contemplacién
producen. Si el retrato de su madre era
la primera obra maestra del artista, la
segunda fue el bodegén de "Las porcela-
nas”. En cuanto a las marinas —siempre
de alta mar— pide Gaya Nuiio "que no se
pinten otras marinas para que las de
Pancho Cossio continien trayéndonos
aromas de leyendas, de naufragios y de
barcos perdidos y fantasmales...”.

Harina de otro costal es el estudio que
Gaya Nuiio ofrece sobre los cuadros car-
melitanos, los cuadros que, enmarcados
en granito, ocupan los dos frentes del
crucero de la iglesia que, en Madrid,
esta entre la plasa de Espaiia y los jardines
de Ferraz. Empiesa Gaya apreciando
que el edificio que los alberga es "abruma-
doramente feo” y termina diciendo que
los cuadros presentan “considerable con-
fusién”, que en el uno "toda la composi-
cién ofrece en su conjunto un no sé qué
de daliniana y espectacular, yo diria que
a mil leguas de las verdaderas condicio-
nes de Pancho”, que el otro "es mucho
mads cadtico y queda peor compuesto,
pese a lo cual, me agrada bastante mas”.
Destaca, sin embargo, su colorido, su
técnica y su extraiio pero personal dibujo.

Breve y jugoso, inhabitual pero hoy
necesario, es el capitulo dedicado a la
firma del pintor, caracterizada por su
primor y gracia, firma pintada, no manus-
crita, en la que "las letras parecian algo
asi como peces en la libertad, ascendiendo
de algin fondo”.

Al dltimo apartado, "Critica, clientela
y entonacién de Pancho”, siguen unas
consideraciones finales, una cronologia
basica y una bibliografia sumaria, mds
los indices habituales.

Libro bien organisado, vivido —mas que
escrito— en muchas pdginas, inevitable
en cualquier panorama de la pintura
espaiola del siglo XX, perfecto comple-
mento del anterior, al que nos referiamos
al comienso de estas lineas.

LS

GEORGES GAILLARD. «ETUDES
D’ART ROMANDM.

PRESSES UNIVERSITAIRES DE FRANCE.
PARIS, 1972.

Se recogen en este libro los trabajos mas
representativos de la labor cientifica des-
arrollada por Georges Gaillard, profesor
que fue del Institut d’Art et d’ Archéologie
de la Faculté des Lettres et Sciences
Humaines de Paris, nacido en 1900, muerto
en 1967 y gran enamorado de Espana,
cuyas tierras recorrio, alla por los aios
treinta, a lomos de bicicleta, de monu-
mento en monumento, siguiendo las rutas
esenciales del arte romdnico por caminos
—Imejor que por carreteras— unas veces
polvorientos y otras embarrados. Sus
amigos y discipulos se han encargado de
seleccionar y recoger su labor en este
libro editado por P. U. F., generosamente
ilustrado.

El pensamiento y la obra de Gaillard, co-
mo se observa en el prélogo de René Croset,
quedaron profundamente marcados por
Espaiia, dado que fue profesor de la Escuela
de Altos Estudios Hispanicos de Madrid
(1928) y del Instituto Francés de Barcelona
(hasta 1938). Fueron los anios de sus pri-
meros articulos y ensayos, aiios en los que
se discutia acaloradamente sobre la pri-
macia de Santiago de Compostela o de
Saint-Sernin, de Toulouse, sobre la relativa
precocidad del renacimiento de la escul-
tura monumental. Gaillard estudia los
timpanos aragoneses agrupados en Jaca,
Santa Crus de la Seros y Huesca, sugi-
riendo que son productos de un arte
local. Ante las esculturas compostelanas,
su tesis es que los artistas del Languedoc
fueron influidos por este arte local que,
después de hacerlo suyo, se beneficiaron
en sus obras posteriores realisadas en
Francia. Su atencién se centra mdas tarde
en San Isidoro de Leén, en su pantedn de
los Reyes, ¥y en el claustro de Silos. El
arte romdnico espanol nace en el si-
glo XII.

Después, sus estudios se centraron sobre
Cataluiia: Santa Maria de ['Estany vy
Santa Maria de Besalu; sobre el arte
mozdrabe de Saint-Michel-de-Cuxa, Ri-
poll y Sant Benet de Bages.

Preocupado por asentar y esclarecer la
direcciéon exacta de las corrientes y las
influencias, asienta su tesis de que Espaiia
ha sido, para Cluny, fuente de enriqueci-
miento y de prestigio mds que campo de

" expansion de formas artisticas. Cluny

sélo intervino en la Peninsula para poner
en orden la vida monastica.

Portugal también merecié su despierta
atencion, al igual que Polonia, como fruto
de su estancia profesoral en Varsovia.
Su retorno a Francia, donde fue catedritico
de arte en Lille y Paris, su viaje a los
Estados Unidos, dieron pie a nuevos
estudios sobre el romanico, estudios de
detalle que confirmaron sus grandes tesis,
todas ellas centradas en la Peninsula y
sus aledarnios. No es posible estudiar la
evolucién del romdnico, ¥y menos del
arte espariol, sin tener en cuenta los estu-
dios de Gaillard, dispersos en periddicos
Yy revistas, ahora recogidos en este libro.

S. M.
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DISCOGRAFIA

TEA-PARTY, MYSTERIA, ROSA-ROSAE, DE TO-
MAS MARCO.

CONJUNTO DE SOLISTAS VOCALES E INSTRUMEN.-
TALES. ORQUESTA DE CONCIERTOS DE MADRID.
DIRECTOR: JOSE MARIA FRANCO GIL. COLECCION
DE MUSICA CONTEMPORANEA VOL. 7. CLAVE-HIS-
PAVOX 18-5007S. ESTEREO.

En plena juventud, Tomas Marco es un claro elemento
en la evoluciéon del arte sonoro espanol. Siempre inquieto,
ha tocado todos los aspectos de la musica. Pero es, en
primer lugar, compositor, y en segundo, critico. Hasta
ahora no habia en el mercado del disco espanol mas que
una grabacién de Tomas Marco: «Aura», para cuarteto
de cuerda, obra muy significativa en su produccién, que
alcanz6 premios en Holanda y Paris. Este disco no sélo
viene a enriquecer la vision que de Tomas Marco puede
tener nuestro publico, sino a anadir algo importante a esta
Coleccion de Musica Contemporanea, que se nutre casi
exclusivamente de la vanguardia.

El oyente ingenuo puede calificar las obras de Tomas
Marco —o cualquier otra produccion vanguardista— de
«experiencias». Pero estas obras son «obras de arte» y co-
rresponden a nuestro contorno espiritual. No son paginas
creadas para unos pocos iniciados, sino para todo el
mundo. El creador que se lanza a expresar lo que cree o
siente, sin poner trabas a su imaginacion ni a su fanta-
sia, no tiene la culpa de que el reloj de las artes no sea
tan exacto como el de las ciencias. Si Copérnico desplaza
a Ptolomeo, Beethoven no desplaza a Palestrina. Ambos
hacen obra que sigue subsistiendo. En este caso, Tomas
Marco no desplaza, sustituye ni supera a los grandes com-
positores espanoles. Simplemente, continua marchando.
Alguien —el oyente ingenuo— se podra escandalizar si se
dice que un compositor de extrema vanguardia hace algo
«bello», pero, tal como diria Soécrates en «El banquete»,
de Platon, se «engendran» cosas bellas por el amor espi-
ritual a la verdad. La belleza no se puede limitar a un
estilo ni a una época. Es siempre lo que el arte persigue,
pues, tal como debe ser entendida, es una cualidad supe-
rior a la del tradicional vy estrecho goce estético. No, no
podemos prescindir de la palabra belleza, sobre todo en
un pais como ¢l nuestro, donde un hombre la creo pintando
enanos deformes y otro, ya en nuestro siglo, jugando a
su capricho con los elementos del cuerpo humano. La
belleza, considerada con amplitud socratica, resulta ser
la verdad artistica. Y el arte sera tanto mas humano
cuanto menos imite las cosas «bellas» de la Naturaleza,
cuanto menos «bonito» sea, porque, quiza, la mayor glora
de los hombres es el ser capaces de crear algo que antes
«no estaba», en la materia o en el espiritu.

Tomas Marco se sitia en un terreno parecido al de
ciertos poetas y dramaturgos cuando nos presenta, ¢n un
aparente caos sonoro, ¢l mundo de la incomunicacion en
«Tea-Party». Es muy afortunada la intervencion de las
voces: Carmen Torrico —en una parte dificilisima—, Alcia
Nafé, Ramon Regidor y Jesus Zazo. «Mysteria» es obra
muy distinta, en la que se plantean las relaciones poco
explicables que existen en la creacion musical. En cambio,
«Rosa-Rosae» nos sumerge en un lenguaje sensorial, cuyo
efecto tiene algo de hipndtico, de obsesivo. En las obras
de este tipo, Tomas Marco descubre, a través de la mas
sorprendente sencillez, algo que resulta como una nueva
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tonalidad fundada en un hecho muy simple: la insisten-
cia sobre una sola nota.

La interpretacion esta magnificamente establecida por
Franco Gil, uno de nuestros directores que mejor conoce
los secretos de la musica contemporanea. A través de la
realizacion sonora se utilizan con fortuna los efectos de
movimiento y cambio de planos. La toma de sonido v el

prensaje del disco corresponden a la calidad de las ver-
siones.

CONCIERTO PARA SITAR Y ORQUESTA, DE RAVI
SHANKAR.

RAVI SHANKAR Y TERENCE EMERY. ORQUESTA
SINFONICA DE LONDRES. DIRECTOR: ANDRE PRE-
VIN. FOLLETO CON COMENTARIOS DE SUSAN
REGAN Y RAVI SHANKAR, SOBRE LA OBRA Y LA
MUSICA INDIA EN GENERAL. LA VOZ DE SU AMO
J063-02192. ESTEREO.

No es la primera vez que el famoso virtuoso de sitar,
el hindua Ravi Shankar, intenta acercar las musicas de
Oriente v Occidente. En esta misma marca existe un disco
en el que Ravi Shankar colabora, en improvisaciones a la
manera india, con Yehudi Menuhin. Pero en aquel caso
era mas facil, por la inteligencia, comprension y flexibili-
dad de Menuhin, que, ademas, tiene en sus manos un ins-
trumento de afinacion ftacilmente variable. En este «Con-
cierto», pese a que Shankar ha prescindido del metal,
pues lo considera poco adecuado al caracter de su musica,
encontramos no una real amalgama, sino episodios que
s¢ suceden. El instrumento hindu no se funde realmente
con los de la orquesta; Shankar sigue su camino, casi a
solo, v las partes orquestales contradicen su afirmacion de
que la obra es fundamentalmente hindu en su estilo v de
que Occidente se ha adaptado a Oriente. Mas bien nos da
la sensacion de una convencional musica exotica, tal como
pudiera haberla hecho un compositor no nacido en la
India. La «tabla», tambor tipico, que acompana con su
ritmo al sitar, ha sido sustituido por los mas sonoros
bongoes, que parecen dar siempre una sonoridad afro-ame-
ricana. Hay una gran riqueza de instrumentos de percu-
sion. El papel de la monotona tambura, que proporciona
un fondo monocorde en las interpretaciones de musica
realmente hindu, es asumido aqui por arpas v cuerda.

A pesar del protagonismo de la melodia v de la ausen-
cla —relativa— de armonia; a pesar del interesante es-
fuerzo realizado por acercar v unir dos artes tan distintos
uno siempre  cambiante, como es ¢l de Occidente, otro,
pese a su variedad, anclado en los siglos—, no creo plena-
mente logrado este «Concierto» que, por otra parte, puede
tener un buen éxito comercial, dado el mérito indiscutible
de su autor v ejecutante, La version de Ravi Shankar v
Andre Previn es, naturalmente, insuperable, v la grulmciéh
me parece extraordinaria, de un sonido esplendoroso. El
disco, considerado en su conjunto, es una realizacion nota-
bilisima, pero nadie debe caer en el espejismo de la union
entre dos artes cuvos fundamentos son tan distintos. Solo
el camino de las influencias es el posible.

CARLOS GOMEZ AMAT



ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS

GONZALEZ ACILU, Agustin (compositor).

Nacié en Alsasua (Navarra) en 1929. Inicié sus estudios musicales en su villa natal con Luis Taberna.
En 1951 continua estudiando en el Real Conservatorio de Madrid con Enrique Massé (armonia) y Fran.
-isco Calés (contrapunto y fuga). Finaliza sus estudios de composicién en 1960 con Julio Gémez. Realizd
:rabajos de musicologia para la Institucién Principe de Viana, sobre compositores navarros del siglo XVIII.
Por concurso-oposicidén, consiguié la beca extraordinaria de la Diputacién Foral de Navarra, que le per-
nitié ampliar sus conocimientos en Paris, Venecia, Roma y Darmstadt. Invitado por la Fundacién Gior-
rio Cini al VI Curso Internacional sobre Arte y Cultura en la Sociedad Contemporanea, Venecia (1964).

>remio Samuel Ros (1962). Accésit al Premio de Juventudes Musicales (1968). Finalista en la S.I.M.C.
’remio Nacional de Musica (1970). Representé a Radio Nacional de Espana en el Premio Italia (1971).
incargos del Instituto Alemén de Madrid, Radio Nacional y Comisaria General de la Musica. Pensionado
»or la Fundacién Juan March para la composicién de una obra para gran orquesta (1972). Ha realizado
rabajos sobre fonologia y fonética en el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Conferen-
iante sobre sus propias obras en distintas ciudades.

yu deseo de continua renovacion ha sido constante. Desde 1966, su produccién, en cuanto se refiere a
'bras con texto, apunta hacia horizontes de signo muy especial entre palabras y musica. Sus trabajos
le experimentacién, como elemento fundamental en sus obras, denotan una relacién cada vez més intima
ntre el campo de la lingiiistica y el de la musica.

Dbras principales: Sucesiones superpuestas, cuarteto de cuerda (1962); Tres movimientos para piano (1963);
mdgenes, guitarra (1965); Estructuras con veinticuatro sonidos, guitarra de cuartos de tono (1965); Con-
-acturas, grupo instrumental (1966); Dilatacién fonética, voz y cuatro instrumentos de arco (1967); Ascher-
rttwoch, voz y grupo instrumental (1968); Pulsiones, clave (1969); Simbiosis, voces, grupo instrumental
- objetos sonoro-dactiles (1970); Rasgos, piano (1970); Gustavo A. Bécquer 70, voz y piano (1970); Ora-

\LBIAC BIELSA, Virgilio (pintor).

lace el 24 de octubre de 1912 en Fabara, provincia de Zaragoza. El pintor Eduardo Laforet es el primer
iaestro que le inicia en las artes plasticas, posteriormente realiz6 su formacién en la Escuela de Artes
Oficios de Zaragoza, en la Escuela de Bellas Artes de San Jorge de Barcelona y en la Escuela de Bellas
rtes de San Carlos de Valencia. Una vez obtenido el titulo de profesor de Dibujo se interesé vivamente
or la vidrieria y para conocer los avances de este arte visitd Francia, Inglaterra e Irlanda. Posteriormente
rigié una empresa vidriera y en la acrualidad es profesor de Dibujo en la Escuela de Artes Aplicadas y
ficios Artisticos de Zaragoza.

-emios conseguidos: Entre la gran cantidad de los obtenidos podemos destacar los siguientes: Primer
emio de Acuarelistas Aragoneses, 1945; medalla de plata en el Salén de Artistas Aragoneses, 1953;
emio de Pintura Ciudad de Alcaniz, 1960; medalla de oro en la Exposicién Franco-Espanola de Burdeos,
163; Primer Premio de Pintores de Africa de Madrid, 1964; tercera medalla en el Salén de Otono de
‘adrid, 1965; medalla de plata en la IV Bienal de Zaragoza, 1967; Gran Premio en el Salén Franco-Es-
fiol de Burdeos, 1967 y 1972; Primer Premio en la Exposicion Internacional de Blagnac, 1969; Premio
irbarén en el XIX Salén de Otono de Sevilla, 1970; medalla de plata en la [ Bienal de Pinturas F. Adelan-
do de Zaragoza, 1970; Primer Premio de Pintura en el XXI Pintores de Africa, 1971.

posiciones individuales: 1945, Zaragoza (sala Reyno); 1959, Zaragoza (sala Libros); 1962, Zaragoza (sala
biac); 1964, Burdeos (galeria L'Ami des Letres); 1965, Vitoria (Caja de Ahorros); 1966, Bilbao (sala
-thogar); Zaragoza (Diputacién Provincial), Granada (Circulo Artistico); 1967, Zaragoza (sala Galdeano);
68, Madrid (Editora Nacional); 1970, Zaragoza (Diputacién Provincial); 1971, Pontevedra (Diputacién
ovincial); 1973, Zaragoza (Caja de Ahorros de la Inmaculada); Madrid (Comisaria General de Ex-
siciones de la Direccién General de Bellas Artes).

posiciones colectivas: Quincena de la Acuarela en la sala Reyno de Zaragoza, 1945; VII, X, XI, Salén

LOPEZ TORRES, Antonio (pintor, dibujante).

Nace en Tomelloso, provincia de Ciudad Real, el 12 de julio de 1902. Desde muy joven comienza a di-
bujar y pintar pero hasta el ano 1925 no ingresa en la Escuela de Artes y Oficios de Ciudad Real. Al ato
siguiente, 1926, lo hace en la de San Fernando de Madrid, donde obtiene el titulo de profesor de Dibujo
en 1931. Se le concede en 1940 la beca Condes de Cartagena, de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, para ampliar estudios en Italia, pero la segunda guerra mundial se lo impide por lo que cambia
[talia por Mallorca, en cuya isla reside un ano. En la actualidad es profesor, mediante oposicion, de la
Escuela de Artes Aplicadas y Oficios artisticos.

Premios conseguidos: Primer Premio de Pintura en Ciudad Real, 1935; medalla de la Fundacion Condes de
Cartagena, de Madrid, 1941; Tercer Premio en el Concurso Nacional de Valdepenas, 1950.

Exposiciones individuales: 1935, Madrid (Circulo de Bellas Artes); 1947, Madrid (salones Macarron,
conjunta con Loépez Villasenior); 1959, Madrid (Circulo de Bellas Artes); 1973, Madrid (Comisaria
General de Exposiciones de la Direccién General de Bellas Artes).

Exposiciones colectivas: 1924, en el Ayuntamiento de Tomelloso; 1930, Exposicidbn Nacional de Bellas
Artes; 1932, Exposicion Nacional de Bellas Artes; 1935, Premio de Ciudad Real; 1950, Concurso Na-
cional de Valdepenas; 1957, Artistas de Ciudad Real en el Museo de Arte Moderno de Madrid; 1958,
«El Nifo» de la Fundacién Rodriguez Acosta de Granada, colectiva de pintura en Fomento de las Artes
de Madrid; 1961, Exposicién Nacional de Bellas Artes; 1965, en el Castillo de Carlos V de Fuenterrabia;
1970, «Realismo magico» en Frankfurt vy Munich; 1972, en la galeria Mancha de Ciudad Real.

Se encuentra representado en: Madrid, Pinacoteca de Pensionados de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando; Ciudad Real, Museo Provincial de Bellas Artes; Madrid, Museo Espafiol de Arte
Contemporéneo y en los Ayuntamientos de Tomelloso y Ciudad Real.

IV.-73.

BEA, Manuel (Manuel CERVERA BEA) (pintor, grabador, dibujante).

Nace en Barcelona el 19 de marzo de 1934. En 1958 se traslada a Suiza, estableciéndose en Zurich has-
ta 1962, en que regresa a Espana.

Premios conseguidos: Premio de la Critica del Jurado de Radio Barcelona a la mejor exposicién del afio 1968.

Exposiciones individuales: 1961, Basilea (galerie Betty Thommen), Lucerna (galerie Moderne); 1962, Zurich
(galerie Chichio Haller); 1964, Barcelona (galeria Belarte); 1965, Zurich (galerie Chichio Haller); 1966,
Capetown, Africa del Sur (Wolpe gallery); 1968, Barcelona (galeria René Metras); 1969, Ascona, Suiza
(galleria Castelnuovo), Zurich (galerie Chichio Haller); 1970, Munich (galerie 13), Hamburgo (conjunta
con Dali), Ginebra (galerie Georges Moos); 1971, Barcelona (galeria René Metrés), Zurich (galerie Chichio
Haller), Lausanne (galerie Du Guet), Madrid (galeria Vandrés); 1972, Zurich (galerie Albert Furrer):
1973, Ginebra (galerie George Moos), Bilbao (galeria Luzaro).

Exposiciones colectivas: Pro dannificados del Vallés en Barcelona, 1962; VII Salén de Mayo de Barcelona,
[I Premio de Dibujo Joan Miré de Barcelona, 1963 ; Sefial 68 de Barcelona, 1968; Pictorama I de Barcelona,
X Bienal Internacional de Sao Paulo, Presencias de nuestro tiempo en Barcelona, grabadores catalanes
en Barcelona, 1969; I Salén Internacional de Basilea, Expo-Junio de Barcelona, Presencia de nuestro
tiempo en Pamplona, Spiel und Ernst en el Museo Glarus de Nifels, Suiza, 1970; Man-71 en Barcelona
y Figueras, Presencia de nuestro tiempo en Bilbao, Ibiza vy Ledén. Eros v el arte actual en Madrid, 1971:
De Nonell a la ultima vanguardia en Madrid, 1972.

Su actividad como grabador le ha conducido a la realizacién de series de litografias y obra gréfica para
la galeria Suzanne Bolleg de Zurich en 1961, series de obra grafica para Alemania y Suiza en 1967, una
serie de litografias para la Grafische Editionen Hans Hoeppner de Hamburgo en 1970 y una serie de
litografias v grabados para Ediciones G. R. M. en 1971.




Se encuentra representado en: Madrid, Museo Espanol de Arte Contemporineo; Barcelona, Museo de
Arte Moderno, seccion de Arte Contemporianeo; Bilbao, Museo de Arte Moderno; Nifels, Museo
Glarus; Sevilla, Museo de Arte Contemporéneo; Valencia, Museo Provincial de Bellas Artes, seccidn

de Arte Contemporaneo; Ibiza, Museo de Arte Contemporéneo.
IV-73.

torio panlingiiistico, cinco solistas, dos coros y dos orquestas (texto bilingiie, éuskera y castellano) (1970);
Seriegrafonia, dos voces y tres instrumentos (1971); Interfonismos, catorce voces y orquesta (1971); Ejer-
cicio para voz (1972); G. G. G. in memoriam, voz y tres instrumentos de arco (1972); Hymne an Lesbie-
rinnen, voz sola (1972). Musica para representaciones teatrales de Euripides, Beckett, etc.

IV-73.

de Artistas Aragoneses, 1949, 52, 53; IIl Bienal Hispanoamericana de Arte, 1955; VII-XX Exposiciéon
de Otono en Sevilla, 1958-1971; Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1960, 62, 66, 68; I-IV Bienal de
Pintura de Zaragoza, 1962-1967; XXIII-XXXI Exposicibn Manchega de Artes Plasticas de Valdepenas,
1962-1970; IV Salén Franco-Espanol de Talence, 1962 ; 1.V Salén Nacional de Pintura de Alicante, 1963-67;
Il Certamen Nacional de Artes Plasticas de Madrid, 1963; II, VI, VII Salén de Pintura de Murcia, 1964,
68, 70; V Salén Franco-Espanol de Talence, 1963; Biennale de I'Union Bayonnaise de Bayona, 1964;
V, VIII, X-XII Salén de Marzo de Valencia, 1964, 67, 69, 71; I, II Certamen Nacional de Pintura de Palma
de Mallorca, 1964, 65; X, XIII-XV Salén de Otono de Valencia, 1964, 67-69; IX, X Salén de Mayo de
Valencia, 1965, 66; VI Salén Franco-Espanol de Talence, 1965; Il Certamen Internacional Las Artes en
Europa de Bruselas, 1965; XVI, XIX, XXI Exposicién de Pintores de Africa, 1966, 68, 71; Salén del
Mediterraneo de Valencia, 1966; VII Salén Franco-Espanol de Talence, 1966; VII-X Concurso Maria Vi-
laltella de Lérida, 1967-1970; Premio Internacional Joan Miré de Barcelona, 1967; Gran Premio San
Jorge de Barcelona, 1967; Exposicion de Pintura Talencais y Gorondinos en Langon, 1967; VIII Salén
Franco-Espanol de Talence, 1967; I, 1l Bienal de Pintura de Bilbao, 1968, 70; I Bienal de Pintura de Meri-
gnac, 1969; X SalénFranco-Espanol de Talence, 1969; XI Concurso Inglada Guillot de Barcelona, 1969;
XI Salén Franco-Espanol de Talence, 1970; I Bienal Félix Adelantado de Zaragoza, 1971; I Bienal Provin-
cia de Ledn, 1971; 11l Bienal del Deporte en las Bellas Artes, 1971.

Se encuentra representado en: Barcelona, Museo de Arte Moderno; Pontevedra, Museo Provincial de
Bellas Artes; Fuendetodos, Casa-Museo de Goya; Madrid, Museo del Instituto de Estudios Africanos;
Sevilla, Museo de la Real Maestranza de Caballerfa; Madrid, Museo Espanol de Arte Contemporaneo;

Sevilla, Museo de Arte Contemporéneo. V.73



DE LA CAMARA (Luis de la CAMARA MARTINEZ) (pintor).

Nace en Madrid el 7 de febrero de 1942. Tras sus estudios de Bachillerato ingresa en la Escuela de Pe-
ritos de Montes y después en la de Ciencias Sociales. En 1959 abandona sus estudios y pasa al departa-
mento de arte de la productora cinematogrifica de Samuel Bronston colaborando en varias peliculas.

Premios conseguidos: Premio Uva de Oro en el V Premio Nacional de Valdepenas, 1965; Mencién Ho-
norifica en la XIII Exposicion de Arte de Chamberi de Madrid, 1967; medalla de plata en la XV Exposicién
Regional de Arte de Alcazar de San Juan, 1968.

Exposiciones individuales: 1964, Madrid (galeria Quixote); 1965, Madrid (galeria Arteluz), Segovia (Casa
del Siglo XV); 1967, Barcelona (Sala Rovira), Madrid (galeria Quixote); 1968, Valladolid (Caja de Ahorros
de Salamanca); 1969, Madrid (galeria Da Vinci); 1970, Madrid (Puente Cultural), Segovia (Casa del
Siglo XV), Madrid (galeria Egam).

Exposiciones colectivas: 1V, V, VI, VIII, IX Premio Francisco Alcantara de Madrid, 1963, 64, 65, 67, 68;
Exposiciéon Nacional de Bellas Artes, 1964, 66; 11, 111 Premio Abril de Madrid, 1964, 65; Cuatro Pintores
en la galeria Lorca de Madrid, 1964; Biennale de 1'Union Bayonnaise des Arts de Bayona, 1964; XIII,
XIV Exposiciéon de Primavera al aire libre de Madrid, 1965, 66; colectiva en la galeria Arteluz de Ma.
drid, 1965; Exposiciéon del UNICEF en Madrid, 1965; V, VI, VII, VIII Premio Nacional de Valdepenas,
1965, 66, 67, 68; Ayllon-1 en el Circulo de Bellas Artes de Madrid, 1966; Seis Pintores Espafioles en
Festivales de Espana, 1966; XIII, XIV, XV Exposicién Regional de Arte de Alcézar de San Juan, 1966, 67,
68; Tres Pintores en el Club «Pueblo» de Madrid, 1967; V Salén Nacional de Pintura de Alicante, 1967 ;
Exposicién de Flores en la galeria Da Vinci de Madrid, 1967; Bienal Internacional de Pintura Estrada
Saladich de Barcelona, 1967 ; Universidad de Tokio, 1967; V Bienal de Paris, 1967; Spanich:: Maler, 67 en
Munich, 1967; Cinco Pintores en la Facultad de Politicas v Econdmicas de Madrid, 1968 ; Premio Pascual
de Lara en Madrid, 1968; Premio Circulo 2 de Madrid, 1968; Nuevo Concepto del Realismo en la Casa

PELAEZ LANGA, Mariano (pintor).
Nace en Madrid el 27 de diciembre de 1920. Autodidacta.

Premios conseguidos: Primera medalla en el VII Salén de Pintura de Montafia en Madrid, 1960; segunda
medalla en el XXXII Salén de Otofio de Madrid, 1961; medalla de plata en el Salén de Arte de Puer-
tollano, 1964; Segundo Premio en el Concurso de Pintura Repesa de Madrid, 1966; Primer Premio
de Pintura Alonso Cano, de la Caja de Ahorros de Granada, 1968; Premio Nacional de Pintura en los
Concursos Nacionales de Bellas Artes de Madrid, 1969,

Exposiciones individuales: 1961, Madrid (sala Alcén); 1962, Montreal (sala El Greco); 1970, Madrid
(salones Macarrén); 1972, Madrid (galeria Fauna’s); 1973, Bilbao (Museo de Bellas Artes).

Exposiciones colectivas: VII Saléon de Pintura de Montafia en Madrid, 1960; XXXII Saléon de Otofio de
Madrid, 1961; Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1962; Colectiva en Lisboa, 1963; Salén de Arte de
Puertollano, 1964: Los toros en el arte de la Fundacién Rodriguez Acosta de Granada, 1964; Concursos
Nacionales de Bellas Artes en Madrid, 1965; Exposicién Nacional de Bellas Artes en Madrid, 1966;
I Concurso Nacional de Pintura Repesa de Madrid, 1966; Concursos Nacionales de Bellas Artes en Ma-
drid, 1967; Colectiva en la Caja de Ahorros de Granada, 1968; Il Concurso Nacional de Pintura Repesa
en Madrid, 1968; I Bienal Nacional de Pintura de Bilbao, 1968; III Concurso Nacional de Pintura RE-
PESA de Madrid, 1969; Concursos Nacionales de Bellas Artes en Madrid, 1969; Certamen Internacional
del UNICEF en Madrid, 1969; II Bienal Internacional del Deporte en las Bellas Artes de Madrid, 1969;
II Bienal Nacional de Pintura de Bilbao, 1970; I Bienal de Arte de Marbella, 1971; Itinerante de la Co-
misaria General de Exposiciones, 1971; IIl Bienal Internacional del Deporte en las Bellas Artes de Barce-
lona, 1971; Pintura Espafiola Actual en la Caja de Ahorros de Alicante, 1972.

Se encuentra representado en: Madrid, Museo de Africa; Museo Esparnol de Arte Contemporéneo.
IV.73.

CASAS JULIAN, Victor (pintor).

Nace en Pontevedra el 29 de enero de 1936. Su formacién artistica se ha desarrollado en varios centros
madrilefios. Fomento de las Artes, Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando, Agrupacion Es-
panola de Acuarelistas y Circulo de Bellas Artes. Ha viajado por Espana, Francia, Portugal, Estados
Unidos y Puerto Rico.

Premios conseguidos: Medalla de bronce en el I Certamen de la Caja de Ahorros de Leén en Ponferrada,
1968 ; Premio del Ayuntamiento de Baracaldo en el Salén de Estio de esta ciudad, 1969; Tercer Premio
en el Il Certamen de la Caja de Ahorros de Leén en Ponferrada, 1969; Premio Delegacién Organizacién
Sindical en el I Certamen Nacional de Ansiba en Valladolid, 1969; tercera medalla en el III Certamen
de la Caja de Ahorros de Ledn, en Ponferrada, 1970; Mencién en los Concursos Nacionales de Bellas
Artes, 1971; medalla de oro en el IV Certamen de la Caja de Ahorros de Leén en Ponferrada, 1971.

Exposiciones individuales: 1964, San Juan de Puerto Rico (hotel Caribe Hilton); 1966, Madrid (Editora
Nacional, conjunta); 1970, Valladolid (Caja de Ahorros Provincial), Leén (Obra Cultural de la Caja
de Ahorros); Salamanca (Ateneo), Vigo (Caja de Ahorros Municipal); 1971, La Coruna (Asociacién
de Artistas), Murcia (galeria Zero); 1972, Valladolid (galeria Castilla), Valencia (sala de Arte Latin Quar-
ter), Madrid (galeria Grosvenor), Vigo (Caja de Ahorros Municipal).

Exposiciones colectivas: XI, XVII, XVIII, XIX Exposicién Pintores de Africa de Madrid, 1960, 67, 68, 69:
X, XI, XII, XIII, XV, XVI, XVII, XVIII Exposicién Arte en Chamberi de Madrid, 1961, 62, 63, 64, 66,
67, 68, 69; XI, XVII Exposicién de Otono de Sevilla, 1962, 68; XXIII Salén de Otono de Madrid, 1962;
IV, V Exposicion Nuevas Promesas de la Pintura Espanola en Madrid, 1965, 66; 1 Certamen Nacional
de Pintura REPESA de Madrid, 1966; Premio Francisco Alcintara de Madrid, 1966, 67, 68, 69; VII, VIII,
IX, Exposicién Nacional de Valdepenas, 1967, 68, 69; IV Bienal de Zaragoza, 1967; V Salén Nacional
de Pintura de Alicante, 1967; [-VI Premio Circulo 2 de Madrid, 1967-1972; Concurso Nacional

PRIETO, Claudio (compositor).

Nacié en Muiieca de la Pena (Palencia) en 1934, Estudié en El Escorial, Madrid y Roma, con los maestros
Ricardo Dorado, P. Samuel Rubio, Boris Porena y Goffredo Petrassi. Posteriormente asistié a los cursos
de Darmstadt. Después de superar rigurosas pruebas ingresd, en el ano 1961, en la Academia Nacional
de Santa Cecilia de Roma, centro en el que tinicamente se cursan estudios superiores. Alli trabajé directa
e intensivamente con Petrassi, consiguiendo como premio final, en ex4menes publicos, el Diploma de
Estudios Superiores de Perfeccionamiento. Becario de la Academia de Santa Cecilia y del Ministerio de
Asuntos Exteriores. Premio Nacional de Composicién del SEU; menciones honorificas en el Premio
Oscar Esplé y Bienal de Musica Contemporinea de Madrid. Premio a la mejor obra espanola de la tem-
porada, concedido por Juventudes Musicales (1968). En 1972, su obra Al-gamara fue seleccionada por
la RAIL. Sus composiciones han sido escuchadas en el Il Festival de Musica de América y Espana, IV Fes-
tival Interamericano de Musica celebrado en Washington, Tribuna de Compositores de la UNESCO,
en Paris, asi como en Italia, Alemania, Bélgica, Hungria, Argentina, Méjico, Brasil, etc. Ha recibido en-
cargos de entidades espaiiolas y extranjeras. El ultimo le ha sido hecho por la Comisaria General de la
Muisica para V Decena de Musica en Toledo.

Su lenguaje es plenamente actual, pero personal. Cada una de sus obras plantea algunos problemas, que
el compositor resuelve muy libremente. Su accién sobre el material sonoro depende tanto del plantea-
miento intelectual como de la busqueda de nuevas relaciones entre los instrumentos.

Obras principales: Pezzi per gquartetto d'archi (1961); Canto de Antonio Machado (1962); Movimientos,
para violin y conjunto de camara (1962); Improvisacidon (1966); Contrastes (1966); Oda XIV (1967); So-
nidos, para cuarteto de cuerda [(1968); Solo a solo (1968); Al-gamara (1970); Circulos (1971); Primera
palabra (1971); El juego de la misica (1971); Nebulosa (1972); Libertas-libertatis (1972); Reflejos (1973).

Discos: Solo a solo, Sempere, flauta; Tamayo, guitarra (Hispavox). IV-73.
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de Bellas Artes, 1967, 71; VI Sal6n Estival de Pintura de Pollensa, 1967; VI Salon Nacional de
Pintura de Murcia, 1968; VIII, IX, X Concurso Maria Vilaltella de Lérida, 1968, 69, 70; I, II, III, IV Cer-
tamen Nacional de la Caja de Ahorros de Ledn en Ponferrada, 1968, 69, 70, 71; IV, V, Concurso de
Pintura Ciudad de Olot, 1968, 69; | Bienal Nacional de Pintura de Bilbao, 1968; XII Salon de Mayo de
Barcelona, 1968; | Salén Nacional de Pintura de Valdepenas, 1969; IX Exposicién de la Fundacién Ro-
driguez Acosta de Granada, 1969; III Salén de Estio de Baracaldo, 1969; I Certamen Nacional Ansiba
de Valladolid, 1969; Inaugural de la galeria Karma de Madrid, 1969; Pintura Espafiola en Viena, 1970;
Exposicidn Nacional de Arte Contemporéneo, 1970; [ Bienal Félix Adelantado de Zaragoza, 1970; Cer-
tamen Nacional de Dibujo Pancho Cossio de Santander, 1971 ; | Bienal Nacional de Pontevedra, 1971 ; I Bie-
nal de Pintura Provincia de Leén, 1971; III Bienal Internacional del Deporte en las Bellas Artes, 1971 ; Vein-
te Pintores Gallegos en La Coruna, 1971; | Trienal Nacional de Bellas Artes de Santiago de Compostela,

1971; III Exposicién de Pintores Gallegos en Vigo, 1971.

Se encuentra representado en: La Corunia, Museo Carlos Maside; Vigo, Museo de Castrelos; Baracaldo,
Museo del Ayuntamiento y en numerosos centros oficiales y colecciones particulares de Espatia.

| IV.73.

de Cultura de Cuenca, 1968; Pequefio Formato en la Casajdel Siglo XV de Segovia, 1968; Homenaje a
Miré en Puente Cultural de Madrid, 1968 ; Nuevo Concepto del Realismo en Puente Cultural de Madrid,
1969; Veintidés Pintores de Hoy en la galeria Viot de Las Palmas de Gran Canaria, 1969; Dia de Arte
en Sepulveda, 1969; Cinco Pintores en la galeria 5 de Ibiza, 1969; Hombre-Espacio en la galeria Amadis de
Madrid, 1970; Veinticinco Pintores en la Casa del Siglo XV de Segovia, 1970; Siete Pintores en la galeria
Sem de Madrid, 1970; Man-71 en Barcelona v Figueras, 1971; Pintores Espanoles en Estocolmo, 1971;

Itinerante de Dibujos Espanoles por Hispanoamérica, 1971.

Se encuentra representado en numerosisimas colecciones espanolas y estadounidenses.
IV-73.
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No viaje
con dinero

Nosotros haremos que viaje sin
problemas con nuestros cheques
de viaje, que se emiten en pesetas
y en moneda extranjera.

Son so6lo utilizables por Vd. y sin
ningun riesgo en caso de extravio.

Aprobado por el Banco de Espafia con el n.2 9058/3
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arte

Serrano, 12 - Teléfono 401 34 00 - MADRID-1

SUBASTA EXTRAORDINARIA DE SAN ISIDRO

Dia 21 de MAYO, en el HOTEL MELIA CASTILLA, a las 10,45 noche
EXPOSICION EN SERRANO, 12, HASTA LA 1,30 DEL 21 DE MAYO

Importantisimas PINTURAS de: B. Palencia, J. G. Solana, J. So-

rolla, J. Mir, Henry Matisse, R. Baroja, Evaristo Valle, Alvarez
de Sotomayor, Celso Lagar, Meissonnier, E. Martinez Cubells,
R. Zabaleta, Jiménez Aranda, Romero de Torres, Antonio
M.* Esquivel, Luigi Loir, Sanchez Barbudo, Segundo Matilla,
Francisco Pradilla, Tristan, Marie Laurencin, J. Barjola, V. de
Zubiaurre, J. Cusachs, U. Checha, A. Clavé. R. Domingo,
C. Lezcano, R. Casas, E. Chicharro, C. Pla, E. Meifrén, J. Mar-
tinez Abades, Francisco Galofre, Munoz Degrain, Francisco
Domingo Marqués, Francisco Gimeno, |. Pinazo, E. Vicente,
J. Sunyer, J. P. Salinas, N. Pifiole, G. Pannini, J. Mercadé,
F. Masriera, M. Gudiol, Grau Sala, Dominguez Bécquer.

TAPICES (importantisimos Beauvais de los siglos XVII y XVIII).

TALLAS (extraordinarias obras en madera policromada de la es-

cuela italiana del siglo XVI y la escuela franco-pirenaica,
siglos XII-XIV.

José Cusachs. ** Maniobras de Caballeria” - Lote n®41]
ESCULTURAS (terracotas de Manolo Martinez Hugué).

MANUSCRITO ANONIMO siglo XVI (obra tnica realizada por un
testigo de la batalla de Lepanto).

PLATA (soberbias piezas de la orfebreria inglesa y alemana).

PORCELANAS (espléndida pareja de jarrones Kameama, jarron
Postchappel-Sajonia de extraordinaria calidad).

CERAMICA (pieza exclusiva de Daniel Zuloaga, colosal panel de
Juan Zuloaga).

MUEBLES (importantisimo escritorio Boulle).

RELOJES.

Visite la Exposicion admitimos objetos de arte para proximas subastas

Solicite la suscripcion a nuestros catalogos



RODOLFO LAMA -

CENTRAL:

DUQUE DE SESTO, 40
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ROLACSA

TELEFONO 226 43 30 MADRID-9
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DURAN

GALERIA DE ARTE
CONTEMPORANEO

SERRANO, 36 - TEL. 225 00 24
MADRID-1

—

DEL 27 DE ABRIL AL
17 DE MAYO




RANMON IDIFrFR AN

GALERIA DE ARTE CONTEMPORANEO GALERIA DEL CISNE

SERRANO, 36 - TELEF. 225 00 24 - MADRID-1 Eduardo Dato, 17 MADRID

JEAN-CLAUDE BERTRAND

DEL 13 DE MAYO AL 14 DE JUNIO

 DINORES OF FIM

|
EXPOSICION

DEL 27 DE ABRIL AL 17 DE MAYO DE 1973

4 GALERIA JUANA MORDO, s. a. \>

Villanueva, 7 - Madrid-1 - Teléf. 225 11 72

JOAN MIRO GALERIA CIRCULO 2

MANUEL SILVELA, 2-TEL. 223 55 40-MADRID-10

CASTRILLON - PRIMER PREMIO 1972

VIl PREMIO CIRCULO 2

MINICUADRQOS
MINIESCULTURAS

| 26 DE ABRIL AL 19 DE MAYO MAYO 1973 |
) ~__ A - j




galeria kreisler

ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO
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MINGORANCE 5%

DESDE EL 17 DE MAYO

A. MEDINA

GALERIA THEO

GENERAL CASTANOS, 15 - TEL. 4192797 - MADRID-4

MES DE MAYO




FEDERICO SOPENA

ANTONIO GALLEGO

Acaba de aparecer el tercer titulo de la Coleccidn
Arte de Espana, nueva serie de volumenes con los
que la Direccion General de Bellas Artes quiere con-
tribuir dignamente a los grandes temas del arte
espanol. Se trata de LA MUSICA EN EL MUSEQG
DEI. PRADO, original de don Federico Sopena [ba-
nez y de don Antonio Gallego Gallego. La obra viene
a enriquecer con un tema inédito la ya extensisima
bibliografia musical del académico don Federico
Sopena y del profesor del Real Conservatorio de
Madrid, don Antonio Gallego Gallego.

... El museo, como tal, es mds historia que vida.
El problema para cada museo sera darle animacion,
dentro de su especial categoria de fuente para el
saber historico. Ahi estd, precisamente, la querida,
la muy cuidada intencion de este libro: mirar 'oyen-
do’ desde la imaginacion... Si una de las mds ven-
turosas realidades de la vida de conciertos houy es

la deliciosa y apasionada preocupacion por musicas
no habituales..., si las grabaciones de la radio vy los
discos contribuyven a una mavyor familiaridad e ins-
tala en la memoria el sonido de esas musicas, ver
luego en el museo los instrumentos que se han oido,
es eso, ‘mirar ovendo', mirar mds rico, victoria
sobre el marco, mds y mejor presion sobre el cuadro
concreto y, al mismo tiempo, como un didlogo entre
ellos sobre un tema comuin”.

Se trata de un volumen de 30 x 25 centimetros,
lujosamente encuadernado, con sobrecubierta a todo
color, con casi 400 paginas de texto e ilustraciones
en color vy negro.

El precio de venta es de 2.000 pesetas. Puede ad-
quirirlo en su librero habitual o directamente en-
viandonos la tarjeta correspondiente encartada al
comienzo de esta revista.,

PUBLICACION DEL PATRONATO NACIONAL DE MUSEOS e DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES @ MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA




Elegancia hecha con senc'"ez

Los ferdos mds nobles,
los colores naturales

-beige, azul, gris...-, el predominio
de los tonos lisos y Principe de Gales,
y la continuacién de espigas,
rayas, pata de gallo...

llevan la auténtica elegancia
al vestir masculino 4

de la nueva temporada. -

Madrid - Barcelona
Sevilla - Bilbao - Valencia.




DIRECTORIO PRACTICO DE ARTE

ANTICUARIOS

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

ANTIGUEDADES MIQUELEZ
Avda. de Roncesvalles, 11
PAMPLONA

JUSTINO LUENGOS RAMOS
Avda. Los Cubos, 46
LEON

ANTIGUEDADES ALONSO
Eloy Bullén, 11
SALAMANCA

| 3 =
ANTIGUEDADES ESPEZANZA |

l Mon, 20
OVIEDO

OLD HOME

Serrano, 118. Teléfono 262 78 49
MADRID

SALAS Y
GALERIAS DE ARTE

CALLES
Hortaleza, 41
MADRID-4

ESTI-ARTE OBRA GRAFICA
CONTEMPORANEA
Almagro, 44

MADRID

GALERIA ANNE BARCHET
Claudio Coello, 116
MADRID

GALERIA BETICA
General Goded, 12
MADRID-4

GALERIA CIRCULO 2
Manuel Silvela, 2
MADRID

GALERIA EDURNE
Monte Esquinza, 11. Teléf. 419 13 88

MADRID-4

GALERIA EGAM
Villanueva, 29
MADRID-1

GALERIA DE ARTE TOISON
Orientada hacia el Arte Joven
Arenal, 5. Teléfono 232 16 16
MADRID

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

GALERIA NOVART
Monte Esquinza, 46
MADRID

GALERIA OSMA
Reyes, 19
MADRID

GALERIA PISCIS

Joaquin Garcia Morato, 25
MADRID

GALERIA REDOR
Villalar, 7. Teléfono 27567 76
MADRID-1

GALERIA ROMA
Augusto Figueroa, 39
MADRID

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

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

GALERIA TARTESOS

Serrano, 63. Teléfono 226 42 01
MADRID

SALA DELTA
Fuencarral, 55. Teléfono 232 60 87
MADRID

———— =

SALON CANO
Paseo del Prado, 26
MADRID

SERVICIOS

Embalajes, mudanzas
y transportes

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

BARCELONA-2

Restauraciones

JORGE CRUZADO ASENJO
Especialidad en mosaicos
Romanos, Bizantinos, etcétera
Colonia San Nicolas, 9

MADRID

J. F. BOLET

Técnico restaurador

C. Milans, 4. Teléfono 232 23 53
BARCELONA-2
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s una revelacion.
na revolueion.

Su nombre es ()nwga D}*nami(f.

El Omega Dynamic desatia a la tradicion.
acl | tiene que sen
necesariamente redondo, rectangular o cuadrado.
El Omega Dynamic es ovalado. No flota” sobre
el apofisis cubital, ese péqueno hueso piramidal
que se encuentra a la izquierda de su propia
muneca.

tiene que ser
necesariamente de un solo color, y la del
Umega Dynamic esta dividida en ”zonas
de tiempo’ de diferentes colores, para
permitirle leer la hora en un quinto de segundo.
Un color para las hn]'ah, otro color Para los
Minutos; un tercero azul celeste, por ejemplo
para el segundero central.

debe quedan
sujeta en ambos lados del reloj; la correa del
Omega Dynamic, de una sola pieza, se atornilla
debajo de la caja y es de Corfam perforado (por
tanto, transpirable) practicamente indestructible,
¢ insensible por completo al agua.

Una maquina automatica y de alta precision
Omega, se encuentra herméticamente encerrada
dentro de la caja del Omega Dynamic. Es decir,
que para dar cuerda al Dynamic basta con
llevarlo puesto. El mas ligero movimiento de su
muneca se transforma en energia. Incluso cuando
no lo lleva puesto, el Dynamic continuara
funcionando durante 48 horas.

Fste OMEGA DYNAMIC automatico

se tabrica en las versiones sin o con

calendario. En este ultimo su fecha cambia cada
dia a media noche. El Omega Dynamic normal
tiene las mismas siete ventajas que los
anteriores. Y todos resisten la presion del agua
hasta 30 metros de profundidad. Y para

todos la correa se tabrican en catorce colores
diferentes para que armonicen con el traje

que lleva en cada ocasion. |

() OMEGA




