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E la misma manera que durante largo tiempo no se
concibié el entendimiento y aprecio del arte, sino a
traves de unos conceptos rigidos y unos canones
inmutables, tampoco se pens6é que la ensefianza del

arte plastico —al que especialmente queremos referirnos—
pudiera apartarse de ser otra cosa, en su esencial didac-
tica, que unas reglas perfectamente delimitadas con-
venientes y aplicables a la educacién artistica y a un sujeto
discente indiferenciado.

Pero dos hechos incontrovertibles vienen a persuadir-
nos de que la enunciacién y aprendizaje de unas normas, la
adquisicion de unas técnicas y la valoracion apreciativa de
unos conceptos inflexibles y rigidos, por muy contrastados
y cargados de experiencia con que nos vengan dados, son
insuficientes e inadecuados en el proceso formativo de
quienes en la edad primera y juvenil, deban ser iniciados
en la creacion plastica. Los dos hechos a que nos referimos
son: de una parte, la sustantividad avasalladora del arte
actual, que con sus miltiples tendencias queda en clara
emergencia, como seccionado a veces de un tronco anoso,
aunque subrepticiamente anude su raigambre en sus mis-
mas ocultas entranas. De otra, el avance en el cono-
cimiento psicolégico del alumno, la consideracién de sus
propios intereses personales, la contrastada conviccién
cientifica y pedagoégica de que la nifiez y la primera juven-
tud —etapas en que se aboca escolarmente el aprendizaje y
la educacién artistica— poseen caracteres propios, inalie-
nables, que hay que considerar y contemplar con sumo res-
peto, en favor de la autenticidad tanto del sujeto educativo
como de la obtencién artistica que éste sea capaz de produ-
cir.

Partimos asi de una realidad y una exigencia. La reali-
dad es que el arte actual —y su parcela grafica, la mas
apasionante y representativa— existe como una de las acu-
sadas manifestaciones culturales de nuestro tiempo e
invade la vida moderna y la influye y se influye a su vez de
ella, decisivamente. La exigencia —que le va aparejada— es
que este hecho ha de repercutir en e] escolar, que vive for-
zosamente en la sociedad presente, pur lo que su educacion
se ha de atemperar a la corriente vital en que se encuentra
inmerso y no puede ser sofocada o restringida con
planteamientos conduccionistas y metodolégicos ya reba-
- sados 0 extemporaneos.

LA NATURALEZA Y LOS INTERESES DEL ESCOLAR

En el presente trabajo no nos es posible, por diversas
razones, afrontar ni el estudio en profundidad de la
naturaleza psicol6gica del escolar —el nifio y el adolescen-
te— ni la concrecién de una metodologia pormenorizada,
contrarreglas que sustituyan a la que por su congelada
inactualidad, y sobre todo por quedar al margen de los
intereses de los escolares, son ineficaces e inadecuadas.
Examinar el campo de la creaciéon del muchacho, provocar
una serie de ideas-germinales capaces de fomentar cri-
terios educativos bien definidos, en relacion con nuestro
propésito, es lo que fundamentalmente pretendemos. Una
reflexiva observacion, una delicada contemplacién evolu-
tiva psicoldgico-artistica, del nifio y del joven, al compés de
su crecimiento y desarrollo integral.

Algunos educadores y ensefantes, atrincherados en la
rigidez de criterios preestablecidos, pueden influir, des-
virtuandola, la evocaci6n singularisima y quiza senera del
propio escolar. Y los padres, con solicito afan intervencio-
nista sobre los balbuceos graficos del infante —cuando éste
no hace apenas sino emborronar papeles por simple y la-
dico derroche energético—, pueden interferirse en su

espontanea evolucién. Es frecuente la escena del pequeno
de tres o cuatro anos que hace ya las delicias de los padres
garabateando, lapiz en ristre, papel tras papel. Un buen
dia, al nino le oimos poner mote a uno de esos garabatos.
Dice, por ejemplo, que se trata de un perro. So6lo el lo ve asi.
Su imaginaciéon —muy diferente a la nuestra— alborea feliz-
mente. Démosle la razén y, mientras afirma a su manera
su personalidad imprimiendo sus sentimientos en la dina-
mica grafica de los rasgos logrados, dejémosle que en
completa libertad —con la mano derecha o con la izquierda,
como le plazca, con lapiz grueso o con otro mas fino— con-
tinGe y que de vez en vez atisbe con su imaginacién algo
que nosotros somos incapaces de ver.

Seria absurdo que ya quisiéramos de cierta manera
imponerle un modo de hacer o conminarle al uso de una
técnica. Nos debe complacer que enrede, si quiere, con
otros materiales, con plastilina, ldpices de color... Ni en
este alborear ni al compéas cronologico de su desarrollo
vamos a acentuar lo que interese a la normativa técnica.
Lo que deseamos es mas bien abogar y sugerir una actitud
en el educador, que le incline al respeto, a la confianza, a la
espera prudente desde estos primeros inicios, para alcan-
zar del nifio no tan sélo Ia posibilidad de que con el tiempo
llegue a ser un artista —que lo seré o no, segun el grado de
intuicién y genio latente de que haya sido dotado por la
Naturaleza—, sino la evidente conviccion de que, desde el
primer brote de su inclinacién creadora, s6lo la mas amplia
libertad y el respeto a su iniciativa robustecerd vy
potenciard su individualidad personal, llevando a su ser un
enriquecimiento y un aporte de felicidad.

En tal periodo encantador y desconcertante de la
primera infancia, donde apenas operan oscuros y profun-
dos impulsos, ya la rotundidad o la flexibilidad o incon-
crecion de los rasgos, la concentraciéon mayor o menor en
el empeno, la disposicion espacial de las rayaduras, ofre-
cen al psicologo oportunidad y base para el estudio de la
incipiente personalidad del nifio. Reiteramos, pues, esa
consideracién de libertad para tan pueril actividad. Liber-
tad y respeto, que ha de continuar por parte de educadores
y padres a lo largo del desarrollo y de las etapas expresivas
subsiguientes, donde apenas si la intervencién instructiva
sobre el nifio debe consistir en otra cosa que en el fomento e
intensificacion de los estimulos que le lleven a no decepcio-
narse de su original modalidad creadora y en las indicacio-
nes del mejor uso y buen IIlElIlE]EI de los medios y materiales
pertinentes, sin caer ni en su innecesario exceso ni en su

prodigalidad.

Ya el nifio se ha incorporado al jardin de la infancia o a
la escuela de parvulos. Empieza a aprehender el concepto
de realidad: un circulo para la cabeza y cinco lineas para el
tronco y las extremidades hacen surgir de su l4piz la figura
humana. Una realidad a su manera, estremecida de
emociones, que vincula al yo individual. También es
emocional y arbitraria su nocién de espacio, como lo seré
la del color, cuando lo use. Pero el parvulo goza indecible-
mente sl por este cauce —aunque se le provoque
experiencias y ambiente— se le deja hacer permitiéndole
que aflore en su personalidad original. Observaremos quiza
como acumula en sus dibujos extrafios y candorosos
detalles, que acaso anuncien o denoten una fuerte inteli-
gencia observadora. Pero puede que ya en este punto el
nifio sea objeto de la invitacién —tan funesta— a la copia,
que si su salud imaginativa es lozana, expeditivamente,
rechazara con toda probabilidad.

Superado este escalén cronolégico, llegada propia-
mente la obligatoriedad escolar, afronta el nino la Edu-
cacibn General Basica. Momento éste clave para sus
experiencias y su aprendizaje artistico, pues percibe y eje-




cuta con una cierta aproximacién la figura humana y la
sitla mejor en el espacio, cuya nocién de asentamiento
identifica con la linea horizontal, si bien noelo precisa o
delimita hasta que él mismo se experimente como actor de
una comunidad en la que se siente inserto. El afan del nifo
ahora por plasmar su impulso creador y abrir valvula a su
hontanar artistico le llevara por la via emocional a la
exageracion de los tamanos en las partes que considera
esenciales; a la supresion o minusvalia de lo accesorio; a
usar de simbolos o comodines (6valos, cuadrados, rec-
tangulos) que suplementen otros mas pormenorizados
lineamientos; al paralelismo grafico con la profusion ver-
bal que en él se opera para narrar y contar acciones que le
subyuguen (si no puede conseguir la plasmacién total,
encerrara en cuadros descriptivos a la accion pretendida,
como los primitivos goticos en sus polipticos) y a intentar
manifestar a su vez lo oculto y lo visible en los objetos —las
tripas de las cosas—, a semejanza ingenua del formal pro-
posito del cubismo. El color se le graba al principio de
forma indeleble y lo repite para el mismo tema —verde-
plantas, azul-mar— indefectiblemente. Tenemos que dejar
nos convencer ahora de la conveniencia de la admisibili-
dad de las proporciones al parecer incorrectas y sélo al
parecer torpes maneras de manifestar algo.

Es un error forzar al nifio entonces a lo que adulta-
mente se ha considerado como perfeccion, confrontando el
resultado interpretativo con su aproximacion a la realidad.
El nifio, a medida que crece y desarrolla —poco después—
toma conciencia de esta realidad que le entra por los 0jos y
que es distinta de la que él lleva dentro y sabe expresar. En
su intima conciencia opera la importancia de un medio que
aun no domina, de una realidad como concepto visual con
efectos variables que producen movimiento, luz vy
atmosfera. Con mayor rigidez y dificultad, se aproxima a la
representacion de la figura humana. Duda y titubea.
Aunque con menos exageraciones —quiza con mas
detalles—, su libre impulso se sigue centrando en lo emo-
tivo. Empieza a descubrir, por observacion, que la linea
cimentadora horizontal puede romperse en mas de un
plano, antes de que descubra la perspectiva en profundi-
dad. Pero hasta el borde de la prepubertad, hacia los doce
anos, se mantiene en actitud netamente egocéntrica.

Llegado mas o menos a este limite de edad, el mucha-
cho, por la experiencia y reflexién de que se ve alumbrado,
se despega un tanto del dibujo operativo, sin otra finalidad
que el ejercicio agotado en si mismo, y atisba y busca un
resultado total en su pequefia obra. Momento delicado y
decisivo. Todo lo empieza a hacer mejor, mas aproximado.
Sus experiencias opticas se enriquecen. La distancia de las
cosas pone en él perplejidad e interés y le provoca el gran
descubrimiento de la perspectiva a cuyo hallazgo y perso-
nal concrecion los estimulos y ayudas orientadores y no
interfirientes —los objetos lejanos debe hacerlos mas
pequenos, el camino se abre al distanciarlo—, junto a indi-
caciones que facilmente puede comprobar —los colores al
alejarse empalidecen, etcétera—, les serd muy utiles.

Tal ocasién es el gran momento para el educador de
considerar la diversidad de facetas psicologicas peculiares
de los nifios, a las que si no se quiere traicionar su for-
macién hay que atenerse. Estamos —con muchos mas
medios técnicos y de estudios en la actualidad— ante el
“examen de ingenios’’ que preconizara anticipadamente
nuestro clasico. Reduciendo simplistamente la gama de
aptitudes, es muy facil desvelar una doble variedad de
talentos en relacién con nuestro objeto: el visual, de un
lado, y, de otro, el emotivo. Los primeros se concentran en
la observacién total con sus cambiantes efectos; los segun-
dos, exacerbados, quizd atormentados, se aferran a

detalles que pueden parecer anecdoticos y quiza sean mas
profundos. Los estimulos educativos deberan plantearse en
cada una de estas direcciones, bien distintas. Habra ninos
que, apartandose de lo que ven, retrocedan a un primiti-
vismo, donde sitien con planos arbitrarios, con mayor
fuerza, lo que sencillamente sienten y les golpee en el alma.
;No nos recuerdan algunos de estos trabajos al arte
egipcio, al asirio, al romanico? Hay ninos que lo que ven es
lo que se aproxima a su ser, conmoviéndolo. ; Mas 1mper-
fecto lo que hacen? ;No sera también mas fuerte, original y
personal? Los nintos con talento visual pondran cada vez
mas equilibrio y proporcién en el diseno, .a la vez que
matizaran el color por sus efectos de luz. A los otros, el
color les sugerird, extrano quiza, conforme a su reaccion
emocional, se apasionaran mas por el empleo de medios y
materiales y sus diversos efectos, y acaso aborden abstrac-
tas combinaciones.

LA PERSONALIDAD JUVENIL

Estos dos tipos creadores se robustecen y definen aun
mas netamente al llegar a la pubertad o primera edad juve-
nil. Desentranar ahora la singularidad y medularidad del
arte del adolescente —por el psicélogo y el pedagogo— pre-
senta un matiz mucho mas dificil y sugerente que la de la
faceta infantil, sobre la que ya encontramos abundante
hibliografia.

La adolescencia tiene su propia sustantividad vital,
como la tiene la infancia. No se trata ya de un continuismo
de la ingenuidad infantil. E1 adolescente se asoma al hom-
bre, lo que al nifié se le hace imposible. No se trata de
explotar su afan de realismo y exigir un acabamiento, una
acomodacion virtuosista a los cdnones. Este es un periodo
peliagudo de inseguridad y de afianzamiento de la per-
sonalidad a la vez. Epoca de suefios y de apego contradic-
torio a lo real. De acuerdo con las intimas exigencias
psiquicas y biolégicas de los muchachaos, debemos preocu-
parnos de una minima tecnologia instructiva en los
materiales y en los medios —les es indispensable—, pero
considerando estas ensefianzas materias instrumentales y
dejandoles siempre puerta abierta a sus ensayos, pruebas y
tanteos en busqueda de lo personal y caracteristico. El



desanimo y la propia desconfianza ganan ahora al joven.
No sabrd asi el adolescente objetivar criticamente —de
modo positivo o negativo— sus valores. No hay que lanzarle
por eso jamas a técnicas esclavizantes, copistas —tan soco-
rridas—, que puedan cortar para siempre sus alas imagina-
tivas. Sinceridad, veracidad y autenticidad debe ser la
magna trilogia que presida su educacién artistica,
haciéndole profundizar al muchacho, inspirativamente, en
sus propias necesidades e intereses. Hay que procurar
adentrarlo con integral concepto educativo por su mundo
interno, por su ‘‘habitat’’, por sus relaciones humanas, por
el mundo exterior y la Naturaleza, por el sugestivo y ma-
gico de los deportes, los grandes inventos y hallazgos cien-
tificos, la visibn arquitecténica, la maquinaria, etcétera.
Todo trabajo debe obedecer a profunda intencionalidad.
No hay que desechar una prudente orientacién, pero respe-
tando la propia mismidad. Aunque la ensefianza de técnica
elemental sea precisa, hay que desprenderla de la més leve
sospecha de parcialidad en su uso y direccién. La frialdad
preceptiva tendra que ser acentuada en el calido momento
en que el joven, sobre la armazo6n y andamiaje de su cono-
cimiento estricto, vuelque el surtidor recio y sorprendente
de su interioridad inspirativa.

EXPANSIVIDAD Y CONDICIONAMIENTOS
DE CRITERIOS

Llegados a este punto en la somera explanacion de las
manifestaciones psicologicas y, naturalmente, evolutivas
del nifio y del joven, y consignada la discreta presencia
didactica que consideramos necesaria, es preciso decir que
con tales presupuestos, fundamentados esencialmente en
el respeto a la libertad y a la libre expansién, habremos
sencillamente echado las bases a la floracibn del arte
actual en los estadios escolares. Basta con que el ensenante

no se aterre a sus propios criterios en el trance de impartir
la educacién artistica, de lo que le sera facil prescindir si se
percata de la mutilacién que en el ser en desarrollo y en su
integral desenvolvimiento pueda suponer la imposicion de
una ortopedia paralizadora.

Esta sintesis orientadora a favor de la propicia
sementera educativa para un florecimiento del arte en
nuestros dias se presenta ayuna de una sistematizacion
didactica. No era ese nuestro propésito. Mas que unas nor-
mas —repetimos—, creemos de la mayor conveniencia pro-
vocar las convenientes actitudes por parte del educador,
no influyendo ni inhibiéndose, sino actuando por la expo-
siciébn y mantenimiento de criterios objetivos y la vivencia
de éstos con respeto a los valores personales del educando.
Ya en un trabajo nuestro a tal propésito (1) nos ocupaba-
mos de la serena y objetiva conciliacién de antinomias, que
pueden plantearsele al educador entre la postura tradicio-
nal y esta liberal y abierta.

Bueno sera, no obstante, hacer referencia a ciertos con-
dicionamientos exteriores que pueden tambien contribuir,
junto a un impositivo rigor metodol6égico, a que nuestros

"muchachos se inclinen, cuando precisen manifestarse

artisticamente, con mentalidad y lenguaje reiterados y
cansinos que produce muchas veces dolorosa impresion.

En efecto, el contorno social y familiar es adverso de
ordinario, sobre todo en los medios rurales, a las manifes-
taciones del arte actual. Independientemente de la tarea
escolar, la ausencia de ambientacién y mostracién puede
producir la ignorancia forzosa del mismo. El choque de la
presencia y la existencia de estas manifestaciones, sin una
previa noticia orientadora predispone a causar un impacto
de desequilibrio, ajustada la contemplacién habitual a las
solas féormulas tradicionales. Este desequilibrio se informa
de prejuicios por el contagio del ambiente en que el edu-
cando se mueve generalmente desemboca en: a)
desinterés; b) desprecio valorativo aprioristico; c) actitud
sarcastica no culta; d) fobia antisocial. De consiguiente,
abandonando al escolar en este aspecto, el centro educa-
tivo puede contribuir, aun sin pretenderlo: 1) a la inactuali-
zaciéon del educando como miembro de una sociedad
histérica en su presente; 2) a una deformacién y atraso en
aspecto importante de la cultura contemporénea; 3) a la
pérdida de un caudal de emociones estéticas que el sujeto
rechaza en virtud de una serie de factores de inhibicién o
negativos llevados méas o menos coactivamente hasta su
conciencia.

Nadie pueda pensar, por Gitimo, que todo lo expuesto lo
motive la conviccién de que el verdadero arte infantil o
juvenil tiene una sustantividad que lo aproxime a una
determinada faceta temporal o histérica. Tiene, si, su
propio encanto y esta en linea de empalme y conexi6n de lo
que hoy concebimos como arte. Como ha escrito muy bien
Joaquin de la Puente: "El nifio —y acaso también el nino
aborigen— posee una personalidad progresiva. Y no
importa que deje de ser artista —seguro que por culpa de
torpes procedimientos pedagégicos— al madurar su per-
sona. El nino no hace magia ni ornamentacién magica-
mente catalizadora de su ser. Aunque actue con ciertas
conveniencias formales, si obra sin trabas ni malas
docencias, el nino no estima como primordial la con-
vencion. Con sus precarios medios de diccién, va tras la
expresion. El nifio crea obra, en que su personalidad se
manifiesta con feroz individualidad’'. La pretensién, pues,
no es hacer del nifio un artista al modo primitivo, ni a nin-
gun otro, aunque sus obras se asemejen en ocasiones a €s-
tos. Es, sencillamante, la de que, si va para artista, llegue a
serlo. Y la de que, sobre todo, mediante el arte, pueda reali-

zarse como ser humano cnmEletn.

(1) EI arte actual y el educador. B. A. E. Madrid, 1965.
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FRARCIZCE GARFIAS

N la inmensa obra lirica de Juan Ramén Ji-

ménez —¢é| mismo confesé alguna vez que

habia escrito seis mil poemas— hay temas

insistentes, obsesivos, que se repiten como un
eco a través de épocas y posturas estilisticas. Estos
temas, al agudizarse la obsesién, fueron formando
en torno a él como un circulo de fuego, dentro
del cual Juan Ramodn «en silencio ardia», por de-
cirlo con frase acertada de Rafael Alberti.

TEMATICA PREFERENTE

Los temas mas insistentes en la poesia juanramo-
niana son el amor —con un sentido abarcador y uni-
versal—, la muerte —ahondando metafisicamente en
el tema—, la mujer —sintesis de belleza y poesia—
y la Obra, su propia obra. Dentro de esta tematica,
tan caracteristica, esta, menos estudiado, mas ligero

al parecer y sin embargo mas revelador, otro tema

al que Juan Ramoén quiso y pudo darle trascenden-
cia, que a veces escapa al lector apresurado. Este
tema, silvestre y primaveral, es el del pajaro, prime-
ro como lujo del paisaje, como comparfiero de la so-
ledad luego, como sintesis de esa soledad mas tarde,
como simbolo quemante de ese cantar y arder en
silencio. Como ansia de eternidad, en suma.

El pajaro, ese pajaro insistente, solitario y espi-
ritual de la poesia de Juan Ramodn, lo encontramos
ya en sus primeros versos. Es la hora del Moder-
nismo y hay un pajaro cantor que domina los aires
posromanticos de la poesia espafiola: Rubén Da-
rio. Rubén, que tantas cosas trajo a los poetas es-
pafnoles, también nos trajo la presencia del pajaro.
Pero el ave parnasiana del nicaragiiense era un ave
suntuosa, mas musical que intima, mas decorativa
que espiritual, mas surgida en las mitologias o en
los Versalles simbolistas que companeras de sole-
dades, mas objeto de tapiz que amiga del hombre.
Juan Ramoén aprendio la musica de ese Wagner li-
rico que era Rubén, pero dentro de esa miisica
pretendia instalar sus quejas puramente romanti-
cas, sus quejas que venian de Bécquer, de Rosalia;
que nacian en la copla popular andaluza. El paisaje
idilico de nuestro poeta se llena pronto de pajaros,
de pajaros cantores que acompanan su soledad.
«Todos, todos se han ido —nos dira en "Platero”—
menos los pajaros y yo». El poeta, desde muy joven,
intenta aislarse de los hombres para chorrear en el
silencio su propia belleza, pero los pajaros le asis-
ten con sus cantos. Tanto se compenetra Juan Ra-
mon con el ave que acaba queriendo hacer de ella

un simbolo, queriendo hacerse eternidad por un
canto sin lugar ni tiempo definido.

En «Jardines lejanos» encontramos ya el tema
del pdjaro, pero atuin es un ave concreta, la alondra;
alzandose de los surcos, Juan Ramén la canta ale-

gremente:

Vino ella a buscarme cuando
una alondra mananera
subio del surco cantando.
Marniana de primavera!

O en aquella visién de madrugada:

El viento rinde las ramas
con los pdjaros dormidos...

En «Olvidanzas» es un ruisefnor el que percibe el
poeta ahogandolo ya con su belleza sonora:

El poniente me invade con sus flores
de oro, mientras, largo y lento, canta
el ruiserior de todos mis amores,
ahogdndose casi en mi garganta.

W Le v, Ao vty LAy

DIBUJO DE JUAN RAMON:
«EN LA RAMA DEL VERDE LIMON?®, 1919,




En «Baladas de primavera» encontramos una se-
rie de canciones con pajaros, con pajaros que se
hacen tristes o alegres segun la temperatura espiri-
tual de Juan Ramon:

Verde, verderol,
jendulza la puesta del Sol!

En «Poemas agrestes» volvemos a encontrar el
tema en uno de los poemas mas conocidos de Juan
Ramon, pero los pajaros, de ahora en adelante, ten-
dran una significacién mas honda y comenzaran a
ser un simbolo de lo permanente:

Y yo me iré. Y se quedardn los pdjaros
cantando. ..

El tema comienza a adentrarse por los mundos
misteriosos del poeta. Se dijera que ya todo es pa-
jaro: pajaro-ausencia, pajaro-amor, pajaro-muerte,
pajaro-eternidad... Tan compenetrado esta ya con
¢l que a veces oye pajaros que no existen, que a
veces oye pajaros que no saben de dénde vienen:

Cantan, cantan.
¢Donde cantan los pdjaros que cantan?

i Cuanta cancion juanramoniana, tan sorprenden-
te siempre, tan popular y culta, tan tradicional y
nueva! Mas de quinientas reunié en su libro «Can-
cion», y todas ellas diferentes. Cantan, siguen can-
tando los pajaros que cantan. Juan Ramoén es un
pajaro de fuego que no cesa. Canciones claras, to-
cadas de agua y de sol, en donde sigue sonando,
insistente, el tema del pajaro, el pajaro fiel de las
agrestes soledades juanramonianas: «El pajarito
verde», «Los mirlos», «Mis pajaros celestes». Cuan-
do no hay pajaros —ya lo hemos dicho— el poeta
se los inventa: «¢;Donde cantan los pajaros que
cantan?». Toda una teoria de pajaros cantores que
suben, trepan, alborotan por la poesia, trastocando-
lo todo, superponiendo tardes y paisajes, trastor-
nando al poeta con aires y luces diferentes. Pajaro
que silba, vuela, canta, por la mejor poesia espa-
nola de siempre. Juan Ramon lo coge de lo tradi-
cional mas depurado

(St no es por una avecilla
gue me cantaba el albor.)

y lo hace suyo para siempre. Y asi va cruzando por
su obra, cada vez mas desasosegada, el ruisenor que
endulza su tristeza, encerrado en su celda, olvidado

y florecido:

Y tu, ruisenor mio, endulza mi tristeza,
recogete en tu celda, florécete y olvida...

PROFUNDIZACION DEL TEMA

El profesor Sanchez Barbudo ha estudiado, en
parte, la trayectoria de este tema del pajaro dentro
de la obra poética de Juan Ramon. «No s6lo hay el
pajaro que canta —dice— libre y sin cuidado, sino
también, bastante evidente, el deseo de identificarse
con ¢l, de salvarse de la muerte siendo como él». Y
anade: «Huir de la muerte cantando: esa sera lue-

go su constante ambicién. No se contentara con
percibir el canto del pajaro, o mirar con embeleso
la nube, sino que querra ser como ellos: fuente de
lo bello, libre del temor de la muerte, en armonia
con la belleza todan».

Huir de la muerte cantando como el pajaro. Gas-
tarse, vaciarse en canciones perdurables. Juan Ra-
mon se va inmensando en su mundo, se va queman-
do en su tremendo afan de eternidad. En el poema
titulado «Hora inmensa» nos dira al final:

Solo turba la paz una campana, un pdjaro...
jParece que lo eterno se coge con la mano!

El tema se va haciendo mas metafisico. Esta ya
mas dentro de la inteligencia del poeta, esa inteli-
gencia a la que él pide que le dé el nombre exacto
de las cosas. No se sabe bien si lo que vuela por la
poesia juanramoniana €s pajaro o Sueno:

Alrededor de la copa
del drbol alto,
mis suenos estdn volando...

El sueno, el éxtasis, la vida toda del poeta es lo
que vuela alrededor del arbol unico, de su poesia. El
concepto de pajaro va tomando conciencia de lo
alto y lo bello, de lo inmarcesible, divinizandose vy
divinizandolo. Asi escribe, como embriagado:

Esta es mi vida, la de arriba,
la de la pura brisa,
la del pdjaro ultimo...!

Y mas aun, con la idea mas desarrollada, con el
mensaje mas explicito, cuando dice:

A veces siento
como la rosa
que seré un dia, como el ala
que seré un dia;
y un perfume me envuelve, ajeno y mio,
mio v de rosa;
V una errancia me coge, ajena y mia,
mia y de pdjaro.

El poeta esta cogido por esa «errancia» que es su
inquietud constante, su movediza sensibilidad, su
vida llena de arrepentimientos y cambios de postu-
ras estéticas. Quiere sentirse solo ala y le duele, le
quema, este tener los pies en la tierra, este tener
que vivir y convivir. Como los misticos, vive sin
vivir en €l y aspira a una liberacion total. La carne le
estorba para esta ascension y pide alas, solo alas,
alas potentes que le lleven al reino de la Belleza
con mayuscula, de la Poesia con mayuscula:

;Alas, alas, alas, alas...!

Confiesa el poeta como el canto del pajaro, con
su mensaje de eternidad y de belleza, le rompe el

alma:

;Como, cantando, el pdjaro,
en la cima de luz del chopo verde,
al sol alegre de la tarde clara,
me parte el alma, a gusto, inmensamente en dos...
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Todas las cosas son ya pajaros que se levantan y
cantan. Pero es en el libro «La estacion total»
—uno de los mas hondos del poeta— donde encon-
tramos quiza la clave del tema, en el poema titula-
do «Criatura afortunada». El poeta, ante la con-
templacion del pajarillo bello y libre, del alegre y
suelto cantor, siente mas hondas sus limitaciones
humanas, su necesidad de vivir una vida que no
es la verdadera de la belleza. En este poema no hay
tristeza. Hay so6lo contemplaciéon, éxtasis. Se cuen-
ta de algunos misticos que cayeron en arrobo ante
una flor que desde su perfecciéon le hablaba de
Dios. Santa Teresa confesaba que no podia hablar
con San Juan de la Cruz de ciertos temas porque
quedaban transportados. Juan Ramoén, privado
siempre del verdadero gozo mistico de una fe
plena, encuentra una hermosa compensacion para
su espiritu, mistico a su modo, en la contempla-
cion de las criaturas, en este caso del ave que le
lleva, de una manera casi natural, a sentir una sere-
na nostalgia de la plenitud poética, es decir, de
Dios. Y asi, casi en trance mistico, le dice a esa cria-
tura afortunada:

Cantando vas, riendo por el agua,
por el aire silbando vas, riendo,
en ronda azul y oro, plata y verde,
dichoso de pasar y repasar
entre el rojo primer brotar de abril...

bogas contrario al ondular del agua.
¢No tienes que comer ni que dormir?
cToda la primavera es tu lugar?

cLo verde todo, lo azul todo,

lo floreciente todo es tuyo?

iNo hay temor en tu gloria;

tu destino es volver, volver, volver,
en ronda plata y verde, azul y oro,
por una eternidad de eternidades!

La madurez poética de Juan Ramén ha dado ya
con la expresion justa. En este y otro poema que
le sigue —«Mirlo fiel»— el poeta expresa con viva
claridad lo que andaba queriendo decir durante toda
su vida:

Y el mirlo canta, huye por lo verde,
y sube, sale por lo verde, y silba,
recanta por lo verde venteante...

Y va ensanchando con su canto la vida del poeta
hasta hacerla suficiente. ¢ Para qué mas? Un ser
diminuto y bello ha sido capaz de inmensarlo todo
con su pequeno corazén armonioso y universal.
Todo se abre de pronto, contagiado,

. cuando el mirlo ejemplar, una manana,
enloquece de amor entre lo verde!

Juan Ramoén, ya en América, enfermo y lejano,
volveria a su tema volador en forma de nostalgia.
En «Las canciones de la Florida» —parte integran-
te del libro «El otro costado»— volvemos a encon-
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trarlo en un poema titulado «Los pajaros de yo sé
dénde». Vuelven las aves, ahora de noche, a decir-
le al poeta el secreto de la plenitud de la armonia.
Es como una continuacion del obsesivo tema de
siempre.

Todas las noches
los pdjaros han estado
cantdindome sus colores...

¢ Pero de donde vienen estos pajaros comunican-
tes, confidenciales? ; De Espana? ;De su Andalucia
del Sudoeste? ¢De su Moguer blanco y radiante?
El lo sabe bien cuando dice:

Yo sé de donde
los pdjaros han venido
a cantarme por la noche.
Yo sé de donde,
pasando vientos y olas,
a cantarme sus colores.

Juan Ramoén, en esta ultima etapa de su vida de
poeta, se va a adentrar por unos caminos extranos,
cerrados, de dificil penetracion para lector y criti-
co. Lo que viene después sera «Espacio» —el largo
y profuso poema no calado aun por una critica se-
ria— y «Dios deseado y deseante», encuentro ulti-
mo del poeta con la plenitud de su conciencia poé-
tica. Pero antes, entre las canciones escritas en la
Florida, encontramos una profundamente revela-
dora del estado espiritual que le ha de dominar
después. Se titula «Dios visitante», y es ya un anti-
cipo de ese Dios-conciencia, que le ha de llegar des-
pués, aunque todavia en forma de pajaro. Dice asi:

En las palmas canta un dios
con pico de hombre.
¢No lo miras
como se asoma y se esconde?

Nos dice lo que queremos
y entre lo oscuro lo pone.
cY quién es
el que primero lo coge?

El pdjaro tiene cara
y sabemos que nos oye.
Le da la luna,
le da la sombra en su nombre.

Con el aire azul y verde
le da la luz en sus sones.
Oye bien
como nos dice: Yo soy”.

«Yo soy». He aqui —pensamos— lo que le diria
Dios al poeta al final de su larga y lirica jornada.
Y uno se imagina cémo la belleza de Dios —supre-
mo rapto lirico que Juan Ramén simbolizaba en el
pajaro libre y bello— caeria sobre el alma del poe-
ta que ya para siempre, en forma de ala eterna, cru-
zara y cruzara los espacios de la poesia verdadera.



MARTIN ALMAGRO GORBEA

En estos meses pasados se ha realizado la excavacion
de uno de los yacimientos més importantes que el arte
ibérico nos ha ofrecido en los ultimos afos.

Pozo Moro es actualmente una finca agricola del tér-
mino de Chinchilla en la provincia de Albacete, que va a
tener singular fama en nuestra cultura ibérica. Tierra muy
extremada, en la misma divisoria entre los Llanos de Alba-
cete y las zonas mediterraneas del Sureste, por este lugar
pasa todavia la Canada Real de Cartagena a Cuenca, gran
camino natural de penetracion desde el Mediterraneo
hacia las comarcas orientales de la Meseta. Situado en esta
via de comunicacién cultural entre ambas regiones penin-
sulares, el hallazgo arqueologico que vamos a descubrir

nos permite comprender la importancia estratégica del
lugar en la antigiiedad.

Al retirar las piedras de un majano, para mejorar un
campo de labor, comenzaron a aparecer algunos fragmen-
tos de esculturas y relieves. Avisado por el agricultor, el
propietario doctor don Carlos Daudén, gran amante de la
cultura ibérica, nos comunicé la noticia y nos acompano
amablemente a visitar el lugar.

Tras acotar el area de los posibles hallazgos para evitar
fuese destruida con el paso de los tractores, en otono de
1971, realicé una breve prospecciébn para conocer la
naturaleza del yacimiento. La inicié con don Samuel de los
Santos, director del Museo de Albacete, y la finalicé perso-

SACRIFICIO A UNA DIVINIDAD DE DOBLE CABEZA DE UN SER HUMANO METIDO EN UN CUENCO. SOBRE LA MESA
DE OFRENDAS APARECE UN JABAL! QUE EL DIOS SUJETA CON SU MANO IZQUIERDA.




nalmente con la colaboracién de personal técnico del
Museo Arqueolégico Nacional y de la Comisaria General de
Excavaciones de la Direccién General de Bellas Artes, bajo
cuyo patrocinio se han realizado todos los trabajos. Los
prometedores resultados de dicha exploracién me llevaron
a emprender la excavacién definitiva, que se ha finalizado
recientemente.

El area excavada comprendia una zona central de 16
metros de Norte a Sur, por 12 metros de Este a Oeste, y se
prolong6 en varias cuadriculas aisladas de 4 por 4 metros,
realizadas para precisar la extensiéon y las caracteristicas
del yacimiento.

Los resultados de una excavacién, que en cierto modo
siempre resultan imprevisibles, fueron en esta ocasiéon de
la mayor importancia. El hallazgo principal ha sido la
aparicién del basamento y los restos de una construccién
monumental, realizada con grandes bloques bien escua-
drados de arenisca. Cuando esta construccién estaba ya
destruida, el lugar fue convirtiéndose en una necr¢polis
ibérica que duré largo tiempo. Después quedé abandonado
para ser de nuevo empleado como cementerio, hacia el
siglo 1v y v después de J. C. Finalmente, ya definitivamente
olvidado, el area fue utilizada a lo largo de los siglos como
prado rodeado de tierras de labor. La presencia de los
sillares del monumento hizo que en torno a aquellos restos
se fuesen amontonando durante tiempo indefinido las pie-
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dras de los campos vecinos para facilitar las labores agri-
colas, formandose asi un majano cuyo traslado, para
ampliar las tierras de labor, origin6 el descubrimiento de
los primeros restos del yacimiento.

Las excavaciones nos han hecho ver que el monumento
era de planta cuadrada de 3,65 metros de lado. Estaba for-
mado por sillares alineados en hiladas de 31 a 65 centime-
tros de altura. El interior debi6é quedar macizado con tierra
y piedra. El basamento se asentd directamente sobre el
suelo del lugar constituido por margas calizas. La falta
total de cimentacién y de unién entre los bloques, limitada
en algunos de ellos a pequenias grapas de plomo, prueba la
inexperiencia de los constructores.

Sobre la primera hilada, conservada totalmente, halla-
mos aun cinco bloques de la segunda hilada retranqueados
20 centimetros sobre la inferior, lo que daria a la base del
monumento un aspecto escalonado, pues la tercera hilada,
a juzgar por las huellas conservadas sobre la hilada
segunda, ofrecia un nuevo retranqueo.

Sobre esta tercera hilada, o formando parte de la
misma, se dispusieron en las esquinas cuatro formidables
leones que constituyen uno de los elementos mas bellos del
conjunto. Su parte delantera esta labrada en bulto
redondo, sobresaliendo de las lineas de la edificacién,
mientras de los lados s6lo ofrecen un vigoroso bajorrelieve.
La fuerza expresiva de estas esculturas, concebidas para



proteger simbo6licamente el monumento en todas direccio-
nes, esta bhasada mas que en su pesada musculatura, en
tension por ofrecer el cuerpo tumbado, en la concepcién
expresiva fiereza de las soberbias cabezas. En éstas des-
taca la boca hueca rodeada de dientes en la que se recortan
los potentes colmillos. Las narices y melenas estan realiza-
das con una sabia estilizacién que realza la expresion de
fuerza y ferocidad de este animal, que debi6é ser con-
siderado entre los iberos como de caracter mitico.

Los leones sostenian sobre sus lomos las hiladas
superiores, lo que debia aumentar la sensacién de pro-
teccion del monumento. Este debi6 ofrecer entre 10 u 11
hiladas con una altura total aproximada de unos 5 metros.
Las hiladas superiores ofrecian como remate del edificio
una gola, tipico elemento arquitecténico oriental de origen
egipcio, asentada sobre una moldura de forma sogueada
que agraciaria su perfil. Sin embargo, el principal elemento
decorativo era un friso de bajorrelieves que ocuparia dos
hileras del monumento. No sabemos si éste corria en la
parte superior o tal vez en la zona media del monumento.

Estos relieves han llegado a nosotros muy destrozados,
como todo el conjunto del edificio, pero algunas de sus pie-
zas mas completas nos permiten apreciar escenas mitologi-
cas que constituyen un capitulo totalmente nuevo para
nuestros conocimientos del mundo ibérico.

Aparecen escenas con divinidades y seres de aspecto
monstruosc con dobles cabezas, otros con cabezas de
animales o con alas multiples, unos y otros ofreciéndonos
detalles fantasticos y totalmente nuevos. Debemos inter-
pretar estas representaciones como actos de sacrificios, tal
vez de caracter mitico-religioso ciertamente muy dificiles
de explicar, por ser algo totalmente alejado de cuanto
hasta ahora era conocido en la iconografia ibérica.

Hay también escenas de caracter falico o guerrero que
debian completar este friso cuyos bajorrelieves vienen a
ilustrar el complejo mundo de las divinidades y las ideas
sobre la fecundidad y la vida de ultratumba de las gentes
ibéricas de aquella época remota.

Alrededor del edificio un suelo bien organizado a base
de un cuidadoso empedrado de guijarros de pequeno
tamano aumentaba, si cabe, la suntuosidad del conjunto.

En la base del interior del monumento se hall6 una rica
sepultura ibérica de incineracién. Su ajuar ofrecié un vaso
de bronce griego y cerdmicas aticas importadas, junto a
restos de joyas y otros objetos de oro, plata, bronce y hie-
rro, todos ellos muy destruidos al realizarse la cremacion
del cadaver.

Estos objetos nos dan idea de la importancia del
difunto, seguramente un régulo local. La situacion de esta
tumba en el centro del monumento nos hace pensar que
éste fue de caracter funerario. Uno de los resultados mas
sorprendentes de nuestras excavaciones es que su fecha ha
quedado precisada en torno al 500 a. C. El poder asegurar
que el monumento se construyé ya a finales del si-
glo vi a. C. es del mas grande interés, pues resulta ser de
época anterior a cuanto hasta ahora conociamos de la
cultura 1bérica.

[La poca pericia técnica, que no artistica, de los cons-
tructores de esta soberbia sepultura fue la causa de que por
falta de fundamentos y de trabazéon entre los sillares se
agrietara y desplomase pocos anos después de su cons-
truccion sin que nunca mas volviera a estar en pie.

KYLIX ATICO APARECIO EN UNA TUMBA IBERICA.

Sin embargo, el recuerco de este monumento y su cons
tructor no desaparecio definitivamente. Por la memoria del
Importante personaje enterrado, que debid ser herolzado
por la fidelidad de sus gentes que se considerarian relacio-
nadas con él por alguin tipo de dependencia, o tal vez por la
tradicion de los descendientes de aquel semimitico antepa:
sado, se origin6 una rica necropolis a su alrededor a partir
de mediados del siglov a. C. que ofrece varias etapas, pues
perdur6d hasta la romanizacién del pais ya en época muy
avanzada.

Las sepulturas de esta necropolis se colocaron primero
alrededor de las ruinas y luego encima incluso de los restos
del edificio. Eran de forma cuadrada construidas con
adobe o piedra y a veces incluso se lleg6 a utilizar los
sillares del monumento arruinado. La sepultura consistia
en un simple hoyo en el suelo con una urna conteniendo los
huesos incinerados del muerto. En el hoyo, que se tapaba
con las cenizas de la pira crematoria, se colocaba previa
mente el ajuar. Este consistia en la urna cineraria con los
huesos quemados y en fibulas, vasos, a veces incluso
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LEON SITUADO EN UNA DE LAS ESQUINAS
DEL MONUMENTO Y DETALLE DE SU CABEZA.

importados de Atenas, y con frecuencia las armas de los
personajes enterrados, seguramente guerreros y grandes
sefiores, pues aparecen lujosamente nieladas en plata.
Incluso conocemos el nombre, Becalcas, de uno de estos

magnates del siglo ;v a. C., ya que lo dej6 grabado en la
visera de un hermoso casco de bronce y por ello podemos
considerarle uno de los primeros personajes ibéricos de
nombre conocido. Otras tumbas, a juzgar por sus ajuares,
debian ser femeninas.

Tras la excavacion de estos sugestivos hallazgos que
tanto vienen a ilustrar el arte ibérico y su cultura, estamos
llevando a cabo la lenta y cuidada restauraciéon de los res-
tos encontrados. A la vez preparamos el estudio y publi-
cacion de los hallazgos que van a aportar muchos cono-
cimientos nuevos sobre la vida, el ajuar personal, los ritos
funerarios y las creencias y peculiaridades de los iberos.
Asi, por ejemplo, s6lo ahora quedan explicadas el origen,
finalidad y cronologia de algunas obras cumbres del arte
ibérico como la "Bicha de Balazote’' o la estructura del
munumento al que debieron pertenecer los famosos relie-
ves de Osuna.

Tal vez lo més nuevo y sorprendente de nuestros
hallazgos sea el problema del origen y paralelos de este
monumento sin par. Tras su aparicidén se hace necesario
admitir definitivamente la existencia de una tradicion muy
antigua para la cultura ibérica, que se remonta al menos al
siglo v1 a. C. Es este un periodo llamado orientalizante que
se caracteriza por el influjo de las culturas superiores que
ofrecia Oriente, desde Egipto y Anatolia hasta Mesopo-
tamia que vitaliza a las culturas que florecian en el Medite-

14

rraneo, a griegos, etruscos, fenicios y punicos. También
este influjo llega a la Peninsula y da lugar al fabuloso reino
de Tartessos, cuyo arte y cultura vamos lentamente des-
cubriendo. Ahora la estructura arquitecténica y las
esculturas que ornaban este monumento nos hacen pensar
en obras de Chipre y Fenicia, y especialmente de las zonas
de Siria, cuyas poblaciones semitas asimilaron los ultimos
ecos del arte hitita a inicios del Gltimo milenio antes de
Cristo. De tan lejano foco cultural y artistico creemos pro-
cede el monumento de Pozo Moro, sin que atn podamos
precisar bien cémo llegaron los influjos y contactos
culturales que nos reflejan tanto los bajorrelieves como las
escenas mitico-religiosas en ellos representadas.

Su interés esta en ofrecernos un rico mundo artistico
que puede compararse por sus origenes, belleza y antigiie-
dad con el fen6meno similar que representa en Italia la
cultura etrusca.

Es aun pronto en el desarrollo del estudio de este
hallazgo singular para establecer conclusiones, pero el
monumento funerario de Pozo Moro a partir de ahora
puede ya ser considerado entre las obras cumbres del arte
ibérico. Junto a la "Dama de Elche' o la “Dama de Baza'’,
el Santuario del Cerro de los Santos o los relieves de Osuna,
se debera colocar este monumento que aventaja a todas
estas obras citadas por su mayor antigiiedad y que ha que-
dado bien ilustrado por nuestras excavaciones.

Estamos seguros de que asi se habra anadido una bella
pagina mas a la historia del arte y de la cultura de nuestra
Espana antigua.

(Prohibida la reproduccion de texto e ilustraciones.)




Es frecuente, cuando oimos hablar

de legislaciones, codigos, disposicio-

nes, etcétera, asociar estos términos a
conceptos con carga y significacion
negativas, tales como limitaciones,
prohibiciones, penalizaciones, etcétera;
si bien su intencionalidad y funcion son
positivas. Es una reaccion de alerta tan
frecuente como inconsciente e inevi-
table.

Pues bien, nada de todo esto hay
que temer ante los documentos que
brevemente van a ser objeto de analisis.
Sin querer anticipar valoraciones de los
mismos, para no alterar.el orden de la
exposicion, he de advertir que la cita
directa de los mismos permitira descu-
brir la gran riqueza de contenidos
pastorales y, por lo tanto, humanos que
encierran. Esta inquietud pastoral
indica su fuerza operativa y dinamica
sobre cualquier parametro, hacia
cualquier elemento integrante de la
celebracion liturgica; de ahi que la mu-
sica, después del Vaticano ll, no pueda
permanecer como un fendmeno aislado
ante estas inquietudes pastorales. Ya
veremos el como y el porqué.

Mi funcién de guia en esta lectura de
los documentos pontificios excluye de
antemano la sospecha de funciones
“catonianas’’ hacia las que, por otra
parte, el artista siente una cierta alergia.
El contacto directo con los textos sera
el mejor comentario, sin necesidad de
filtrar conceptos, de acudir a sutiles
hermenéuticas ni de suavizar expresio-
nes. La claridad luminosa que irradian v,
sobre todo, el gran sentido y contenido
pastoral que atesoran disiparan
cualquier suspicacia. Pero antes de
entrar de lleno en el tema, y siempre
dentro de los cauces del mismo, y con
el fin de encuadrarlo en el contexto
actual de situaciones, quiero hacer una
breve reflexion sobre lo que se puede
entender por:

MUSICA "PRE"
Y "POS”"-CONCILIAR

En los sectores de la doctrina y de (a
praxis eclesial, por quedarnos dentro de
nuestro campo, se emplean hoy con
insistencia los términos “pre” y “pos’’-
conciliar peyorativa o elogiosamente
segun la actitud o mentalidad de quien
los usa. No hay duda de que cada uno
de ellos cataliza una serie de posturas y
actitudes que en algunos casos llegan a
la radicalizacion y a la intransigencia,

MIGUEL ALONSO

tanto doctrinales como practicas, que
dan origen a inutiles y danosas dis-
cusiones y polémicas. Por eso, al utili-
zarlos aqui, seran vaciados de toda su
carga negativa y circunstancial, para
poder asi descubrir con claridad y sere-
nidad su objetivo significado.

Si bien dichos prefijos son de carac-
ter temporal y van referidos a un acon-
tecimiento y a una fecha clave, al hablar
de “pre’ y “pos -conciliar bien poco, o
casi nada, nos interesa este aspecto de
anterior o posterior, pues no nos referi-
mos a esta denominacion temporal,
cronoldgica, sino a algo mas profundo y
sustancial. Pues se da el caso de quie-

nes siguen haciendo, aun despues del

Concilio, una musica netamente pre-
conciliar.

De ahi la importancia, la urgencia de
insistir en descubrir el significado y la
trascendencia del acontecimiento con-
ciliar. Pues este no haber entendido aun
la verdadera dimension y, mejor aun, la
dindmica de este acontecimiento con-
ciliar, es una de las causas del des-
concierto que se ha provocado y se
sigue provocando dentro de la comuni-
dad cristiana. Cada cual ha tratado de
llevar, como vulgarmente se dice, el
agua a su molino, y ha tratado de inter-
pretar el Concilio a su gusto y medida;
esto no nos ha de extranar, por otra
parte, ya que en nombre del Evangelio,
de un mismo Evangelio, se intentan jus-
tificar, explicar e incluso dar pabulo a
actitudes irreconciliables, y en muchos
casos muy poco de acuerdo con ese
Evangelio. Por eso considero imprescin-
dible, en el estudio de una situacion, de
una problematica, tratar de ver con
claridad, con serenidad y objetividad,
las causas que la han determinado.

EL CONCILIO VATICANO I
Y LA MUSICA SACRA

A muchos, si no estin dentro del
secreto y no tienen por qué estarlo, les
pareceran inexplicables, y de hecho lo
son, las exageradas y a veces violentas
polémicas de que ha sido y es protago-
nista la mauasica liturgica después del
Concilio, y se preguntaran: ;a qué se
debe todo esto?, ;cual es la causa de
tanto desconcierto?, jqué es lo que ori-
gina actitudes tan opuestas e irrecon-
ciliables?, ;por qué todos se sienten
autorizados a emitir opiniones en una
materia y sobre una tematica de {as que
ignoran las motivaciones mas ele-

mentales? Pues bien, esta ignorancia,
este desconocimiento del mensaje con-
ciliar, de sus propdsitos, alcance vy
finalidades, ha sido y es en la mayoria
de los casos la causa y la raiz de esta
situacion.

De todos es conocido que el Concilio
no ha querido entrar en el ambito espe-
cificamente estético-artistico de la mu-
sica sacra; pero que a la vez ha sido
bien claro y preciso en lo referente a la
funcion ministerial de la musica en la
celebracion litdrgica, a su “munus
ministeriale’’. Por eso una lectura
serena de los documentos pontificios
conciliares y posconciliares sin duda
suavizara radicalismos y dogmatismos,
desenmascarara personalismos, tanto
de diletantes como de técnicos, aferra-
dos a sus limitaciones, y nos animara a
todos a trabajar en una tarea comdn en
pro de la musica litirgica, con humildad
y con autenticidad, abiertos a todo
aquello que nos enriquezca, para
ponerfo al servicio de Dios y de su
pueblo. Quién sabe si esta nueva
lectura de {os documentos conciliares
nos ofrece esa explicacidon que tanto
nos esforzamos por encontrar, el
enunciado que sintetice y/o catalice
ideas dispares o0 marginales, y el
equilibrio de aparentes o reales diver-
gencias. No debemos olvidar que tales
documentos son fruto del esfuerzo y
dedicacion de eximios especialistas.

PRINCIPIOS BASICOS
TEOLOGICOS Y PASTORALES
DE LA REFORMA LITURGICA

. Nadie debe desconocer los nuevos e
ilimitados horizontes que la Consti-
tucion Litargica “Sacrosanctum Con-
cilium’ abre a la vida de la Iglesia. Nada
como las palabras de Su Santidad
Pablo VI en el dia de su promulgacion
resalta la importancia y trascendencia
de este documento, de este aconte-
cimiento:

“No ha sido infructuosa la ardua e intrin-
cada discusion, pues uno de los temas, el
primero examinado, y en cierto sentido el
primero también en excelencia intrinseca y
en importancia para la vida de la Iglesia, el
de la Sagrada Liturgia, se ha terminado y
Nos solemnemente lo promulgamos...

La liturgia, la primera fuente de la vida
divina...

La primera escuela de nuestra vida
espiritual.

El primer don que podemos hacer al
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pueblo cristiano, que con nosotros cree y
ora.

La primera invitacion al mundo para que
suelte en oracion dichosa y veraz su lengua
muda y sienta el inefable poder regenerador
de cantar con nosotros las alabanzas divinas
y las esperanzas humanas, con Cristo Seror,
en el Espiritu Santo.

Si nosotros ahora —continta el Santo
Padre—, simplificamos algunas expresiones
de nuestro culto y tratamos de hacerlo mas
comprensible al pueblo fiel y mas asequible
a su lenguaje actual, no queremos cierta-
mente disminuir la iImportancia de la oracion
ni empobrecerla en su fuerza expresiva vy
artistico encanto; antes al contrario, quere-
mos hacerla mas pura, mas genuina, mas
proxima a sus fuentes de verdad y de gracia,
del todo idonea para constituir el espiritual
patrimonio del pueblo™ (Pablo VI. Discurso
del 4-XI1-63).

Admirable sintesis del espiritu que
anima toda la reforma conciliar y de
modo especial la liturgia. Pero entre-
mos ya de lleno en la Constitucion Con-
ciliar y sigamos sus grandes lineas. La
accion salvadora de la lglesia es su
principal mision:

"Dios quiere que todos los hombres se
salven y lleguen al conocimiento de la ver-
dad” (Tim 2, 4)... "Esta obra de la redencién
humana y de la perfecta glorificacion de
Dios, Cristo la realizo principalmente por el
misterio pascual de su Pasion, Resurreccion
y gloriosa Ascension” (CSC namero 5). Y
asi como el fue enviado por el Padre, El a su
vez envio a los Apostoles llenos del Espiritu
Santo”’; pero no sélo los envié a predicar el
Evangelio y su obra redentora, ‘‘sino
también a realizar la obra de salvacion que
proclamaban, mediante el sacrificio y los
sacramentos”’ (CSC ndimero 7). Pues bien,
“para realizar una obra tan grande, Cristo
esta presente siempre en su lglesia, sobre

todo en la accion litargica... y la asocia:

siempre consigo en esta obra de glorifi-
cacion de Dios y santificacion de los hom-
bres” (Ib.)

“Con razdon entonces se considera la
liturgia como el ejercicio del Sacerdocio de
Jesucristo. En ella los signos sensibles signi-
fican y, cada uno a su manera, realizan la
santificacion del hombre... En consecuencia,
toda celebracion litirgica, por ser obra de
Cristo Sacerdote y de su Cuerpo, que es la
lglesia, es accion sagrada por excelencia,
cuya eficacia, con el mismo titulo y en el
mismo grado, no la iguala ninguna otra
accion de la Iglesia’. (tb. nimero 7). Por eso
“la liturgia es la cumbre a la cual tiende la
actividad de la Iglesia y al mismo tiempo la
fuente de donde mana toda su fuerza. Pues
- los trabajos apostoélicos se ordenen a que,
una vez hechos hijos de Dios por la fe y el
bautismo, todos se reunan y alaben a Dios
en medio de la lglesia, participen en el sacri-
ficio y coman la cena del Sefor” (Ib. nimero
10). "Para esto los pastores de almas deben
vigilar para que en la accion liturgica no sélo
se observen las leyes relativas a la cele-
bracion valida y licita, sino también para que
los fieles participen en ella conscientemente
y fructuosamente” (Ib. nimero 11).

Hemos tocado la base sobre la que
se apoya toda la reforma, el eje sobre el
que gira toda su accion dinamica, la
galladura que fecunda toda la actividad
santificadora de la accion litargica.
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LA PARTICIPACION CONSCIENTE,
ACTIVA'Y FRUCTUOSA

En este enunciado de la partici-
pacién, mas que en algln otro punto, se
advierte una renovacion que justifica el
significado de una verdadera
revolucion, con toda una problematica
inherente e inevitable que hemos de
afrontar, examinar y solucionar.

ANALISIS DE LOS DOCUMENTOS

Entramos de lleno en el clima de la
legislacion eclesidstica. Poco a poco
vamos, una vez enunciados los funda-
mentos teoldgico-pastorales de la
reforma, concretando nuestro campo y
canalizandolo hacia el tema concreto
de la musica litargica. Pero no os
extrane si tocamos algunos puntos pre-
cedentemente, pues la legislacion, “las
normas posconciliares al tratar de la
musica liturgica —como afirma un ilus-
tre liturgista—, no son por su naturaleza
de género artistico, sino que mas bien
tienden a la ordenacion de la accion
pastoral litargica en aquellas partes que
tienen conexion directa con la musica”
(C. Braga, "“De potioribus principiis
quae Instructionem dirigunt’’,
Ephemerides Liturgicae, volumen 81,
Roma, 1967). Esta serd la tonica de
toda la legislacion.

EL PORQUE
DE LA REFORMA LITURGICA

Todo cambio de legislacion se ori-
gina por profundas motivaciones, tales
como las insuficiencias o deficiencias
de la legislacion en vigor ante nuevos
hechos e insélitas situaciones. La pro-
mulgacién de nuevos coédigos o la
revision de aquellos en vigor se hace
necesaria cuando las leyes son incapa-
ces de ofrecer soluciones validas vy
coherentes a una casuistica imprevista,
lo que origina situaciones anacronicas y
desconcertantes.

En nuestro caso, es la misma Consti-
tucion la que nos ilustra las razones de
este cambio en la legislacion litargica.

"Para que en la sagrada liturgia el pueblo
cristiano obtenga con mayor seguridad
gracias abundantes, la Santa Madre Iglesia
desea proveer con solicitud a una reforma
general de la misma liturgia. Porque la
liturgia consta de una parte que es inmu-
table, por ser de institucion divina, y de
Ootras partes sujetas a cambio que en el
decurso del tiempo pueden y aun deben
variar, si es que en ellas se han introducido
elementos que no responden tan bien a la
naturaleza intima de la misma liturgia o han
llegado a ser menos apropiados.

En esta reforma, los textos y los ritos se
han de ordenar de manera que expresen con
mayor claridad las cosas santas que signifi-
can y, en lo posible, el pueblo cristiano
pueda comprenderlas facilmente y partici-
par en ellas por medio de una celebracion
plena, activa y comunitaria” (CSC numero
21).

De nuevo la misma motivacion que

yva habia aparecido en el numero 11
cambiando Unicamente y sélo en parte
la adjetivacion:; donde alli decia:
“Consciente, activa y fructuosa partici-
pacion’, aqui dice: “Plena, activa vy
comunitaria”’, lo que no hace mas que
enriquecerla.

Que este afan por conseguir la parti-
cipacion sea el objetivo y movil princi-
pal de toda la reforma se comprueba
con una simple ojeada por el docu-
mento.

Asi, en el nimero 14 leemos: “La Santa
Madre Iglesia desea ardientemente que se
lleve a todos los fieles a aquella partici-
pacion plena, consciente y activa en las
celebraciones litargicas, que exige la
naturaleza de la liturgia misma, y a la cual

" tiene derecho y obligacién, en virtud del

bautismo, el pueblo cristiano...

Al reformar y fomentar la sagrada liturgia
hay que tener muy en cuenta esta plena y
activa participacion de todo el pueblo,
porque es |la fuente primaria y necesaria de
donde han de beber los fieles el espiritu ver-
daderamente cristiano, y por lo mismo los
pastores de almas deben aspirar a ella con
diligencia en toda su accidén pastoral, por
medio de una educacién adecuada” (CSC
nimero 14).Y en el nimero 17 exhorta para
que “en los seminarios y casas religiosas,
los clérigos deben adquirir una formaciéon
litirgica detla vida espiritual por medio de
una adecuada iniciacion que les permita
comprender los sagrados ritos y participar
en ellos con toda el alma”.

Se preocupa para que esta for-
macion liturgica se ha de fomentar
entre los fieles:

“Con diligencia y paciencia, asi como la
participacion activa de los mismos, interna vy
externa, conforme a su edad, condicion,
género de vida y grado de cultura religio-
sa...” (Ib. nimero 19). Por eso, ''siempre que
los ritos, cada cual segun su naturaleza
propia, admitan una celebracibn comuni-
taria, con asistencia y participacion activa
de los fieles, inculquese que hay que
preferirla a una celebracion individual
cuasi privada” (lb. nimero 27). Y con
machacona insistencia vuelva a instar mas
adelante: "Por tanto, la lglesia, con solicito
cuidado, procure que los cristianos no asis-
tan a este misterio de fe como extranos y
mudos espectadores, Sino que com-
prendiéndolo bien, a través de los ritos y
oraciones participen consciente, piadosa vy
activamente en la acciébn sagrada..” [(Ib.
namero 48). La misma razén sera aducida al
hablar de ia "revisiébn de los libros litlrgicos,
en la cual téngase presente que en las rubri-
cas esté prevista también la participaciéon de
los fieles” (Ib. nimero 31). Y concretamente
v refiriéndose al Ordinario: “Revisese de
modo que.., se haga mads facil la piadosa y
activa participacion de los fieles” (lb.
namero 50).

Para facilitar esta participacion se
llega incluso a la renuncia de valores
como el de la lengua con todo lo que
esto comporta. El Santo Padre en su
discurso del 25 de noviembre del 69,
explico las motivaciones de la reforma
litirgica y de estas renuncias:

“Es evidente que os percatéis de la nove-
dad méas importante que trae el nuevo rito,
la de la lengua. El latin no sera ya la lengua
principal de la Misa, lo sera la lengua ver-
nacula (...); perdemos de este modo el
lenguaje de los siglos cristianos, nos conver-




timos casi en unos intrusos y profanos en el
recinto literario del lenguaje sagrado,
perderemos incluso gran parte del estu-
pendo e incomparable tesoro artistico y
espiritual que es el canto gregoriano. Tene-
mos, pues, motivos para lamentarnos vy
hasta turbarnos.

Se trata de un sacrificio de inestimable
valor. ;Y para qué? (..). La respuesta
parecera vulgar e insignificante, pero resulta
valida por lo que tiene de humana y de
pastoral. Vale mucho mas entender el con-
tenido de la plegaria que conservar los vie-
jos y regios ropajes con los que se habia
revestido; vale mucho mas la participacion
del pueblo, de este pueblo moderno y avido
de la palabra clara, inteligible, traducible a la
conversacion profana.

Si el divo latin mantiene alejada de noso-
tros a la infancia, a la juventud, al mundo del
trabajo y de los negocios, si constituye un
diafragma opaco, j;haremos bien en conce-
derle todavia el dominio exclusivo de la con-
versacion orante y religiosa? ;Qué decia
San Pablo a este respecto? Leamos el
capitulo XIV de la primera carta a los
Corintios: 'En la Iglesia prefiero hablar diez
palabras con sentido para instruir a otros, a
decir diez mil palabras en lengua’.

Este sentido de participacion se ha
de tener muy en cuenta en la vida litur-
gica de la comunidad, en torno al
obispo y a los sacerdotes. Se ha de
tener en gran aprecio:

“Persuadidos de que la principal manifes-
tacion de la Iglesia se realiza en la partici-
pacion plena y activa de todo el pueblo
santo de Dios..., particularmente en la
misma Eucaristia (lb. nimero 41)... v de la
forma mas perfecta, la cual consiste en que
los fieles reciban del mismo sacrificio el
Cuerpo del Senor” (Ib. nimero 55).

La Constitucion no tiene incon-
veniente en descender al detalle para
indicar, si bien sumariamente, los
medios mas aptos para conseguir esta
participacion activa:

"Se fomentaran las aclamaciones del
pueblo, las respuestas, la salmodia, las anti-
fonas, los cantos y también las acciones o

gestos y posturas corporales. Guéardese,
ademas, a su debido tiempo, un silencio
sagrado” (lb. nadmero 30).

Como se ve, este es el espiritu y la
norma del documento. La acuciante
preocupacion pastoral que lo impregna
hace que la insistente orientacion hacia
la participacion activa —se note que
este adjetivo aparece siempre— resuite,
como ya se indicO, casi obsesiva. A mi
vez he insistido en poner de relieve esta
caracteristica fundamental de la Consti-
tucion, entre otros motivos, por uno
bien preciso: El evitar la pretension de
algunos de minimizar el significado y
alcance, la amplitud y consecuencias
que esta participacion, referidos a toda
la accion litargica y en especial a nues-
tro campo especifico de la masica litdr-
gica, al intentar analizarlos y explicarlos
fuera del contexto, de la dinamica e
intencionalidad globales del docu-
mento.

Los musicos no han de quedarse
unica y exclusivamente con el capitulo
VI de la Constitucion dedicado a la
"Musica Sacra’’, sin tener en cuenta el
resto del- documento, pues caerian en el
peligro de considerar como simples
alusiones a la participacion activa de
los fieles en el canto, lo que para evitar
reiteraciones esta expresado con una
adjetivaciobn menos precisa y abun-
dante.

De todos modos, los lectores de
buena voluntad descubriran con la
simple lectura que no hay lugar a tergi-
versaciones:

"El canto sagrado, dice la Constitucion,
unido a las palabras, constituye una parte
necesaria e integral de la liturgia solemne...
Ensalzado por las Sagradas Escrituras como
por los Santos Padres y por los romanos
pontifices, que han expuesto, sobre todo en
los altimos tiempos con mayor precision, su
funcion ministerial en el servicio divino” (Ib.
numero 112). “"La mdsica sacra, por con-

siguiente, sera tanto mas santa cuanto mas
intimamente esté unida a la accion litdrgica,
ya sea expresando con mayor delicadeza la
oracion o fomentando la unanimidad, ya sea
enriqueciendo de mayor solemnidad los
ritos sagrados” (Ib.).

Queda asi elevada a un rango de dig-
nidad y plenitud liturgica y como
equiparada a todos los elementos inte-
grantes de la accién litargica y, por lo
tanto, sometida a los mismos deberes y
gozando de idénticos derechos. Se aca-
ban asi las ambigledades de términos
como “esclava’ y “"hermana’ de la
liturgia. Es parte “integrante y nece-
saria’’. Asi las breves alusiones
adquieren toda la carga dinamica que
tienen a lo largo del documento y gque
han de repercutir en la accion global de
la celebracion litargica. Pues:

“La accion liturgica reviste una forma
mas noble cuando los oficios divinos se
celebran solemnemente con ¢anto y en ellos
intervienen ministros sagrados y el pueblo
participa activamente” (Ib. nimero 113) (1).
Por eso: "Los obispos y demas pastores de
almas procuren cuidadosamente que en
cualquier accion sagrada con canto toda la
comunidad de los fieles pueda aportar la
participacion activa que le corresponde” (Ib.
niamero 114). Para conseguir esta meta:
“"Foméntese con empefio el canto religioso
del pueblo, de modo que en los ejercicios
piadosos y sagrados y en las mismas accio-
nes litlrgicas, de acuerdo con las normas y
prescripciones de las rabricas, resuenen las
voces de los fieles” (Ib. namero 119).

Lo que parece tan evidente no lo fue
ni lo es aun para algunos, aunque.
gracias a Dios, el niumero de las resis-
tencias es cada vez menor. De todos
modos, como a |la hora de interpretar la
Constitucion surgieron voces poléemi-
cas, campanas de prensa que podian
crear confusion, y de hecho la han
creado, asociaciones, etcétera, el dia 5
de marzo de 1967 se promulgo la Ins-
truccion “La Musica en la sagrada
liturgia”. Su finalidad es la de presentar
los principios conciliares de la reforma
litirgica aplicados a la musica liturgica
en su verdadera luz, exacta dimension y
auténtico alcance pastoral.

Dicha Instruccién, mas gue preccu-
parse de emanar normas practicas en
materia de rubricas, pretende proponer
y explicar los principios de la reforma,
con el fin de crear y formar la nueva
mentalidad liturgico-musical. Veamos
brevemente los puntos mas salientes y
trascendentales del documento.

1. Participacién activa.

El principio de la participacion activa
llega aqui a una plenitud de madurez no
solo porque inspira e informa todo el
documento, sino por el detallado anali-
sis de los grados de perfeccion con que
se puede realizar, sea con referencia a
la categoria de |as personas que concu-
rren en la celebracion con responsabili-
dades diversas, que a los modos de |a
accion practica ritual, asi como a los
medios propuestos para facilitarla y a
las formas estéticas para enriquecerla.

Como el documento es transparente
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y muy preciso, apuntaré e indicaré pis-
tas de lectura, sin entrar en el andélisis
juridico ni en la descripcion del mismo.

Reafirmado el principio, as! enunciado,
de que “los fieles cumplen su funcion litdr-
gica mediante la participacion plena,
consciente y activa que requiere la
naturaleza de la misma liturgia, —y de que—
esta participacion es un derecho y una obli-
gacion para el pueblo cristiano, en virtud de
su Bautismo” (IMS numero 15), define la
naturaleza, establece los grados y ofrece
una metodologia de y para esta partici-
pacion.

Aqui, compositores y responsables
del canto pueden encontrar motivos de
seria reflexion a diversos niveles, inclui-
dos los estético-artisticos, pues aqui
radica toda la problemética actual, y de
aqui ha de partir toda programacion de
estudios, realizaciones y actividades en
busca de soluciones validas, evitando
deformaciones perniciosas bien por
exceso 0 bien por defecto.

2. La mausica como resultado de /a in-
tima compenetracion con la accion
litargica.

La bondad tanto funcional como
artistica de la obra musical destinada a
la celebraciéon litargica ha de derivar
principalmente de su intima compene-
tracion con la globalidad de la accion
litirgica: “"Ser4 tanto més santa cuanto
mas Iintimamente esté unida a la accion
liturgica...”, leemos en la Constitucion
(nimero 112). Esta compenetracion,
mejor identificacion de la musica con la
accion litdrgica, la pone muy de
manifiesto la instruccién cuando habla
de la auténtica solemnidad:

“Téngase en cuenta que la verdadera
solemnidad de la accién litirgica no
depende tanto de una forma rebuscada de
canto, o de un desarrollo magnifico de cere-
monias, cuanto de aquella celebracion digna
y religiosa que tiene en cuenta la integridad
de |a accibn liturgica misma; es decir la eje-
cucion de todas sus partes segun su
naturaleza propia” (IMS nimero 11).

En este entronque con la integridad
de la accidn liturgica y en este respeto a
{a naturaleza propia de cada una de sus
partes, encontraran, tanto los compo-
sitores como los responsables
musicales de las celebraciones, una de
las claves mas seguras y fecundas de
su actuacion.

Es impensable una mdsica fria,
‘como impuesta desde fuera, una mu-
sica hecha para, si no es al mismo
tiempo desde dentro, realizada en el
interior de la celebracién, que logre
conseguir la auténtica expresion de la
fiesta, de la comunién entre los hom-
bres, del entusiasmo religioso, de la
profesién de fe cristiana o de la peticidn
y la interrogacion, también de la provo-
cacion y, naturalmente, del aliento y de
la alegria” (H. Hucke, PHASE, nimero
73, 1972, paginas 395-6). Pues “nada
mas grato y mas festivo en las cele-
braciones sagradas que una asamblea
que toda entera expresa su fe y su pie-
dad por el canto” (IMS nimero 16).
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El artista ha de saber traducir esa fe
y esa piedad juntamente con las diver-
sas situaciones y actitudes de esa
comunidad. No ha de exigir a esa
comunidad esfuerzos ni someterla a
imposiciones con un lenguaje musical
que le resulte ininteligible, extrafio o
desconcertante. Esto lo tiene muy en
cuenta la denominada "Tercera Ins-

truccion”, cuando dice que “las
composiciones musicales, al estar ordena-

das a la celebracion del culto divino, es
necesario que posean un fondo espiritual y
una calidad de forma que sintonicen con el
contenido interior del acto liturgico y con la
naturaleza de cada una de sus partes, que
no dificulten la participacidn activa de toda
la asamblea y que encaucen la atencion y la
afectividad hacia lo que se esta realizando”™
{TI ntmero 3, C.). Pues si bien es verdad
que “las nuevas composiciones, entre otras
cosas, han de fomentar la participacidon
activa de los fieles”, tampoco se debe
olvidar que esa participacion “ha de ser
ante todo interior; es decir, que por medio
de ella los fieles se unan en espiritu a 10 que
pronuncian o escuchan y cooperan a la

gracia divina” (IMS ndmero 15, a). Esta
misma preacupacion la encontramos en

la "Ordenaciébn de la Liturgia de las
Horas™:

"“El canto no ha de ser considerado, en la
Liturgia de las Horas, como cierto ornato
que se anade a la oracidn, como algo extrin-
seco, sino mas bien como algo que dimana
de lo profundo del espiritu del que ora y
alaba a Dios, y pone de manifiesto de un
modo y perfecto la indole comunitaria del
culto cristiano” {OGLH namero 270).

Esta reflexion nos lleva de la mano a
otra no menos interesante y no menaos
fecunda en sugerencias, incluso de
indole técnica y formal, para los compo-
sitores y que de modo especial han de
tener muy en cuenta los responsables
del canto.

3. Descubrimiento de la asamblea.

Agui nos encontramos con uno de
los puntos cruciales de la problematica
actual. Con ingenua seguridad, algunos
siguen creyendo que al compositor
sacro e basta con una buena técnica
musical y que con ella tiene suficiente.
Pues bien, la realidad esta demostrando
que esto no es asi. El hecho produce
desconciertg y desdnimo entre ellos, y
no se explican que mdsicas técnica-
mente irreprochables pasen inadverti-
das con irritante indiferencia. Su error
estd en segquir creyendo que son
suficientes Unica y exclusivamente sus
recursos técnicos habituales. Pues bien,
no bastan. Hay que ensanchar el campo
del término técnica, y enriquecer esta
tecnica con conocimientos y
experiencias de otra indole, pero no por
es0 menos necesarios y pertinentes
para conseguir una mausica liturgica
idonea para la celebracion.

Hemos de tener en cuenta, dice

Gelineau, que “la funcidon de un rito es

ser signo para la fe. Para que un rito
cantado funcione como tal no basta
que sea realizable, que vaya mar-

chando, que todos canten, que la mu-
sica esté bien. Es necesario que, gracias
al canto y a la muasica, Jesucristo se
haga presente y actuante en Ia
asamblea, que su palabra sea
anunciada y vivida, que se realice la
comunion en su espiritu” (G. Gelineau,
PHASE, namero 73, 1972, pégina
402). "Hacer poca o mucha misica,
usar ésta o aquélla, no tiene el mismo
sentido en todas las asambleas. Por eso
no hay que juzgar segun la mdasica Gni-
camente, sino seglun los que estan reu-
nidos” (Ib.). Esta inquietud estd refle-
jada en la "Ordenaciéon General de!
Misal Romano™:

Que nos exhorta a “tener en gran esti-
macion el uso del canto en las celebracio-
nes, siempre segun el caracter de cada
pueblo y las posibilidades de la asamblea”
(OGMR nimero 19).

En una palabra, que el repertorio que
se elija —sea nuevo o antiguo— debe
ser fiel expresidn de fa asambiea que
celebra, pues no se trata de ofrecer
ocasion para lucimiento de artistas, y a
los artistas de hacer un arte por el arte
que nada o bien poco tiene que ver con
{a celebracidn. No se trata tampoco de
rebajar el nivel de la asamblea cuanto
de tomarla en el punto en que esta para
hacerla progresar. Si toda celebracion
ha de ser ordenada y organizada con un
sentido realista, este realismo se hace
mas urgente cuando se trata de progra-
mar |a parte musical, pues la asamblea
es algo tan concreto como tienen que
ser las soluciones a estos interrogantes:
iSabe, y qué sabe, cantar?, ;quién ia
guia?, jhay instrumentos?, jcual es ei
clima real de cada celebracién?, jes
homogénea o pluralista?, etcétera.
Todo esto comporta reflexionar sobre
otro interesante aspecto, el uitimo, que
se deriva como légica consecuencia de
los anteriores.

4. El pluralismo de formas y estilos.

La diversidad de asambleas e incluso
de situaciones en |a misma asamblea
no nos permite confundir la plegaria
comunitaria con canto con una cele-
braciéon cantada uUnica y uniforme para
todas las comunillades. La amplitud
tanto de la Constitucion como de ia Ins-
truccion al respecto, es tan generosa
como lo es su preocupacion pastoral: la
multiplicidad de soluciones que pro-
pone y que prevé y gue la comunidad
tiene facultad de elegir en cada caso,
estda en armonia con la claridad de
formulacion.

Por lo tanto, “plegaria comunitaria
no significa nivelacion y tampoco, como
va hemos dicho, empabrecimiento. Se
daria lo primero si obligase a una
expresion unica que careciera de con-
vencimiento y de persuasion, y signifi-
caria empobrecimiento si no permitiera,
a quien puede hacerlo, expresarse con
mayor riqueza y perfeccion. La Ins-
trucciébn descarta ambos” (M. Migli-
vacca, ‘Principi fondamentali del |'ls-
truzione Musicam Sacram’ en MUSICA
E CANTO NELLA LITURGIA, Roma,
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CAL. 1968, pagina 35). Veamos lo que
nos dice la Instruccion:

“"Para que los fieles participen activa-
mente con mas gusto y mayor fruto,
conviene variar oportunamente, en la
medida de lo posible, las formas de cele-
bracion y el grado de participacién, segun la
solemnidad del dia y de la asamblea’” (IMS,
numero 10).

En este contexto podemos interpre-
tar las palabras de la Tercera Ins-
truccion:

“Las Conferencias Episcopales deberan
establecer algun indice de cantos destina-
dos a las misas para grupos particulares: por
ejemplo, para jbvenes y nifios, teniendo en
cuenta que las letras y también la melodia,
el ritmo, el uso de los instrumentos estén de
acuerdo con la dignidad y el caracter
sagrado del lugar y del culto divino”. En el
mismo apartado leemos como “‘para fomen-
tar el canto del pueblo se ha de echar mano
de nuevas formas musicales que respondan
a la indole y al caracter de cada pueblo y al
gusto actual” (TI nimero 3, c.).

DINAMICA
Y EXIGENCIAS NUEVAS

No hay duda de que sé6lo en el con-
texto de una insercion total de la mu-
sica en el acontecimiento de la cele-
bracién serd posible apreciar los diver-
sos factores que la integran; sélo asi y
alli se valorizaran los componentes de
tiempo, espacio, melodia, ritmo, y solo
asi y alli se encontrara el equilibrio
entre el escuchar y el hacer musical
mas o menos exigente. Sin olvidar que
esta musica litu gica no deja de lado
nada de lo que la constituye como mu-
sica, pero que se abre a la grandeza y a
la profundidad del acontecimiento litur-
gico.

Es dificil hoy dia, si no imposible,
figurarse una celebracién sin miusica,
aunque sea elemental. Ahora bien,
;donde encontrar tanta mano de obra
disponible? Es urgente ensanchar el
circulo de los responsables y de los
interesados, jovenes o menos jovenes,
cantores o Instrumentistas, poetas vy
compositores, constituyendo grupos de
trabajo, de creatividad, de investigacion
con el intercambio de experiencias,
superando los limites de los llamados
musicos de iglesia, podremos hacer
progresar la realizacion musical de
nuestras celebraciones a un nivel que
no se ha visto y que tanto deseamos.

Como acabamos de ver, la le-
gislacion tiene la preocupacion de no
querer reducir el hombre a un mismo
tipo, ni un pueblo a un mismo esquema,
ni la comunidad o sociedad a una rigi-
dez de normas que anulen su personali-
dad y vitalidad. Esto esta bien claro.
Pero, cuidado, la Instruccion ha de ser
considerada como un algo completo, y
no admite®una interpretacion partidista
0 tendenciosa de alguna de sus partes
separadamente de ese todo, sino en el
contexto complexivo y unitario del
documento. Tiene que ser actuada vy
aceptada con plenitud y lealtad.

Hay que evitar la manipulacion de

términos como fiesta, participacion,
pueblo de Dios, etcetera, con la que
encubrir o justificar graves carencias en
autores de textos y musicas que preten-
den ser liturgicos. Es cierto que se
estan haciendo esfuerzos notables,
pero no lo es menos qgque estamos
sufriendo una invasion de un género de
submusica, que pretende ser liturgica,
que por su falta de contenido musical y
textual solamente encuentra su paralelo
en cierta literatura de consumo. Se con-
funde lamentablemente lo elemental y
lo sencillo con lo banal, la fiesta viene
interpretada como jolgorio, la partici-
pacion como una justificacion indiscri-
minada y al Pueblo de Dios se le juzga
iIncapaz de cantar y captar la buena mu-
sica —qué poco conocen nuestro autén-
tico canto popular—. Asi si que se estan
rebajando los niveles culturales, con la
consiguiente deseducacion alarmante
de ese Pueblo.

El proliferar de musicas y textos sin
contenidos incluso liturgicos, que no
resisten un intento de analisis. No se
pueden justificar estos autores con lo
dificil que es delimitar lo sagrado de lo
profano; no, no se trata de eso. Lo
importante es que dentro de los limites
en que Nnos movamos se encuentre cali-
dad. El que no esté capacitado para
detectar esa calidad, que renuncie a sus
intentos creadores. Si este es un don
reservado a los artistas, pues bien, que
sean ellos, como asi ha sido siempre,
quienes compongan la musica desti-
nada a la mas sublime de las acciones
que el hombre puede realizar. En nin-
guna de las otras artes al servicio de la
liturgia se permite el diletantismo que
intenta entrar, y que ya de hecho en
algunos casos ha entrado, en las musi-
cas destinadas a las celebraciones litur-
gicas. No tengo una dea clasista del
artista, considero como tal al anonimo
autor de una sencilla y bella melodia lo
mismo que al compositor de una sin-
fonia; no se trata de despreciar el tra-
bajo de nadie, sino de exigir esa calidad

que es indispensable a toda obra desti-
nada al culto divino. El clasismo, si asi
se quiere llamar, esta en los resulta-
dos, en la calidad, pues no bastan en
arte, dice Strawinsky, las buenas
iIntenciones solamente; lo que cuenta
son los musicos.

Un gran espiritu y sentido pastoral ha de
animar a todos los interesados en esta
tarea. Voy a poner fin a estas reflexiones
con las palabras que Su Santidad Pablo VI
pronuncié en la basilica de San Pedro con
motivo del centenario del nacimiento de
Perosi: "El canto del pueblo, elemento entre
los mas indispensables para fomentar la
participacion activa de los fieles en el culto
debido y tributado a Dios, debe volver a
recobrar toda su fuerza y a estar presente en
el primer puesto. Desgraciadamente, no
siempre es dado contemplar el espectaculo
maravilloso de toda una asamblea partici-
pando plenamente en el canto. Demasiadas
celebraciones litlrgicas permanecen priva-
das de aquella mistica vibracion, que la mu-
sica auténticamente religiosa comunica a
las almas abiertas y sensibles de los fieles™.
Y prosigue: "Grave cometido incumbe, por
tanto, a los responsables de la pastoral, y en
particular a los que Dios ha dotado de
talento, para ayudar y sostener la partici-
pacion en la liturgia con cantos faciles, con
la busqueda de nuevas formas no indignas
del pasado, con la revalorizacién del patri-
monio musical antiguo, procurando que
todo sea entonado en los diversos momen-
tos de la celebracion y en los periodos de)
ano liturgico, y sea capaz de expresar lo
sagrado y de llegar a la sensibilidad religiosa
de los hombres de nuestro tiempo... Con
estos pensamientos auguramos que el her-
moso canto del pueblo fiel tomara nuevo
impulse para la gloria de Dios, para el
ennoblecimiento del culto del Senor y para
la plena eficacia de la sagrada liturgia en la
renovacion de la vida cristiana’’. (Homilia
del Papa durante la Misa del Centenario de
Perosi, 24-9-72.)

(1) Votantes de este articulo: 2.096; “pla-

cet’, 2.080, "non placet”, seis; "'placet juxta
modum , nueve, y uno nulo.
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Debo empezar diciendo que el de este ensayo es
un tema sobre el que yo no hubiese escrito jamas, de
no haberme visto en la necesidad de hablar sobre él
en el Curso de Arte de la Universidad de Santander.
Ahora bien, una vez aceptado el encargo, empecé a
encarinarme con él, en cierta manera, acuciado por
la dificultad que me plante6 en seguida la absoluta
inexistencia de una bibliografia especifica en que
basar, segun fue mi meta en un principio, un comen-
tario divulgador. Pero, como digo, ni en publicaciones
sobre medios de comunicacion social en general, no
en las que versaban sobre el libro en particular,
encontré un solo apartado que se refiriese al libro de
arte —si al libro objeto artistico, pero ese es otro
problema—; y digo libro solamente, y en adelante me
seguiré refiriendo sé6lo al libro, sin mencionar las
revistas, porque pienso que la revista de arte, desde el
punto de vista del tema que nos ocupa, se sitia en un
lugar intermedio entre el libro, que vamos a tratar de
analizar aqui, y el diario, que fue objeto de estudio
aparte en aquel curso y al que nos referiremos asi-
mismo s6lo de pasada. Por esto que decimos y porque
entendemos que para él, en cuanto medio de comuni-
cacion de ideas artisticas, vale todo cuanto digamos
sobre la parte textual del libro, con las salvedades que
en seguida apuntaremos.

En efecto, en cuanto a su contenido, la revista
tiene una parte que se ofrece con rasgos de
perdurabilidad y que tiende realmente a ser
perdurable, y otra parte que sirve a la actualidad y
que la mayoria de las veces perece con ella. Cierto
que, en el terreno de la critica de actualidad, se vier-
ten muchos juicios que pueden ser perdurables; pero,
desde el punto de vista de la intencionalidad, son pri-
mordialmente y sustancialmente juicios pro-
visionales. Cuando un critico quiere expresar juicios
que estima s6lidos y fundamentados sobre un artista,
lo hace no ya atendiendo a una sola exposicion (que es
lo que normalmente se hace cuando se ejerce la cri-
tica de actualidad en diarios o0 revistas), sino
atendiendo a toda su obra, o a una época concreta,
mas o menos larga, de ella. Entonces recurre al libro
0, siquiera, a un ensayo de cierta extension cuyo
vehiculo, por supuesto, sera la revista de arte.

Pero bueno, con todo lo dicho al principio, a lo que
queria llegar era a advertir que, cuanto voy a decir a
continuacion es el resultado de una reflexién perso-
nal, ayudada, naturalmente, por algunas publicacio-
nes sobre temas conexos. Ante la falta de opiniones
autorizadas sobre la materia que comentar o divul-

gar, me puse sencillamente a filosofar sobre el libro

de arte. Este ensayo es el resultado de aquella
reflexion a que la tesitura de dar una conferencia me

lleva.
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UNAS PREVIAS DEFINICIONES

Un libro de arte, como medio de comunicacién
social y como libro en si es, antes que nada, eso: un
medio de comunicacién como otro cualquiera y un
libro como otro cualquiera. Nuestra labor, por tanto,
se ve claramente que ha de consistir en hallar y anali-
zar en lo posible su rasgo diferencial. Antes, sin
embargo, parece prudente dejar sentada, con la
ayuda de los expertos, alguna definicién. Qué es
comunicacion, qué son los medios de comunicacion
social en general, qué es el libro en particular...

En el capitulo Definiciones de la obra de Ray-
mond Williams, Los medios de comunicacion social,
podemos leer lo siguiente: "‘El significado mas
antiguo de esta palabra (la palabra comunicacién)
puede resumirse como la transmision de ideas, infor-
maciones y actitudes de'una persona hacia otra. Pero,
mas tarde, comunicacion también lleg6 a significar
una linea o canal que une un lugar con otro. Desde la
Revoluciéon Industrial se ha producido un desarrollo
tan grande de este tipo de comunicacidon —canales,
ferrocarriles, buques, coches, aviones— que a
menudo, cuando decimos comunicaciones, nos referi-
mos a estos medios de transporte. No obstante, existe
otro campo mas amplio de progreso e investigacion
modernos. Las linotipias, el telégrafo, la fotografia, la
radio, el cine y la televisiébn son nuevos medios de
transmision de ideas, informaciones y actitudes de
una persona hacia otra, y los llamamos también
medios de comunicacién. Por tanto esta palabra tiene
ahora en el lenguaje comuin varios significados que a
veces se confunden entre sf. Creo que para describir
los medios fisicos de comunicacién —viajes— tenemos
la palabra transporte, que es mejor que comunicacio-
nes, pero supongo que seguiran usandose ambas’ (1).

En cuanto a los medios de comunicacién,
entiende Williams que son “‘las instituciones y formas
en que se transmiten y se reciben las ideas, las infor-
maciones y las actitudes’’ (2).

De todas las formas en que se puede llevar a cabo
esta transmision y recepcion, supongo que todos esta-
mos de acuerdo en considerar la principal de todas
ellas al libro, que nos permite no sélo transmitir y
recibir, sino también almacenar todo un bagaje de
ideas, informaciones y actitudes, brinddndonos la
posibilidad de repetir la transmisiébn o recepciéon
cuando el olvido haya borrado los efectos de la
primera. Y repetirlas no una sola vez, sino cuantas
veces sean necesarias. Caracter que comparte con el
disco y con las cintas magnetofénicas y cinemato-
graficas, pero sin depender de ningin nuevo in-
termediario mecéanico, sino s6lo de los sentidos del

hombre.



"Como todo lo vivo —apunta Robert Escarpit- el
libro es indefinible. En todo caso, nadie ha logrado
nunca, de un modo completo y para siempre, definir
lo que es un libro. Porque un libro no es un objeto
como los demas. En la mano no es sino papel; y el
papel no es el libro. Y, sin embargo, también esta el
libro en las paginas; el pensamiento solo, sin las pala-
bras impresas, no formaria un libro’ (3).

Dos notas diferenciales encuentra este autor en el
libro respecto a otras formas de conservacion de la
escritura: la movilidad y la difusién. “"Por encerrar en
reducido espacio un contenido intelectual y formal de
gran densidad, porque puede pasar tan facilmente de
unas a otras manos, porque puede copiarse y multipli-
carse cuantas veces se quiera, el libro es el mas sen-
cillo de los instrumentos que, a partir de un punto
dado, puede liberar innumerables sonidos, imagenes,
sentimientos, ideas y elementos de informacién,
abriéndoles las puertas del tiempo y del espacio v,
unido a otros libros, volver a concentrar esos datos
dispersos hacia una multitud de otros puntos disemi-
nados en el transcurso de los siglos y en la extencién
de los continentes, en una infinidad de combinaciones
totalmente distintas unas de otras’’ (4).

Viniendo a nuestro ambito, que es el de los proble-
mas, noticias —historicas o que todavia no lo son, pero
que lo pueden llegar a ser—, descubrimientos, aconte-
cimientos, etcétera, relacionados con el arte, un libro
de arte es obviamente el vehiculo del almace-
namiento y la difusion de ideas, informaciones, men-
sajes, actitudes artisticas.

UNA NOTA DIFERENCIADORA: LA ILUSTRACION

Ahora bien, ;es eso solamente un libro de arte? Es
decir, ;se hmlta el libro de arte a s6lo esa transmision
0 recepcion medlante la palabra impresa, como
cualquier otro Hbro?

No; un libro de arte, tal como lo conocemos en la
actualidad, contiene algo mas que palabras escritas.
Contiene las ilustraciones. Pero unas ilustraciones
que, gracias a las técnicas de reproduccién moder-
nas, diferencian sustancialmente al libro de arte
actual de otros libros de arte del pasado, que también
transmitian, difundian ideas, informaciones, noticias,
etcétera, relacionadas con la materia. De manera que
si, como dice Marshall McLuhan, "toda tecnologia
tiende a crear un nuevo mundo circundante para el
hombre'’ (5), el libro de arte ilustrado actual tiene que
tender a crear un nuevo ambito circundante para el
espectador de arte.

No es cosa nueva la ilustracion de un libro; pero
no cabe duda de que hay un momento en la historia
del libro en que, gracias a la técnica de la impresion,
la ilustraciéon como contenido del libro cambia total-
mente de misién y de significacion.

En los antiguos codices illuminados, por ejemplo,
la ilustracion era un adorno del libro. Se podia pres-
cindir de ella sin que la obra perdiera nada sus-
tancial; aunque de hecho perdiera valor material y
aun valor artistico, pero esto era desde otro punto de

e

SN

§ Y,
7 ﬁ/é"?ﬁ-:f g »:m |

.,.01‘ R

x\\\‘u m\\\\\\\* SN

W
il

({l
il

\..

iy

U

vista, desde el punto de vista del libro objeto. Cual-
quiera de ellas podia ser sustituida por otra del
mismo estilo y la obra seguiria siendo la misma. No
asi si lo que se cambiaba era una pagina del texto.
Pues bien, la ilustracion del libro de arte moderno,
por el contrario, si es sustancial. Tiene el mismo valor
que el texto en el libro literario. De hecho, en la
mayoria de estos libros, las ilustraciones ocupan mas
paginas que el texto literario y, en muchos, éste casi
desaparece, reducido a una introduccién, o
desaparece por completo.

Por este medio, el fin primordial de la comuni-
cacion: lograr que la experiencia humana sea com-
partida, se extiende en el libro de arte no sb6lo a la
difusion de ideas plasticas expresadas literalmente,
sino también a la difusién de ideas plasticas expresa-
das plasticamente. En la imposibilidad de contemplar
un original, no cabe duda de que un espectador
europeo sabra mas de coémo es el color, la compo-
sicibn, el trazo, la tematica, etcétera, de un pintor
chino si contempla una cincuentena de buenas lami-
nas que si se lee quinientas paginas descriptivas. Esto
lo intuyé perfectamente Bécquer, quien, preocupado
siempre por la insuficicncia del medio expresivo del
poeta, ‘el rebelde, mezquino idioma’ de la rima I,
tantas veces suspir6d por la ilustracion plastica como
medio aclarador del texto (6). El consideraba los sig-
nos plasticos mucho mas expresivos que los signos
literales. ““Adonde no alcanza, pues, ni la paleta del
pintor con sus infinitos recursos —decia en la Carta
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Quinta de las escritas desde Veruela—, ;cémo podra
llegar mi pluma, sin mas medios que la palabra, tan
pobre, tan insuficiente para dar idea de lo que es todo
un efecto de lineas, de claroscuro, de combinaciones
de colores, de detalles que se ofrecen juntos a la vista,
de rumores y sonidos que se perciben a la vez, de gru-
pos que se forman y deshacen, de movimiento que no
cesa, de luz que hiere, de ruido que aturde, de vida,
en fin, con sus multiples manifestaciones, imposible
de sorprender con sus infinitos accidentes ni aun mer-
ced a la camara fotografica?’’. Y muestra Bécquer
comprender perfectamente el valor de la ilustracion
cuando en la preciosa leyenda titulada Tres fechas
escribe: “’Si yo pudiera pegar aqui con obleas el ligeri-
simo y mal trazado apunte que conservo de aquel
sitio, imperfecto y todo como es, me ahorraria un
cimulo de palabras, dando a mis lectores una idea
mas aproximada de él que todas las descripciones
imaginables. Ya que no puede ser asi, trataré de pin-
tarlo del mejor modo posible, a fin de que, leyendo
estos renglones, puedan formarse una idea remota, si
no de sus infinitos detalles, al menos de la totalidad
de su conjunto’’.

En una de la Cartas literarias a una mujer, ‘al
menos en lo que pudiéramos considerar simbdlica-
mente su primera edicidn, es decir, en la carta autén-
tica dirigida a no sabemos quién —tal vez a la contro-
vertida musa de las rimas— si puede utilizar ya este
medio. En ella se remite a un dibujo no ya para

22

completar su descripcién, sino incluso para sus-
tituirla. Dice: “En la udltima tienes mi dibujo; una
reproduccion palida, imperfecta, ligerfsima de aquel
lugar, pero que, no obstante, puede darte una idea de
su melancélica hermosura. No ensayaré, pues, descri-
birtelo con palabras, inutiles tantas veces’.

En este punto, el lector actual de las Cartas
literarias a una mujer percibe claramente lo que sig-
nifica que a Bécquer, a un libro de arte tal como lo
podia concebir Bécquer en el Gltimo cuarto del siglo
pasado, le faltase, en cuanto tal, una de las notas que
senialdbamos antes para el libro en general: la de su
multiplicacién y, con ella, la de su difusién ilimitada,
que es cosa de, con la precisidn, con la perfeccidn que
se logra actualmente en la reproducciéon de los colores
y aun de las pinceladas, es cosa, digo, de hace muy
poco tiempo. La destinataria de las Cartas pudo reci-
bir la comunicaciéon plena, puesto que conté con el
original, pero ;qué otro lector la hubiese podido reci-
bir también? En cuanto, para proporcionarsela,
Bécquer hubiese acudido a los medios mecanicos de
la época, hubiese conseguido no ya un pdalido reflejo
de la realidad, sino un péalido reflejo de un palido
reflejo, el cual hubiese estado ya demasiado lejos de
lo que le queria comunicar. _

Podemos, pues, imaginarnoslo muy fécilmente.
Hay un momento en la Historia en que no existe el
libro ni la revista de arte. Comparémoslo con el
momento actual. Desde el punto de vista del aficio-
nado y aun del estudioso del arte, las diferencias sal-
tan a la vista. ;Qué hacia el aficionado de entonces,
Bécquer, por ejemplo? ;Que podia hager? Pues resig-
narse a su limitacién o viajar. Viajando conocieron
muchos pintores del pasado la pintura de otros paises.
Pero, asi y todo, es indudable que la existencia de
muchas formas artisticas exdéticas ni siquiera la
pudiercn sospechar. Cosa que a los artistas actuales
es evidente que no les ocurre. De hecho, podemos
estar seguros de que en la obra de muchos artistas
actuales se podrian rastrear influencias, aprendiza-
jes, provenientes de obras no contempladas por ellos
en el original, sino a través de reproducciones difun-
didas por las revistas y los libros de arte. Es ésta, a mi
juicio, la gran revolucién, la gran posibilidad que abre
el libro de arte actual, que provoca en los con-
templadores del arte una situacién respecto al mundo
de las formas vigentes y, por supuesto, pasadas, radi-
calmente distinta a la del contemplador de otras épo-

cas.
Un libro de arte ilustrado pone, o puede poner, al
alcance de un hombre que vive en el campo (hablo en
teoria y en el terreno de las meras posibilidades) no
sOlo las ideas sobre estética, filosofia del arte, estilos
pictoricos, escultéricos, etcétera, sino también, en
una cierta medida, las formas pléasticas acumuladas
en los museos, las casas de los coleccionistas, las
galerias y los estudios de los artistas.

ANALISIS DE LA ILUSTRACION

Tenemos, pues, dos componentes, dos recep-
taculos del contenido del mensaje a comunicar por el
libro de arte: el texto, cuyas caracteristicas, desde el
punto de wvista de la comunicacién, no difieren




esencialmente de las de cualquier otro tipo de libro
referido a otra faceta del saber humano, (ﬂ la parte
grafica, que en este caso se presenta como diferencial
y como definitoria. Dentro del contenido del libro, la
parte ilustrativa lleva a cabo, respecto a los tesoros
artisticos, la misma funcién que la parte textual lleva
a cabo respecto a las ideas. Conteniendo también
ideas, por supuesto, porque las ideas y conceptos y
aun juicios de los artistas plasticos quedan incorpora-
das a sus lienzos y son tan claramente descifrables
como las que el poeta o el novelista exponen a través
de las palabras.

Pero mas aun: las actuales técnicas de la repro-
duccién de las obras de arte permiten inclusive el
estudio pormenorizado de las obras; permiten el
estudio de los fragmentos, de la pincelada, del trazo,
hasta de los trazos y.pinceladas ocultos bajo la Gltima
y definitiva capa de material plastico, que el artista
necesité probar, necesit6é trazar, experimentar, para
llegar a dicha forma ultima y definitiva. Permiten
también la contemplacién tranquila y todo lo morosa
que se quiera de obras semiocultas en los rincones
oscuros de los templos y los palacios. Permiten, en fin,
la evocacién de la obra para su estudio y comentario
no fiada s6lo a la recreacion hecha a través de la
memoria y que depende de la fuerza de ésta, sino
ayudada por unas iméagenes que, si no son el original,
se le acercan mucho en sus caracteristicas y, por
supuesto, mucho mas que la favilitada por la
memoria. Especialmente en los casos en que se trata
de nlbras ya conocidas, ya contempladas en su orni-
ginal.

Y, dado el momento de desarrollo técnico en que
nos encontramos, es facil prever que las cualidades
del libro de arte no se van a quedar en las ya logra-
das. Hemos hablado antes de laminas y, sin embargo,
sabemos que ya se hacen libros que incorporan
transparencias, diapositivas facilmente proyectables.
Y como, por otra parte, podriamos aventurarnos a
esperar que la reproduccion de los colores llegue a ser
exacta, no seria demasiado optimista pensar que un
dia un aficionado al arte, un estudioso del arte puede
llegar a tener en la soledad de su estudio una obra de
arte a su tamarno original y con su color exactamente
reproducido. No c:agbe duda de que, en el caso
especialmente de la pintura (y habria que precisar
mas ain: de la pintura de superficie plana) lo asi con-
seguido sera importante, pues con la escultura, con
sus tres dimensiones, la llamada esculto-pintura, y no
digamns ya la arquitectura, cuya reproduccion, sobre
todo, a su tamarno me parece un poco dificil, el logro
no creo que sea tan perfecto. Pero en el caso de la
pintura plana, si. Podemos imaginarnos perfecta-
mente, como digo, al estudioso ante una reproduccion
de la obra, es decir, de cuantas obras le interese con-
templar, aun cuando pertenezcan a museos alejados
en la geografia por miles de kilébmetros, en repro-
ducciones tan perfectas como tenemos derecho a
esperar. Podra establecer comparaciones entre la
composicibn de dos obras, entre su color, las
caracteristicas de su dibujo, etcétera. Algo que
Bécquer, o Ruskin, o Baudelarie no hubiesen podido
hacer, ni aun sometiéndose al martirio de un increible
viaje en diligencia. Podra estudiar, medir, cotejar
detalles, fragmentos de una misma obra o de obras
diferentes, por todo €l tiempo que quiera y cuantas
veces lo desee. Y podré hacerlo en el ambiente pro-
picio de su estudio, con sus instrumentos de trabajo al

alcance de la mano. Y lo que pierda al no contar con

el original, lo ganara con esa posibilidad que apunta-
bamos de comparar obras que en el mundo estan ale-
jadas u ocupando lugares donde la contemplacion es
dificil y con la de librarse del bullicio actual de los
museos.

La presencia de las ilustraciones —de las perfectas
ilustraciones actuales—, por otra parte, ha modificado
—y modificar4 méas aun en el futuro— el estilo, la
forma de la critica de arte. Tomen ustedes cualquier
capitulo de la Historia de los templos de Espana, por
seguir ejemplificando con Bécquer, y veran hasta que
punto predomina en él lo descriptivo. Efectivamente,
un critico de arquitectura de entonces, que se habia
molestado en ir%e Madrid hasta Toledo, o a Ronces-
valles o a cualquier museo del extranjero, tenia per-
fecto derecho a creer que habia cumplido su misién
contandole a sus lectores cuanto habia visto. El cri-
tico de arquitectura actual, que se puede remitir a
una lamina o, mejor ain, a una serie de ld&minas, no
ya de la obra por sus cuatro caras, sino también
referentes a detalles todo lo minimos que desee; se
puede remitir a ellas, digo, para ahorrarse la des-
cripcién, que nunca seria, ni aun contando con el lec-
tor de mas sumisa imaginacién, capaz de reproducir
en la mente con exactitud las formas descritas; el cri-
tico que puede hacer esto se aplica en su comentario a
la presentacion y el estudio de problemas esenciales,
con lo que la critica, sin duda, ha salido ganando en
profundidad, en interés y, quizé, también, en utilidad.
Es otro de los grandes cambios introducidos por el
libro de arte en el &mbito del contemplador de formas
artisticas. |

\ -
b‘-—- 3 :
’:. . A, "::F:' NN == :
Q\.‘\ h\‘{\?\:::\ b s H. .
NS
SN

23




CRITICA Y COMENTARIO

Todo lo dicho hasta ahora requiere, por supuesto,
su porcion de critica. Es cierto que, como deciamos
antes, es posible rastrear en artistas actuales
influencias y ensennanzas que le han llegado, no a tra-
vés de la contemplaciéon y el estudio de obras ori-
ginales, sino a través de reproducciones difundidas
por libros y revistas de arte. Como también podemos
estar seguros de que, en el ambito de la critica, se pro-
nuncian juicios, se manifiestan opiniones, se estable-
cen teorias basadas no en la contemplacion y el
estudio de obras originales, sino en reproducciones
aparecidas en los mismos medios. Ahora bien, la
reproducciéon no es la obra de arte. En esto supongo
que todos estamos de acuerdo, aunque no sea facil
—al menos no lo es para mi— establecer qué es lo que
le falta a la reproduccién —a la reproduccién, insisto,
todo lo perfecta que podemos imaginar que llegue a
ser—, qué le falta, digo, qué ha perdido, al pasar por el
medio mecanico que la ha hecho posible, para que-
darse sin algo asi como su alma.

Es esto, sin duda, lo que ha perdido: el alma. Pero
decir alma aqui es, a todas luces, una metafora, no
menos vaga, a mi juicio, que el concepto "‘calidad’’,
empleado por muchos. Es el sello, es la impronta de la
personalidad, del estilo. El aliento humano, cordial,
espiritual, difundido por el creador y que sin duda se
pierde al pasar por el transito frio del medio mecanico
de la reproduccion. Metafora, decia, perfectamente
sustituibllje por otra, que resultara mas o menos con-
vincente, segun las disposiciones personales del
oyente o el lector. Por eso hablé de dificultad.

Max Friedldnder, que se ha ocupado brevemente
de este problema en su libro El arte y sus secretos,
advierte que “las reproducciones en colores tienen
que ser utilizadas con la mayor desconfianza™ (7). A
mi juicio, no es, sin emharﬁu, el color el elemento que
provoca el mayor peligro de desfiguraciéon. Con toda
seguridad, no lo serd en un futuro que estimo
proximo. Hay otros, que el propio Friedlander
enumera, cuya falta puede impedir la exacta
valoraciéon de un original visto a través de su repro-
duccion, por muy perfecta que ésta sea: la textura de
los pigmentos, su brillo, su luminosidad, su lisura o
aspereza, su granulaciéon, su empaste; elementos,
todos ellos, fundamentales para determinar la
manera de hacer de un artista, su estilo, su perso-

nalidad. |
La contemplacion del original nos da la forma en

que el artista ha realizado la obra. Y, en arte, la forma
es lo esencial; el como, no el qué. Y esa forma, ese
como el artista ha puesto alli el color, la materia, no
nos lo da la reproduccion, que uniformiza todas las
obras. En un libro sobre pintura espanola, por
ejemplo, las ldminas nos darian la misma textura, el
mismo brillo, para una obra de Tapies o de Cuixart,
que para una obra de Mateos o de Ortega Muifoz, y
esto, no cabe duda de que supone una gran des-
figuracion.

Ahora bien, si nosotros conocemos la obra origi-
nal, la reproduccién —la buena, la perfecta repro-
duccibn, vuelvo a decir— nos ayudaré a evocar la sen-
sacion que aquélla nos produjo. Mas aun, incluso no
conociendo aquella obra concreta de un autor, si
conocemos otras obras de él, si conocemos su estilo, si

nos compenetramos con su manera de hacer, con la

calidad de sus texturas, también la impresion que nos
produzca la reproduccién se acercara bastante a la
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que nos hubiese producido la contemplacion del origi-
nal, pues, en tal caso, actuaremos dentro de un sis-
tema de referencias cuyas claves dominamos. Y aun
hay un tercer grado, todavia de inferior categoria en
cuanto a fidelidad, por supuesto, si el sistema de
referencias no alude al propio autor, sino a otros
autores pertenecientes a la misma escuela o0 ten-
dencia, cuyas caracteristicas nos ayudaran a adivi-
nar como aquella obra reproducida puede ser, con un
buen porcentaje de posibilidades de acertar.

En fin, con la revista y el libro de arte ilustrados
el museo se nos acerca a casa, creando, de esta
suerte, un cierto tipo de espectador: el espectador-
lector, el espectador distante de la obra. Porque entre
las ventajas que hemos apuntado antes podriamos
contar también esa que tiene el aficionado al arte que
no maneja las reproducciones para llevar a cabo un
trabajo especifico con ellas, sino con las miras del
simple recreo o la simple informacién personal; y su
ventaja es la de contar con la ayuda de las explicacio-
nes que en el texto adjunto le ofrecen historiadores,
criticos, filésofos del arte y de la cultura.

Puede originar también, como ya deciamos antes
—y apuntdbamos como la mas importante revoluciéon
llevada a cabo por el libro de arte— influencias en
artistas, servir de base a juicios de estudiosos que no
se hayan enfrentado con los originales de los que una
y otros parten. Lo cual no me parece a mi una cosa
buena en el segundo caso. En el primero si lo puede
ser. Porque que un pintor, por ejemplo, lleve a cabo
experiencias, tentativas, partiendo de lo que ha visto
en un libro, en una revista, como que lo haga inclu-
sive partiendo de lo que le han contado o de lo que ha
creido entender o de lo que ha sonado, tanto da. Lo
importante sera el resultado, su originalidad, su
fuerza, su valor intrinseco. Pero que. se expresen
juicios criticos partiendo de reproducciones ya es otro
cantar, que exigiria una reflexiéon, un comentario, por
un camino distinto al que venimos recorriendo. Aqui
nos referimos al libro de arte, y el libro de arte es
cierto que produce ese fenébmeno que, por sus con-
secuencias, de una importancia y gravedad que no
nos toca dirimir aqui ahora, merece quedar sefialado.

En cualquier caso, partiendo del hecho de que la
ilustracion grafica es el elemento caracterizador del
libro de arte, y atendiendo a aquella comparaciéon que
haciamos antes de una época en que la ilustracion no
existia, con esta nuestra en que se acercan a la per-
feccion, y ello sobre el convencimiento de que la peor
ilustracién es mas elocuente que la mejor descripcion
verbal o literal, podemos llegar a pensar que, con los
nuevos sistemas de reproduccion de las obras de arte,
se esta produciendo, a partir de la galaxia Gutenberg,

la fuga de otra galaxia. _
M. GARCIA VINO

(1) Raymond Williams: Los medios de comunicacion social. Edicio
nes Peninsula. Barcelona, 1971. P4g. 15.

(2) Ibid. Ibid.

[3_} Robert Escarpit: La revolucion del libro. Alianza Editorial
Madrid, 1965. Pag. 15.

(4) 1Ibid., pag. 18.

(6) Marshall McLuhan: La galaxia Gutenberg. Aguilar. Madrid,
1969. Pag. 7.

(6) Ver sobre este tema nuestro ensayo De la estética de Bécquer:
dos afirmaciones y una metafora. "Revista de Ideas Estéticas’’, nim. 108,
Madrid, octubre-noviembre-diciembre, 1969.

(7) Ver Max J. Friedldander: E]l arte y sus secretos. Ed. Juventud.
Barcelona, 1969. Pag. 156.
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N Getafe (1), en el casco mas

antiguo de la ciudad, nos

encontramos con su edificio

parroquial, cuyo proceso de
construccion y reedificacion esta
detallado en un manuscrito conser-
vado en dicha iglesia, el cual
contiene datos muy Interesantes
sobre Alonso de Covarrubias, asi
como otras interesantes noticias
referentes también a otros artistas
que continuaron o visitaron las
obras de la iglesia parroquial de
Santa Maria Magdalena de Getafe
(esta es su dedicacion).

Antes de estudiar el manuscrito,
aunque este trabajo no se pueda
detener en detalles, sino que sera
una vision general del codice y de
sus datos artisticos, pasaremos a
dar unas cuantas notas descriptivas
de la iglesia en cuestion, a cuyo
archivo parroquial pertenece el
manuscrito (2).

LA IGLESIA

La iglesia de |la Magdalena tiene
una planta rectangular, de 51
metros de largo (desde el abside
hasta el interior del poértico) y 25
metros de ancha. Es una planta de
salbn muy amplia, de las mas
frecuentes en la region toledana en
la transicion del siglo xv alxvi (3).

El 4bside es de cinco lados; la
sala estd dividida en tres naves,
separadas por gruesas columnas vy
alto pedestal, rematadas por capitel
ddorico adornado de triglifos y meto-
pas. Cada una de las columnas tiene
mas de cinco metros de perimetro.
Los muros de la iglesia son muy
gruesos (unos dos metros). El tran-
septo no es de brazos salientes y
sOlo se marca en planta, por ser un
poco mas ancho su tramo que los
restantes, aunque la diferencia es
casi imperceptible.

B "

Rz

B

[ —
e

MARIA PILAR CORELLA

Lleva cupula sobre pechinas, és-
tas decoradas con los Evangelistas
y las pinturas de la clupula represen-
tan los angeles de la Pasion, inclui-
dos en ocho compartimientos, todo
al fresco. La cubierta de la nave cen-
tral es a base de pequenas cu-
pulillas vaidas con decoracion de
yeseria geomeétrica. De este tipo hay
tres en la nave central. La cubierta
de las naves laterales son bovedas
de medio canon con lunetos donde
se abren ventanas con derrame. En
planta es muy perceptible, y en
alzado también, la compartimen-
tacion del espacio interior, que da a
la iglesia un cierto matiz oriental.

Al muro Sur esta adosada la
sacristia del siglo xvii, construida a
expensas del cabildo de sacerdotes
naturales de Getafe; delante de ella,
la antesacristia, inmediata al abside,
de la segunda mitad del siglo xvi. A
los pies del templo se situa el por-
tico del 1770, fechado por una ins-
cripcion en la fachada. A sus lados
se encuentran dos torres; la torre
vieja (seglin los documentos) es la
torre Noroeste, mudeéjar, de la

primera mitad del siglo xiv, unico y

precioso resto de la antigua iglesia
mudejar, que fue derribada para
construir la actual, en 1549. EI
interior de esta torre conserva, en
muy buen estado, la bobveda
también mudéjar. Sobre esta iglesia
desaparecida y los origenes del
pueblo de Getafe no podremos
detenernos, aunque es un punto
muy interesante.

La torre nueva (segun los docu-
mentos) es la torre Sudoeste y fue
edificada en la primera mitad del
siglo xvii, @ imitacion del exterior de
la torre vieja. Es un detalle en el que
insisten mucho los documentos. Se
pueden observar razones estéticas
en este interés tan consciente. El
aparejo de las torres es el toledano.
Todo el exterior de la iglesia es de

""l‘q
= “‘

"grandes sillares de piedra de las

canteras de Pinto (4), y solo algunas
piezas son de piedra berroquena o
de Novelda, caliza, como el poértico
Oeste. El sistema de contrafuertes

exteriores es muy robusto
(200 x 150 centimetros), corres-
pondiéndose en el interior con

medias columnas adosadas. Todo el
conjunto exterior se ofrece como
una monumentalidad clasica, des-
provista de labores detalladas vy
acentuado por la altura del abside y
de los muros laterales, pues no en
vano pertenece al periodo mas
purista de Alonso Covarrubias. El
tejado es a dos aguas. La iglesia
contiene en su interior obras de
gran mérito, como un retablo lateral
con cuadros de Alonso Cano; el
retablo mayor, obra de Alonso Car-
bonel, y que contiene cuadros de

IGLESIA PARROQUIAL DE GETAFE.
FACHADA OESTE. A LA IZQUIERDA,
LA TORRE VIEJA.
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ARCHIVO PARROQUIAL DE GETAFE.
DOCUMENTO DEL ARO 1549. ABAJO,
LAS FIRMAS DEL ARZOBISPO

Y DE SU SECRETARIO,

DAMIAN DE PINTO.

"Angelo Nardi, José Leonardo y Félix

Castelo.

Una vez dadas estas someras
notas descriptivas sobre la iglesia,
cuyos datos documentales se
contienen en el manuscrito, vamos
a proceder al estudio de éste.

EL MANUSCRITO

El manuscrito, que contiene una
amplia y variada documentacion, es
un grueso volumen, como se puede
observar por las fotografias, de
1.079 folios con pastas de perga-
mino, en cuyo lomo esta escrito lo
siguiente: “REEDIFICACION DE LA
IGLESIA DE GETAFE SANTA
MARIA MAGDALENA DE 1549 A
1632"”. El manuscrito mide, aproxi-
madamente, en centimetros, lo
siguiente: 34 de largo, 25 de ancho
y 14 de alto. Los documentos que
contiene no se encuentran en orden
cronolégico, porque el manuscrito
se formd por agregados de otros
manuscritos hasta constituir el
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actual, ya en el siglo xvin. El Gnico
orden que establece es por siglos.
Primeramente se encuentran los
documentos pertenecientes al si-
glo xvi y a continuacion los del xvi.
La foliaciobn esta cambiando cons-
tantemente, la que yo doy de 1.079
folios es la que le ha dado el actual
parroco, para una mejor lectura y
comodidad al utilizar el manuscrito.

Se encuentran en el codice varios
tipos de letra, tanto legibles como
ilegibles y, curiosamente, no siem-
pre los documentos mas antiguos
son los de mas dificil lectura. El
manuscrito tiene, al comienzo, una
primera parte constituida por nueve
documentos que corresponden al
ano de 1549. Nos dan noticias
sobre las peticiones del pueblo, pa-
rroco y mayordomo de la iglesia de
Getafe al arzobispo de Toledo, don
Juan Martinez Siliceo, para obtener
de él permiso y construir una iglesia
mas amplia.

Asimismo se encuentra el docu-
mento de |la postura y concurso de
las obras de la iglesia, hecho en
Toledo el 4 y 5 de febrero de 1549.
El arzobispo encargd varias trazas,
pero prefirié la de Alonso de Cova-
rrubias y, de acuerdo a ellas y a las
condiciones adjuntas, se realizo la
postura. Seis fueron los postores,
maestros de obras, que acudieron a
ella: Juan Francés, Pedro de
Gorechea, Juan Diaz Blanco, Her-
nan Gonzalez de Lara y Pedro de
Velasco, adjudicandose las obras a
Juan Francés, cantero vecino de
Madrid, en 2.800 ducados de oro.

El documento que reproducimos
es uno de los de mejor lectura y
muy bien conservado; en él, don
Juan Martinez Siliceo comunica la
adjudicacién de las obras al visita-
dor Borovia, para que éste, a su vez,
lo comunique al parroco y mayor-
domo de Getafe. Manda dar seis
ducados de oro a Alonso de Cova-
rrubias por la traza, la mitad de los
cuales reciba de Juan Francés y la
otra mitad del mayordomo de la
dicha iglesia. E| arzobispo firma
como Juan Toledano, y su secre-
tario, Damian de Pinto. A con-
tinuacion siguen las noticias relati-
vas a cartas a la iglesia y demas
comunicaciones, hasta la altima en
junio de 1549, en que la obra ya
esta empezada. A continuacion hay
una gran laguna en el manuscrito

que llega hasta el anno 1618, en que
nos aparece Juan Gémez de Mora
en la iglesia de Getafe. Esta noticia
merece un comentario mas amplio y
se lo dedicaremos en otro
momento. De todo lo sucedido en
las obras durante la segunda mitad
del xvi no nos queda constancia
documental.

Los documentos del siglo xvi son
detalladisimos y muy interesantes,
por cuanto nos relatan cada una de
las cosas nuevas que se hicieron vy
deshicreron en la iglesia, desde la
torre vieja (cuyo Gltimo cuerpo vy
chapitel se realizaron en el xvi), la
torre nueva, las escaleras, el poértico,
la cubierta, las buhardas, los
moldurajes, las obras de reparacion
que en toda obra se llevaban a
cabo; maestros de obras que inter-
vinieron, ayudantes, etcétera, asi
como también incluye algin docu-
mento relativo al proceso de juicio
que se siguid contra Bartolomé de
Basreda, maestro encargado de las
obras y al cual se le cayo la iglesia,
las obras consiguientes para el
reparo de ella, etcétera, todo esto
esta muy bien documentado. En fin,
un diario, aungue no sea exacto, de
todos los problemas y complejida-
des que plantea la construccion de
un edificio religioso en el xw,
comenzado ya en la centuria
anterior.

Por su mismo detallismo, el
manuscrito es interesante, pues
pocas veces el historiador de la
arquitectura espanola cuenta con
documentos tan directos y trascen-
dentes como los que contiene el
manuscrito del archivo parroquial
de Getafe.

(1) Getafe es una villa de la provincia de
Madrid situada a 13 kilbmetros al Sur, en
direcciébn hacia Toledo. Actualmente es uno de
los pueblos de la provincia de un mayor desarrollo
econémico-industrial, habiendo salido hace vya
tiempo de una economia fundamentalmente
agricola (menos ganadera) y de caracter rural,
quedando asi como un satélite industrial de
Madrid.

— —

« (2) Por razones de conservacion, el manus-

crito hoy no se encuentra en el archivo de la
iglesia (situado en un piso por encima de la ante-
sacristia), sino que, a causa de la humedad del
recinto, fue trasladado por el parroco, don Rafael
Pazos Pria, a su actual domicilio de Getafe, lugar
donde se ha llevado a cabo mi investigacion sobre
el manuscrito.

(3) Getafe, en el siglo XVI, pertenecia a la
jurisdiccion eclesidstica de la mitra de Toledo.

(4) Pinto es un pueblo muy cercano a
(Getafe, unos cinco kilbmetros al Sur.




DANIEL GIRALT MIRACLE

Hay empresas que pueden ser
grandes, ostentosas, multipresentes
e incluso tecnocraticas. Otras, a
pesar de sus ampliaciones, su cre-
cimiento y su fuerza continuan man-
teniendo el caracter humano e in-
timo que sus fundadores les
imprimieron al ponerlas en pie.

La Dotacion de Arte Castell-
blanch, después de un lustro de
existencia, continua siendo aquella
empresa que pretende anteponer el
factor humano frente a cualquier
otro tipo de factores en los que el
espiritu del hombre y su capacidad
creativa no esté presente de forma
palpable. Esta misma razéon es la
que inspird a un hombre de
empresa, empresa comercial, que
afirmaba sentirse en deuda con los
artistas, a fundar una Dotacion
donde poder ayudar de la forma
mas digna y respetuosa a aquellos
que, en las mdltiples y variadas
facetas de creacidn artistica, necesi-
taban de algin tipo de ayuda.
Ayuda cultural, formativa,
pecuniaria, moral, personal,
etcétera. Todo esto y mucho mas se
otorga en esta Dotacion, que se
inicid de una forma muy modesta y
que hoy ya cuenta con mas de un
centenar de becados, que han visi-
tado los centros mas importantes
de Europa y América donde se
imparten ensenanzas artisticas.

Su oficina, radicada en
Barcelona, es lo menos convencio-
nal, desde el punto de vista burocra-
tico, que hemos conocido. Siempre
hay jovenes pululando con una car-

‘peta bajo el brazo dispuestos a

manifestar sus proyectos, utépicos
0 reales. Unos desean fundar una
coral de flautistas infantiles; otros,
Instalar un teatro en una carpa
transportable; otros, estudiar cera-
mica en el Japdn; otros, aprender
violin en los Estados Unidos, pero
todos saben que alguien les
atendera, les escuchara y tratara de
apoyarles de algun modo. Pero esta
dimension humana, personal,
directa, no resta ni un apice al rigor
y a la disciplina .de seleccién que la
Dotacion tiene prevista en cada
convocatoria. Jurados provinciales y
Jurados nacionales son los que, a la
vista de las solicitudes, proponen y
seleccionan a los distintos becarios,
de modo que sean distribuidas de |a
forma mas idonea.

El mundo de las becas, de las
bolsas de estudio, de las ayudas
parciales, etcétera, acostumbra a
poseer un intrincado mecanismo
legal que asusta y aleja al hombre
de mentalidad artistica que no se
atreve a manifestar publicamente
sus “‘primeras necesidades’’. Este
temor y su funcionamiento le domi-
nan, y pierde en muchas ocasiones
las oportunidades que estas ayudas
podrian reportarle en el momento
de dar a conocer su personalidad.

En 1969, Antoni Parera, hombre
sensible y atento a los movimientos
de la cultura desde su refugio de
San Sadurni de Noya, decidio llevar
a término uno de sus mas codicia-
dos proyectos desde que llevaba el
timén de la conocida industria

vinicola que él preside. En aquel

entonces manifestaba: “Durante
toda mi vida he procurado tener
muy en cuenta a los hombres que
hacen que nuestra era tenga un
singular atractivo. Me refiero a
estos seres que a través de sus
obras nos comunican su sensibili-
dad y su pensamiento transmitido
en mdasica, o plasmado en una tela,
0 bien esculpido en marmol, en
metal, en la sensible madera”. A
partir de este mismo momento, este
ilustre mecenas se crea la propia
obligacion de ayudar y proteger a
las jovenes vocaciones de artistas
en todas las especialidades del arte,
concediendo bolsas y ayudas de
todo tipo a los jovenes que se
interesan por la musica, la pintura,
la escultura, el diseno, las artes apli-
cadas, el teatro, los audiovisuales,
etcétera. Busca un equipo de hom-
bres y un Patronato de artistas que
interpreten su ideario, que lo lleven
a término, y nace la Dotacion de
Arte Castellblanch. Una Daotacidn
donde tanto el factor importante
como la nimiedad personal son teni-
dos en cuenta a la hora de apoyar a
aquellos que hacen nuestro mundo
mas habitable.

Dentro de este afan de ayuda a la
juventud, la Dotacion beneficié en
1969 a mas de cien artistas jOvenes
de nuestro pais concediéndoles cien
bolsas de estudios distribuidas del
siguiente modo: 40 de mdusica, 15
de pintura, 10 de escultura y 35 de
disefio industrial y artes aplicadas.
En ellas se incluia el importe de los
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gastos de matricula, los viajes y la
estancia en el centro escogido. El
exito de esta primera convocatoria
de unas becas sin trabas ni compli-
caciones, convocadas con un tono
intimo y entusiasta, hacen que mas
de dos mil solicitantes aspiren a la
adjudicacion de estos medios de
estudio y trabajo. Independiente-
mente de la concesion a través de
los Jurados encargados de estudiar
las peticiones, Antont Parera acos-
tumbra a sorprendernos con la otor-
gacion de unos premios extraordi-
narios que el personalmente
selecciona y que apoya en alguna
de sus aspiraciones. Entre los bene-
ficiarios se encuentran el violinista
Goncal Comella, el pintor Francesc
Artigau, la ceramista Maria Bofill y
el violoncelista Pedro Corostola.

Estos artistas y estas becas, gue
ya han adquirido una proyeccion y
un alcance resonantes, no son para
Antoni Parera un simple medio de
publicidad, un signo externo de
prestigio o un camino en busca de
la aureola del mecenazgo; para €l es
mucho mas, algo mas profundo, un
deber de conciencia. "Hoy, como
nunca, siento la intima satisfaccion
de haber cumplido con un dictado
del espiritu”.

la labor de la Dotacién, que
segun Pau Casals permite "que
algunos de los jOovenes artistas pue-
dan ponerse en contacto directo
con los grandes centros culturales
del mundo’”, no se limita a permitir
una estancia de estudio en los gran-
des centros o en los templos del
arte de Paris, Roma, Berlin, Salz-
burgo, Florencia, Fontainebleau,
Santiago de Compostela, Madrid o
Barcelona, sino que a lo largo del
ano se dedica a fomentar un
mosaico de intensas actividades
que abarcan el apoyo del teatro
infantil (ciclos del teatro Romea, en
Barcelona), ciclos de formacion
audiovisual y cine moderno (en dis-
tintas capitales de Espana), concur-
sos de dibujo infantil (Mallorca vy
Valladolid), conciertos para ninos,
destinados especialmente a su sen-
sibilizacion, como el extraordinario
en homenaje a Frederic Mompou,
celebrado en el Palau de la Musica
Catalana, o el estreno de una can-
tata de Narcis Bonet con mdasica del
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poeta Foix. Su apoyo también se ha
hecho manifiesto en la Segunda
Bienal de Escultura de San
Sebastian o en la no lejana convo-
catoria de la Exposicion Nacional de
Pequena Escultura que®se celebré
en Valladolid. Estas y otras activida-
des en el mundo de los titeres, en
las experiencias cinematograficas,
en los laboratorios de creacién artis-
tica y en las escuelas de sensibili-
zacion general, es donde oficial u
oficiosamente esta Dotacion reparte
su asignacion, importante, pero
siempre corta, para las multiples
solicitudes que a diario le llueven.
La Dotacidon de Arte Castell-
blanch ha sido, y es, abierta de hori-
zontes, no tiene limites territoriales,
ni de personas, ni de tendencias. ks,
v pretende ser, un servicio al arte en
el mas alto sentido del término. Su
aparicion y su actividad fue definida
de forma palmaria por el musico
Luis de Pablo: “"Todo conspira en
nuestra sociedad contra las
vocaciones creadoras, aunque éstas
sean fundamentales para que el
hombre conserve su dignidad de tal.
Semejante contradiccion soblo
puede ser salvada hoy mediante
una ayuda planificada de la que es
modelo la desarrollada por la
Dotacion de Arte Castellblanch”.
A principios de este ano, la
Dotacion lanzo en el teatro Real, de
Madrid, y en el Palacio de la Mu-
sica, de Barcelona, su Ill Convoca-
toria de Becas dentro de los
siguientes capitulos: pintura, mu-
sica, escultura, artes aplicadas,
disefio industrial, teatro, audiovi-
suales y jardineria; estas dos ulti-
mas especialidades, como novedad
en su repertorio. La acogida ha sido
tan entusiasta que, logicamente, la
seleccion tendra que desifusionar a
muchos aspirantes, pero no por ello
la empresa perdera su espiritu, su
caracter humano y entraniable que
siempre ha tenido con todos
aquellos que estaban dispuestos a
desarrollar su vocacion artistica.
La juventud y los nihos, dos
estadios de la vida que fa Dotacion
sabe que hay que apoyar porgue
son irreversibles y dificiles. A la
juventud, Antoni Parera le dijo:
“Con estas becas se intenta
enriquecer el patrimonio cultural del

pais, alentando jovenes vocaciones
y facilitandoles el camino para una
mas completa formacién”. A los
maestros les comunico: “Buscamos
una sensibilizacion artistica en los
primeros anos de la formacion, para
que el nino que siente inclinaciones
y tiene facultades, pueda recibir
medios necesarios para completar
el ciclo de su preparacion artistica a
todos los niveles”.

Estas son las razones que han
permitido que esta joven Dotacion,
en tan pocos anos, adquiriera la
popularidad y el reconocimiento de
gran cantidad de jovenes artistas de
nuestro pais. A pesar de sus exitos,
de su reconocimiento publico, no
quiere singularizarse; pretende, vy
aqui esta su secreto, seguir escu-
chando, uno a uno, a los hombres
que se acercan a pedir apoyo, sean
sus proyectos descabellados o fru-
tos de la sensatez.

Evidentemente, si como afirmo el
subdirector general de Bellas Artes,
don Ramoén Falcén, ‘'un empresario
espancl de cada diez" hiciera lo que
el senor Parera hace, la educacion y
la realidad artistica de nuestro pais
serian muy otras. Por esto, nos aco-
gemos al “slogan’’ adoptado por ia
Dotacion para definir su empresa:
“UNA OBRA EN MARCHA".

El interés internacional por esta
obra se puso de manifiesto cuando
asistio al acto de la tercera convo-
catoria de becas don J. B. de Weck,
en representacion del director
general de la UNESCO, en su cali-
dad de coordinador con las Fun-
daciones del citado organismo.
Entonces, el senor De Weck afirmé
publicamente: "La UNESCO conoce
perfectamente la labor que lleva a
cabo esta Dotacion de Arte barcelo-
nesa y comparte el espiritu que
anima a sus fundadores: queremos
profundizar todavia mas en los pro-
gramas que tiene en desarrollo y por
ello he venido a Barcelona’.

Pero la Dotacion no es s6lo un
programa futuro a realizar, es una
realidad que se confirma dia a dia
con la aparicion de firmes valores en
el mundo del arte y la cultura que en
su momento fueron apoyados por la
Dotacion.

Proyectos y realidades hermana-
dos ya en una misma obra.
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MEDALLA CON EL ANAGRAMA
DE LA DOTACION.

DON ANTONIO PARERA, PRESIDENTE
DE LA DOTACION

DE ARTE CASTELLBLANCH,

EN LA PROCLAMACION

DE LA |IlIl CONVOCATORIA DE BECAS.

OBRA DEL ESCULTOR MANUEL
CUSACHS, BECADO
A EN LA || CONVOCATORIA.

HOMENAJE DE LOS NINOS
DE BARCELONA AFEDERICOMOMPOU.

W CURSO DE SENSIBILIZACION
‘ ARTISTICA INFANTIL.

OBRA DEL ESCULTOR VENANCIO
BLANCO, PREMIO | CONCURSO
NACIONAL DE PEQUEMA ESCULTURA
DE VALLADOLID.
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Anoche, a la medianoche,
a Belén vino

un nino con ardientes
rosas de frio.

A la medianoche, anoche,
aves nacieron

con labios de muchacha
en do de pecho.

A la medianoche, anoche,
canto la roca.

Entera la mar se hizo
boca sonora.

A la medianoche, anoche,
el Sol dispuso

del puesto de la Luna
por un segundo.

A la medianoche, anoche,
tuvo la Luna

compromiso de luces

con la aceituna.
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Ante "El nacimiento de Cristo’’,
de Alonso Berruguete.

A la medianoche, anoche,
rié el ciprés.
La sombra de un difunto
bailo con él.

A la medianoche, anoche,
lloro el gitano

el embuste y fatiga

de su trabajo.

A la medianoche, anoche,
oyo la gente

el ritmo de la sombra

y de la nieve.

A la medianoche, anoche,
hubo un momento

de cielo que era tierra,

y tierra, cielo.

Anoche, a la medianoche,
como el rocio,

llovia del cielo Dios

en son de Nino,

a la medianoche, anoche.

Francisco Toledano

T ST ST e S “SSRe  s N S ———
.. .. .. ... ... ... .. .. .. .. . .. o



S1 se perdona el afan simplificador creo que puede
resultar aceptable la siguiente clasificacion de criticos de
arte que propongo: el tedrico y sistematico que, normal-
mente, se entrega a la especulacidon y critica de la estética o
a la erudicién y critica de la historia; un ejemplo claro
entre nosotros podria ser el profesor Camén Aznar. En
segundo lugar, el escritor practico, que busca conocer la
realidad cotidiana del arte sin desdenar los compromisos
con la época ni con la critica de sus funciones; entre noso-
tros, seguramente José Castro Arines se adapta a esta
figura. Por ultimo, el espiritu intuitivo y sensible que
conecta su sensibilidad perceptora con el mundo interior
de la obra, sin usar mas mediaciones que su propia y
certera intuicién; seguramente José Hierro refleja todas
estas virtudes.

El caso de Antonio Manuel Campoy exigiria una clasifi-
cacion especial que tal vez condensara en una sintesis rela-
tiva los tres tipos descritos. Campoy no es un teorico siste-
matico, pero no rehuye ni la teoria ni el sistema, reflejando
su capacidad de erudicién y de andlisis el magisterio de
Camoén Aznar. Es un escritor practico, capaz de recorrer
exposiciones y de ventear los vientos de la innovacion y de
las corrientes que se perfilan, pero su obra: “"Museo del
Prado’’, "'Pintores espanoles’’, "'La pintura de Ortega
Munoz'’, “La pintura de Perceval'’, de ""Vela Zaneti”', de
“Barjola’’, de "Gonzalez Prieto’’, de 'Ortega Munoz'', su
recentisimo ‘‘Diccionario Critico del Arte Espanol Con-
temporaneo’’ revela un conocimiento profundo de los
temas y una perspectiva global de los planteamientos. Por
ultimo, Campoy no sélo posee intuicion y sensibilidad, sino
que confia en su dictamen. De aqui la importancia de su
labor critica ejercida desde hace muchos anos en las pagi-
nas del periédico “ABC'"".

Me parece que esta conversacion con Antonio Manuel
Campoy puede servir de exponente y prueba de todas estas
calidades. Si el didlogo no acertara a reflejarlo habria que
responsabilizar el desacierto a la insuficiencia del trans-
criptor.

L. NUNEZ.—La mejor forma de iniciar el didlogo sera
plantear una serie de preguntas que perfilen los contenidos
del tema que quiero proponerte. Algo ha ocurrido, y puede
decirse que esta ocurriendo todavia, durante los ultimos
anos, que ha despertado un inusitado interés por el
comercio del arte en Esparia. Han aparecido multitud de
galerias, el namero de artistas importantes ha crecido a un

ritmo sorprendente y extrano, se han multiplicado las
subastas y ha aumentado el consumo hasta proporciones
imprevisibles hace s6lo una década. ;Qué esta ocurriendo?
;Se trata de un fendmeno unico o de una serie de fenome-
nos auténomos que coinciden casualmente? ; Se trata de un
acontecimiento especificamente espaiol o es manifestacion
de un hecho mas universal y generalizado? ;Estamos lle-
gando a un nuevo Siglo de Oro de la actividad artistica o se
trata solamente de una acumulacién cuantitativa de la
oferta y la demanda sin mayor interés? ; Qué esta pasando

aqui?

CAMPOY.—Todas las preguntas son, sin duda, adecua-
das y creo que estan si no en la calle si al menos en la
mente de las gentes mas suspicaces. Lo mas conveniente,
me parece, sera situarnos en la perspectiva mas amplia
para luego ir concretando la cuestion. Lo que acontece en
Espana es algo real y facil de constatar, un desbor-
damiento del arte; lo dificil esta en precisar la naturaleza
del fen6meno, sus causas y sus efectos, en definitiva,
valorarlo. Pero yo estimo que, ademas, ello no acontece de
una manera auténoma o espontanea. Al contrario, se trata
de la manifestaciéon de un hecho que si no es universal va
extendiéndose al ritmo o al amparo de una filosofia socio-
cultural que parece imponerse. La primera observacion
que haria es la siguiente: Espana siempre ha estado, artis-
ticamente hablando, desfasada de los movimientos
exteriores, salvo excepciones como Goya, desde el fin del
Siglo de Oro. Esta constatacion nos permite situar el fend-
meno de la actual expansién del arte en Espafia. A mi modo
de ver, el “"boom" ha recorrido ya en varias ocasiones
Europa y nos llega ahora de vuelta. Ocurri6, por ejemplo,
después de la primera guerra mundial, cuando los paises
cansados por la agotadora lucha consiguieron recuperarse
y desarrollar una serie de importantes iniciativas estéticas,
la época de los “ismos’’; ocurrid6 después de la segunda
guerra mundial de forma parecida con la expansién del
arte comprometido y del “leit motiv'' de la angustia exis-
tencial. En el primer caso, una burguesia afianzada y des-
moralizada cumpli6 la funcién de consumidor y estimulo el
progreso de las vanguardias; en el segundo caso, un
publico dolorido por su conciencia sirvid de apoyo para la
consolidacién del compromiso artistico que encontroé en los
inmigrantes norteamericanos una fuerte base econdémica
para sostener la especulacion. Paris se convirtié en ambas
ocasiones, mercado antiguo y viejo con tradicién, solera e
historia, en un foco de irradiacién artistica apoyado
incluso en el popularismo cultural de sus pintores trashu-

31




mantes y callejeros. Pero Espana qued6 completamente
marginada de estos movimientos, sobre todo en el caso de
la segunda posguerra. En Espana hace s6lo una década, si
se exceptua Barcelona donde siempre se ha mantenido una
tradicién y un sé6lido aunque reducido mercado de arte, no
habia ni siquiera sintomas del mas leve interés estético. En
Madrid, el interés fue siempre superficial y muy ocasional:
el que Sorolla o Zuloaga consiguieran pintar de vez en
cuando un cuadro o vender un paisaje no alteraba la regla
de atonia general. El inico mercado del arte que ha habido
en Espana ha sido el de Barcelona. En el resto de la
Peninsula faltaba la mas elemental tradici6bn, y los
movimientos que a veces sacudieron su toénica adormecida
no eran sino el reflejo tardio de las grandes modas e inicia-
tivas europeas.

L. N.—; Y ta aplicas este juicio al caso actual? ;No ves
en la expansion del comercio artistico de la peninsula sino
el reflejo tardio de una moda que ya ha reposado en Eu-
ropa?

C.—Si, se diria que en lineas generales es asi; aunque
naturalmente habra que aplicar correcciones y matices
que apareceran a lo largo del mutuo contraste en que debe
convertirse esta conversacion.

L. N.—Recojo la invitacién en forma de pregunta. ; Re-
sulta significativo o es s6lo casual el que sea precisamente
en Madrid, ciudad sin tradicién, y no Barcelona, donde se
concentre la expansiéon del comercio artistico?

C.—Creo que sé hacia dénde se dirige la pregunta y me
parece que la direccién es correcta. En principio, el feno-
meno que estamos comentando es en gran medida estricta-
mente madrilefio, por lo menos en su origen y expansion. Si
ha trascendido a otros ambitos ha sido a través de Madrid
que ha funcionado asi como foco de irradiacién. Sorpren-
dentemente, y mas si se tiene en cuenta que faltaba una
tradicion hasta elemental, Madrid ha multiplicado por diez
el nimero de galerias que poseia Barcelona. Supongo que
habré respondido al menos a la superficie de la cuestion
que has planteado.

L. N.—;Podria relacionarse el crecimiento vertiginoso
de Madrid, que también ha pasado en pocos anos a cua-
druplicar su poblacién, su actividad, su nerviosismo
urbano, y su contaminaciéon, con la amplitud de su
comercio artistico?...

C.—Efectivamente, es lo que trataba de insinuar. La
ciudad madrilefia ha crecido desmesurada y cuantitativa-
mente. El comercio de arte madrilefio también ha crecido
desmesurada y cuantitativamente. Madrid cerece de tra-
dicibn urbana, si se salvan las excepciones barrocas y
neoclasicas que casi pasan inadvertidas. El comercio de
arte tampoco se apoya en una tradicion. Es una ciudad de
cosmopolitismo artificial e inflado. Y otro tanto ocurre con
su comercio de arte. Si fuera de otro modo, si bajo esa
expansion latiera un auténtico espiritu, Madrid y su
comercio artistico serian lo que hoy sin duda alguna no
son: una ciudad tan importante como Paris o como Lon-
dres. Y, sin embargo, el mercado madrilenio, en términos
cuantitativos, es mas importante que el de Paris. Si no es
asl habra que recurrir a una interpretacion de indole cuali-
tativa; y entonces aparecen las sorpresas: que a pesar de
toda la bulliciosa apariencia, y salvo algunas tentativas
afortunadas, las exhibiciones madrilenias, las lineas que
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definen los gustos y criterios predominantes, reflejan
claramente que su espacio de repercusiéon y de difusion es
estrictamente nacional; y dentro de lo nacional vyo
sugeriria un caracter localista. Hasta tal punto es asi, que
los grandes nombres que en Madrid circulan no sélo no tie-
nen correspondencia fuera de Espana, sino ni siquiera en
Barcelona, donde la seleccién parece mas rigurosa y mas
solidos también los fundamentos de su estimacién. En resu-
men, el mercado es tipicamente madrileno.

L. N.—Asi planteado tu analisis no es sélo descriptivo,
sino que lleva implicito un juicio de valor desfavorable. Sin
embargo, el localismo que acusas parece contradecir la
apariencia de los hechos: ;no hay muchos nombres
madrilenos que han conseguido una importante audiencia
en Espana y fuera de ella? ;La presencia internacional de
los artistas espanoles, incluso en importantes concursos,
habria que desgajarla de esta gran amplitud del mercado
del arte?

C.—Quiero precisar, en cuanto a la exuberancia de
muchos nombres, que no asistimos a la floracién de un
nuevo Siglo de Oro. Si todos los nombres que se pregonan
fueran valiosos, nuestro siglo no seria de oro, sino de dia-
mante o de alguna otra materia mas preciosa. No hay
posibilidad de que el medio millar de nombres que se
manejan en Madrid yayan a sobrevivir las corrientes
coyunturales de la moda que los impone. Mantengo, ade-
mas, que si el siglo xx espanol consigue incorporar a la
historia del arte cuatro o cinco nombres: Picasso, Gris,
Miré, Julio Gonzalez, Barjola, Gargallo... pasara a la His-
toria como una época fecunda.

L. N.—De acuerdo, pero este juicio puede aplicarse a
cualquier sociedad y no sélo la madrilenia, y a cualquier
época y no sblo la actual.

C.—Pero la cuestion es otra: relacionar el “"‘boom’’ artis-
tico de Madrid con un fen6meno axiolégico, tratando de
apreciar un valor cualitativo, en una mera retahila de

‘nombres ocasionales, cuando, por un principio de eco-

nomia del juicio critico, es mucho mas sencillo y mas
comprehensivo explicarlo como un fenémeno sociolégico.
Por eso me parecia muy bien traida tu observacién sobre el
crecimiento urbano de Madrid que, por otro lado, no es un
acontecimiento aislado como ya adverti al principio de la
conversacion.

L. N.—Has dicho que es un mercado tipicamente
localista, pero cuyos resortes no hay que interpretarlos
aisladamente. Lo has relacionado con el crecimiento
metropolitano, lo cual ofrece una perspectiva para llegar a
una interpretaciéon global: un hecho sociolégico que no sélo
se ha dado en Madrid, sino también en la geografia del
desarrollo de la sociedad vigente. Esto quiere decir que el
crecimiento de las grandes ciudades arrastra consigo mer-
cados locales transitorios. ;Vale esta simplificacién?

C.—Si, en términos generales, aunque podria conec-
tarse con otras manifestaciones. Es un hecho sociologico de
caracter global que en lo que se refiere al arte tiene una
expresion particular: la génesis de mercados localistas,
transitorios y meramente cuantitativos. Los ejemplos son
muchos, o mejor dicho, el ejemplo es general. Pero en
Madrid y otras ciudades donde no hay tradicion el ejemplo
es mas facil de aislar. En Paris y Londres y seguramente en
Barcelona, también existe un mercado local muy amplio,




pero supeditado a una auténtica tradicién. Si nos cefiimos
al terreno concreto del tema, la genealogia de un mercado
local y transitorio en Madrid puede explicarse asi: por una
serie de circunstancias sociologicas y de efectos econ6mi-
cos, en la gran ciudad occidental ha emergido una con-
siderable masa de dinero flotante. Y este dinero ha orien-
tado su consumo hacia bienes superfluos o de “previsiéon”’,
lo cual ha generado una enorme demanda de productos
suntuosos y de objetos artisticos. Primera pregunta:
;doénde flota esta masa de dinero?: sobre la satisfaccién de
necesidades primarias tradicionalmente insatisfechas.
Segunda pregunta: ;hacia donde se dirige esa masa de
dinero?: hacia un consumo estético no canalizado por un
gusto, una actitud critica o una reflexion previa. La
demanda que provoca carece, asi, de orientacién precisa
porque el fundamento humano carece a su vez de consoli-
dacién cultural. Ha sido una aparicién repentina, una
floracion brusca de la masa monetaria, cuyo gasto no estd
guiado por una motivacién verdaderamente estética sino
veleidosamente suntuaria. Carece por tanto de criterio, de
punto de apoyo critico y cultural. La demanda lo prueba:
no es armobnica, mas bien desmedida y desorientada; al
consumidor le falta una capacidad de apreciacién elemen-
tal. Accede al arte estimulado por un deseo de selecciéon
impotente para asimilar los contenidos més profundos; por
eso, la demanda deambula en un escaparate de formas y
ornatos caprichosos, donde lo auténticamente artistico es
s6lo un reflejo malicioso de la sagacidad de los represen-
tantes mas que de los verdaderos artistas. El consumo es
equivoco porque también es equivoca la procedencia de
una clase social que asienta sus criterios en el poder adqui-
sitivo. Adquieren moradas presuntamente elegantes, fin-
cas, mansiones, pisos de lujo, grandes apartamentos. Y de
la noche a la manana se plantea el problema de llenar
metros cuadrados, de decorar el receptaculo, la habi-
taciéon, el domicilio. Se confia por afan de presuncién en el
dictamen de decoradores que son mas bien habiles
comerciantes disfrazados. La necesidad de emulacién se
satisface con el mimetismo de las formas, y la imitacion del
ornato tradicional se detiene en el disenio de las apariencias
mas triviales. De este modo, lo que parece un fené6meno
artistico es s6lo un aspecto de un conglomerado de trans-
formaciones méas amplio nacido de una promocién econé-
mica desfasada del aprendizaje cultural. El desarrollo de
actividades colaterales contribuye a fortificar el espec-
taculo del lujo: marchantes, anticuarios, ebanistas, imi-
tadores, falsificadores en el peor de los casos,
restauradores, en fin una curiosa fauna que a veces sabe
mas de lo que dice pero ha de disimularlo para plegarse al
gusto tiranico del cliente; otras no sabe lo que dice, pero €l
cliente tampoco puede detectarlo.

L. N.—Creo que has delimitado con precision la cari-
catura del “"boom’’ pero habria que matizar si se trata, por
utilizar términos estéticos, de una pintura realista o de un
esperpento. Tu descripcion lleva aparejada un diagnostico
cruel. Pero se plantean varios problemas. Primero, el de los
criterios presupuestos para decidir la valoraciéon. Habria
que saber si las formas tradicionales del arte han remitido
0 no ante presiones socioculturales mas vigorosas y dind-
micas. Cambiemos de presupuesto: aquello que se impone
es lo nuevo, lo joven, lo activo, lo fuerte. Y para confir-

marlo podria discutirse si el arte tradicional no era
también un efecto, mas rebuscado si se quiere, del mercado
de la época.

Si asi resultara, si también el arte del pasado fuera
efecto de una selectividad econdmica, entonces la
naturaleza de ese proceso que ha analizado no ha sido
alterada, lo que ha sufrido una mutacién brusca han sido
los efectos del proceso que no se pliegan a los criterios de
valoracion tradicional pero sin que ello signifique nece-
sariamente un deterioro. Personalmente no estoy de
acuerdo con esta posibilidad pero me parece justo expo-
nerla, en la linea de una sociologia norteamericana que
trata de justificar la cultura de masas, que yo no estimo
justificable sino, sencillamente, la (nica alternativa
posible, siempre claro estéd que se llegue a una cultura de
masas de contenidos no gregarizados, si es que estos dos
conceptos resultan compatibles. Pero los tebricos de la
cultura de masas la justifican por su forma y en el fondo se
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limitan a ser meros sustentadores del status oficioso de la
sociedad. Ahora bien, hay tres opciones: arte tradicional
versus cultura de masas vigente, alternativa que me
parete falaz; cultura de masas compatible con el arte tra-
dicional, que me parece igualmente sospechaso. Y cultura
de masas versus cultura de masas, alternativa que seria
necesario explicar a fin de alumbrar la tautologia. En defi-
nitiva, jqué piensas acerca de la religacién entre el arte
tradicional y sus moéviles econémicos?

C.—El tema de la cultura de masas esta relacionado con
este problema, pero mi planteamiento trata de marginarlo.
El deterioro del arte que analizo no se da como una mani-
festacion de la cultura de masas sino como un intento frus-
trado de acceso de una clase vacia a los contenidos tra-
dicionales de la cultura. Este intento es peligroso aunque el
peligro sea sdélo ocasional pues yo soy muy optimista con
respecto a la funcién decantadora del porvenir. La cultura
tradicional, que es el apoyo del espiritu de Occidente, se
daba en contacto con posiciones de privilegio econémico
pero no dependia de ese privilegio, o al menos no dependia
en términos de mercado, sino en términos distintos, como
el mecenazgo, por ejemplo. Las clases cultivadas se deja-
ban guiar por los juicios expertos; en cualquier caso el arte
afirmaba sus valores con autonomia. Pero el efecto de
estas bruscas transformaciones econdémicas ha sido, en
este ambito, la proliferacion de una demanda indiscrimi-
nada, ciega, confusa. Indiscriminada porque no es dificil
que accedan a economias mas o menos sélidas un niimero
elevado de personas, pero es muy dificil que esas personas
se enriquezcan al mismo tiempo que econdmicamente,
intelectualmente. No se trata de juzgar esa “‘nueva clase’’,
sino el sistema que no ha sabido ofrecer una alternativa
cultural a la capacidad de consumo. Pero los valores
intelectuales tienen un prestigio objetivo y reclaman un
objetivo reconocimiento; por eso, la desorientacién y frus-
tracion cultural buscan satisfacerse por el lado mas facil:
el mimetismo. Ahora bien, la demanda dirigida mimética-
mente es indiscriminada, lo absorbe todo, lo confunde
todo, lo adquiere todo y llega un momento en que incluso se
atreve a juzgarlo todo. Tal osadia, por carecer de peso, sélo
puede durar durante la ceguera posterior a un deslum-
bramiento improvisado. ;Es posible encontrar en este juego
gratuito algin sintoma de dinamismao, de fuerza, de juven-
tud, de fortaleza?. Me resulta imposible percibir ninguna
de esas virtudes.

Ahora bien, quiero insistir en que este tema no tiene
que ver con la cultura de masas, que se da a un nivel y en
un contexto diferentes. Se trata de un deterioro de la
cultura perenne, sin que entre ahora a enjuiciar los dere-
chos y los limites de una nueva forma cultural. La causa de
este deterioro reside en esa demanda sin matices que, por
poner ejemplos, es capaz de interesarse y adquirir una
obra de Bores, que es uno de los cuatro o cinco pintores
mas importantes erntre los contemporaneos espanoles, y de
obtener luego a un precio cuatro o cinco veces superior una
obra de Martin Cubells, que es un pintor de quinta fila,
iIncomparable con la talla de otros artistas regionales de la
envergadura de Pinazo o de Sorolla. El equivoco reside ahi:
en que todo se vende, todo se compra, en un mercado
voluble abigarrado de dinero y de demanda, y donde la
oferta no es dirigida por criterios definidos sino por
movimientos especulativos.
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L. N.—Se cambia de pintura como se cambia de modelo
de coche o de frigorifico.

C.—Es una especie de ceremonia de la confusion. Se
cambia de modelo, en efecto; y el gusto por la moda
alcanza dimensiones de ‘'prét a porter’, Yo he visto en el
Bell Air, de Los Angeles, residencias de suntuosos millo-
narios cuya decoracién habia sido cambiada en el intervalo
de pocas semanas...

L. N.—Es una forma de promover puestos de trabajo.
En el fondo salen beneficiados artistas y decoradores...

C.—Puede decirse que el fenémeno por su origen y acti-
tudes es tipicamente norteamericano. También en el caso
madrilefio. La ciudad se ha transformado siguiendo pautas
muy definidas. Grandes edificios, absoluta ausencia de
gran urbanismo y de estética, es un norteamericanismo
que se manifiesta hasta en los réotulos: los antiguos y tra-
dicionales cafés sustituidos por los actuales “snack bar’’;
han cerrado Fenix y Lion d'Or y en su lugar se han abierto
Dollar o Nebraska. La penetraciéon de este tifus, en lo que
tiene de consumista y de vulgar, estd perjudicando a la
cultura de Occidente. Porque pienso que ha entrado lo peor
de muchas cosas buenas que también puede ofrecer aquel
pueblo nobilisimo. Pero lo que influye es la cuantificacion y
la degradacién, el anuncio estapido, un estilo vulgar, gre-
gario, un estilo que es corrosivo para el arte y que ha lle-
gado emboscado tras un aparente refinamiento de los
modales hasta los mercados estéticos y al cual hay que res-
ponsabilizar de la profusion de modas pasajeras, de
encarecimientos bruscos del mercado.

L. N.—Este estilo es tan europeo como norteamericano;
puede haber diferencias pero no veo que sean esenciales.

C.—Hoy todavia lo son. A ellos les caracteriza su afan
casi masoquista por el consumo; pero en Europa, la gran
Europa, el arte esta aun separado de estos fenémenos. Por
eso la moda madrilefia es tan diferente de la barcelonesa;
es la distancia entre lo norteamericano y lo europeo. Me
refiero a las actitudes, los ropajes, las manifestaciones. No
quiero decir que los contenidos sean norteamericanos, sino
que los fundamentos parecen comunes.

L. N.—Para terminar este examen, ;qué diferencias
encuentras entre uno y otro estilo?

C.—El peligro estriba en que tienden a confundirse,
pero yo creo que todavia, como he dicho antes, hay claras
diferencias. Europa no esta atin devorada por la fiebre del
consumo. Se ha exagerado sin duda una tendencia que
siempre existid, porque siempre ha habido consumo y no
creo que en esto nuestra sociedad difiera mucho de las pre-
cedentes, sino es por el peso agobiante de la cantidad. Y
esta es la cuestiéon. En Estados Unidos parece que el Ginico
criterio que prevalece, estable, base de todos los cambios,
responsable de todas las modas, es la mercantilizacién
masiva del consumo, la cantidad. En Europa, el arte sigue
relegado a un juicio de valor. El arte sigue perteneciendo a
una minoria, pero es la minoria cultivada, al margen de sus
recursos econdmicos o financieros. En Estados Unidos las
minorias detentadoras del arte coinciden con los poderosos
de las finanzas y la economia. Aqui veo la mayor diferencia
y también el mayor peligro, porque la confusion, como es el
caso madrilefio, ha entrado también a formar parte de la
ceremonia de Europa, la vieja Europa que es preciso sal-
vaguardar.

LUIS NUNEZ LADEVEZE
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OSALES es una de las contadas figuras cumbres del,
por otra parte, denso y rico siglo xix espafniol. Rosales
vivié poco. Naci6 en 1836 y ahora, en este ano de
1973, se cumple el primer centenario de su falle-
cimiento. Rosales posefa una voluntad laboriosa, mas a su
corta vida se anadi6 el sufrimiento y la pérdida de vitali-
dad producidos por la grave tuberculosis que muy joven
miné su persona. Dadas tales circunstancias, bien se puede
decir que su producciéon fue de proporcién abundante,
aunque numericamente sea corta. Otros con igual breve
existencia dejaron mas obras que él. Rafael y Van Gogh,
por ejemplo. Pero Rafael trabaj6 con todas las ventajas
medioevoindustriales de un taller renacentista bien organi-
zado, repleto de colaboradores y apasionados discipulos. Y
Van Gogh acrecentd su capacidad creadora merced preci-
samente a su frenesi patolégico, mental. Fortuny (1838-
1874), riguroso contemporaneo de Rosales y muerto
cuando menos se esperaba, goz6 de salud suficiente para
no frenar ni un instante en el ejercicio de su facundia,
rutilante desparpajo y deslumbrador virtuosismo. Sin
duda, el caso de Roésales fue bien diferente al de estos y
otros artistas desaparecidos prematuramente.

Rosales ejecut6 unos cuantos cuadros dignos de no ser
olvidados en una muy cenida antologia de la pintura
espanola de todos los tiempos. Estan entre ellos el Testa-
mento de Isabel la Catélica, la Presentacion de don Juan de
Austria, la Muerte de Lucrecia, la Condesa de Santovenia
—la Niria rosa—, el Violinista Pinelli y el Desnudo —Saliendo
del bario—. Y magistrales son también los varios cientos de
dibujos de él conservados y que evidencian, sin lugar a
dudas, su potencia creadora. La de continuo perturbada
por la enfermedad. La cierta y definitivamente interrum-
‘pida por la muerte prematura.

Rosales es un valor ha tiempo reconocido. Se le respeto
hasta cuando lo decimoné6nico espanol padecia desdenes,
ironias, epitetos y desprecio, por falta de optica y por el
bien conocido complejo de inferioridad en que hubo de caer
el espanol desde nuestro decaimiento como nacién
poderosa. A todas luces, Rosales ha gozado de afortunada
fama pbstuma. De bien merecido prestigio. Lo que no hay
que extranar dada la nobleza de su talento pictérico. Pero
que extrana en medio de las inopias, presbicias y miopias
con que el siglo se ha venido mirando desde ciertos prismas
que, al cabo, estan saltando hechos anicos en los dias
ahora vividos.

Rosales posee la mejor materia artistica para examinar
la tesitura histérica de lo espanol respecto al resto de lo
europeo de su tiempo y, muy en especial, con relacion a la
excepcional capacidad creadora probada en el xix por
Francia. Rosales retine en si, y de modo harto espanol deci-
monoénico, el importante hecho de ser auténticamente tra-
dicional y, a la par, vigoroso atisbo de contemporaneidad.

Nada tan ingenioso como aquello de D Ors de que lo
que no es tradicion es plagio. Nada tan dificil de explicar, y
de probar, como el concepto de tradicién. La tradicién
existe gracias al pasado. Pero nada es menos tradicional
que el pasadismo. Porgque el pasado es vario, movil, mien-
tras que el pasadismo pretende imponer persistencias

monoliticas, inalterables, una concepcién est&tica —y ya
explicada— de la existencia, semejante a la del hombre pri-
mitivo siempre sito en el mismo lugar vital y conceptual,
sin historia y sin futuro. El tiempo ha dado la razén a
D'Ors. No tan traidos por los pelos, ni tan fruto del azar
como a muchos convenia creer, la vastisima peripecia
humana proporciona mas o menos distantes antecedentes
de las "‘extravagantes’’' aventuras estéticas de la con-
temporaneidad.

El tradicionalismo auténtico no puede ser mimético,
pues —hagamos caso de la paradoja dorsiana— entonces
seria mero y bastardo plagio. Y eso es lo que suelen ser los
méas de los autodenominados tradicionalistas: vulgares y
perezosos plagiarios, gentes que no viven la existencia

NENA.
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como problema; gentes que, con légica cafre u hotentote,
cifran la solucién de sus obras y destino en una concepcién
magica —no religiosa...— para el arreglo de todas y cada
una de sus cuestiones consustanciales. Que esperan obte-
ner de la hechicera imagen de ciertos intocables del
pasado, manejados por oraculos santones del presente, el
paradigma ciertamente aplicable a su estricta actualidad:
para pintar un cuadro, ganar una batalla, hablar al
publico, cuidar la hacienda, cultivar la mente y, faltaria
més, salvar el alma. Asi como infinitas quisicosas mas. La
Historia es maestra de los hombres, pero no la tradicién de
ese modo entendida. Porque raro es quien escarmienta en
cabeza ajena. Mas raro el que ablanda sus barbas cuando
el vecino remoja las suyas. Y, sobre todo, porque el tiempo
vital es una realidad cambiante y, si el tiempo cambia, se
muda todo: idioma, artes, maneras, costumbres, etcétera.
En el siglo xi1 ya lo sabia Santo Tomas, cosa que ha de
recordarse para quedar a buen recaudo de tradicionalistas
a ultranza, estéticos o no estéticos; involucradores.
Rosales esta en la tradicion. Y esto es lo curioso: esta en
una concreta tradicion bienquista por tradicionalistas de
los que acabo de hacer desenfadada referencia. No porque
se les pareciera Rosales. Sino porque ellos le seguirian a
medida que Europa —Francia, especialmente para el arte—
fuera descubriendo el desconocido y vilipendiado si
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glo xvir espanol. El de los finales de la vida del Greco. El de
Ribera, Zurbaran, Velazquez y Cano. El de la pintura
religiosotenebrista, concienzudamente interrumpido por la
[lustraciéon borboénica, e interrumpido también por el exul-
tante Goya dieciochesco, aunque muy luego, sin imitacio-
nes baratas ni simiescas, el mismo Goya lo revitalizase en
si, en lo mas innovador suyo. En su genial renuncia al cé6-
modo conservadurismo.

Conviene saber el como y porqué de la tradicién en
Rosales. Su tipo de tradicion, que nada tiene que ver con el
pretérito inmediato del xvir y ni tan siquiera con el del
Goya decimondnico tan cronol6gicamente al alcance de sus
ojos y curso existencial. Rosales no es goyesco. Como tan-
tos y tantos espanoles, como todos ellos juntos en el si-
glo x1x, renuncia a continuar tal genialidad. Nacido en
1836, parsimonioso o rezagado espanol, Rosales prefiere
proseguir en la concepcién que de la tradicién nos procura
el romanticismo negador de lo antiguo grecorromano, pero
desvelador de lo castizo —nacional, tradicional— vinculable
en pintura a paletas sombrias, pardas y parcas. Parcas y
pardas hasta cuando se encandila con el refinado Murillo
Tierno y dulce sin ningin sentido peyorativo.

El romanticismo implica la primera revolucién colec-
tiva de la contemporaneidad. Y como todo lo que no es tra-
dicion es plagio, se rechaza el pasadismo de la antigiiedad



a cambio de pasados mas inmediatos, de pasados que estdn
m4s en las raices de las naciones europeas. Dual y paradé-
jico en todo, el romanticismo constituye un auténtico
movimiento internacional que exacerba los nacionalismos.
Que, desde luego, exalta lo espanol. Por espafiol, para los
espanoles. Por “exotico’”’ e insélito, para los forasteros. Por
revulsivo, para ellos que, maravillados con el hallazgo y
con fecunda capacidad de asombro, saben sacar partido a
ese arte hispano redivivo, valido para adentrarse por sen-
das de creciente renovacion. Casos Delacroix, Courbet y
Manet, verbigracia.

El romanticismo concluye con las tintas esmaltadas,
dignas de la porcelana, propias del xviir. Concluye
asimismo con las del neoclasicismo, no tan monocromas
como repite inexacto topico, mas bien propensas a rojos y
azules potentes, eso si, uniformemente pulidos, con unifor-
midad cromatica de escultura abrillantada por la pintura.
El romanticismo prodiga gamas pardo doradas, de cierta
evanescencia atmosférica en la que, sin embargo, pueden
actuar intensos y nada desdenables purismos de dibujo. El
romanticismo, en dualidad harto conocida y ya antes
sacada a colacién, gusta de facturas fogosas, de pinceladas
bravias, de materias pastosas. Y del rigor. Gusta de la
mesura y de la fogosidad. De lo ingresco y lo goyesco. Del
hacer sereno y de la pincelada arrebatada.

Esto altimo, sin que pierda nunca su seforial
equilibrio, ocurre en Rosales. En su obra nos podemos
encontrar con la ambivalencia romadntica de lo ceriido y lo
desenvuelto. La podemos hallar por separado, en distintos
cuadros, o conjuntandose en una sola obra. El Testamento
es leccién magistral de contencién. La Lucrecta, de soltura
brotada con impetu. La Presentacién de don Juan de
Austria se delinea con precisiéon formal impecable, y el
ajustadisimo toque posee valentia y grandiosidad matérica
a pesar de las nimias dimensiones donde opera. No en vano
Rosales es un pintor de contornos importantes, de
delineacién potenciada por su peculiar y personal cloisson-
nisme,; al tiempo que es pintor-pintor. Pintor al que color,
texturas y facturas le son connaturales. Dentro de aquella
su poderosa vision de sintesis capaz de evocarnos de suerte
irracional la monumentalidad zurbaranesca o la carisma-
tica sencillez velazquena. Sin lo hirsuto y monacal de
Zurbaran, pero con un soterrado halito de lo mismo que se
trasciende desde su inalienable condicién de hombre deci-
monoénico, espanol. Sin trasponer la paleta de tierras que
Veldzquez superd sublimandose en alquitarados grises.

Hombre de una circunstancia muy estricta, demasiado
estrecha, el descubrimiento romantico de la gran pintura
del siglo xvi1 fue modo de retrotraerse, de ensimismarse en
la suerte del hacer que no se tardaria en llamar "“castizas”.
Mientras que, de muy contrario modo, esa misma pintura
espanola sirvi6é a los franceses para romper casi atdvicos
vinculos académicos. Pero tenia que ser asi. Para los
espanoles, histéricamente intimidados, era mucho, mas de
lo imaginable, que su pasado y el pasadismo automatica-
mente brotado mereciera respetos internacionales. Que
Ribera, Veldzquez y Murillo se juzgasen cimas del arte
europeo,; parecerse de algin modo a ellos, para que fuera
aplaudida su condicién de vastagos de una grande y recién
descubierta estirpe.

*  El medio y la enfermedad redujo a otra realidad —sin
duda importantisima— a un pintor que podfa haber sido tan
resuelto en el encuentro de novedades semdanticas como
otros innovadores del xix. De Manet se acuerda uno
inevitablemente ante méas de una obra de Rosales. Ante el
retrato de Nocedal, por ejemplo. Pero Manet fue mas lejos
en innovar (ahora no se habla de calidad...), porque vivi6
mas anos y, sobre todo, porque fue un parisiense que
habit6 un cultisimo ambito dispuesto a defender con unas y
dientes una sélida y evolucionante cultura, llena de
euforia, carente de cualquier género de complejos; frente a
la disidente evolucién manetiana. Manet dispuso de una

CIOCCIARA.

oposicion extensa e inteligente. Parfs escuchd atento la
facundia de Delacroix ( ¥ 1863) y no hubiera hablado
nunca de “‘desalifnio’” en Rosales, tal cual hablaron los ““Or-
banejas’’, los Cruzada Villaamil, madrilefios; benemérita
minoria critica a la que hay que perdonar errores, porque
sOlo era atendida por otra minoria de letrados y en el resto
reinaba el analfabetismo. Madrid tendria medio olvidada
la genial contemporaneidad de Goya ( T 1828), temporal y
tardiamente resucitado por una segunda y rezagada
generaciéon romantica. De hecho, y con fuerza, s6lo por
Lucas.

Llegado a Italia, Rosales siente la tentacién de
desviarse de la senda ingenuamente —auténticamente...—
“castiza’’ en que le habian formado sus maestros de la
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Academia de San Fernando. El nazarenismo germanico ya
habia hecho de las suyas entre romanticos catalanes y
afect6 a Federico de Madrazo lo suficiente como para que
su estética docente tuviera ciertos caracteres de tal indole.
Rosales piensa en un destino de pintor religioso. Nada tan
espanol. Tan espanol del pasado. Copia a Sodoma y dibuja
obras de renacentistas italianos facilmente convertibles al
esquema de la pia pulcritud idealista de lo nazareno.
Nazareno estuvo a punto de ser su Tobias y el dngel. Y si no
lo fue se debi6 a la potente tesitura de pintor-pintor que
antes he senialado en Rosales y que todo el mundo conoce.
Mucho lamentaron sus amigos que un dia abandonase su
apenas esbozada senda por la pintura de tema cristiano.
Mas esto también tenia que ser asi. El siglo estaba absorto
en otros asuntos por entero seculares: la historia, la
literatura, la anécdota —lo pintoresco—, el retrato, el pai-
saje. Los misticismos romanticos fueron pasajeros. En gran
parte se trasvasaron a los suernos politicos y poéticos. El
positivismo hizo mella y el realismo llevé todas las de
ganar. Y asfi, estando a la altura de los tiempos, Rosales
seria sin esfuerzo realista. Con lo cual estuvo presto mas
cerca de los gloriosos antepasados Ribera y Veldzquez. Eso
sf, sin desprenderse de ensonaciones y pretensiones de
hondura y trascendencia. Con soterrana trastienda roméan-
tica. Y sin embarcarse en peripecias socialistas a lo Cour-
bet.

Rosales necesita pintar. Pintar en dosis superlativas.
Pero a todo trance requiere también que su pintura con-
tenga una idea. A eso es a lo que €l llama concebir y ejecu-
tar "'un cuadro’’. Una obra de empeno en dimensiones y
composicién. En denuedo imaginativo para realizar con
realismo positivo lo acontecido en otra hora en la que no
pudo estar presente. Rosales desea dirigirse con elocuencia
a la muchedumbre contempladora. En un principio, piensa
en triunfalismos patriéticos —entrada victoriosa de la
Reina Isabel en Baza, Francisco I prisionero en la Torre de
los Lujanes...—. Con poca demora acierta a ver la grandeza
de la misma Isabel cuando la muerte la acecha de cerca y
dicta testamento magnanimo, por parte de ella, e
incumplido por infieles y desmemoriados vasallos. Ve la
historia viva de la Espafia decimonénica, y en 1871, firma
una Lucrecia en la que, con historicista metéafora, se ansia
un Bruto moderno y vengador que proclame la Republica.

Mente y estilo no pueden ser mas del xix en Rosales.
No pueden estar mas al dia, respecto a lo mas pretendido
por la Europa de su instante. Naturalmente, en cuanto al
deseo de que el arte sea ambito de prédicas ejemplares,
caja de sonorisimas resonancias de valores extra-
artisticos. Sucede asi, aunque por el mismo tiempo se geste
el arte por el arte y —como también en el propio Rosales—,
con el cuadro de género, se desliteraturicen y desmiti-
figuen los contenidos largos milenios comportados por la
creacion artistica: Los primeros pasos, Venta de novtllos...

Asi de consecuente seria la personalidad de Rosales. De
manera natural, espontanea por demas, revivié en si y
mejor que nadie la concepci6n estética “‘tradicional’’ resca-
tada por las huestes romanticas. Se vincul6 al realismo
europeo que afect6 a la inmensa mayoria de sus coetaneos.
Utiliz6 ambas cosas para servir a necesidades sociopoliti-
cas en el candelero y hasta al rojo vivo. Hubo de ser sélo
todo lo grande que le permitia su angosta y atormentada
circunstancia espanola. Y hasta puede afirmarse que
sobrepasé tales limites histéricos y culturales. Tal cual se
sobrepuso a los males fisicos que desde muy joven pre-
tendieron privarle de fuerzas para vivir y pintar.

Con todo, a eso ha de anadirse como en €l estuvieron en
potencia vigores de los que la otra parte de la con-
temporaneidad decimonénica, la disidente y minoritaria,
pretendia bregando heroicamente. Porque ha de quedar
claro que, en la contemporaneidad iniciada por Goya y pro-
seguida a lo largo del x1x para desembocar en el xx, valen
tanto como estrictamente ‘contemporaneos’’, como cierta-
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mente " 'Innovadores’’ —aunque no acostumbremos lla-
marlos asi—, cuantos son personajes activos de los
cambiantes movimientos artisticos que se suceden y que
renuevan la cultura de suerte amplia y con proyeccion
internacional. El hecho de que esos movimientos —romanti-
cismo, realismo...— acaben por ser aceptados por la socie-
dad, no signiﬁca otra cosa que ella es también “‘con-
temporanea’’. También insatisfecha, en progresivo cambio
y en desazonada crisis.

En ese sentido hemos de captar conjuntadas en Rosales
tradicion y contemporaneidad. En ése y en el de que algu-
nas de sus obras poseen ejecucién relacionable —no digo
“equiparable”’— con lo osado de los tiempos en que vive y
trabaja. No se olvide que fallece un ano antes de la
aparicion publica del impresionismo. No se olvide la valen-
tia de ejecutante de lienzos cual la Ciocciara —de un man-
chismo protoimpresionista, velazqueno y de paleta quebra-
da—, el formidable retrato del Violinista Pinelli —recio al
colmo de construccién y paradigma de la que Elias Tormo
denominé “veta brava'’ de la pintura espanola—, el retrato
de Nocedal —de ardua sintesis en que se intuye la proeza de
Manet, el espanol de Paris’'—, el conocidisimo Desnudo
del antiguo Museo Nacional de Arte Moderno —hoy en el
Cas6n y soberana mancha con que no acomplejarse ante
los macchiaioli italianos—, la Niria rosa —de supremas y
sobrias eleganmas espannlas y digna de emparejar con la
famosa "‘Lola de Valencia“, %n a demasiadas veces
citado Manet—, paisajes como El de Ofelia —hecho con la
menor cantidad 1maginable de pintura, dejado inconcluso,
porque Rosales sin duda sabia que el perturbador y repro-
chado "'no fini"" era camino por donde sondear nuevas
semanticas pictoricas— y, quiza sobre todo, la Muerte de
Lucrecia;, tanto en el estudio preliminar —coleccién
Castiella— como en la harto grande versién definitiva del

Cason.

En la Muerte de Lucrecia s6lo puede ofuscar su con-
dicibn de cuadrazo histérico. Contemplandolo, acaso
muchos hubieran preferido que la maytscula y “con-
temporanea’’ fuerza que se derrocha en él se hubiera
derramado en lienzos de menor tamaio y, desde luego, sin
contenido tematico; para que asi quedara claro que el pin-
tor no pretendia méas que pintar, a la manera de los extre-
mistas de la segunda mitad del siglo. Mas ésta es ofus-
cacién trasnochada. Quien es capaz de ver la pintura, la ve
alli donde se encuentre, complicada o no con cuestiones
extra-artisticas.

Entre otros hechos, la Muerte de Lucrecia anticipa
—jquién lo creyera!— la color del barbaro tremendista José
Gutiérrez-Solana. La color, la pastosidad e incluso el modo
de dar reciedumbre a la forma con rotundos contornos.
Con el “cloissonnisme’’ tipificado y personal de bastantes
cuadros de Rosales. Color, materia y construccién son en
Rosales de muy severa nobleza. De muy noble arrebato
cordial que no acaba por liquidar el esquivo sosiego de que
tanto gustaron los mejores grandes de nuestro mejor
pasado pictorico. En Solana, gama, textura y dibujo se
transmutarian en expresion de patéticas cochambres. Pero
esto no es mas que gajes del oficio y ejercicio de la per-
sonalidad.

Por ultimo, y siendo quiza cuanto mas importa aqui, el
Museo del Prado ha abierto en su edificio principal, no lejos
de la rotonda donde en parte se exhibe Goya, una muy
completa exposicién conmemorativa del primer centenario
de la muerte del gran pintor madrilefio. Cincaenta y cuatro
son los 6leos y doscientos treinta y cinco los dibujos y
acuarelas en esta ocasiébn mostrados. Xavier de Salas,
director de nuestra primera pinacoteca, es el autor de todo
ello y de la introduccién del catalogo; catdlogo que, a su
vez, ha sido redactado con la intervencién de Pilar Franco
de Lera y Florencio de Santa Ana.

JOAQUIN DE LA PUENTE




Eduardo Sanz ha erigido su esté-
tica sobre el espejo. De todos los
materiales rescatados para la
expresion artistica, ese me parece el
mas inquietante —y sb6lo empleo un
término escasamente aproximati-
vo—. Desconozco cuanto de azar y de
razon hubo en el mecanismo de su
eleccidon como vehiculo plastico. En
definitiva, a este sentimiento-unidad
de contemplacion lo que le importa
es el resultado, la consecuencia pri

maria de esa inicial tarea electiva. Y
ya le provoca una reaccién de base:
Inquietud.

“Lo que se lleva’... es que el
espejo sea unicamente aspiracion
—aceptado como simbolo, el arte
tiende hacia su reflejo; recordemos a
un clasico: Stendhal—. De suerte
que, mientras ello ocurre, no aporta
mayores conflictos. Pero resulta

‘que, en este caso, el espejo es punto

de partida, que alienta hacla impre-

visibles sensaciones de indole
superior. Dispuesto asi, constituye
un factor de referencia absoluta-
mente irrenunciable, en el que se
diluye toda estrategia literaria de la
que es capaz el espectador.

Al espejo se debe llegar. O se debe
hacer como que se llega. Es lo
mismo. Al final esta el misterio. No
sabemos en qué lugar, ni en que
momento exacto: al final. Y en ese
empeno estéril el hombre edifica su
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biografia. Porque bastante se tiene
con no-acabar de ir-progresando, o
sea, vivir, como para desarrollarse
en duplicidad. Qué costoso es admi-
tir, averiguarse en la segunda
version. Existe el otro, pero como un
ademas. ‘Ficciones" .

Leo en Borges: ""'Yo conoci de
chico ese horror de'una duplicacion
0 multiplicaciébn espectral de la
realidad, pero ante los grandes espe-
jos. Su infalible y continuo funcio-
namiento, su persecucién de mis
actos... Temi, unas veces, que
empezaran a divergir de la realidad;
otras, ver desfigurado mi rostro por
adversidades extranas. He sabido
que ese temor esta, otra vez, pro-
digiosamente en el mundo”'. Pudiera
deducirse que en el espejo reside la
conciencia de lo que existe, que es
capaz de devolverla hasta en sus
planos mas ocultos. E]l espejo es la
verdadera hiperrealidad.

Cabe una solucién: romperlo. Eso
hizo Eduardo Sanz, hace diez anos.
Pero con un matiz especial. Lo que
para esta unidad de percepcion seria
un acto de ensanamiento con la
materia, para el artista fue un gesto
de ruptura con la historia. Con la
antigua y muy frivola cronica que
habia degenerado en el espejo como
equivalencia de lo gratuitamente
bello. Es decir, la corrupcién de la
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belleza. El espejo perdia su
incuestionable dominio y pasaba a
desemperiar una mas acorde
funcién; en este caso, al servicio del
artista. Una revolucién incruenta,
pues no hubo mas derramamiento
que el de unos cuantos cristales.

Consumado este gesto, todo es
como un empezar de nuevo.
Articular las primeras secuencias
hacia la reestructuracion del espejo.
Una empresa de la que sale liberado
en su doble capacidad artistica y
técnica. A partir de esta resu-
rreccion, el material inicia su
camino vencido por el signo. Se
incorpora al cuadro desde el
exterior, segin un proceso funcional
semejante al de otros materiales
“clasicos’’. Sin embargo, lenta-
mente, el espejo va adquiriendo para
si la propiedad del plano. No llega al
cuadro desde fuera: es el propio cua-
dro. Y en la imprecisa situacion de
su “‘rostro’’ van quedando grabadas
las infinitas huellas de la geometria.
El espejo, o el amor a la geometria.
Por ese mundo de formas se
aproxima a un entendimiento artis-
tico emparentado con el “op’’. Pero
con una original —y angustiosa—
posibilidad, puesto que se trata de
un medio técnico para ver y Ser
Visto.

La exposicion, en la sala central

de la Direccién General de Bellas

-Artes, resume, en el presente, los

trabajos de Eduardo Sanz en su
largo reencuentro con la virtud
organica de ese material. Hay en
ella la expresion consciente de una
estética, prolongada en una perspec-
tiva interminable. Ella dependera de
la actitud de quien contempla. A
veces parece abrir una puerta al
laberinto; otras se alia con la tercera
dimensién —cristalizaciones en el
espacio—; finalmente, invierte el cri-
terio del mirar para que, de dentro
afuera, surja una galeria de rostros,
contemplandose en nosotros.

Se ha dicho ya que,el espejo com-
porta la auténtica hiperrealidad.
Para poner el acento en las cosas
que integran el ambito de lo que
existe no precisa guiarse por juiclos
de valor o de protagonismo. El
espejo es el juez mas imparcial.
Todos somos objetos de consumo
para el espejo. Y, no lo sé muy bien,
€s0 me angustia, me pone intran-
quilo. Tal vez porque, queriendo
relatar —desde aqui— sus altos y
conseguidos valores artisticos, he
acabado por hacer una —pobre—
manifestacion de mi velada
cobardia.

MIGUEL LOGRONO



LEGENDARIO OSCAR DOMINGH

Por vocacién y por destino, el
viaje a Paris de Oscar Do-
minguez, en 1927, fue un viaje
sin retorno. En aquella ciudad
habria de quedarse para siem-
pre.

El ambiente estaba preparado
para acogerle.

Dada, movimiento anti, nacido
de varios padres y una sola
madre, la pintura, y el
surrealismo, ismo inventado por
Apollinaire en 1917 y sustanti-
vado de manera definitiva por
Yvan Goll en 1924, habian
lavado el aire.

Dominguez llegaba de las islas
Canarias huyendo de lo estable-
cido, pero sin confesarselo;
disimulando la necesidad de
expresarse detras de ocupaciones
dignas; sustituyendo con una
vida agitada, nocturna, la
tension violenta que le habitaba.

No le fue facil romper a
hablar, comunicarse a través de
los medios plasticos. Poco a poco
gustd y comprendidé lo que se
estaba fabricando, fraguando, en
Paris, invadiendo la época.

Era un volver a la fuente origi-
nal dando un salto en el tiempo,
un salto magico. Unir el hoy al
ayer y el manana, como en los
dibujos de los alquimistas se
fusionaba el simbolo con la reali-
dad aparente.

La personalidad de Oscar
Dominguez, si creemos lo que nos
dicen quienes le conocieron,
conect6 sin dificultades con esta
metamorfosis. Sus primeras
pinturas surrealistas estan fecha-
das en 1929.

En el surrealismo, a nuestro
parecer, se oculta un punto de
barroquismo. Hay una
acumulacion de elementos
vivientes, tanto en un 1SmMo como
en el otro, que ocultan, disfrazan
o encubren la realidad que los
sustenta. No niegan ni olvidan
esa realidad, la manejan, la
manipulan hasta conseguir, por

acumulacién, una nueva y mas
clara vision. El barroco retuerce,
hace girar sobre su eje una
columna que sustenta un retablo.
Anade a la columna elementos
vegetales, podriamos decir que la
airea; consigue, mediante un
efecto 6ptico, que nos olvidemos
del peso que soporta, que atenda-
mos a lo accidental y que por
medio de lo accidental nos libere-
mos de la preocupacién que
pueda producirnos el equilibrio
del conjunto.

En el surrealismo se procede
de un modo semejante. Los ele-
mentos descritos, tan divorciados
entre si como los barrocos, tratan
de cumplir la doble funcién de
decir y de sugerir, y esta doble
funcibn debe desembocar en un
conocimiento, consciente o intui-
tivo, cuyo producto sera una
nueva y diferente realidad, apar-
tada, desde luego, de los elemen-
tos que la han provocado y de los
que conserva, sin embargo, un
eco.

Oscar Dominguez fabrica sus
pinturas surrealistas a partir de
esta actitud barroca. Los elemen-
tos que utiliza son menos uni-
versales, menos internacionales
que los de Dali, por ejemplo. En
ambos pintores existen constan-
tes espanolas: fragmentos de pai-
sajes, utensilios familiares, vege-
tacidén local, etc., pero mientras
Dali los inserta en un contexto
que los despersonaliza,
Dominguez los conserva en toda
su pureza y de esta manera se
imponen, hacen provincia en su
pintura.

La técnica de Oscar Do-
minguez se perfecciona con el
ejercicio de su labor pictérica.
Ser pintor surrealista no entra-
naba ninguna exigencia acadé-
mica, lo interesante era lo que se
contaba, no como se contaba. Las
torpezas, los tanteos nunca signi-
ficaban fracaso: la intuicién tra-
baja siempre alejada de lo posi-
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tivo. Pero en Oscar Dominguez la
mano se vuelve mano héabil,
mano sabia, la apoya una
vocacién que se identifica con su
misma existencia.

Asi, cuando se modifica su
estilo —en los anos 40—, cuando
los grafismos delimitan las zonas
de color, é1 es ya un pintor
maduro, pinta con una solidez
notable. Es posible que Picasso,
de quien era muy amigo,
influyera en su obra, pero aun
asi, Dominguez conseva, por
encima y por debajo de la
influencia, su propia personali-
dad, ya que su manera de hacer
guarda el acento surrealista de
su primera época. (Lo que pasaba
era que Picasso —auténtico
Saturno devorador—, al tener
asegurada la difusion de su obra
de una manera casi inmediata,
debido a su enorme prestigio,
restaba, sin querer o que-
riéndolo, originalidad a todos sus
contemporaneos.)

Oscar Dominguez también
realiz6 esculturas, objetos fabri-
cados con elementos ya existen-
tes e incluso cre6 un nuevo medio
de expresion: la calcomania sin
dibujo previo. André Breton la
calificaba de ‘“'ventana abierta
sobre los mas bellos paisajes del
mundo y del mas alla”.

El mito de Oscar Dominguez
vivira siempre al lado del
surrealismo. El era un buen per-
sonaje para la leyenda. Su cons-
tante necesidad de '‘épater le
bourgeois’’, su exuberancia vital,
hasta -las enfermedades que le
aquejaron, todo en él revestia
caracteres inusitados, nunca tris-
tes, nunca quejumbrosos.

Ciertamente, el contemplar su
obra en este tiempo de inde-
ci1si6n, su obra coherente y, ;por
qué no?, magica, nos obliga a
pensar en que siempre merece la
pena la aventura. ‘

ADOLFO CASTANO
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En los ambientes artisticos madrilefios, Viola es un
mito: se considera que una coleccién de cuadros carece de
entidad si no comprende alguno suyo. ;A qué se debe este
hecho, siendo asi que las obras de vanguardia —como
aparentemente lo son las de Viola— se admiran —aunque
indiscriminadamente, para estar d la page— pero no se
compran?

Una primera respuesta a esta pregunta podria consistir
en que el informalismo ha dejado de ser un movimiento de
vanguardia para convertirse en un movimiento clasico; o
dicho con otras palabras, que el informalismo ha dejado do
ser una novedad que nada respalda para convertirse en un
valor seguro en el mercado del arte. Pero esta respuesta
resultaria poco satisfactoria, porque, a su vez, darfa lugar
a otra pregunta: ;A qué se debe el que Viola, que no tiene la
cotizacién internacional de otros ex companeros suyos del
grupo “El Paso’’, sea hoy uno de los pintores favoritos de
aquel sector de la alta burguesia madrilena que compra
cuadros? ;Acaso hay que ver en este hecho una manifes-
tacibn mas —otra podria ser los precios grotescamente ele-
vados que se vienen pagando en las subastas de Madrid
por obras de pintores espafoles finiseculares sin ningin
valor— de la voluntad de ese sector de la alta burguesia
madrilefia de imponer una jerarquizacién propia del hecho
pictérico? Y de ser asi, ;ja qué se ha debido la eleccién de
Viola como favorito del mismo, como pendant moderno de
los harto caducos arriba aludidos?

Creo que para todo aquel que acuda a contemplar sin
prejuicios, con ojos limpios, la ultima exposicién de Viola
en la galeria Columela, la respuesta a esta ultima pregunta
—y a todas las anteriores— no deja lugar a dudas: Viola ha
sido adoptado por la alta burguesia madrileiia, que quiere
estar a la altura de los tiempos pero siempre que ello no
implique alejarse del orden, porque es un académico del
informalismo; vale decir, no un pintor cuyo repertorio de
formas sea fruto de una exploracién interior, la materiali-
zacién plastica de parcelas hasta aqui inéditas de lo
humano, sino un pintor que se sirve de los descubrimientos
formales de los otros —con total desprecio del basamento
espiritual de que son manifestacién— como punto de par-
tida para realizar experiencias decorativas, en las que las
formas —muertas, por carecer de contacto con cualquier
nucleo de metamorfosis estética— se ordenan armoniosa-
mente, sin poner en peligro el equilibrio psiquico del espec-
tador, sin forzar a éste a reinterpretar el mundo, sin obli-
garlo a asumir un nuevo orden espiritual y pléastico. Es,
pues, la suya una pintura especialmente idénea para la
contemplacién burguesa, para la contemplacién distraida,
para la contemplaciéon en segundo grado; una pintura
civilizada y plena de urbanidad, una pintura “‘bien’’ para
esa gente 'bien’’ que s6lo busca en la posesion de obras de
arte —a mas del inevitable atesoramiento, a mas del sempi-
terno flirteo con la especulacién— prestigio y una prueba de
buen gusto.
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Contemplando la exposicién Viola en Galeria Columela,
pronto se comprueba que los cuadros alli reunidos se unifi-
can por una cualidad negativa: la ausencia de su autor.
Viola no impone en ellos su yo profundo, como haria un
creador —recuérdense las observaciones de Malraux
acerca de la omnipresencia de Rembrant en sus cuadros,
cada uno de los cuales seria un autorretrato espiritual del
pintor—, sino una serie de héabitos, gustos e imposibilida-
des: es un artesano; un artesano que dispone equilibrada-
mente sus colores —de un modo que, a veces, da la sen-
sacién de ser un mero calco de armonias establecidas en
sus cuadros por los grandes maestros del pasado—, que
provoca una ilusién de dinamismo mediante el supuesto
enfrentamiento de una serie de lineas de fuerza que, de
hecho, se integran en esquemas compositivos viejos, estati-
cos, tradicionales. El resultado es una pintura en trompe
l'oeil que no rivaliza con la realidad cotidiana, sino con la
realidad artistica impuesta por las vanguardias; que no
pretende hacer creer que una puerta pintada es una puerta
real, sino que unas manchas de color son una obra infor-
mal.

Desde el punto de vista de la Estética, el informalismo
—en general, el arte abstracto— plantea una cuestién fun-
damental: ;qué es lo que salva a éste de caer en el decorati-
vismo; qué es lo que le permite superar el mero halago a los
sentidos, la mera satisfaccibn del deseo de orden vy
equilibrio? La respuesta es simple: la presencia del artista
en la obra, la epifania en la misma de ese '‘angel personal”’
de que nos habla la mistica de los sufies. Pero, ;qué hacer
cuando ese "‘angel personal”’ —como es el caso de Viola— no
acude a la llamada del artista; como camuflar entonces el
caracter radicalmente decorativo, y menor, de la obra? La
solucién aportada por Viola a este problema es sencilla, e
ingeniosa: dispone sus formas y colores de modo que
evoquen lejanamente espectaculos reales. El espectador,
asi, no agota de inmediato el contenido del cuadro; lo toma
como punto de partida de una ensonacién interpretativa. Y,
de esta forma, le confiere con su imaginacién un trasfondo
de profundidad, que le proporciona una grandeza y una
riqueza ilusorias.

Viola es un artista sin sorpresas. Su obra no
evoluciona. ;Qué diferencia su ultima exposicién de la
anterior? En sus cuadros hay cambios accesorios, pero no
progreso hacia una verdad mas alta. Por supuesto que,
como todo artesano, domina cada vez mejor su oficio con el
paso de los anos: el color se ordena en armonias mas refi-
nadas, el equilibrio de las masas es mas grande. A la larga,
sin embargo, esto resulta insuficiente hasta para los criti-
cos y aficionados menos lucidos, y acaba por no ocultar sus
insuficiencias. Pues nada compensa la pérdida de esa
novedad necesaria que los grandes artistas aportan con
cada una de sus obras; ese desvelamiento progresivo e
incesante de las capas mas ocultas y secretas de su yo.

LEOPOLDO AZANCOT
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Ha sido un acierto de los orga-
nizadores de la II Bienal de Mar-
bella el no limitarla a la pintura,
como se hizo con aquella su
primera version, tan telizmente
organizada por Ramoén Faraldo,
sino haber admitido esta vez,
ratificando asi la amplitud de su
institucionalizacion, también a la
escultura. El tema fijo de la I Bie-
nal, se mantuvo en esta segunda,
aunque todavia con mayor
amplitud. El de la anterior era
"La Venus del espejo’’ y cada
artista dio su versién libre de la
obra genial de Veldzquez. Mas
amplio aan fue el criterio que
Francisco Prados de la Plaza,
excelente organizador de este
segundo certamen, hizo prevale-
cer en el mismo. Hubo también
tema fijo, pero de manera que el
artista pudiese sentirse casi
absolutamente libre dentro de
una multiforme variedad. El
nuevo tema era ‘'Homenaje a
Picasso’’ y lo Ginico que se pedia
es que todas las obras pudiesen,
dentro de una absoluta libertad
de procedimiento y tendencia,
ser relacionadas con cualquiera
de las facetas humanas o pléasti-
cas del malaguefio multiforme.
Prados de la Plaza, en intimo
acuerdo con las autoridades
municipales de Marbella, quiso

JOSE LUIS NUNEZ SOLE.

ademas que esta muestra fuese
tan educativa como la anterior y
organiz6 para ello un amplio
ciclo de conferencias sobre diver-
sos temas de candente actuali-
dad, relacionados todos ellos con
el arte de nueéstro tiempo.

El Jurado de admision
seleccion6 alrededor de un cente-
nar de obras entre las muchisi-
mas presentadas. No habia nin-
guna que no fuese digna de
figurar en la muestra, pero tal
como sucede muy a menudo en
Espana, la altura de la calidad
media y la ausencia de piezas
que se destacasen de una manera
muy marcada dentro de ese lau-
dable nivel, hizo sumamente
laboriosa y dificil la eleccién de
los cuatro triunfadores. No cabe
duda de que en Espana se sabe
pintar y esculpir, pero también es
verdad que abundan mas las
obras de altisima calidad técnica,
que las que estan abriendo los
nuevos caminos. Tal vez no podia
ser de otro modo, si tenemos en
cuenta que a todo lo largo del
siglo xx, hubo por lo menos dos
pintores espanoles —Picasso vy
Mir6— vy otros dos escultores
—Julio Gonzalez y Chillida— que
recogiendo todas las vias
confluyentes de las herencias
inmediatamente anteriores al

MARIO CERON.

momento en que iniciaron su
obra, pusieron las bases para que
la pintura y la escultura des-
cubriesen unas nuevas posibili-
dades de expresién y sirviesen
asi de tesis inicial para todas las
antitesis posteriores. Que esos
creadores cruciales hayan sido,
por lo menos, cuatro entre los
espanoles de nuestro siglo y que
haya que contar también con la
renovacion de formas realizada
por los artistas de Dau-al-Set y
de El Paso, indica la enorme
salud y la poderosa originalidad
de que ha disfrutado el arte espa-
nol de nuestra centuria. No era
nada facil, dado que las grandes
singladuras, no son frecuentes,
que esa capacidad de invencion

,Se mantuviese indefinidamente,

a pesar de que estoy convencido
de que en la generacion de 1963,
la de las formas en lucha, la que
en unos aspectos continua la de
Dau-al-Set y El Paso, y en otros
la niega, surgiran también
posiblemente algunos inventores
de nuevas maneras de ordenar el
espacio —;Ugarte, Gali?— y nue-
vos sintetizadores de los valores
plasticos con los de tipo huma-
nista o social.

El Jurado estaba presidido por
don José Luis Estrada vy
Segalerva, actuando como secre-
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tario don José Manuel Vallés Fer-
nandez, y como vocales, don
Enrique Azcoaga, don Julio Tre-
nas y don Luis Sastre, director de
BELLAS ARTES 73. Como comi-
sario de la Bienal, don Francisco
Prados de la Plaza.

En la Bienal de Marbella habia
un gran premio general, un
premio de pintura y otro de
escultura. Se concedi6 ademas
una mencion honorifica en la
segunda de estas especialidades.
El gran premio, el general de la
Bienal, le correspondié a un pin-
tor de la generacion de 1948, un
artista lo suficientemente cono-
cido y que se halla ligado, desde
los origenes de la renovacion abs-
tracta, al equipo de choque de la
galeria Juana Mordd6. Los otros
tres premios le correspondieron a
valores jovenes de la generacion
de 1963, lo que constituye una
prueba clara del laudable criterio
de los mentores de la Bienal, de
valorar las nuevas creaciones de
la “generacion de las formas en
lucha'’. Dicho criterio es audaz y
me complace, tal vez por ser
también el mio, pero creo, de
todos modos, que 1mplica mayor
riesgo en un Jurado el premiar
obras de artistas poco conocidos,
que las de los monstruos sagra-
dos que les aseguran, al menos,
la anuencia del publico medio.

El pintor de la generacién de
1948 galardonado con el premio
general fue Luis Séez. Su obra es
de sobra conocida y apenas
resulta necesario recordar una
vez mas sus caracteristicas. Tal
vez dentro de ese mundo suyo en
el que abundan las manchas no
imitativas de extremada sutileza,
las superposiciones de empastes
largos y distinguidamente colori-
dos y las infiltraciones de tipo
onirico neofigurativo o sobre-
rrealista, quepa senalar en el
lienzo premiado en Marbella una
mayor soltura, a pesar de que esa
fue siempre una de las cualida-
des mas perdurables en su
evolucion. Considero justo, por
tanto, que se le haya concedido a
él el maximo honor en la mues-
tra, lo que no quiere decir, ni
mucho menos, que no hubiese
también otras varias obras que
hubiesen podido merecer con
igual decoro ese mismo galardén
y entre las que yo destacaria, de
una manera muy especial, la
espléndida escultopintura —el
aire y la luz filtrandose en una
unidad indisoluble a través de las
planchas incurvadas— de
Micheéle Lescoure, en las que
dicha artista de origen francés y
nacionalidad espanola, por
matrimonio con el igualmente
riguroso escultor Antonio Marti-
nez Penella, nos ofrecid una
nueva version de los puentes que
pueden tenderse, dentro de la
integracion de las artes, entre la
escultopintura no imitativa y las
artes aplicadas.

El premio de escultura le
correspondi6é a Lorenzo Frechilla
del Rey, artista fiel a una con-
cepcion ornamental del acabado
escultérico, que se alia feliz-
mente en €l con el rigor de la
estrutura y con la adecuacion
muy ponderada entre hueco vy
volumen. El premio de pintura
correspondi6 a Mario Ceron,
cuya obra ‘"Los ojos de Picasso ',
unia al vaho de espejo y a la
expresion aténita, una factura de
muy emotivas superposiciones
multiples y un entronque casi

constructivista de formas no imi-
tativas, que creaban, en domi-

LUIS SAEZ.

nante clara, un clima en con-
traste con la mas tenebrosa
reciedumbre de la mirada. La
mencion de honor le corres-
pondio6 a José Luis Nunez Solé. Su
escultura bronca, pero aérea
debido a la manera habil como se
filtra el aire a través de ella, es
una feliz fusion de ecos de Moore
y de Subirachs, reelaborados con
una finisima intuicién que le per-
mite realizar obra propia y origi-
nal, tomando como punto de par-
tida cuantas solicitaciones, vivas
en su época, conmueven su sen-
sibilidad.

L.Las dos Bienales que Espana
estren6 hace dos aifos, las de
Zamora y Marbella, parecen
hallarse ya en vias de segura ins-
titucionalizacién. Felicitamos por
la ahora comentada al Ayun-
tamientc de la hermosa ciudad
de la Costa de! Sol y a Francisco
Prados de la Plaza, quien ha
sabido cuidar todos los detalles y
convertirla en un acontecimiento
cultural de relieve altisimo.

CARLOS AREAN
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Paris ha honrado este verano a dos representantes del
arte espanol contemporaneo. Las amplias salas del Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris se han abierto para alo-
jar las obras de Pablo Serrano y de Antoni Tapies.

Las esculturas del primero —aparte algunos estudios de
volimenes de 1957— se sitian cronol6gicamente en el l-
timo decenio y manifiestan la misma y tinica intencionali-
dad expresiva: dar significacién al vacio. Mas amplia y
completa —por lo que se refiere al conjunto de la pro-
duccién total de un artista— ha sido la exposicion de
Tapies. Esta extraordinaria Retrospectiva ha reunido 83
producciones del artista barcelonés, de los dltimos vein-
tisiete anos (1946-1973): desde los paisajes oniricos de la
primera época y los collages anunciadores del reciente
“pop-art’’, hasta las ultimas elaboraciones informalistas,
evocaciones de muros leprosos o exhibicién agresiva de
objetos eliminados de la vida cotidiana.

El Tapies original, el Tapies incisivo e inolvidable que
gueda en el espiritu del visitante es, sin duda, ese descubri-
or de cosas y objetos que la vida humana ha gastado y
desechado: las telas raidas, los cartones sucios, los espejos

SILLA Y ROPA.

rotos, el rebujo de alambre enmohecido, el jergén reven-
tado y llevado al desvén, los sacos sobrantes que quedaron
apilados al pie de obra, el cubo colgado de la pared...,
esqueletos de cosas que fueron, utensilios que perdieron su
sustancia, detritus de la vida mostrados en su derelicciéon
total, en su silencio de tierra muerta.

Siiencio del gris, del marrén y del negro. Tapies ama la
tierra y su carencia de color. En sus cartones, lienzos y
papeles irrumpe a veces una franja de color caliente; pero
eso es solo la excepcidn; la regla es que aqui todo debe ser
incoloro, gris, neutro. Todo ha perdido brillo y color,
porque todo ha sido usado y todo ha cumplido su destino. Y
si algo se titula amarillo, se entiende que ha de ser un
amarillo avejentado y mate. Si es un blanco, sera un blanco
plomizo, agrietado o engrumecido.

Tapies ha dejado, pues, de ser pintor. Ha dejado de
lado el pincel y s6lo trabaja con el pincho, la escoba y el
rastrillo. Su obra es un regreso al realismo: al realismo mas
realista que hubiédramos podido imaginar. Lo que aqui
vemos no es la representacion, mas o menos ilusoria, de las
cosas: son las cosas mismas las que se ponen ante nuestra
mirada. Tapies espera que esos objetos dejen de serlo para
convertirse en simbolos, en trampolin para alcanzar un
mas alld. Pero él no quiere forzar tal significacién; ésta
debe ser alcanzada por el espectador de manera intuitiva y
empirica. Los titulos mismos que da a sus obras muestran
que no quiere encauzar nuestra interpretacion (como
hacen ciertos artistas abstractos). Los titulos s6lo dicen lo
que todos podemos ver, y no tienen otra finalidad que la de
facilitar su catalogacion: Marron con medias, Sdbana
atada con detritus, Escritorio con paja, etcétera.

Se ha dicho que el arte es la glorificacion de lo inutil.
Pero el objeto que Tapies salva y exhibe no es el objeto inu-
til: es el objeto utilizado, gastado: el periédico usado, la
camisa desgarrada y sucia, el caballete vacio, los vidrios
rotos... En ocasiones, el objeto no ha llegado a ser: es la
obra esbozada y nunca terminada. Otras veces no se trata
de objetos ingenuamente gastados: el hombre ha pasado
por aqui con una voluntad deliberada de deteriorar los
objetos, de destruir la limpidez de las superficies: son las
manchas sobre el carton y la tela, los graffiti sobre el muro,
los brochazos sobre el papel.

Realista, Tapies ha ido mas alla del “'realismo”
ingenuo. Rebuscador de maculaturas, Tapies ha ido mas
alla del tachismo abstracto. La mancha para él no es lo que
fue para.os abstractos de principios de siglo, que cul-
tivaron el valor cromatico y el tono en su pureza abstracta
como elemento formal con el que creaban sus armonias
expresivas. Para Tapies, la mancha no es més que mancha:
la mancha-herrumbre, la mancha-cuajarén, el chafarrinén
que no tiene mas origen que los agentes naturales: la
humedad, el calor, el uso, el descuido del hombre, el
tiempo... Vida humana, usada y consumida.

Tal vez nadie ha llevado mas lejos que Tapies la eco-
nomia de eso que solemos llamar ‘‘medios expresivos'’.
. Puede decirse algo con la mera exhibicion de tales despo-
jos? El impacto que pone en vibracion la imaginacion y el
sentimiento del visitante parece innegable ante ciertas
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obras. A veces es la vida menesterosa la que es evocada por
estos desechos humanos: la ropa oscura y raida, abando-
nada sobre una silla, evoca la miseria de una familia indi-
gente, la huida precipitada, el vivir angosto, carente de
espacio y de tiempo para ‘‘poner las cosas’’; el arte de
Tapies seria asi la salvacién de esos objetos que no hallaron
“su sitio’’ en la vida.

Mas frecuente es el tema de la pared, del muro ara-
nado por la tiza o la brocha. Este grafismo no es el ara-
besco fascinador que revel6 a Protogenes la mano maestra
de Apeles, no es el dibujo del zagal Giotto que encant6 al
experto Cimabue. Es el simple rastro de un ser humano
que, sin pretenderlo, deja indicios de si. Tapies lleva aqui al
limite —al umbral de la prehistoria, al silencio casi
absoluto, a un casi-nada desesperante— la austeridad con
que un hombre ha podido decirnos que pas6 por la vida.

Tapies descubrié un dia que sus obras (respondiendo a
la sugerencia de su propio apellido) se convertian en pare-
des. El mismo ha hablado del simbolismo de la pared. Los
muros de Tapies son las paredes que registran la huella del
hombre, las paredes que ponen frontera a la vision y al
deseo, las paredes que protegen de un mundo hostil, las
paredes que engendran soledad, angustia, autoconcen-
tracion, silencio. Cirici Pellicer ha visto, sobre todo, el
simbolismo del silencio en las obras de Tapies. El artista ha
recordado igualmente el simbolismo del polvo y la ceniza.
Y ha sugerido la analogia de sus obras con las estructuras
moleculares y el universo de las galaxias, testimonio de
una época atémica y cosmonautica. Pero ;es convincente
tal sugerencia? ; Es valido este lenguaje bruto ¢ue renuncia
a toda posibilidad morfol6gica y sintactica?

Pienso que estos objetos valen s6lo para el hombre que
se ha creado un habito particular de “mirar’’: valen sélo
para el hombre moderno, ahito de eso que se ha llamado la
“civilizacion de la imagen’’. En esta época esteticista que
ha fragmentado al hombre disociando en él el corazén vy el
sentido, la vida y la mirada, las obras de Tapies caen sobre
nosotros como aerolitos. El hombre contemporaneo deja su
vida a un lado, como si se quitara el sombrero, y va a visi-
tar un museo o una galeria (esas monstruosas invenciones
de nuestra era mercantilizada), dispuesto ;ja qué?: a mirar.
Tapies cuenta con esa actitud subjetiva del hombre
moderno y sélo gracias a ella vale lo que él hace. Tapies se
atreve a poner ante los ojos todo lo que antes, en la vida
cotidiana y pragmatica, habia sido vistc, pero no mirado.
L.a obra de Tapies se convierte asi en una prueba mas de
que la belleza (y llamo aqui belleza a todo lo que nos fasci-
na) no es algo que estd ahi, sino algo que, estando ahi, se
estructura como belleza sélo mediante una cierta postura
contemplativa.

La obra de Tapies es, por eso, la obra artistica de exis-
tencia mas precaria que se haya hecho hasta el presente. El
comentarista de Le Monde (15 junio) decia que esta obra
hubiera podido desarrollarse, materialmente, en un
ambiente campesino, en algin eremitorio de Montserrat,
lejos de las academias y los marchantes. Es precisamente
lo contrario lo que hay que decir. La impresién de austeri-
dad y silencio anacoréticos es real, pero es sb6lo posible en
este entorno de nuestra civilizacion de consumo. Tapies
s6lo puede ser admirado en Barcelona, en Paris, en Nueva
York. Esas epidermis tumefactas, esos muros torturados,
esos cartones cenicientos, esos trapos arrugados, solo
logran un impacto emocional en el espectador ciudadano,
ahito de salones y de galerias, de ventas y de subastas. Sélo
después de hartarse de esplendores impresionistas y de
estridencias “‘fauves’’ puede uno hacerse permeable a la
elocuencia del silencio abrumador de Tapies.

Cuando nadie coleccionaba ““obras de arte’’, pero todo
el mundo se arrodillaba para rezar y llorar ante el Descen-
dimiento de Van der Weyden, se pintaban esas tablas que
hoy llamamos dipticos y tripticos. Pero cuando hemos lle-
gado a una situacién en que el arte vive (o languidece) lejos
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de la vida: cuando, “‘civilizados’’ por el culto a los valores
estéticos, creemos distinguir el arte puro del que no lo es, y
hallamos normal que la Adoracion de los Magos de
Memling se exhiba en un museo de Madrid o de Brujas,
entonces es necesario que venga Tapies trayendo al museo
de Paris dos planchas de madera cubiertas de ceniza y las
titule Diptico.

En el prélogo al catalogo de su exposicién, Tapies habla
de la potencialidad evocadora y provocadora de su obra.
Pase lo de su capacidad evocadora y simbo6lica. No es tan
facil concederle un valor protestatario de gran alcance. El
mundo actual, por desgracia, no se define simplemente por
caracteres de oscuridad y silencio. La dimension trdgica
del mundo contemporéaneo no la veo claramente expresada
en el arte de Tapies. Verdad es que no puede pedirse a un
artista que exprese lo que nosotros queremos. Tapies se ha
limitado a ese aspecto de la existencia humana que se
resume en miseria, ceniza y dereliccién. Si hubiera que
centrar en una palabra la significacién de su obra, tal vez
diria: silencio, abandono, huida del hombre.

“Los dioses se van'' era el grito de los helenos, que
anunciaba la época de un humanismo sin dioses. "“El hom-
bre se va'’, parece decir la obra de Tapies. El hombre
acaba de irse. Su apartamento se ha convertido en buhar-
dilla. Un hombre llena su valija de objetos tutiles y se va.
Tapies ha venido después y ha registrado ese desvan de la
humanidad huida. Con su pincho ha salvado del olvido ese
mont6én de paja, esa puerta desvencijada, ese armario roto,
cargado de andrajos, de un inquilino que se fue. En este
sentido, ¢l arte de Tapies nos remite siempre al hombre. Su
obra es la apologia del desvan: de un desvan que es claus-
tracién, oscuridad, silencio.

JUAN PLAZAOLA
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Figura destacada de la pintura vasca
contempordnea y gran creador que
inscribe su esfuerzo en el marco de la
transicion figurativa, Nicolas Marlinez
Ortiz es artista caracterizado por /o
minucioso de su realizacion, la origi-
nalidad de su obra y el contenido
peculiar que da a los géneros tradi-
cionales, los cuales se vivifican
renuevan equilibrando un sentido [ra-
dicional y casi ancestral con una
manera de hacer tensa e inédita. Con
ello, abierto a la vez al pasado y al
presente, este pintor, que ha dado a
su trayectoria grandes paréntesis de
silencio, goza en Espana de una popu-
laridad menor de la que su esfuerzo
merece y, una exposicion como la que
acaba de celebrar en Madrid, en la ga-
leria Frontera, tiene caracter de nove-
dad, despierta una gran curiosidad por
la calidad de las obras reunidas y se
proyecta como un gran acontecimiento.

LA REFLEXION SILENCIOSA

Esta nueva muestra que parece el
resurgir de una expresion que muchos
creian desaparecida, coloca en /as
paredes de la g@galeria Frontera un
mundo aparentemente habitual, y que
ante un examen solamente superficial
puede creerse convencional. En estos
cuadros los bailarines vascos, los cor-
tadores de troncos y los paisajes que
en feliz imagen de Miguel de Unamuno
«salina respiran», es en realidad el
fruto de una larga y silenciosa reflexion,
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el resultado de una meditacion sobre
la pintura que cuenta entre las mas
importantes de nuestro mundo plds-
tico contemporaneo.

Martinez Ortiz pinta como resultado
de una serie de analisis y del estudio
del contraste, de la contradicciony de
la dialéctica que rige las relaciones
entre los colores y la sombra, entre las
luces y las gamas dentro del condicio-
namiento de los @géneros tradiciona-
les, paisaje, figura humana, bodegdn
analizados y estudiados dentro de un
entorno regional prototipico, como es
el del Pais Vasco.

Dentro de estas coordenadas, |a
maestria, la experiencia y la medita-
cion de muchos arnos se afanan en la
busqueda de una expresion pictorica,
equilibrada y distante de todos /os
excesos y extremismos que reune |o
superficiel y que busca por el contrario
elevar la imagen captada en el instante
preciso a la categoria de gran sistema
de simbolos. Cualquier pueblo, cual-
quier ria, cualquier momento de una
fiesta popular lo son todo, son el
trasunto de una de las razas mads
caracteristicas que forman el con-
junto de nuestro entorno nacional y en
la que al mismo tiempo puntualiza-
ciones de clima, de etnologia, de fol-
klore y de temple espiritual, exigen la
busqueda de una expresion ajustada y
sincera.

Sinceridad y ajuste con los objetivos
que determinan sus modelos y Sus

imagenes son dos de las caracteris-
ticas que definen la pintura de este
artista, entendida siempre no como /a
aplicacion de un proceso técnico, sino
como el desplieque de un proceso
vital en el que el artista no pinta por
ni para vivir, sino que vive para pintar,
para dar testimonio del crepusculo
sobre la ria, de la montania que se viste
en el mar y de las gentes que reinter-
pretan en la continuidad de [estejos
y romerias su alegria de vivir como
expresion de un jubilo que surge de la
conciencia de los siglos.

EL PAISAJE INTERIOR

Esta expresion realizada de la verdad
y desde /a verdad, se convierte en un
intento de llevar a cabo la total inter-
pretacion del hombre y de la natura-
leza, su sintesis y su simbolo, descui-
dando a veces deliberadamente /os
que pueden ser detalles accesorios
para centrarse en una imagen cate-
gorica en las que las cosas quedan
reflejadas tal como el recuerdo las
traduce; de la misma manera que la
sabiduria consiste, como ha senalado
Camoén Aznar, en los conocimientos
que quedan después que se olvido lo
aprendido, Martinez Ortiz pinta como
s/ rescatara del olvido. Y en esta mo-
dalidad el género mas caracteristico
es el paisaje.

Para Martinez Ortiz el paisaje esla
siempre visto en la perspectiva de un
instante, sentido, entendido, vivido
antes que pintado; pero la visiéon estd
llevada a cabo siempre «desde dentro»,
desde el reflejo que ha dejado en la
sensibilidad y la experiencia de /los
sentidos antes de borrarse el instante
en que se produjo, la ventana abierta
que deja ver las casasy el mar, la basi-
lica disuelta en un atardecer de par-
dos y de grises, la perspectiva del pais
abierto a tres ecologias, la del campo,
la del mar y la de /la industria, todo ello
determina un paisaje que el hombre
esta viviendo y moadificando constan-
temente a la vez que se integra en él,
que los transforma en sustancia viva
y que para el arlista la vivencia se
traduce en un profundo sentimiento.

Martinez Ortiz, gran pintor vasco, se
nutre de la experiencia de los grandes
maestros que afirman la gran pintura
de su pars, y al mismo tiempo se iden-
tifica como wun creador intemporal,
como una gran figura de la pintura
vasca y de la experiencia plastica
espanola. Por el temario, por su uso
de la luz y el color, por la actitud es-
cueta y al mismo tiempo llena de huma-
nidad que desde su pincelada se
define, el artista representa una pa-
gina importante de la cultura contem-
poranea.

RAUL CHAVARRI



La aportacién de Canarias al panorama contemporaneo
de las artes plasticas no es desdefiable, maxime si se tienen
en cuenta las peculiaridades que conlleva su situacién geogra-
fica y aislamiento. Los nombres de Néstor de la Torre, José
Aguiar, Gregorio Toledo, Placido Fleitas y Eduardo Gregorio,
desde los afos cuarenta, y los de Manolo Millares, Martin
Chirino, Cristino de la Vera, César Manrique, José Luis Fa-
jardo, José Abad, José Damaso y bastantes mas que omitimos,
por recortar una lista que, con toda razdn, podria ser sobra-
damente larga, en los mas recientes, son bastante significa-
tivos como para justificar plenamente el aporte cultural de
los pintores y escultores canarios al panorama nacional e
internacional contemporaneo.

El Colegio Oficial de Arquitectos de Canarias se constituyo
en 1969, siendo, por tanto, el de mas reciente creacion y el
que agrupa a unos componentes con la media de edad mas
baja del pafs. Con este impulso renovador, el Colegio de Ca-
narias traté de marcar, desde el principio, una impronta de
aportacién cultural y proyeccién social, volcandose en cuantas
actuaciones pudieran significar un enriquecimiento de las
actividades del espliritu. En este sentido y con este fin, el edi-
ficio que para sede colegial se construydé en Santa Cruz de
Tenerife e inaugurdé oficialmente en 1972, contaba con locales
idéneos para conferencias y exposiciones.

Desde este primer momento, también se integré con la
arquitectura del edificio la obra «Lady», de Chirino, que, con su
acabado rojo vibrante, introduce un punto de contraste en la
sobriedad gris del hormigén dejado visto, del edificio, anima
la plaza, construida sobre las salas de exposiciones y contri-
buye a hacer del conjunto una solucién urbanistica, si no
espectacular, sl perfectamente reveladora de cémo el espacio
urbano puede ser modelado a cualquier nivel y a escala del
hombre.

Esta aportacion del escultor grancanario, en cierto modo
ha sido un Indice de lo que el alejamiento fisico influye en
el apartamiento del pueblo de una evolucidn cultural que no
tiene ocasion de vivir y pulsar. Podemos decir que la obra no
despertd polémica, pero sl sorpresa y que ademas fue rdpida-
mente asimilada por la sensibilidad popular que no tardd en
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incluirla entre sus referencias al panorama urbano y a la
vida cotidiana.

De la conciencia tomada por los arquitectos canarios
sobre la orfandad padecida en determinadas parcelas del
quehacer artistico, del que so6lo llegan ecos a una minoria
muy activa y casi siempre con bastante retraso, se dedujo
la absoluta necesidad de mantener una actividad Intensa,
que se ha traducido en un continuo quehacer desde 1972,
fecha en que se inaugurd y se dispuso del edificio colegial.
De esta accidn insistente dan fe la exposicién homenaje al
arquitecto José Luis Sert, con la colaboracién de la Direccion
General de Bellas Artes y la participacién de gran numero
de artistas espafioles del momento actual; la de Obra Grafica
y Multiples Espafioles Contemporaneos; la de ceramicas de
Eduardo Gregorio; la Espafia dibujada, de los arquitectos
hermanos Garcfa Fernandez; las antolégica de Saura vy
experimental de Guinovart y quizd como referencia final
por su indudable repercusion, los Cuatro Difas Picasso, en
ocasiéon de su muerte, organizada en colaboracién con el
Departamento de Arte de |la Universidad de La Laguna vy
montada con proyeccién ininterrumpida de diapositivas sobre
la vida y obra del pintor y acompafamiento sonoro de textos
literarios y fragmentos musicales de autores contemporaneos.

Con estos antecedentes, la oportunidad de traer a Tene-
rife la obra de los escultores actuales parecidé justificada. La
obra escultérica, por razones obvias, dificulta su exhibicion,
maxime cuando por su volumen y peso no puede sustraerse
de la calle, donde encuentra un marco adecuado. No obstante,
la idea primitiva, bastante modesta, ha ido germinando y se
ha traducido en esta | Exposicion Internacional de Escultura
en la Calle, que se podra recorrer en los meses préximos de
diciembre y enero.

La colaboracién de los artistas ha sido generosa y ha en-
contrado un apoyo decisivo en el Ayuntamiento de la capital,
el Cabildo Insular y la Caja de Ahorros, que, con sus aporta-
ciones economicas, han hecho viable el intento. También
debe citarse el esfuerzo de los talleres, artesanos y obreros
especializados, facilitando los medios auxiliares para la eje-
cucidn de las obras, y la de los organismos y entidades cultu-
rales, con una cooperacion entusiasta y cualificada. Como en
otras ocasiones la colaboraciéon de la Direccion General de
Bellas Artes se considera inestimable, completando la muestra
con obras que, por todos los conceptos, se consideran repre-
sentativas e insustituibles.

La relacion de los escultores que han confirmado su par-
ticipacién incluye a Abad, Alfaro, Amador Rodriguez, Baste-
rrechea, Rubio Camin, Chillida, Chirino, Corberd, Equipo
Crénica, Cubells, Feliciano Hernandez, Amadeo Gabino,
Eduardo Gregorio, Guinovart, Larrea, Marcel Marti, Mendi-
buru, Joan Mird, Sempere, Pablo Serrano, Sobrino, Subirachs,
Torner y Ugarte, de los nacionales. De los extranjeros, Armi-
tage, Calder, Ceroli, Giglioli, Honegger, Meadows, Henry
Moore, Paolozzi, Penalba, Pomodoro, Nicky de Saint-Phalle,
Maria Simon, Soto y Viseux. También habra obras de los
fallecidos Julio Gonzalez, Alberto Sanchez, Millares, Oscar
Dominguez, y esperamos que de Gargallo, Ferrant y Mateo
Hernandez.

Gran parte de la obra se hara «in situ», y otra se iniciara
en tailer vy su montaje se concluira en la calle, Muchos de los
artistas expositores han donado la obra a la ciudad, donde
quedara integrandose, sin duda, en su paisaje urbano. Du-
rante los meses de diciembre y enero —particular y habitual-
mente gratos en la isla— ocuparan las Ramblas y el Parque
Municipal y, sin duda, aparte de constituir una oportunidad
Unica para que el islefo participe de algo que hasta ahora
le ha sido vedado, la muestra se habra de transformar en un
acontecimiento cultural de primer orden, idéneo, por su natu-
raleza, para la investigaciéon estética y la especulacién socio-
l6gica. En este sentido, coincidente con el periodo de exposi-
cion, se esta perfilando la organizacion de un simposium
sobre El Arte en la Calle, en el que, con participacidon de espe-
cialistas nacionales y extranjeros, se tratara de abordar temas
relacionados con la impostacién socio-urbana de la comuni-
caciéon artistica.

JUAN JULIO FERNANDEZ
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Todos los indicios hacen pensar que, a lo largo de esta temporada, va
a haber auténtica amimacion. Es decir, la animaciéon ya ha empezado.
Unas cuantas exposiciones importantes y un tono medio de general intereés
es lo que se ofrece al publico, que puede gustar ademas de la variedad de
un ambiente abierto hacia una evidente expansién. Se anuncia la
inauguracion de varias galerias, de lo que iremos dando noticia. Parece
ser que algunas van a tener a su disposicién importantes medios. Todo
ello contribuira a que haya mas posibilidades de ver arte, y a que aumente
el interés hacia él, cosa que indudablemente estd sucediendo.

En la sala Nonell, una exposicién extraordinariamente interesante
muestra una primera etapa de uno de los mayores creadores del arte de
nuestro tiempo, Juan Gris. Son dibujos de cuando ilustraba revistas comi-
cas de la época, y a los que se acompanaba de un breve pie o de un corto
dialogo humoristico y de este modo quedaban transformados en chistes
que aludian a la actualidad de entonces. Sin la posterior evoluciéon de la
obra de Juan Gris, estas ilustraciones evidentemente hubieran quedado
olvidadas o simplemente s6lo pertenecerian al anecdotario de una época.
Y aunque también sigan perteneciendo a este anecdotario, tienen una
mayor importancia pues, sobre todo, podemos verlos también de otro
modo. El Juan Gris de las obras maestras del cubismo ofrece en esta
muestra pistas evidentes de lo que habria de ser el desarrollo de su per-
sonalidad. El modernismo y la “‘belle époque’’ aparecen decantados y
ahora podemos advertir la perfecta coherencia que existe, contando con
la distancia que les separa, entre su obra personal y sus colaboraciones
para revistas como las parisinas L asstete au beurre, Le Cri de Paris, Le
Charivari y Le temoin, y el Papitu de Barcelona, Este trabajo le permiti6
vivir en sus primeros tiempos mientras adiestraba su mano y se
enriquecia interiormente, para realizar su portentosa obra cubista. Pero
estos dibujos son mucho mas que un documento en torno a un gran
artista, son obras menores de un valor auténtico, que el tiempo se ha
encargado de destacar.

La exhibicién de gouaches y esculturas de Calder, en la sala Gaspar,
nos pone de nuevo ante uno de los creadores importantes de este siglo. Sus
“moviles’’, asi bautizados en 1932 por Marcel Duchamp, son obras que
cuando se sitian en medio de la Naturaleza lo hacen como un elemento
suyo, y de la que han tomado su impulso y su gracia. Sus movimientos
coordinan perfectamente con los de las ramas de los arboles, con los del
agua en el mar. Son esculturas que no sirven a la Naturaleza, sino que se
manifiestan con ella y con ella conviven. Y cuando las vemos en un local
cerrado tenemos la sensacién de que a su lado circula libremente y que es
un aire puro el gue respiramos. Aunque se trate de "'stabiles’” o de "ani-
moviles’’, la mas reciente de sus creaciones, ya que datan de 1971. Los
movimientos de estas esculturas nos transmiten la sensacion noble de
simpatia que emana de todas las obras del artista. Por eso, ver una expo-
sicion de Calder es una auténtica fiesta, y en ella se hermanan los elemen-
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tos del arte popular con los de la vanguardia. El ya clasico Calder
mantiene una juventud auténtica en toda su obra estimulante y sugestiva.
Es realmente emocionante relacionar la figura de su autor, que evoca la
de un granjero de su pais, y el resultado de su trabajo, en donde se reanen
fuerza y sutileza. La obra de Calder esta indudablemente relacionada con
otras manifestaciones artisticas de nuestra época, especialmente con la
musica y con la poesia. Y entre los poetas con quienes, como Jacques Pre-
vert, han hecho una obra que expresa las bellezas directas y espontaneas
de la vida. Y ademas es Calder un artista que enlaza con otros tiempos y
con otras civilizaciones, especialmente con las de Oriente. De cualquier
forma, frente a tanto arte deliberadamente torturado, el suyo comunica fe
en la vida.

René Metrds reune dibujos, tintas, gouaches, aguafuertes, grabados
originales y pinturas de Manolo Millares. 1L.a muestra es de alta calidad,
tal como corresponde a un pintor que es uno de los creadores mas impor-
tantes de los altimos tiempos, muerto el afio pasado en plena madurez. La
contemplacién de su obra nos confirma en la certeza de la gran pérdida
que su desaparicion ha representado para el arte, y también de la impor-
tancia de lo realizado, la autenticidad de una tarea a la que el paso de los
anos nos ira descubriendo su dimensién. El montaje austero, asi como el
catalogo de la exposicion, otro entre los mas sencillos de la serie Pre-
sencias de Nuestro Tiempo, se conjugan perfectamente con la personali
dad de Millares, con el mensaje de su obra. Esta ofrece multiples
sugerencias, tanto testimoniales, respecto de la época que nos ha tocado
vivir, como referidas a la psicologia del autor, a su rico mundo intimo. Y
destaca el modo como nos estimula y nos conmueve. Se nos acerca con su
personalidad arrebatadora, cordial. Si en esta muestra hay unas obras de
arte que pertenecen a la primera linea de las conquistas plasticas de este
siglo, hay también un hombre que en ellas ha puesto la verdad de su exis-
tencia, que las ha realizado, tanto suscitado por cuanto percibia a su alre-
dedor como buceando en sus profundidades interiores. Ninguna linea de
presentacién hay en el catalogo, no se reproduce ninguna de sus obras.
Una relaciéon sucinta, y por ello quiza mas expresiva, del recorrido
temporal de su obra, y una foto de Manolo Millares, realizada por Elvireta
Escobio, transmiten la atmésfera de una obra y de un hombre, que en lo
que nos dejoé permanecera con nosotros y con muchos otros, a lo largo del
tiempo.

El Camarote Granados, sala de exposiciones del hotel Manila, pre-
senta 6leos del ecuatoriano Oswaldo Guayasamin. El texto del catédlogo es
del poeta recientemente desaparecido Pablo Neruda, que feché su escrito
en 1969 en su residencia de Punta Negra. En él dice: "Los nombres de
Orozco, Rivera, Portinari, Tamayo y Guayasamin forman la estructura
andina del continente... . "Pocos pintores de nuestra América tan podero-
sos como este ecuatoriano intransferible: tiene el toque de la fuerza; es un
anfitrion de raices; da cita a la tempestad, a la violencia, a la inexacti-
tud”’. “Guayasamin es uno de los (iltimos cruzados del imaginismo: su
corazoén es nutricio y figurativo; esta lleno de criaturas, de dolores terres-
fres, de personas agobiadas, de torturas y de signos. Es un creador del
hombre mds espacioso: de las figuraciones de la vida, de la imaginacion
histérica’’. Estas palabras expresan perfectamente el significado de la
obra a la que se refieren. Sin duda entre el mundo del poeta y el del pintor
existen claras relaciones. Los versos de Neruda podrian en muchos casos
hacer alusion a cuadros de Guayasamin, y viceversa. Una gran fuerza
emana de estos paisajes y retratos. Paisajes que en ocasiones casi llegan a
la abstraccién, pero que siguen fieles al modelo y comunican al especta-
dor la fuerte emocién que el pintor siente ante las tierras que le atraen
pictéoricamente, tierras humanizadas, pues son del hombre de quien
hablan. Los retratos sorprenden al modelo, ofrecen de é] un aspecto
esencial y una relacion con el entorno en el que vive y con el mundo de sus
preocupaciones y de su trabajo. Ello se comprueba cuando alguno de los
retratados es persona conocida. Tal sucede, por ejemplo, en el del pintor
Will Faber, que al parecido fisico, real e intemporal, le afiade una inter-
pretacion psicolégica atinada. Estos cuadros se imponen por si mismos, no
precisan de la apoyatura del marco, del que carecen, detalle que puede
pasarle inadvertido al espectador. Todos los cuadros han sido realizados
durante estancias barcelonesas del pintor y pertenecen a colecciones de la
ciudad.

En la galeria Adrid, el humorista Cesc ha colgado sus obras. El mundo
ampliamente difundido de Cesc en infinidad de colaboraciones en revis-
tas, periodicos, libros, a lo largo de los arfios, prosigue en esta su obra
mayor que ofrece en sus exposiciones. A mitad de camino entre la sétira y
el testimonio, su personalidad, muy acusada, senala y nos ofrece aspectos
de una realidad por él vista de la que el hombre forma parte como uno de




los elementos de su engranaje, cosa de la que si es consciente, no llega a
superar. La linea y la composicion de sus obras nos sugieren el
paralelismo con los dibujos de Grosz y Steinberg. Pero Cesc no tiene la
violencia de aquél, esta mas cercano a este Gltimo. La idea que describen
sus anécdotas estan resueltas con un gran sentido plastico. Y el resultado
de su critica se dirige mas hacia el ambiente en que se desenvuelven sus
personajes que hacia ellos mismos, auténticos antihéroes, a quienes no
puede por menos de tratar con ternura, como quien se siente solidario del
hombre.

Filial de la del mismo nombre en México, la galeria Pecanins esta
especializada en exhibir la obra de artistas mexicanos o intimamente
relacionados con México por haber vivido y haber realizado alli una parte
importante de su obra. Esta galeria también ha organizado exposiciones
de artistas espanoles para mostrarlas en la de México. Jean-Denis Cru-
chet ha iniciado la temporada con algunas obras pictéricas y con
esculturas. Su trabajo se manifiesta con una gran desenvoltura y atina en
la expresion de una realidad por él creada. Imaginativo y observador, se
percibe en su trabajo la huella de los diversos paises en los que ha vivido y
de las culturas con las que se ha puesto en contacto, especialmente la
mexicana. Las formas estdn potenciadas por un color suave, muy rico de
matices, que incorpora los elementos populares y los elaborados. Ello des-
taca méas especialmente en sus esculturas.

El joven pintor Guerrero Medina se apartdé durante unos meses para
trabajar en el campo. Su muestra en la galeria Lleonart es el resultado de
esta tarea, una nueva etapa en su obra. En ella, los suefos de la razén ciu-
dadanos se conjugan con su sentido de la Naturaleza. Asi‘*ha creado una
serie de paisajes en los que ha introducido elementos de pesadilla. Ello es
el “fruto de una larga experiencia’ ', como sucede en el cuadro de Max
Ernst, asi titulado. De este modo, Guerrero Medina da testimonio a algu-
nos fantasmas que el hombre soporta, que forman parte de él mismo. El
catalogo de la exposicibn como inica presentacion tiene unas frases poe-
maticas del artista de la que son estos versos: ''Se fueron/volando/los
péajaros/espantados/la sombra/del hombre/quedé’’. Ellos dan el tono de la
atmosfera de esta pintura. Oleos de buenas dimensiones que transmiten el
entusiasmo con que han sido trabajados. Sus dibujos, con temas similares,
son de una extremada sutilidad.

El artista argentino Eckenberger es intelectualmente heredero de
mentalidades poéticas como las de sus compatriotas Oliverio Girondo y
Macedonio Fernandez. Plasticamente esta relacionado con los resultados
del italiano Enrico Baj y sobre todo con los del también argentino Antonio
Berni, especialmente en sus series dedicadas a los personajes Juanito
Laguna y a Ramona. Pero Eckenberger posee un mundo personal, como
asi lo ha demostrado en su exposicion en el Taller Picasso. Pinturas, obje-
tos, dibujos estdn realizados con un auténtico desparpajo, uno de sus
mayores meéritos, que es el producto de su temperamento y de un cono-
cimiento muy bien aprovechado de los movimientos artisticos de nuestro

GUERRERO MEDINA.

MANUEL MILLARES.

siglo. Asl crea un mundo personal, una especie de circo alucinado o de
manicomio entretenido. Pintura y escultura se confunden en esta obra
desenfadada y anticonvencional. De ella dice el poeta brasilefio Walmir
Ayala: "Eckenberger se complace en el montaje del objeto en si
compuesto de varios elementos, como un organismo def cual brotasen
cabezas, nalgas, formas mecdnicas, arabescos de filigrana y encaje’’. En
objetos y pinturas incorpora elementos buscados adrede con los que pare
cen proceder del azar, y coordinan perfectamente unos con otros. El resul
tado, sin duda estimulante, es plasticamente interesante y ofrece grandes
posibilidades de desarrollo.

La sala Ibiza se ha inaugurado con el pintor inglés David Walsh,
nacido en la India, que expone una serie de paisajes de tema ibicenco
realizados en esta isla. Daniel Giralt Miracle dice en el catalogo de la
exposicion: “"Walsh es un pintor eminentemente ibicenco no porque el
asunto de sus telas se refugien en una temadtica folklérica de tdpicos
insulares. No es la suya una visibn mimeética de la "'casa pagesa’’, de las
criptas de las distintas parroquias o de la ceramica y los atavios
populares. No, en su pintura no aparecen ninguno de €stos faciles datos
que podrian proponernos un repertorio visual de ibicenquismos de carac-
ter puramente fotogréfico. Su visién de las cualidades intrinsecas de aquél
remonta la anécdota en busca de la auténtica categoria’’. Walsh realiza
un paisaje que relne las caracteristicas del espiritu roméntico con las del
hiperrealismo, a lo que se afaden sus busquedas personales. El resultado
son unos cuadros que pueden aceptarse desde muy diversos dngulos, pues
en ellos el sentido tradicional'de la pintura esta potenciado por un toque
personal eminentemente moderno. Su perfecta realizacién incorpora el
misterio, que se manifiesta naturalmente, con la evidencia de la realidad.

Este ano cumple su ochenta aniversario el gran poeta cataldn J, V.
Foix, y con este motivo, la galerfa Matisse ha organizado una muestra
colectiva en su homenaje. Sin duda el mundo poético de Foix ha servido
de estimulo a los expositores, que sobre soporte uniforme han realizado
sus obras, dando cada uno una interpretacion plastica a la poesia de Foix,
a iravés de su personalidad.

La vrganizacién ha sido muy cuidada y una prueba de su acierto es el
catdlogo de la exposicion, que en si constituye un objeto interesante. Esta
colectiva retine alrededor de setenta artistas, entre los que, como en la
anterior, hay bastantes nombres destacados y en conjunto ofrece un alto
nivel que estd de acuerdo con la ocasién que lo motiva.

ANTONIO FERNANDEZ MOLINA
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La temporada artistica, que comenzé un poco tarde,
mostro luego la desaparici6bn o una especie de letargo de
algunas galerias de arte. Otras nuevas, en mayor nimero
que las anteriores, han surgido en esta fiebre de instalacion
de salas de exposiciones. Entre las muestras presentadas
en el pasado octubre destacamos la exposicién de Manuel
Prior, un pintor de Puertollano que pertenece a ese amplio
grupo de artistas que desde un principio se propusieron
hacer una pintura personal. Prior, sirviéndose de la
valoraciéon de la materia y del dolor mismo, deshace un
dibujo bien construido pero que no le preocupa demasiado,
al menos, no le preocupa en ese aspecto del acabado
realista mas de efecto que de fondo compositivo e integra-
dor de las formas. Le preocupa mas al artista dotar a sus
personajes de expresiéon bajo un signo que muy bien
podriamos identificar con la obra de Laxeiro.

El juego colorista llevado a los lienzos con brusca eje-
cuciéon, dan a la pintura de Manuel Prior un sentido de pro-
funda expresion no exento de un sello personal. Con esta
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muestra, los Salones Macarrén han corroborado la calidad
de las exposiciones de esta temporada al nivel de la
anterior.

El paisaje que para muchos artistas fue y sigue siendo
telon de fondo de otros tenms llevados a su pintura, para
otros es esencia pura, inspiraciéon, sentido profundamente
vivido y trabajado. Uno de estos ultimos casos es el de
Pedro Marcos Bustamante, pintor bilbaino afincado en
Madrid desde hace anos, incansable viajero por tierras de
Castilla que presentd una muestra de su quehacer en la
Galeria Roma.

Marcos Bustamante, que al paisaje le ha sacado un par-
tido extraordinario a base de descubrir valores cromaticos,
de formas, de ambientes, de luces, es un pintor que gusta
de investigar con la materia, especialmente fabricada y
compuesta por él mismo. Identifica la materia con las tie-
rras que pinta, tierras que ve iluminadas, en contrastes con
otras zonas vecinas en el espacio y que las transforma en
su tonalidad o incluso en el color. Asi, los rojos, los ocres,
los azules intensos de las sombras de los surcos que en los
cuadros de Marcos Bustamante parecen mas profundos,
mas trabajados por la mano del hombre que sin necesidad
de estar presente en la estructura de la composicién, aflora
en la obra de este artista como evocacion, como huella.

Los cuadros que Idamor Ferndndez presentd reciente-
mente en la Galeria Lienzo podriamos considerarlos como
procedentes de una nueva figuracion y de un expresio-
nismo muy actual, capaz de comunicar sensaciones y
situaciones al espectador.

Destaca en este artista su cualidad de buen dibujante
que domina la extensién del cuadro, sea ésta pequena o de
gran tamano. Algo muy importante y que, sin embargo, se
escapa a algunos artistas. Y no me refiero al caso en que un
artista no pueda enfrentarse con determinadas dimensio-
nes denominadas grandes, cosa mas corriente aun, sino a
esos otros casos en que el rectangulo del cuadro resulta
superado por el tema. Idamor Fernandez muestra en cada
apunte ese dominio, ese sentido de las dimensiones con las
gue cuenta en cada ocasion.

En cuanto al trato del color, diremos que Idamor pone
una intencién destacada, valorando la sensacién psicolé-
gica que cada color o cada tono produce en el espectador.
Deja en los cuadros, en ocasiones, algunas zonas sin preci-
sar graficamente para que cada espectador acabe de darle
justificacién en su mente al contemplar el cuadro.

La galeria Eureka present6 la obra de José Cozar
Viedma. Una obra dedicada al paisaje tratado en esta
ocasién con cantidad de materia y técnica de espéatula en
conjuncioén con el arrastre del color sobre la superficie de
una anterior capa de pintura ya seca, lo que le proporciona
calidades apreciables pero un poco iguales cuando en
algiin cuadro el artista abusa de este uso técnico. Cozar es
consciente de este peligro del efecto demasiado presente en
sus cuadros y usa, en compensacion, de la espatula en unas
superficies planas que cubren a la manera de un relieve.

Destacamos en este artista un sentido muy agudo del
color, muy fantaseado y bien equilibrado. Cosa nada facil
en el tema del paisaje donde la riqueza de tonalidades y de

colores es grande.
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LORENZO GONI.

Lorenzo Gorni, uno de los mejores dibujantes del
momento, presentd también en fecha reciente una expo
sicibn magnifica en la galeria El Coleccionista. Goni es un
artista especialmente dotado para madurar los temas en su
mente fantastica, una fantasia trascendente y muy intelec-
tualizada que luego lleva a sus cuadros con una simplici-
dad de linea que paso a paso va complicando en mil ramifi-
caciones. Esas ramificaciones graficas del dibujo de Goiii
que pasa de un tema a otro en lo externamente visible, se
mantiene también en la idea que evoluciona igualmente
enriquecliendo el contenido de cada tema hasta extremos
insospechados. Nunca se puede decir que un dibujo, un
cuadro, de Goni esta totalmente visto y analizado. A mi al
menos, tengo que confesarlo, mientras mas miro, remiro y
pienso ante el mundo subrealista de Lorenzo Goii, se me
antojan nuevos descubrimientos de intencién. Para refor-
zar hasta qué punto es cierto esto, se me ocurre aconsejar
al lector que observe alguna obra de Goiii puesta al revés o
de lado. Descubrira co6mo las composiciones comenzaran a
hablarles, a comunicarles, a sugerirles nuevas ideas y
aspectos.

Maria Carrera, cuya actividad artistica es notoria, se
define, a mi juicio, como una artista de categoria en la
exposicién que presentd en la galeria Rottenburg. Maria
Carrera ha sido reconocida como una pintora interesante
en su generaciéon pero la variedad de cuadros en donde la
artista ha querido mostrar en una panoramica su proceso
de evolucién, hablan de unas miras que tienen su origen
anos atras y que ha logrado superar una serie de niveles de
intencionalidad. Maria Carrera estuvo influida por algunos
paisajistas de la Escuela de Madrid. El trato de la materia
en aquella época le sirvio para dar a su pintura una riqueza
de calidades en las que habria sido facil y co6modo seguir
sin mas preocupacién. Maria Carrera envuelve su obra en
veladuras, 2n simbolos y dignifica objetos insignificantes
en el concepto de su uso, objetos olvidados con todo su con-
tenido emocional y algunas veces melancélico.

El esmalte, considerado en el pasade como arte
suntuario, llegd a crear escuelas merced a un dominio del
procedimiento, dominio técnico a través del cual se llegaba
a conseguir peculiaridades que definian esas escuelas. En
muchos casos, sin embargo, faltaba ese sello de personal
inspiracién propio del artista ya que en esos casos los que
ejercian el dominio técnico en el esmalte y ejecutaban las
obras, siempre o casi siempre al servicio de la orfebreria u
otro tipo de ornamentacion, eran mas artesanos que artis-

tas capaces de construir verdaderas originalidades. Hoy
ocurre que el artista, cansado ya de permanecer supedi
tado a una serie de materiales usados por costumbre, se
sale de esos cauces para emplear nuevos materiales, para
investigar con ellos. Algo asi ocurre con los artistas Maria
Victoria Mercader y Juan Antonio Marias que, son dejar de
conocer a fondo el procedimiento del esmalte, se valen de
é] para expresar sus formas en unos cuadros totalmente
originales y cambiantes en cada caso. Podemos afirmar
que Mercader y Manas no son esmaltistas simplemente
sino que son pintores en toda la extension de la palabra que
en esta ocasién se valen del esmalte para hacer sus cua
dros. Dentro ya del esmalte como procedimiento empleado,
considerando ambas obras en su aspecto pictérico hay
unas diferencias prépias de la personalidad plastica de uno
y otro artista. Maria Victoria Mercader define los limites
de las formas y encierra en ellos los colores cambiantes y
vivos generalmente. Manas, por el contrario, se vale del
enfrentamiento de zonas abultadas con otras de superticies
mas planas. En ambos casos, los dos artistas ponen al ser
vicio de su linea expresiva las calidades del esmalte, del
vidriado mas o menos acentuado, del color liso, plano o
mezclado por accién del calor.

Es muy importante también la muestra de Francisco Itu-
rrino presentada por la galeria Edurne. Puso de relieve una
vez mas la importancia del artista santanderino que tanto
trabajara cultivando una pintura luminosa que en muchas
ocasiones envolvia en penumbras. Iturrino no conseguia la
luminosidad a base de colores vivos, mas bien el colorismo
era elaborado por mezcla cromatica y valorada la luz por
contrastes entre zonas del cuadro. La resoluciéon de pers-
pectivas y relieves a base de planos en algunos retratos, fue
otro dato de interés en la obra de Iturrino que, en cierto
modo, se anticipé a su época.

Otra exposicién del octubre y parte del noviembre
madrilefio fue la de José Perezgil presentada en el salén
Cano. Una pintura consciente, elaborada, segura. Perezgil
es un pintor con gran habilidad que ha luchado por salirse
de moldes y ha encontrado una manera de hacer muy
simplificada. La habilidad aparece en los actuales cuadros

MARIA CARRERA.
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de José Perezgil conjugada con un proceso mental, teérico
de la pintura. La simplificacién de los dibujos de este
artista encuentran su razén en una evolucién que parti6 de
hace afos y que atn va encontrando resquicios investigati-
vos al propio tiempo que va superando etapas.

Se aprecia también en la obra de Perezgil un dominio
plastico y una sabia valoracién de los planos. Las figuras y
las anécdotas dejan en muchas ocasiones de serlo para
convertirse en masas cromaticas en el espacio creado en el
cuadro.

También es un estudioso de la pintura, al propio tiempo
que un gran ejecutor el artista Méndez Ruiz, que expuso

recientemente en la galeria Foro. Méndez Ruiz trabaja con
entusiasmo en una pintura que no desea dejar de ser

realista pero que aparece cargada de sugerentes veladuras
y calidades de la materia conseguidas a base de trabajar el

color. Un mundo muy sensible que se fija y detiene en
‘detalles ambientales.

Méndez Ruiz, que es profesor de la Escuela Superior de
Bellas Artes de San Fernando, fue discipulo de Vazquez
Diaz, ese gran maestro de lapintura espafola con-
temporanea. Este dato esté presente en la obra de Méndez
Ruiz, muy preocupada por los planos que constituyen las
formas, los ropajes y el humo en el aire.

Un pintor andaluz, sevillano por maéas sefias, que pre-
sent6 una interesante muestra artistica es José Antonio
Garcia Ruiz. Como en el caso de Méndez Ruiz hay en su
obra una inquietud por decir cosas, por interpretar con un
dibujo bien construido y deformado después de acuerdo
con un lenguaje plastico. Garcia Ruiz se muestra concreto
en unos escenarios que sabe envolver en neblinas y

veladuras perfectamente conseguidas en cuanto a técnica
se refiere. Las formas se hacen humos y penumbras en

aquellas zonas del cuadro mas misteriosas donde lo que se
dice no tiene limites de precisién y si da pie a la fantasia
interpretativa del espectador. Por ello, los cuadros de este
joven artista son como exposicién de un tema, de un clima
determinado, para que sea descubierto por el espectador.
Habria, por ultimo que mencionar también ese sentido

compositivo, tanto de formas como de colores, muy bien
equilibrado pese a esa libre exposicién de los simbolos.

JOSE COZAR.
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EMILIO SERRANO,

Otro andaluz, de Cérdoba en esta ocasioén, presentd su
obra artistica en la galeria Ramén Durdn. Se trata de
Emilio Serrano. En sus cuadros se aprecian dos aspectos
que creemos fundamentales a la hora de contemplar las
producciones de este artista. Me refiero a la técnica y al
pensamiento. Técnicamente, Emilio Serrano es un perfecto
dibujante encuadrado entre el subrealismo y el hipe-
rrealismo. Su pensamiento esta lleno de valores humanisti-
cos, de sensibilidad y de simbolos. La preocupacién por el
hombre, protagonista de la vida con sus limitaciones
temporales, de influencias de costumbres, del tiempo que
cuenta, estan presentes en los cuadros de este artista a tra-
vés de elocuentes sugerencias plasticas, de simbolismos
colectivos e individuales que adquieren su verdadera
expresion més para el espectador de los cuadros que para
los personajes integrados en las composiciones que perma-
necen como testigos mudos a un determinado hecho o a
una determinada situacién existencial.

Por ultimo en esta cronica de Madrid, nos reteriremos a
una exposicibn que presentd la galeria Grifé y Escoda,
exposicién de la obra del artista alemén Helmut Siesser
cuyos 6leos son como crénicas de escenas, paisajes y COS-
tumbres de todos aquellos lugares visitados por el artista.
Esta influencia que el lugar geografico marca en los temas
y en la apariencia total de los cuadros, se aprecia también
en la factura estética de su produccién. Asi, la pintura de
Helmut Siesser se manifiesta a base de trazos enérgicos y
limpios en los que los colores puros, al conectarse, crean
verdaderos ambitos en una pintura actual y muy decora-
tiva.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA
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ANTIGUEDADES Y SUBASTAS

El caracter mensual de esta
revista, la necesidad de esperar las
cotizaciones alcanzadas en cada
subasta y la tarea de documentacién
que nos imponemos en cada caso
para que esta seccién no quede redu-
cida a la simple labor informativa,

sino que tenga —en la medida de .

nuestras fuerzas— un contenido cri-
tico, hacen que nuestras crénicas se
elaboren con retraso. Desearfamos
que si pierden asi algo en actualidad
lo ganen en hondura. Por otra parte,
la actualidad del arte no debe
regirse por las prisas cotidianas,
aunque muchas veces un coleccio-
nimo mercantilizado pretenda que-
mar etapas en la carrera de la plus-
valia.
Estas son las razones de que el
aréntesis veraniego, que debia
Eaber coincidido con los meses de
<Iulin:» y agosto, se haya producido, en
0 que respecta a nuestras crénicas,
durante octubre y noviembre. Las
reanudamos ahora con propoésitos de
renovacion.

EL TEMOR A LA RUTINA

A la nuestra y a la de fuera. Hay
ya entre nosotros revistas especiali-
zadas que facilitan al lector intere-
sado una lista de cotizaciones. Con el
simple, y no demasiado costoso, tra-

JOAQUIN AGRASOT. «HILANDERAM.
BERKOWITSCH.

mite de suscribirse a los catalogos de
las salas subastadoras, puede satis-

facer también su natural curiosidad.
Nos hemos preguntado, por eso, si
merecia la pena continuar nuestra
tarea. Y creemos que s6lo la merece
multiplicando nuestro esfuerzo vy
nuestro interés. No ofrecen —a nadie
se le oculta— las salas madrilenas
obras de gran importancia. Circuns-
crita su actividad rentable a maes-
tros del siglo x1x y primer tercio del
XX, con siete salas en continua
actividad y varias mas con periodi-
cidad mas distanciada, parece 16gico
que las existencias se agoten. En los
ultimos meses de la temporada ul-
tima hemos observado una caida
vertical de la calidad, e incluso en
las cesas méas importantes, un indice
altisimo de lotes retirados con
absoluta justicia. Los ocultos cere-
bros que mueven las “libérrimas"”
fuerzas de la oferta y la demanda en
el mercado del arte van a necesitar,
sl es que existen, hacer un esfuerzo
de inventiva para dirigir las ape-
tencias de los compradores por
caminos menos trillados. Nosotros
confesamos que nos aburrimos en
las exposiciones previas a las subas-
tas, gue s6lo se animan por la
variada presencia de las artes
decorativas.

La actividad de la temporada que
acaba de comenzar ha empezado
con muy baja temperatura. Quizéa
debieran considerar los subas-
tadores si no les resultarfa maés
entable y, desde luego, mas pres-
tigioso, espaciar mas sus sesiones en
beneficio de la seleccion. Es posible
que algunos lo estén considerando
asi y haya que interpretar en ese
sentido el retraimiento de Hispahan,
Hispanamérica e Isa, que adn no
han anunciado su primera subasta.

Una solucién alternativa seria
separar las obras menores de las pie-
zas maestras y hacer sesiones men-
suales para las primeras —con bases
de salida adecuadas no a la firma,
sino a la calidad— reservando las
piezas de verdadera categoria para
tres o cuatro sesiones extraordi-
narias del estilo de las que se vienen
celebrando en San Isidro o en Navi-
dad. Para atraer a nuestras subastas
a los compradores de otros paises, y
a compradores calificados, se
impone una seleccion de la oferta y
un rigor cientifico en su presen-
tacion. No quisiéramos ser pesimis-
tas, pero tememos que, como veni'a-
mos presintiendo, algunas salas
estan labrando, por exceso de
ambiciones, su propio descrédito.

EL MAESTRO DE OSMA . «LLA ASUNCION
DE LA VIRGEN®», DURAN.

NOTICIAS DE CHRISTIE'S

Asi se titulan las hojas circulares
con que, desde hace més de un ano,
viene informandonos ‘'Jennings
Relaciones Publicas’’ de la actividad
de esta importante casa subas-
tadora. Campaina inteligente, intere-
sante y bien llevada que ha ido
preparando psicolégicamente la
apertura en Madrid de una sucursal
de Christie’s. La noticia se produjo,

or fin, en los primeros dias de octu-
gre. Se celebrara la primera subasta
los dias 13 y 14 de diciembre, en el
Salén de Ministros del hotel Palace.
Posteriormente inaugurara sus
propios salones. Seg(n frases
textuales de sus portavoces,
“durante los altimos anos, Christie’s
ha venido estudiando minuciosa-
mente el mercado esparol de obras
de arte, y convencido de su rapida
expansion y fortaleza béasica, se ha
fijado un doble objetivo: coadyuvar
af desarrollo del mercado nacional
ya existente y, simultaneamente,
estimular a los compradores
extranjeros a que asistan a las
subastas, con el fin de crear lazos
todavia mas so6lidos con el mercado
internacional’’. Toda la prensa
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diaria se hizo eco, en su dia, de la
noticia.

No tendria sentido que intentéase-
mos ahora explicar a nuestros
lectores la importancia y el prestigio
de Christie’'s; son sobradamente
conocidos. Pero si creemos oportuna
e interesante la deduccién de algu-
nas conclusiones.

Seria injusto ignorar que la
decision de Christie' s se produce en
un momento que, a pesar de las
reservas apuntadas mas arriba,
corresponde a una de las épocas mas
brillantes del comercio de arte en
Espana. Se debe este auge a la
valentia, a la constancia y al instinto
de la oportunidad que han derro-
chado nuestras primeras casas
subastadoras. Pero detras de
Christie’s hay una gran experiencia
y un magnifico sentido de las
relaciones publicas. Esto es lo
primero que nuestras salas no deben
olvidar.

Christie's ha comenzado —con
muy buen acierto— por presentar al
publico a los responsables de su
organizacién: Frangois Curiel, direc-
tor general experto en joyas;
Richard de WHlermin, especializado
en maestros antiguos y en pintura
espanola del siglo xvi: Isabel
Pintado, en primitivos espafoles y
flamencos y en pintura espanola de
los siglos x1x y xx. Creemos que es ya
hora de que nuestras salas mas
importantes presenten a sus equipos
de expertos. No dudamos que hayan
venido dedicando toda su atencion a
"'la cuidadosa investigacion vy
asesoramiento’’ para determinar las
descripciones de los catalogos; pero
es indudable que el publico preferira
siempre el dictamen respalgadu por
un nombre de prestigio a la an6nima
atribucion.

JUAN GRIS. DIBUJO A TINTA.
BERKOWITSCH.
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Necesitan también nuestros
subastadores una mayor agilidad en
sus relaciones publicas: notas para
la prensa; informacién anticipada
sobre las obras importantes que se
vayan a subastar en los préximos
meses, etcétera. Y, si quieren contar
con piezas capitales, han de darse
cuenta de que el vendedor es tan
importante como el comprador. Nos
consta que no todos le prestan siem-
pre las atenciones que se le deben.

Nos alegra que Christie’'s abra
aqui sus puertas porque su presencia
sera un estimulo para todos. Nos
alegraremos mucho mas cuando
comprobemos que contribuye a “‘es-
timular a los compradores ex-
tranjeros’’ y que presta su atencién a
todo el gran arte espanol sin limi-
tarse a la rutina de los maestros del

siglo x1x.

SUBASTAS CELEBRADAS

Creemos que, en general, han sido
de tanteo. Marino, en un tono
menor, suele ofrecer cosas intere-
santes. La primera sesién de Berko-
witsch no aporté6 nada especial. El
Anticuario, muy desigual, presenta
con frecuencia piezas destacables;
prometemos dedicarle la atencién
que se merece. Durdan celebré su
subasta inaugural los dias 17, 18 y
19 de octubre, con un Benjamin
Palencia vy un Aureliano de Beruete
de gran calidad. Nos llamé especial-
mente la atencion una tabla del
Maestro de Osma que representa La
Asuncion de la Virgen, que salia en
200.000 pesetas y se vendié en

ENRIQUE MARTINEZ CUBELLS.
“LA LLEGADA DE LA PESCA». DURAN.

800.000. Buena subida, pero muy
inferior a la que se merecia. Anota-
mos también un Lucas Jordan de la
serie de historias biblicas que se
utilizaron para cartones de tapices.
Nos parece que han cuidado mas la
atribucion 39 las obras y ya no
aparece tanto Meissen nil tanto
Sevres. Por cierto que, en un
equeno lote de cristal de La Granja,
as unicas piezas interesantes eran
las que salian a un precio mas bajo.
Las otras eran cristales grabados al
acido y probablemente obra de los
Candilones.

No nos fue posible ver la expo-
sicibn ni asistir a la subasta de
Saskia. Toda la prensa diaria ha
comentado la retirada de un Renoir.
Se ha dicho también que el local
estaba lleno de universitarios. ;No
habra que deducir de esto alguna
conclusi6n? Ellos seran los coleccio-
nistas de manana y creemos que
muchas de las obras adquiridas tan
alegremente por los de hoy, van a
tener dificil salida.

NUESTRA SECCION

Un balance de lo que hemos
escrito en la temporada ultima nos
lleva a pensar que s6lo en parte
hemos cumplido nuestro propoésito.
Hemos dedicado atencién preferente
a las subastas con perjuicio del
coleccionismo y de las antigiedades.
Trataremos de que, en este curso,
quede ampliamente subsanada esta
omision.

JOSE MARIA CARRASCAL
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Un gran acontecimiento en el |l Festival Internacional de
Ballet, celebrado en el teatro de la Zarzuela de Madrid, ha sido,
como se esperaba, la presentacion de Félix Blaska. La compania
de ballet de Felix Blaska es hoy, a los pocos anos de su creacion,
una de las mas famosas del mundo. Podriamos preguntarnos si
esto se debe solo a su perfeccion técnica, a su sentido de lo tra-
dicional y de lo nuevo o a su armonia general. En realidad, todo
esto es cierto, pero también hay algo mas. Félix Blaska se nos
presenta, no colo como un gran bailarin y un extraordinario
coreografo, sino como algo superior, un creador de formas en
movimiento, una especie de escultor de moviles, como puede
serlo Calder, con la diferencia de que los verdaderos escultores
actuan sobre |la materia inerte, y Blaska lo hace sobre la mara-
villosa maquina de los musculos y los huesos humanos. Un
simple movimiento de un solo dedo tiene su fundamental
importancia, segun el pensamiento y la practica de Félix Blaska,
para lo que debe ser el ballet actual. Gran variedad de obras pre-
sentd6 Blaska, sobre musicas muy distintas, desde Debussy vy
Strawinsky hasta Luciano Berio, pasando por el sorprendente
Juan Sebastian Bach en arreglo electronico de Walter Carlos.
Pero quiza el mayor interés esta en aquellos ballets que el
coreografo ha montado en intima colaboracion con el musico
Drouet. Falta por decir que prefiero a Blaska, con mucho, en su
aspecto de creador de una nueva y atrevida coreografia que en
el de bailarin. Cuando él aparece en escena hay como una ligera
afectacion, que incluso llega a influir en sus companeros.

El ballet griego Chorica no es un espectaculo folklorico, sino
un acto publico que recrea, por medio de la palabra, la musica y
el movimiento, la antigua tragedia y la comedia griegas. El
exceso de recitado ritmico, en griego moderno, es causa de que
el publico se sienta distante y no entre plenamente en situacion.
En el lado opuesto se encuentra el ballet Perd Negro, en el que
no hay que suponer por fuerza que existe mixtificacion. Sin
embargo, no podemos saber hasta qué punto es auténtica-
mente tradicional. El arte afro-americano nos es bastante ¢ono-
cido a través de sus manifestaciones del Caribe, en las islas o en
la costa. En cambio, el de Peru y otros paises nos puede sor-
prender, y a veces estos estupendos bailarines negros nos pare-
cen s6lo como interpretes de algo que no es realmente suyo:
danzas criollas a las que los negros han anadido su propia
riqgueza de ritmo y movimiento.

Acontecimiento musical en toda Espana, pues su gira ha
sido muy amplia, es la actuacion de la Orquesta Sinfonica
Nacional de la Union Soviética. Es una pena que estas grandes
agrupaciones —como sucedio con la de Leningrado— vengan sin
sus indiscutibles titulares, maestros de talla internacional, como
en este caso hubiera sido Svetlanov, a quien vimos al frente de
nuestra Nacional. En esta ocasion, Odissey Dimitriadi resulto un
buen maestro para ensayo, lo que llamamos un “practicon’.
Dimitri Kitaienko, por el contrario, es una figura joven vy
vigorosa, ya con buen historial, que acerté en muchos aspectos,
aunque parece siempre partidario de los tiempos vivos y el
sonido amplio. El compositor-pianista Khrennikov, que no se
debié llevar muy buen recuerdo de Sevilla, a causa de su impru-
dente repeticion de un fragmento de su propio “Concierto para
piano y orquesta’’, fue sustituido en Madrid a altima hora por

Nikolai Petrov, que toco bien Tchaikowsky. También ofrecio el
Tchaikowsky violinistico un buen virtuoso de sonido y seguridad
muy notables, Valeri Klimov, cuyo nombre es ya prestigioso en
el mundo, no sélo en su pais. Parece que la orquesta esta acos-
tumbrada al sonido brillante y fuerte, lo que puede producir, por
ejemplo, alguna aspereza en los violoncellos y cierta violencia
penetrante en las trompetas. “El mar’, de Debussy, con
Kitaienko, estuvo en general demasiado encrespado, aunque
también tuvo sus momentos de delicadeza. Hubo un alarde del
metal en una propina wagneriana.

Ibermusica hace este.ano un ciclo muy breve —sb6lo cinco
conciertos—, pero dilatado en el tiempo, pues va desde octubre
hasta abril. Bajo el titulo de Festival Internacional de Orquestas
de Camara, se presentan cinco agrupaciones de renombre indis-
cutible: la Orquesta de Camara de Zurich, la Tibor Varga, la de
Varsovia, | Solisti Veneti y la Academia de San Martin in the
Fields, que tan excelente acogida logré en el curso pasado. El
veterano y magnifico Edmond de Stoutz, especialista en su
género y airoso en el gesto, sigue dirigiendo la Orquesta de
Zurich, por él fundada. Al frente de su agrupacion, bastante
nutrida para su clase y de calidad en sus componentes, dio una
leccion de bien hacer con Haendel, Bach, el olvidado inglés
dieciochesco Boyce y Pergolesi. Nicolas Chumachenco, nacido
en Polonia y de nacionalidad argentina, y Brunilda Gianneo, hija
del compositor Luis Gianneo, también argentina, fueron solistas
en Bach, ella mejor de timbre y el mejor de afinacion.

Otro joven director ruso es Eduard Serov, que abrio la serie
de la Orquesta Nacional —la agrupacion sigue muy en su pun-
to— con una version un poco destartalada del "Romeo y Julieta™
de Tchaikowsky, compositor bien frecuentado en este principio
de temporada. El concierto nos sirvio, sobre todo, para descubrir
al pianista norteamericano Murray Perahia, que hizo un
“Concierto 21", de Mozart, diafano, delicado y, sin embargo,
levernente apasionado. Es artista que se entrega totalmente, y
no olvidaremos su “andante”, en el que la orquesta estuvo
también magnifica.

Por causas extramusicales hemos vuelto®a escuchar a la
Orquesta y Coro de Radio Television en el Real, con lo que el
valor sonoro de ambas agrupaciones, sin limitaciones de acus-
tica, resalta en todo su valor. Odén Alonso hizo un buen “Re-
tablo de maese Pedro”, y ofrecio "Jephté”, de Carissimi, que le
habiamos oido ya en Cuenca, y estren0 la "Espatadantza’, de
Larrauri, obra gue se ofrece también en |la Nacional y que, den-
tro del lenguaje actual, conserva algo de la tradicion. Es una pa-
gina llena de fuego, de seguridad en el presente y de viva
esperanza para el futuro. Lejos del vano y pasado regionalismo,
muestra la técnica de su autor. El coro y orquesta de Radio Tele-
vision ha sido dirigido también por el japonés Hiroyuki Iwaki,
con la sobresaliente colaboracion eni Brahms de nuestro Enrique
Pérez de Guzman, y por el mejicano Eduardo Mata, que sor-
prendi6 a todos y obtuvo un gran éxito. No economiza
movimientos, pero tampoco los exagera. Hizo un buen Bach, un
discreto Schubert y un esplendoroso Ravel en su “Dafnis y
Cloe”, con el coro, que le da toda su riqueza timbrica.

CARLOS GOMEZ AMAT
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DIRECTORES DE MUSEOS

En Florencia ha habido reuniéon de
los directores de museos europeos de
nueve paises, que en mesa redonda
y en el ambito de la VIII Exposicién
Internacional de Anticuarios trataron
de la conservacion del patrimonio ar-
tistico como bien comun de la Huma-
nidad. Los directores de museos aqui
reunidos procedian de Suiza, Espana,
Bélgica, Holanda, Francia, Suecia, Ale-
mania Federal, Italia y Hungria. El
profesor Ugo Zilletti, presidente de la
comision organizadora, puso de relie-
ve que la exposicion, ubicada en el
palacio Strozzi, que se celebra con
caracter bienal, no tiene solamente
por objetivo los puramente mercanti-
les, sino a la vez «una investigacion
cultural para exponer globalmente los
resultados alcanzados por quienes se
ocupan de conservar para toda la
Humanidad los tesoros del pasado».

MARCAS Y SELLOS
MESOPOTAMICOS

En la Casa de la Moneda, de Paris,
se ha presentado una exposion origi-
nal, tanto para los historiadores como
para los aficionados al arte y a la
grafica moderna. El Museo Monetario
posee una coleccion de marcas y se-
llos, cilindros mesopotamicos, cuyo
empleo estaba estrechamente ligado a
los usos econdmicos y contables de
los pueblos del antiguo Oriente. Estos
objetos son en cierta manera las pri-
meras «monedas» que se grababan ya
como lo hacen los especialistas actua-
les. Los sellos mesopotamicos repre-
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sentan multiples escenas de la vida
cotidiana, de las ceremonias rituales
antiguas, etcétera, que son dificiles
de apreciar a causa de su diminuto
tamano.

Estos bajorrelieves hubieran per-
manecido «imaginarios», segun la ex-
presion del critico André Malraux, si
la Casa de la Moneda no hubiera te-
nido la iniciativa de reproducirlos vy
agrandarlos en sus talleres. La mues-
tra ha permitido asi descubrir en
visién normal el extrano universo gra-
bado sobre estos sellos cilindricos y
marcas, que aparecen en la historia
del arte como las primeras «tiras»
dibujadas tan frecuentes ya en el arte
grafico de nuestra cultura.

«ESPANA-73», POR EUROPA

En noviembre fue inaugurada en
Lund (Suecia) una importante ex-
posicion de arte contemporaneo espa-
nol, que agrupa la obra de medio
centenar de autores, desde Tapies, Mi-
llares y Saura hasta la nueva genera-
cion y las mas avanzadas corrientes.

Ha sido organizada por el Lunds
Konsthall, y en su preparacion, lle-
vada a cabo en los dos ultirno anos,
ha intervenido el critico espanol Juan
Antonio Aguirre, a cargo de quien
corre igualmente la presentacién de
la muestra.

«Espana-73», que se exhibira des-
pués en Estocolmo, en Copenhague,
en Munich v en otras varias ciudades
europeas ofrece el panorama mas
completo de arte actual espanol mos-
trado en el extranjero hasta el pre-
sente.

¢UN MUSEO PICASSO
EN AVINON?

La exposicion Picasso, que actual-
mente se celebra en la historica ciu-
dad francesa de Avinon, en el antiguo
palacio papal, ha sido prolongada in-
definidamente. Mas aun, gracias a la
viuda de Picasso, la muestra —riqui-
sima va en contenido— ha sido com-
pletada con numerosos grabados y li-
bros ilustrados por el pintor espanol.

Como se recordard, la exposicion
fue inaugurada en el pasado mayo y
cuenta con unos doscientos cuadros
de Picasso. Hasta ahora han pasado
por la muestra mas de doscientos cin-
cuenta mil visitantes, cifra realmente

importante, que ha decidido a los or-
ganizadores y a la propia Jacqueline
Picasso a prolongarla sin fecha de
clausura. Algunos periédicos france-
ses parecen interpretar esta situacion
expositiva indefinida como un inten-
to de perpetuar en Avinon la obra de
Picasso, convirtiendo la exposicién en
museo y enriqueciéndolo posterior-
mente con nuevas y valiosas aporta-
ciones. Conviene recordar que el mu-
seo mas completo dedicado hasta hoy
a Picasso se encuentra en Barcelona.

® En abril préximo seran presenta-
dos en el Museo del Louvre los cua-
dros de la coleccion particular de Pa-
blo Picasso, donados por sus herede-
ros al Estado francés. Se trata de
cuarenta pinturas, entre las cuales fi-
guran obras de Chardin, Corot, Cour-
bet, Cézanne, Degas, Matisse, etcétera.
Después de la exposiciéon publica que
se hard de los mismos, los cuadros
seran retirados en espera de que se
encuentre dispuesta la sala especial
que para ellos se reservara en el
Louvre.

Por otra parte, la viuda de Picasso
ha informado de que la mayoria de
los cuadros que el pintor conservaba
en su casa, los destina a figurar en
las salas del castillo de Vauvenargues,
propiedad suya por herencia, que se
convertira asi en un gran museo,

BIENALES DE LA PEQUENA
ESCULTURA,
SAO PAULO Y PARIS

B Se ha celebrado en Budapest la
II Bienal Internacional de la Peque-
na Escultura. Representando a Espa-
na se expusieron obras de Teresa
Eguibar, Michele Lescure, Amador
Rodriguez, Venancio Blanco y Agus-
tin Roso.

B En la XII Bienal Internacional de
Sao Paulo, el Gran Premio Ytamara-
ty ha sido concedido al artista belga
Jean-Michel Folon, de treinta y nueve
anos. Folon presenté un conjunto de
veintidds obras, entre acuarelas, seri-
grafias y tintas china. E] Gran Pre-
mio Ytamaraty esta dotado con
10.000 délares —unas 560.000 pese-
tas—. En la actual muestra paulina
se presentaron 3.200 obras, pertene-
cientes a artistas de cuarenta y tres
paises. El anterior Gran Premio Yta-
maraty, en su edicion de 1971, fue



conseguido por el espainiol Rafael Ca.
nogar.

Pero aunque en esta oportunidad
no consiguié el Gran Premio la repre-
sentacion espanola —constituida por
Dario Villalba, Luis Lugan. Miguel
Berrocal, JuliAn Martin de Vidales,
Equipo Zarpa, Aurelia Mufioz y An-
drés Cillero—, si obtuvo dos impor-
tantes premios, uno de igual catego-
ria al Ytamaraty, aunque honorifico,
que se concedié a Miguel Berrocal, y
otro primer premio a la obra de Da-

rio Villalba.

B Se ha celebrado en Paris la
VIII Bienal del Arte Joven. El nuevo
modo de funcionamiento del certa-
men evito toda restriccion tematica o
de tendencias, contando solamente el
valor intrinseco de las obras y la
aportacion que suponen en la general
actividad artistica internacional. La
total libertad de expresion ha sido
arantizada a los jovenes creadores.

as obras fueron agrupadas segun sus
diversas orientaciones y preocupacio-
nes formales comunes. Representaron
a Espana en esta exposicion el Equi-
po Crénica y el «conceptualista» Al
berto Corazon.

Durante el tiempo que permanecio
abierto el certamen fueron realizados
diariamente conciertos de musica
contemporanea, «jazz», «pop», asi
como espectaculos de teatro y ani-
macion, a la vez que numerosas gra-
baciones en bandas magnéticas fue-
ron abundantemente difundidas. El
catalogo consagr6 dos paginas a cada
artista invitado y treinta y siete gale-
rias y centros culturales extranjeros
organizaron en Paris exposiciones de
jovenes menores de treinta y cinco
anos y de artistas participantes en
anteriores Bienales.

MUSICA CORAL EN ROMA

_En la Ciudad del Vaticano, Su San-
tidad Pablo VI ha recibido en audien.
Cla a unos trescientos componentes
de diversos conjuntos corales eu-
ropeos, reunidos en Roma con el fin
de celebrar el décimo aniversario de
la Consociato Internacionalis Musi-
cae Sacrae. El Papa hablé6 de la «Pro-
mocién de la musica sacra. Con la
reforma litargica inaugurada por el
Concilio —dijo Pablo %ll— se abren
perspectivas nuevas a la musica de la
Iglesia y al canto sacro. Es esperado
hoy un nuevo florecimiento del arte

musical religioso, porque hoy se ad-
mite en el culto la lengua usual vul-
gar, que no debe permanecer privada
de la belleza y de la fuerza de ex-
presion de una musica religiosa y de
un canto apropiadosn».

«Desarrollando las exigencias de
una pastoral litargica idénea al Con-
ctho —anadi16é oportunamente el
Papa—, el Concilio ha recordado que
la Iglesia aprueba y admite en el cul-
to toda forma de arte verdadera, si
tiene las cualidades requeridas. Co-
rresponde a vosotros obrar para ase-
gurar a esta dignidad y belleza y para
permitir al pueblo cristiano participar
efectivamente y con provecho a la
oracion de la Iglesia».

El Papa pidi6 finalmente que se
cultive el patrimonio espiritual y ar-
tistico que se ha heredado del pasado
y dijo: «Es preciso alabar la preocu-
pacion de los que buscan en los re-
pertorios de los cantos liturgicos ha-
bituales, al menos, algunas férmulas

CRISTINO DE VERA,
EN PARIS

Recientemente, en la galeria Suille-
rot, de Paris, ha expuesto sus ultimas
obras el pintor Cristino de Vera. La
muestra ha sido muy comentada en
la prensa de la capital francesa, so-
bre todo en las revistas de arte.

André Parinaud, en el catalogo
—primorosamente editado— de esta
exposicion, pone de manifiesto que
Cristino de Vera no sélo es ascético
en la vida, sino que también su pin-
tura «refleja la profunda geometria
de su alma mistica. La elecciéon de
los temas pictéricos muchas veces se
basa en la mitologia religiosa, pero
transportandola a un clima de magia,
de fantasia y de melancolia que reac-
tualiza por completo los temas que
aborda». Cristino «nos ofrece una
especie de vision postrera de un mun-
do muerto, de una superbelleza que
es una de las mas ricas venas del al-
ma espanola».

hasta aqui universalmente utilizadas
en latin y en gregoriano. Estas son
adecuadas para permitir el canto co-
munitario incluso entre fieles de dis-
tintos paises, en algunos momentos
privilegiados del culto catoélico».

CULTURA Y ORDEN

El ministro francés de la Cultura,
Maurice Druont, hizo unas declaracio-
nes a la prensa, en las que explicaba
el alcance y sentido de su mision, los
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principios basicos de su accion y sus
intenciones. L.a entrevista motivo pos-
teriormente su Intervenciéon en la
Asamblea Nacional. De sus palabras,
en ambas ocasiones, ofrecemos un ex-
tracto que consideramos interesante.

El ministro francés, un mes des-
pués de su nombramiento, manifes-
taba que «la cultura no es un fin en
si, lo mismo que la libertad. La liber-
tad es un medio sublime y dramatico
del que el hombre dispone para des-
truirse o construirse, para envilecerse
o ennoblecerse, para ahogarse o ale-
grarse. Pues bien, la cultura es el
medio complementario de la libertad.
Pone en manos del hombre las ex-
periencias de la civilizacion para ayu-
darle a reconocer sus razones de vi-
vir. Casi me atreveria a decir que no
puede haber hombres verdaderamen-
te libres si no son cultos, ni verdade-
ramente cultos si no son hombres li-
bres.

»L.a libertad de expresién forma
parte de las grandezas y esclavitudes
de la democracia. Una esclavitud de
la que la mayoria de las naciones en
este fin del siglo xx se han desem-
barazado alegremente, sin haber co-
nocido jamas su grandeza.

»Pero esta libertad, como toda li-
bertad, no puede estar a salvo si en
su ejercicio no se ajusta a algunas
reglas.

»Que no se cuente conmigo para so-
lucionar, con preferencia y con los
fondos del Estado, es decir, con el
dinero del contribuyente, expresiones
consideradas como artisticas y que no
tienen otro fin que destruir las bases
vy las instituciones de nuestra socie-
dad. Me gustaria que la juventud
pensase que consagrarse a mejorar
nuestra sociedad es una ambicion tan
digna como la de colaborar a su des-
truccionn.

te la Asamblea Nacional, Mauri-
ce Druont, insistiendo en los mismos
puntos, manifesté que era «contrario
a las apologias de la violencia gratui-
ta v a la vulgaridad sexual que carac-
terizan a cierto subcinema en el que
algunos productores y realizadores se
han especializado... el sadismo gratui-
to, el deleite en las desgracias, el gus-
to morboso del que estd en aparente
situacion de dominio por rebajar mo-
ral y fisicamente a sus semejantes
es totalmente condenable.

»L.0 mismo sucede con el erotismo,
No soy ningun anciano cascarrabias
ni he venido al Ministerio para colgar
hojas de parra a las estatuas que nos
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quedan. El desnudismo, la represen-
tacion del cuerpo humano, es una de
las constantes inspiraciones del arte
desde el principio de la civilizacién y
una de las formas constantes de exal-
tar la condicion humana. Mas en la
representacion del cuerpo humano, lo
mismo que en las evocaciones del
amor y de sus gestos, se dan todos los
grados, que van desde la gloria a la
bajeza. Los antiguos, que son nues-
tros maestros en este aspecto, pues
no conocieron la pudibundez, supie-
ron bien discernir estos grados.

»Entonces, ;es bueno, justo, saluda-
ble ofrecer a la juventud exhibiciones
de toda clase de perversiones, inver-
siones, degradaciones y hasta la bes-
tializacién de la persona humana?».

Refiriéndose a las misiones funda-
mentales que debe cumplir el Minis-
terio de Asuntos Culturales, enumerd
la preservaciéon y el realce del patri-
monio cultural; la ensefianza, es de-
cir, la formaciéon de conservadores,
intérpretes y creadores de todas las
expresiones artisticas; el estimulo, el
impulso a toda creacidn literaria y ar-
tistica.

Tras desglosar y concretar estas
misiones, Maurice Druont dijo que
«en ningun caso el poder politico ha
de imponer una concepcién del arte.
Todo lo contrario. El arte responde
a su mas alta vocacion y alcanza su
expresion mas pura y mas firme cuan-
do refleja la idea del hombre sobre
el que se asientan los pilares de una
civilizaciéon y de una sociedad. El
arte no es un entretenimiento arte-
sano: es un testimonio cara a los si-
glos venideros. El arte no es el pri-
vilegio de unos cuantos mandarines,
sino que inspira la vida hasta del
mas humilde.

»En nuestros tiempos, por muy ge-
nerosas que sean las leyes sociales, no
conseguiran que todo e! mundo viva
en palacios. Pero lo que si se puede
hacer es que los monumentos, el tra-
zado de las calles, las fachadas, las
plazas, las flores y los jardines, la ar-
monia entre la piedra, el cielo, las
formas y las plantas logren que cada
hombre, al salir de su casa, crea vivir
en un palacio colectivo que es su ciu-
dad. Y s6lo esto le hard sentir su
grandeza». .

Mas adelante, Maurice Druont dijo
que «quienes proclaman que el arte
moderno es destruccién y que debe-
mos aceptar tan luminosa idea, les
aconsejaré que muestren menos pre-
suncién y mas cultura. Los valores
supremos ya no hay que inventarlos

ni hacerlos surgir de ninguna heca-
tombe. Los valores supremos son los
valores permanentes. {No convendra
reconocerlos y que en ellos se inspi-
ren las nuevas creaciones?

»Reintroducir al hombre en el arte
y no expulsarlo de él, hablarle al
hombre de sus mas elevadas ambicio-
nes, recordarle que debe ser dueno
de su destino aceptando su condicién
de hombre, ponerle en condiciones de
trascender, gracias al espiritu, los in-
convenientes que traen CcoOnsigo sus
nuevos poderes sobre el universo y
sus dificultades para ordenarlos, to-
das esas cosas que, tanto tiempo ol-
vidadas, ahora nos parecen nuevas.
Este es el porvenir».

LOS ROBOS ARTISTICOS

La informacion facilitada en torno
a los robos de obras artisticas podria
ser mas que numergsa en noticias,
puesto que esta actividad delictiva
constituye quiza el suceso mas abun-
dantemente prodigado por el mundo
adelante. Tomamos como modelo de
robos el ultimamente realizado en
una galeria parisiense, y no descu-
bierto en el momento de redactar
esta informacion. Ha sido éste, al
parecer, el robo mas importante
cometido en Francia y ha sido vic-
tima del mismo la galeria Hervé-
Odermatt, ubicada a pocos metros
del palacio del Eliseo y de donde
los ladrones se Ilevaron cuarenta cua-
dros con las firmas de Millet, Renoir,
Dufy, Van Gogh, Utrillo, Vlaminck,
Picasso... El botin fue estimado de un
valor superior a los dos millones de
délares.

Unos seis mil cuadros en tres anos:
tal es el botin del llamado «gang de
la pintura» que opera en Francia y
otros paises europeos. El valor de
esos seis mil lienzos, firmados en
su mayoria por grandes maestros de
la pintura, es incalculable. Puede ci-
frarse en muchos millones de dolares,
s6lo en lo referente a obras moder-
nas. El de las pinturas clasicas no
tiene precio. El incremento de los ro-
bos de cuadros inquieta seriamente
en Francia —senalan nuestros corres-
ponsales de prensa en tierra france-
sa—, Las modernas técnicas electro.
nicas no parecen haber aportado la
deseaba tranquilidad a coleccionistas,
conservadores de museos o directores
de galerias y marchantes.
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MODERNIZACION
Y AMPLIACION DEL PRADO

El Ministerio de Educaciéon y Cien-
cla adoptd, con caracter de urgen-
cla, las medidas administrativas con-
ducentes a la modernizacién y am-
pliacion del Museo del Prado. Las
lineas generales del anteproyecto
fueron aprobadas el pasado octubre
por el Consejo de Ministros. El pro-
vecto técnico ha sido encargado a
los arquitectos Fernando Chueca
Goitia y Manzano Martos, profesores,
respectivamente, de las Escuelas de
Arquitectura de Madrid y Sevilla, y
se basa en las tomas de datos, estu-
dio de sistema de aireaciéon y demas
perfeccionamientos que exigen la ca-
lidad de las colecciones artisticas
expuestas en el Museo del Prado,
primero de Espana y uno de los mas
Importantes del mundo.

El Ministerio de Educacién y Cien-
cla ha dispuesto recientemente que
se constituya una Comision especial
que, con el mas amplio asesoramien-
to cientifico, sea un instrumento de
gestion suficientemente agil y eficaz
para acordar con los arquitectos en-
cargados del proyecto el modo de
que los trabajos de reforma que van
a emprenderse tengan en cuenta la
futura estructura del museo. La Co-
mision especial estara presidida por
el director general de Bellas Artes,
y sera su vicepresidente el asesor
nacional de museos y vocales de la
misma el director y los tres subdi-
rectores del Museo del Prado, asi
como los arquitectos encargados de
elaborar el proyecto de ampliacién
v reforma del museo.

Asimismo, el Ministerio ha desig-
nado asesores especiales de dicha
Comision a los especialistas siguien-
tes: don Juan de Contreras y Loépez
de Ayala, marqués de Lozoya, direc-
tor de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando; don Diego
Angulo Iniguez, director honorario
del Museo del Prado; don Enrique
Lafuente Ferrari, de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernan-
do; don José Camoén Aznar, director
del Museo Lazaro Galdiano y presi-
dente de la Asociacién Espanola de
Criticos de Arte; don Gonzalo Fer-
nandez de la Mora, vocal del Patro-
nato del Museo del Prado; don Mar-
tin Almagro Basch, director del Mu-
seo Arqueologico Nacional;, don Fran-
Ccisco Prieto-Moreno Pardo, presiden-

te del Consejo Asesor del Servicio
de Monumentos de la Direccion Ge-
neral de Bellas Artes; don Juan José
Martin Gonzalez, presidente del Pa-
tronato del Museo Nacional de Es-
cultura de Valladolid; don Juan
Ainaud de Lasarte, director de los
Museos Municipales de Arte de Bar-
celona, v don Crisanto de Lasterra
Vidaurre, director del Museo Muni-
cipal de Bellas Artes de Bilbao.

DEFENSA
DEL PATRIMONIO
NATURAL

Una nueva llamada a los espano-
les para la conservacion de la Na-
turaleza y defensa del paisaje como
obra bella, hecha en esta ocasion por
Radio Nacional de Espana. Es una
campana de caracter 1nternacional
la que esta actualmente procurando
la defensa del patrimonio natural
por el mundo adelante, no solo ya
en lo que la Naturaleza tiene de
exigencia para la vida, sino a la vez
lo que ella tiene de exigencia para
el arte. Radio Nacional de Espana,
sumandose a esta obra benemérita,
acaba de dar a la atencion de todos
los espanoles el siguiente informe:

«En colaboracién con ICONA —Ins-
tituo Nacional para la Conservacion
de la Naturaleza—, del Ministerio de
Agricultura, el programa "Alerta ge-
neral”, de Radio Nacional de Espa-
na, acaba de lanzar su primera lla-
mada convocando a los escolares y
estudiantes de Ensenanza General
Basica, Formacion Profesional y Ba-
chillerato a la defensa y conservacion
activa de la Naturaleza vegetal me-
diante su inscripcion en la Legion
Verde, que se constituye con esta
finalidad.

Trescientas mil pesetas premiaran,
en junio proximo, la actividad de las
mejores Legiones Verdes, que, con
la ayuda de sus escuadras y legio-
narios, realicen una mejor labor, que
va desde la repoblaciéon de los arbo-
les que, histérica o literariamente,
deben existir en el territorio nacio-
nal, al cuidado personal y directo
por escolares y estudiantes de los
jardines que puedan hallarse descui-
dados o abandonados, colocandolos
bajo la proteccién de la Legion Ver-
de y pasando por una serie de tareas
que persiguen la creaciéon de una

conciencia popular en torno a la de-
fensa de la Naturaleza vegetal».

ESTRADA EXPONE
EN BILBAO

Durante el pasado mes de noviem-
bre, en la galeria Decar, de Bilbao,
Adolfo Estrada ha expuesto con gran
éxito cuarenta oleos, en su mayoria
bodegones y figuras.

En la presentacion que Campoy ha-
ce en el catalogo de la exposicion nos
dice que Estrada «no es sélo el anun-
cio, el primer hito, mejor dicho, de
un espiritu nuevo, ni se trata tampo-
co de desarrollar una tematica —co-
mo tantas veces se acostumbra— des-

de fuera de la pintura. Todo en esta
obra, de exquisito lenguaje e intimo
sentido, esta formulado y desarrolla-
do con pureza pictorica, ya que Es-
trada, al par que devuelve a la pin-
tura una intimidad, le devuelve tam-
bién su expresion mas pura. Pinta
el pintor desde un oficio, hemos de
llamar, exquisito, de una exquisitez
gue no exageiro nada al emparentarla
con la de Pancho Cossio, con el que
no tiene mas coincidencia que la de
una afinidad en la sensibilidad. El
mundo de Estrada, ciertamente, es
mas rico»,
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LOS JARDINES DEL ISLAM

También en relacion con la Natu-
raleza, aunque sea a traves de las
formas domesticadas del jardin, se
ha celebrado en Granada el II Co-
loquio Internacional sobre Conserva-
cion y Restauracion de Jardines, bajo
el tema general de «Los jardines del
Islam». La eleccion de Granada como
sede de este coloquio se debe a ser
la capital granadina el lugar de cris-
talizacion de toda la corriente de
Oriente a Occidente en la obra del
jardin islamico. El coloquio ha sido
patrocinado por el Patronato de la
Alhambra y Generalife el Colegio
de Arquitectos de Andalucia oriental.

A las reuniones asistieron, con los
expertos espanoles, profesores, ar-
quitectos y estudiosos internaciona-
les procedentes del Iran, Arabia
Saudita, Paquistan, India, Portugal,
Turquia, Rusia, etcétera. Ha estado
presente una representacion de la
Federacion Internacional de Arqui-
tectos, paisajistas y observadores de
Alemania, Australia, Dinamarca, Fran-
cia, Italia, Suiza, Checoslovaquia y
Estados Unidos. Coincidiendo con
este coloquio, la Direcciéon General
de Bellas Artes edité el libro «Los
jardines de Granada», del que es
autor el arquitecto don Francisco
Prieto-Moreno, conservador de la Al-
hambra.

CONGRESO
INTERNACIONAL
DE ARQUITECTOS

El Comité organizador del XII Con-
greso de la UIA —Uniéon Internacio-
nal de Arquitectos— ha dado cuenta
publica en la capital espanola de los
pormenores de este Congreso, que se
celebrara en Madrid en mayo de 1975.
La UIA es un organismo fundado
en 1948, con el fin de reunir a los
arquitectos de todo el mundo y re-
formar los lazos amistosos, intelec-
tuales, artisticos, cientificos y profe-
sionales ya existentes, ademas de
promover la evolucion de la arqui-
tectura y el urbanismo y su aplica-
cion practica en beneficio de la co-
munidad.

La Uni6én Internacional de Arqui-
tectos cuenta con ochenta paises
miembros, que celebran cada tres
anos un congreso mundial. El acuer-
do de celebrar el proximo, en su
edicién numero doce, en la capital de
Espana, fue acordado en la anterior
asamblea general, que tuvo lugar en
la localidad argentina de San Carlos
de Bariloche. El tema principal a
desarrollar en Madrid versara sobre
«Creatividad tecnologia», de gran
actualidad, dado el desarrollo artis-
tico y tecnologico de nuestro tiem
po, que plantea grandes v graves
problemas al arquitecto.

LLa técnica esta condicionada al
desarrollo, v por eso no todos los
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paises tienen los mismos problemas
éen materia arquitectonica. En el
Congreso de Madrid se estudiaran,
en seminarios de grupos de trabajo,
los problemas especificos de los
paises en vias de desarrollo. En los
paises desarrollados se utiliza, por
ejemplo, la simulacion de modelos
realizada a través de computadoras;
otro de los temas sera el estudio
de hasta qué punto se puede llegar
en la utilizacion de estas técnicas.
Un punto importante es también el
de los nuevos sistemas de 1ndustria-
lizacion y de la degradacion del me-
dio ambiente como consecuencia de
la tecnologia.

En la sesion en que se dio cuenta
publica de este proximo Congreso,
el presidente del Consejo Superior
de Colegios de Arquitectos de Espa-
na, senor Gonzalez Cebrian, informo
sobre el acuerdo de dicho Consejo
de solicitar del Gobierno la creacion
del «delito urbanistico», con el fin
de sancionar a quienes contribuyen
a la degradacion de la ciudad.

Durante la celebracion del Congre-
so tendran lugar una serie de actos,
tales como exposiciones, CONCursos,
festival de cine de arquitectura, con-
frontacion de estudiantes de esta dis-
ciplina, asi como la divulgacion de
los trabajos de investigacion que, a
escala mundial, se lleven a cabo so-
bre el tema elegido. La fecha de
celebracion coincide con el Ano Ar-
quitectonico Europeo, lo que es una
excelente oportunidad para mostrar
al mundo las realizaciones que Es-
pana ha logrado en esta materia.

CARRENO DE MIRANDA

Ha sido recuperada para Espana
una de las mejores obras del famoso
pintor Carreno de Miranda, compra-
da por una entidad bancaria de
Oviedo a los herederos del coleccio-
nista brasileno Simonsen, que habia
adquirido la pintura en 1959 con ob-
jeto de cederla, con otras obras es-
panolas, a la ciudad de Sao Paulo.
Muerto Simonsen en 1963, la obra de
Carreno de Miranda fue depositada
por sus herederos en un Banco suizo,
de cuyos depositos ha salido ahora
hacia la capital asturiana adquirida
por la citada entidad bancaria en
varios millones de pesetas.

La obra, que se titula «San Joa-
quin y la Virgen nina», y regresa a
Espana acompanada de toda clase
de certificados de autenticidad, es
de gran tamano, y, cCOmo ocurre con
otros cuadros del gran pintor astu-
riano, esta sin firmar, lo que no
obsta para que se sepa, sin duda de
ningun género, que se debe a los pin-
celes del pintor de camara de Fe-
lipe IV. El cuadro, que sera expuesto
en Oviedo vy Gi1jon, sera cedido mas
tarde a un museo, probablemente el
Provincial de Bellas Artes, que ahora
esta en tase de montaje por la Dipu-
tacion ovetense, que ha adquirido
con este fin el palacio de Velarde,

uno de los mejores ejemplos espa-
noles de la arquitectura del si-
glo XxvIil.

PELIGRO EN LA CATEDRAL
DE PALMA DE MALLORCA

El estado arquitectonico de la ca-
tedral de Palma de Mallorca ha em-
pezado a preocupar a los expertos
y autoridades mallorquinas, puesto
que, segun informo el «Diario de Ma-
llorca» en su primera pagina, se pro-
duce una progresiva descomposicion
de la piedra que hace temer por su
seguridad en un futuro mas o menos
lejano. La alarma fue dada por la
caida de una pieza del basamento
de la cruz metalica que corona uno
de los torreones de la fachada prin-
cipal, caida que produjo el aplasta-
miento parcial de un coche aparcado
en las inmediaciones. A este acciden-
te siguieron otros desprendimientos
de piedras que, afortunadamente, no
causaron dano alguno ni en personas
ni en vehiculos, pero que obligaron
al Cabildo a solicitar la intervencion
del Ayuntamiento a través de sus
servicios técnicos, los cuales redac-
taron un informe en el que se con-
firma la existencia de importantes
deterioros, tales como carcoma en
elementos de las estructuras altas,
algun arbotante separado de los mu-
ros laterales y ciertos arcos con acu-
sada flexion. Todo esto, junto a unos
apuntalamientos mantenidos durante

anos, fisuras en torreones, mal esta-
do de vigas y tejas y la vegetacion
surgida entre las grietas, exige una
inmediata intervencion, a fin de pro-
ceder a la restauracion del edificio.

Como se sabe, la catedral de Palma
de Mallorca es una de las joyas ar-
quitectonicas del gotico espanol mas
apreciadas y, por supuesto, constitu-
ve el principal monumento de las
islas Baleares. Debido a lo cual, sin
alarmas pero con la prontitud nece-
saria, el Ayuntamiento de la ciudad
ha decidido estudiar v acometer con
urgencia las obras que eviten la
amenaza de nuevos desprendimientos.




B A propdsito de este suceso, la en-
tidad inglesa Sweeo Company, dedi-
cada desde 1951 a trabajos de res-
tauracion y limpieza de exteriores e
interiores de edificios, se ha ofrecido
generosamente para la restauracion
vy limpieza de todo el conjunto del
portal mayor de la catedral mallor-
quina, que da frente al palacio de la
Almudaina. Esta comparfia ha res-
taurado mas de doscientos monu-
mentos en las islas Britanicas. Como
este portal esta construido a base
de «mares», una especie de piedra
arenisca sacada de las muchas can-
teras existentes en la isla, es la par-
te mas afectada del templo por el
deterioro, debido a la lenta accion
corrosiva de los acidos procedentes
de los gases de los vehiculos que
aparcan en su proximidad cada vez
€N mayor numero.

ATAQUE
A LA ARQUITECTURA
MODERNISTA

En Gerona han sido demolidos sin
previo aviso, y sobra decir que sin
autorizacion municipal, cinco edifi-
cios del famoso arquitecto Rafael
Masé y Valenti, figura eminente del
modernismo catalan, pese a estar
afectados por la incoacién de un ex-
pediente para su declaracion de mo-
numentos historico-artisticos. El su-
CE€sSO provoco sus iras, una protesta
enérgica del Colegio Oficial de Ar-
quitectos de Cataluna y Baleares y
hasta es posible que tenga a su hora
consecuencias punibles. Lo que no
sucedera es que las arquitecturas de
Rafael Masé y Valenti vuelvan a su
lugar de origen, devueltas a su ser
natural, v si que va a suceder, en
cambio, que los propodsitos de la em-
presa constructora causante del mal
de destruccion, se cumplan, levan-
tando en el lugar que fue de los po-
sibles cinco monumentos histérico-
artisticos, los bloques de viviendas
proyectadas.

Gerona ha visto de pronto perder
absurdamente cinco de sus peque-
nas-grandes arquitecturas modernis-
tas, inventadas por un gerundense
ilustre v no acaba de salir de su
asombro. ¢Quién era Rafael Masé6 vy
Valenti? Un gran arquitecto que tra-
bajo en las tres primeras décadas de
nuestro siglo, entre la epoca esplen-
dorosa del modernismo y las reno-
vaciones constructivas del «Gatepacy».
Su obra, como nos informa el libro
que le fue dedicado hace un par de
anos con ocasion de la gran exposi-
cion grafica de su arquitectura, «se
mantiene, en su evolucién y supera-
cion del modernismo, fiel a lo que
¢ste habia traido de renovador. La
arquitectura de Maso, dejando de
lado parte de la obra de los ultimos
anos, mantiene, a pesar de su vincu-
lacion al Noucentisme, el espiritu de
renovacion de la arquitectura cata-
lana durante la segunda vy tercera

Ha sido restaurado el retablo,
compuesto por 16 tablas y cuatro
medallones, pintados por Luis de
Morales entre 1552 y 1563 y que
orna la iglesia parroquial de Arroyo
de la Luz, Caceres.

Toda esta obra monumental de
Morales estda enmarcada por una
arquitectura de estilo plateresco,
donde se albergan veinticinco
esculturas, debidas a la gubia de
Alonso Hipo6lito y estofadas por
Pedro de Aguirre; estas tallas en su
mavyoria representan: el apostolado,
Padres de la Iglesia, Coronacion de
la Virgen y Calvario.

El retablo en su totalidad ha sido

década de este siglo». Y fue a la vez
un gran poeta, traductor de Francis
Jammes, fomentador de las artesa-
nias, renovador de los ambientes
culturales gerundenses...

B Como consecuencia de este suce-
sO, la Comisaria del Patrimonio Ar-

restaurado por el Instituto de Con-
servacion de Obras de Arte. La labor
ha consistido en reforzar los sopor-
tes de madera de las pinturas,
consolidar las capas de preparacion
y pictoricas y retocar ligeramente
aquellas zonas méas danadas. Estos
trabajos se han realizado por el per-
sonal técnico del Instituto, pro-
cediendo simultaneamente a tomar
documentacion grafica de las obras
por medio de rayos X, luz ultra-
violeta e infrarroja, asi como
micromuestras para un analisis en el
laboratorio del Instituto. Ahora se
procedera al montaje de las veinte
tablas.

tistico Nacional ha publicado la si-
guiente nota: «Un grupo de notables
edificios modernistas representativos
de una tendencia muy calificada vy
que cada vez adquiere mayor impor-
tancia, ha sido derribado en la Ur-
banizacion Teixidor de Gerona, sin
tener en cuenta que se habia incoado
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expediente para su declaracion como
monumento historico-artistico y que,
ante la amenaza de demolicién, des-
graciadamente consumada, el Colegio
de Arquitectos de Cataluna y Balea-
res, secundado en su momento por
las prestigiosas instituciones cultu-
rales de la region, elevd una enérgi-
ca protesta. Ahora, a solicitud de la
Direccion General de Bellas Artes, la
Fiscalia de la Audiencia de Gerona
ha ordenado la instruccion del co-
rrespondiente sumario, por supuesto
delito de danos, contra los respon-
sables del hecho».

MEDALLAS
DE BELLAS ARTES

Han sido concedidas nuevas meda-
llas al Mérito en las Bellas Artes, en
su categoria de plata: a dona Joaqui-
na Eguaras Ibanez, durante muchos
anos directora del Museo Arqueologi-
co de Granada y actualmente direc-
tora honoraria: don Félix Adelanta-
do Efandaque, pintor y mecenas de
las Bienales de pintura de Zaragoza,
Caja Provincial de Ahorros de Gero-
na; don Juan José Martin Gonzalez,
catedratico de Historia del Arte de
la Universidad de Valladolid y vocal
del Consejo Asesor de Monumentos;
don Manuel Manzano Monis, arqui-
tecto; don Emilio Gomez Pinol, cate-
dratico de Historia del Arte de la
Universidad de Murcia y asesor cien-
tifico de la exposicion Salzillo; don
Carlos Cerdan Marquez, ex comisa-
rio de Excavaciones arqueologicas
de Huelva y donante de una riqui-
sima coleccion arqueologica al museo
de dicha capital, inaugurado oficial-
mente hace algunas semanas; don
Tomas Marco Aragon, compositor;
don Juan Antonio Galea Barjola,
pintor; don José Lapayese del Rio,
pintor, v don Francisco Ruiz Rojas,
alcalde de Antequera.

En su categoria de bronce: dona
Soledad Alvarez de Estrada, conse-
jero local de Bellas Artes en la isla
alicantina de Tabarca; don Manuel
Cascales Ayala, director del Museo
Municipal de Antequera; don Gonza-
lo Martinez Andrades, don Enrique
Alfonso Garcia, don Eduardo Pérez
Mila vy don Manuel Marvaez Patino,
alumnos pensionados de la Residen-
cia de Pintores de Segovia.

SIMPOSIO SOBRE DISENO
ARTESANO

Se ha celebrado en Madrid, en los
salones del Palacio de Exposiciones
vy Congresos del Ministerio de Infor-
macion y Turismo, el I Simposio es-
panol del Diseno aplicado a la Arte-
sania, organizado en la capital espa-
nola por la Empresa Nacional de Ar-
tesania. En este 1 Simposio se reu-
nieron medio centenar de profesio-
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nales del diseno, la artesania, las
artes y la arquitectura. El objetivo
principal del simposio fue el de expo-
ner libremente sus ideas sobre el tema
del diseno aplicado a la artesania,
la conveniencia de introducir nuevas
técnicas, materiales y tendencias a
nuestra artesania tradicional y, so-
bre todo, establecer estadisticas de
la situacion exacta de la artesania
en Espana, censar a los artesanos
y conocer su produccion y mercados.

[La artesania espanola se ha venido
realizando segun modelos tradiciona-
les de un pasado mas o menos vivo,
pero para que no se quede atras res-
pecto de los demas paises es necesa-
rio incorporar a su quehacer las nue-
vas técnicas y materiales. El diseno
y su rigurosa planificacion no tiene
por qué circunscribirse a un ambito
exclusivo industrial; es posible apli-
carlo a la fabricacion de objetos ar-
tesanos que luego el hombre se en-
cargara de humanizar con su toque
personal. En el Simposio se trato de
establecer el limite de lo que puede
ser artesania, cuando el producto ob-
tenido, tras la etapa creativa, entra
en una fase de produccion conforme
a procesos mas o menos industriali-
zados.

La Empresa Nacional de Artesania,
presidida por don Francisco Labadie
Otermin, asumio la responsabilidad
de organizar este | Simposio, cum-
pliendo uno de los objetivos para los
que fue creada, que es el de asistir
técnica y artisticamente a la artesa-
nia. En el futuro, estas reuniones ten-
dran lugar periodicamente en diver-
sas ciudades espanolas. Como com-
plemento del Simposio, tuvo lugar
igualmente una exposicion de obras
realizadas segun las normas del dise-
no, prestigiadas por sus firmas y es-
timadas como admirables creaciones
de nuestro arte textil, ceramico, mue-
ble, etc.

LUIS FERNANDEZ

En Paris ha fallecido recientemen-
te el pintor espanol Luis Fernandez,
a los setenta y tres anos de edad.
Luis Fernandez residia en Francia
desde 1924, en la que, desde Astu-
rias, su tierra natal, pasando por Bar-
celona y Madrid, se traslado a aquel
pais, fijando su residencia en la ca-
pital francesa. Era estimado como
una de las grandes figuras de la Es-
cuela de Paris y su obra se caracte-
rizé por su cuidadosa atencion tec-
nica y su meticulosidad benedictina
en el desarrollo de sus temas. Mer-
cedes Guillén, que le entrevisto hace
algun tiempo en Paris, escribe sobre
Luis Fernandez: «En la Rue Vaugi-
rard, casi esquina al boulevard Mont-
parnasse, vive desde hace muchos
anos Luis Fernandez. Vive y pinta
en un espacio reducido. Eligid para
taller la habitacion mas pequena de
la casa. Esta preferencia acusa un
sentido muy personal de la perspecti-
va, un afan de exactitud, de verdad,
sin busquedas de efectos, sin leja-
nias. El dice que asi se encuentra
mejor, que asimila el mundo exterior
ensimismandose». S6lo expuso un par
de veces en Francia y, quiza solo en
una ocasion, no hace mucho tiempo
en Madrid. Con la muerte de Luis
Fernandez pierde Espana a uno de
sus pintores mas prestigiados en el
extranjero.

DECALOGO URBANISTICO

Con ocasion del Dia del Urbanis-
mo, y en la sesion académica de San
Fernando, el arquitecto y académico
senor Chueca Goitia establecio un de-
calogo para salvar el patrimonio de
nuestras ciudades. En los diez puntos
incluyé el congelar la situacion de
los cascos viejos de las ciudades;
prohibir el incremento del volumen
edificable, que se limitaria a unas
cinco plantas; establecer un control
estilistico estricto y también de los
derribos; eliminar toda discrimina-
cion cronoldgica en el cuidado de los
edificios; respetar los elementos via-
les, como pueden ser monumentos,
faroles, arbolado...; impulsar el de-
sarrollo de las ciudades histoéricas
hacia la periferia, y, en el caso de
ciudades-paisaje, el desarrollo perifeé-
rico debe hacerse todavia con mas
cuidado; las instituciones publicas vy
centros oficiales deben ocupar los
viejos edificios v también establecer
franquicias fiscales para quienes con-
serven o restauren los edificios de
valor.

«Nos acongoja —dice también— el
grado de indiferencia que se observa
en el hombre-masa por todo cuanto
suponga valores culturales y artisti-
cos. Parece que no haya entre noso-
tros una linea de continuidad con
el pasado. Y lo malo es que toda la
sociedad de arriba abajo funciona
como hombre-masa, con su elemental
escala de valores».
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Subvencionadas por la Direccion
General de Bellas Artes, a través de
la Comisaria General de Excavacio-
nes Arqueoldgicas, se han realizado
durante el pasado verano, entre
otros, los siguientes trabajos:

® En la cueva sepulcral eneolitica
del Home Mort, término municipal
de Montdar, provincia de Barcelona,
y en el abrigo del mismo nombre, se
ha realizado el estudio de un ente-
rramiento colectivo muy destrozado,
pero que anade a esta facies cultural
catalana un yacimiento mas.

® Otro gran monumento funerario
ibérico ha sido excavado, en la
segunda campana, en el Corral de
Saus, Mogente (Valencia). El monu-
mento esta formado por un triple
escalonamiento que, aunque
incompleto, ha dado dos relieves con
damas ibéricas, que incluso conser-
van parte de la policromia; ceramica
ibérica pintada con figuras huma-
nas, atica de figuras rojas tardia y
fragmentos de falcata, son los restos
que predominan en la parte del
yacimiento excavado este ano.

® En el lugar denominado "'El
Cerro de las Losas'’, término de
Talamanca de Jarama (Madrid), se
han realizado excavaciones en una
necropolis de posible datacién en el
siglo yi. Los restos mas sobresa
lientes son cuatro recipientes cera-
micos, dos cuchillos de hierro, un
anillo de bronce y clavos y herrajes
procedentes de los ataudes.

® En la cueva del Volcan del Faro,
Cullera (Valencia), ha tenido lugar
una campana mas de trabajos
arqueologicos en torno a una
secuencia cultural enclavable en la
Magdaleniense III. Las industrias
mas caracteristicas son las de hojas
y puntas de dorso rebajado. En
cuanto a piezas Oseas, hay que
mencionar una azagaya de base
monobiselada, y seccion oval, con-
servada en 0,135 metros de longi-
tud.

@ En la Pena del Aguila,
Munogalindo (Avila), existe un
vacimiento de la Edad de Bronce,
del que se han excavado en la Gltima
campana trece hogares circulares
construidos en la roca. Asimismo,
los distintos niveles arqueoldgicos
han podido ser bien delimitados. La

ceramica predominante es la lisa,
destacando los fragmentos espatula-
dos y bruifidos. De la decorada, hay
fragmentos con impresiones en el
borde, cordones en relieve con
incisiones, puntillados y lineas in-
clsas.

® En la Requejada (San Roman de
la Hornija, Valladolid) se han reali-
zado excavaciones en un yacimiento
en torno al Bronce Final Hierro 1. Se
trata de una serie de fosas o silos,
una de las cuales habia sido utili-
zada como sepultura colectiva, que,
entre los elementos del ajuar, tenia
una fibula de codo gallonada, del
tipo de la Ria de Huelva, junto con
otras tipicas del area de la Meseta.
Las ceramicas estan decoradas con
la técnica de Boquique. Los utiles en
hueso son bastante abundantes y
entre los de bronce es de resenar un
gran cuchillo o alabarda de forma
triangular.

® En Segobriga (Saelices, Cuenca),
junto a los trabajos de restauracion
en el anfiteatro y las termas, con-
tinian las excavaciones, centradas
fundamentalmente en lo que se cree
puede ser el circo. La campaina de
este verano se ha iniciado por la
zona excavada vya en el siglo xvir, en
la que se aprecian superposiciones

romanas y visigodas y tumbas de
esta misma eépoca.

® En Ercavica, Canaveruelas
(Cuenca), en la presente campana se
ha excavado en los siguientes sitios:
Pozo tardorromano, construido con
sillares reutilizados de otros edi
ficios, fechable su construccion en el
siglo v y del que por haberse
utilizado como fuente hasta hace
pocos anos, sus materiales daran
una secuencia cultural muy intere-
sante. Se ha continuado excavando
la necrépolis altomedieval y se han
iniciado los trabajos en la necrépolis
romana del siglo 1, que si bien
muestra huellas de una destruccion
por incendio, no ha sufrido
expoliacion. Entre los restos mas sig-
nificativos, hay que destacar la
abundancia de elementos arquitec-
tonicos, decorativos en bronce, res
tos epigraficos, monédas, una
cabeza augustea en marmol muy
bien conservada, otra en bronce aun
no identificada y una caliga en estos
mismos materiales, asi como una
placa en bronce con elementos
litirgicos-rituales como el aspergilo,
apex, simpulum, patera, oinochoe y
bucraneo. Simultdneamente se ha
comenzado a excavar en la zona
denominada Broca de la Mina,
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cueva en la que los restos hasta
‘ahora descubiertos nos hablan de su
utilizacion desde época medieval
hasta el siglo x1x.

® Por miembros del Instituto
Arqueolégico Aleman, para fijjar
puntos de referencia cronologicos
complementarios y determinar la
construccion del santuario en terra-
zas para fechar las distintas fases en
la edificacibn de las termas de
Munigua (Sevilla), se ha realizado la
campana del presente ano.

En cuanto al santuario en terra-
zas, parece se construy6 sobre una

zona habitada hasta la época flavia,
todo lo mas hasta el siglo1 de Cristo,
para lo cual se demolieron las cons-
trucciones y se rellenaron los
espacios entre los muros de cimien-
tos y zocalos que habian quedado en
pie,

En cuanto a las termas podemos
avanzar que su planta es rec-
tangular con un patio delante de los
lados estrechos para el servicio del
praefurnium y al W. un patio.
Durante Jlos siglos 11 y 111 sufrieron
cambios y en el 1v fueron utilizados

como viviendas.
® En el castro prerromano de El

Raso de Candeleda (Avila) se ha
realizado durante los pasados meses
de julio y agosto la segunda cam-
pana de excavaciones. Han termi-
nado de limpiarse las dos casas indi-
genas descubiertas el ano anterior y
se ha iniciado la excavacion de una
tercera contigua localizada este ano.
Se realizaron asimismo diversas
catas de sondeo en distintas partes
del interior del recinto amurallado.
Entre los hallazgos efectuados hay
que mencionar diversos denarios
romanos, que ayudaran a fechar
correctamente cada una de las
casas, objetos de adorno de plata y
bronce, utiles domeésticos de hierro y
numerosos fragmentos ceramicos
indigenas y romanos.

® Se han comenzado los trabajos
cientificos en el poblado de la Edad
de Hierro de Laguardia. Dos han
sido las zonas en que se han cen-
trado las investigaciones: las
murallas y el poblado. En las
primeras se ha constatado el uso de
dos aparejos diferentes en puntos
distintos, organizados en bandas
paralelas.y rellenadas con piedras.
En el segundo se han excavado tres
viviendas, alineadas a lo largo de
una calle empedrada. Caracteristi-
cas de las mismas son el tener las
fachadas continuas, estando separa-
das las distintas casas por muros
mediales. La estructura es de
madera, sobre un levante de mam-
posteria, siendo la techumbre, al
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parecer, de materiales vegetales,
sustentados por soporte central. En
el suelo han sido hallados ente-
rramientos infantiles. Los restos
consisten en ceramica a mano y a
torno, algunos de estos ultimos pin-
tados con circulos concéntricos y
prolongaciones lineales.

® En Baelo-Claudia, Bolonia (Ca-
diz), se estd procediendo a la
restauraciéon de un gran edificio
publico columnado. En este
yacimiento, la labor de la Direccion
General de Bellas Artes actiia en tres
frentes: compra del yacimiento,
excavacion del mismo que corre a
cargo de una misiébn francesa vy
restauracion. Los resultados de esta
labor cumplen una triple mision:
valorizacion histérico-cultural de
esta zona andaluza, aclaracién de
puntos aun oscuros en la secuencia
cultural romana y vuelta a la luz de
monumentos que den idea de la
riqueza artistica de nuestro pais.

En Cirro, parroquia de los

Angeles, Ayuntamiento de Brion (La
Corunal, han tenido como objeto una
villa romana, que aporta datos para
el conocimiento del grado de roma-
nizacion de Galicia. En esta cam-
pana han sido puestos al descubierto
parte de los muros y un pavimento
de teselas de barro. La construccion
esta fechada por la ceramica, terra
sigillata hispanica con decoracién de
circulos.

BAELO. CLAUDIA.

- @ En Salinas de Rosio (Burgos) se
ha trabajado en torno a una villa
romana relacionada con la explo-
tacibn de unas salinas cercanas. En
cuanto a la distribucién de la misma,
hay que destacar una gran zona de
planta rectangular dividida por
catorce columnas y pavimentada
con un espléndido mosaico geome-
trico formado por una cenefa con
ritmo de svéastica de dos metros de
ancho, con motivos dibujados en
azul (semicirculos con triangulos
inscritos), y centro ocupado por lla-
mativo ajedrezado en blanco y azul,
destacando en él un cuadro con
dibujo laberintico de lineas blancas
sobre fondo azul.

® En la provincia de Le6n se han
continuado los estudios que miem-
bros de la Universidad de Toulouse
vienen desarrollando en algunos

poblados en torno a explotaciones
mineras de época romana. En las
Coronas de Quintanilla, Filiel, Boi-
san y Luyego 1 y II, todas dan como
constante el que tuviesen actividad
plena en el siglo 1, por los hallazgos
de monedas de cecas hispanicas
(Turiaso, Bilbilis, Calagurris vy
Clunia), junto a terra sigillata are-
tina y galica, con algunos ejemplares
de la forma Dragg 29. En la Corona
de Huerna se ha podido constatar un

nivel del siglo 11 con terra sigillata
clara y monedas de los Antoninos.




El panorama de la pintura en Mallorca,
en la época contemporanea, es amplia-
mente conocido y comentado. Son muchos
los pintores nacidos en la isla y los ilus-
tres visitantes que han trabajado en ella
(entre los que estan los nombres de Ma-
tisse, Sorolla, Mir, Sunyer, Rusisiol, An-
glada Camarasa...), en ocasiones durante
periodos muy significativos y largos de
su vida.

La escultura ha tenido muchos menos
cultivadores y no existia ningun estudio
de estos anos. El vacio ha venido a lle-
narlo Rafael Perellé Paradelo. En su
libro reine una serie de monografias
que estudian, por orden alfabético, a los
siguientes escultores: Francisco Aguilo
Forteza, Miguel Arcas Pons, Francisco
Barcelé, Manuel Barrado Torres, Juan
Borrel Nicolau, Tinus Castenyer Puig,
Remigia Caubet, Francisco Cortés, Hora-
cio de Eguia, Violet J. Dreschfeld, Andrés
Ferrer Mir, Antonio Font, Juan Llinas
Riera, Longino Martines, Pedro Martinexs
Pavia, Jaime Mir Ramis, Manuel Mom-
pell, Miguel Morell, Antonio Oliver Sitjar,
Juan Palanqués, Luis Parra Torres, Toni
Roig, Rolf Schaffner, Francisco Sitjar,
Tomas Vila y Mario Vives.

Este conjunto abarca escultores nacidos
entre 1876 (Miguel Arcas Pons) y 1946
(Toni Roig). El trabajo de Rafael Perello
Paradelo ha consistido en reunir y co-
mentar una serie de datos que recopilo
«en su mayor parte —tal como él dice—,
mediante la entrevista personal con el
propio artista o con sus familiares vy
allegadosn. A lo largo de estas pdginas
llegamos a tener una idea muy cabal de
lo que se ha hecho en escultura en Mallor-
ca, al par que conocemos la personalidad
de los artistas presentados y entre los que,
al lado de quienes han tenido una proyec-
cion exclusivamente local, aunque hayan
realizado una obra de importancia, hay
nombres como el de Mario Vives que tie-
nen un historial de primera linea. Este
escultor trabajo en Paris con Bourdelle,
estuvo contratade por el marchante
Leonce Rosemberg y vivié el ambiente
de artistas como Picasso, Braque, Juan
Gris, Manolo Hugué, Chagall, Dufy,
Gargallo...

La actual vanguardia escultérica tiene
sus representantes. El de mas proveccion

exterior es Francisco Barcelé, que fue
miembro del grupo Es Deu d’es Teix,
comeo unico escultor y representante es-
panol. Sus trabajos en hierro le han con-
seguido un prestigio del que son testimonio
las exposiciones realisadas en galerias
extranjeras como la Burone Gallery, de
Nueva York; Art Totti, de Milan; Raymond
Duncan y Graven, de Paris...

El «arte pobre»n tiene un cultivador
en linus Castanyer que formdé grupo y
expuso en 1971 en la libreria Tous con
su esposa Katty Bonnin y Miguel Angel
Vadell, Ferran Garcia Sevilla y C. Nogera
Viscaino.

Tampoco faltan los escultores naif. El
primero de ellos fue Francisco Cortés,

conocido como «Mestre Paco» por su con-
dicion de carpintero en Pollensa. El trato
con artistas como Anglada Camarassa
y Tite Cittadini, estimulé su inclinacion
a la escultura que cultivé, alternando con
su oficio, durante los iltimos veintinueve
anos de su vida. Murié en 1957, a los se-
senta y nueve arnos, dejando una obra llena
del encanto caracteristico en esta clase
de artistas. Actualmente la escultura naif
esta representada por Longino Martinexs.
Nacido en Moratalla (Murcia) en 1901.

Trabajéo durante las primeras épocas de

su vida en ocupaciones humildes que rea-
lizo6 con habilidad manual vy entrega a
la labor bien hecha. En 1924, estando
en Barcelona, quiso ir a Las Palmas de
Gran Canaria. En el barco advirtié que
se habia equivocado y habia tomado pa-
saje para Palma de Malloreca, donde re-
side. Su contacto con el arte tiene lugar
tarde. En 1958 gané el primer premio
de pintura en el Salén de Futuros Va-
lores, organizade por la galeria Danus.
Poco después comenzé a esculpir y final-
mente se entregéd a esta ocupacion de
una manera exclusiva. Su obra, que tiene
muchos puntos de contacto con la escul-
tura romdanica posee un encanto de ca-
racter intemporal.

A través del libro se anima todo un
paenorama y que muestra muy distintas
personalidades. Dada la delimitacion del
terna, apenas si puede advertirse alguna
ausencia. Quiza de haber incluido el
nombre de Pacis Sureda, y teniendo en
cuenta los presupuestos del autor, hu-
biera quedado redondeado, ya que, segun
me manifesté verbalmente Perellé Para-
delo, si no esta incluido Miré en su faceta
de escultor es por considerarse que si el
genial artista trabaja en Mallorca, su
personalidad excede con mucho los li-
mites de esta localizacion, y porque en
el momento de prepararse el libro, su
obra escultérica no habia sido exhibida
en la isla.

Sin duda, esta aportacion al tema,
no sdélo es importante dentro de la his-
toria del arte, sino que es, también, una
estimable contribucién al tema general
del arte espaiiol.

A. F. M.

Siguiendo paso a paso los avatares
de la vida y la obra de Joaquin Torres
Garcia, Enric Jardi nos muestra una pa-
noramica animada de su trayectoria
vital y artistica, en los diferentes marcos
en que se desenvolvieron. Asi vemos de
qué mode, con su teséon y sus cualidades
ha llegado a ocupar un lugar destacado
entre los artistas de este siglo y el mas
importante de su pais.

Torres Garcia nacié en Montevideo
el 28 de julio de 1874; su padre era catalan,
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natural de Mataré. Reveses de fortuna le
decidieron a volverse acomparnado de su
familia al lucar de su nacimiento. Asi
llego Joaquin Torres Garcia, a los dieci-
siete anos, a Cataluna. Un ano después
se trasladé a Barcelona, donde inicié sus
estudios de pintura y tuve por comparieros
a Nonell, Mir y Sunvyer. Muy pronto apren-
diéo el catalan con abseoluta correccién vy
en catalan publicé articulos y libros sobre
termas artisticos.

La lectura del libro de Jardi nos informa
puntualmente de todas las incidencias,
de su vida, desde sus origenes. Pronto
vernos el despertar de una vocacién que
se desarrollé, ademas de en la faceta crea-
dora, en las vertientes de la docencia
personal y a través de sus conferencias,
charlas y escritos relacionados con el arte.
En este siglo, acaso sea Torres Garcia
el pintor que mas conferencias ha llegado
a pronunciar, vy es uno de los que mas ha
escrito, sin que el cultivo de la literatura
sobre la materia del arte entorpeciera
en ningun momento su labor creadora.
Esta no la entorpecieron tampoco los con
frecuencia amargos avatares de su vida y
dificultades econémicas. Nada parece ha-
ber obstaculizado su lenta e inteligente
evolucion. En ningin momento se dejo
vencer por el desaliento estéril ni la bo-
hemia. En cualquier circunstancia fue
un gran trabajador.

Durante su juventud, influido por el
ambiente mediterraneo, se desperté su
vocacion muralista, para lo que estaba
especialmente dotado. Para la capilla de
la Divina Pastora de Sarria pinté escenas
de la vida de San Francisco, pero suscita-
ron protestas y fueron sustituidas por
unas malas reproducciones de Fray An-
gélico. Parecido destino tuvieron sus de-
coraciones del despacho del delegado de
Hacienda del Ayuntamiento de Barcelona,
que al cesar de su cargo fueron suprimidas,
a pesar de la protesta que el hecho sus-
citara. También Prat de la Riba le encar-
g6 decorar al fresco el gran salén de San
Jorge del Palacio Provincial, pero su
sucesor, el arquitecto Puig y Cadafalch
paralizé las obras ya bastante avanzadas.
Mas adelante, las pinturas fueron cubier-
tas y pintadas las paredes de modo mas
convencional. La contemplacion del resul-
tado le hizo comentar a Gémez de la Serna
que parecian cromos de las cajas de
habanos.

Los reveses los combatia trabajando
con mas teson y multiplicando los con-
tactos con el publico. Al mismo tiempo
ensaya medios de expresion distintos y
se esforzaba por ser util a los demas a
través de su arte. Y esta actitud la man-
tuvo a todo lo largo de su vida, de ahi
que le dedicara tanta actividad también
al escribir, dar conferencias y clases.

En su primer periodo abunda el trabajo
de ilustracion, los carteles vy la decoracion.
El propdésito de acercarse a los demas y
de introducir el arte en la vida le llevé
en 1918 a realizar una exposicion de ju-
guetes, Fue inaugurada el 20 de diciembre
en las galerias Dalmau, tuve bastante
éxito de publico y se realizaron algunas
ventas. Ello le animé a seguir haciendo
juguetes en otras etapas de su vida y fue
el origen de sus posteriores trabajos en
madera, que constituyen una parte funda-
mental de su obra.
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Pero a pesar de sus esfuerzos y aunque
contara con buenos amigos, las dificul-
tades con las que tenia que luchar para
seguir adelante le hizo tomar la decisién
de trasladarse a Nueva York, en busca
de un ambiente mas propicio para su
trabajo. A finales de mayo de 1920 unos
cuantos amigos incondicionales de Torres
Garcia, entre los que estaban el poeta
Salvat-Papasseit, Barradas, José Maria
de Sucre, Llongueras... le organizaron
un banquete de despedida. Al dia siguiente,
con su mujer vy sus hijos, salié en direccidn
a Paris, donde seguidamente se hubiera
quedado, cambiando de proyecto, pero
parece gque la fria acogida que le brindé
Picasso le empujé definitivamente con
rumbo a Nueva York.

En Nueva York le fasciné el espectaculo
de su vida dinamica que coordinaba per-
fectamente con su evolucién artistica,
pero la ciudad le resulté ingrata para el
desenvolvimiento de su vida. Los intentos
de ganar algunos ddilares se tiiieron con
mucha frecuencia de amargura. En Nueva
York conocié a personalidades interesan-
tes como Marcel Duchamp. Entre otros
intentos traté de salir adelante con la fa-
bricaciéon de juguetes, pero como conse-
cuencia de la dureza del ambiente decidié
regresar a Europa, y el 17 de julio de 1922
se embarcé en Nueva York con direccion
a Génova., Pero el impacto de la gran
ciudad se hizo sentir favorablemente en
su pintura en la que se realizaria la sin-
tesis de las suscitaciones dinamicas de
la vida moderna, percibidas en él de un
modo que equivale como lo expresaran
en sus versos Whitman y Alvaro de Cam-
pos, v a las motivaciones del arte pre-
colombino.

En Italia vivié en varios lugares sin
alcanzar un acomodo definitivo, y a fi-
nales de 1924 se trasladé a Francia y se
instalé en el apacible lugar de Villefran-
che-sur-Mer. Luego de un periodo de
apacible trabajo en septiembre de 1926,
fijé su residencia en Paris. En esta ciu-
dad también conocié dificultades, sobre
todo en los primeros tiempos, pero no
obstante, ¢! se sintié satisfecho de vivir alli
y en una ocasion, complacido de este
periodo, manifesté: «Yo he aprendido
mucho de Paris, puedo decir que alli me
formé definitivamenten.

En Paris sintié el estimulo de la amistad
de artistas como Braque, Gris y Lipichsz,
pero el encuentro mas importante fue
el del holandés Theo van Doesburg y los
de Mondrian, Vantongerloo, Russolo, Arp,
Georges Doesburg agrupados por Michel
Seuphor, con quienes Torres Garcia entré
a tomar parte del grupo Cercle et Carreé.
Durante estos anos trabajé intensamente,
ensayo diferentes técnicas y materiales,
madurando ain mas su estilo, que fuera
depurandose hasta el fin de su vida.

En diciembre de 1932 hay un nuevo
cambio de residencia. Esta vez se traslada
a Madrid donde realizé una exposicion
en marzo de 1933 en el Museo de Arte
Moderno, vy otra en abril de ese aiio en
la Sociedad de Artistas Ibéricos. También
pronuncié varias conferencias. A pesar
del reconocimiento de artistas e intelec-
tuales y de su amistad con Garcia Lorca,
Moreno Villa, Manuel Altolaguirre, Ca-
sona, Guillermo de Torre y otros, no
alcanzo el éxito de publico ni econémico

que le correspondia. Pero su influencia
marcé a bastantes de los jévenes artistas
del momento. A principios de 1934 de-
cidié marcharse a América, pese a que
parece ser que por mediacion de Ortega
y Gasset se le iba a facilitar un cargo ofi-
cial artistico bastante bien retribuido.
En abril de 1934 embarcé con su familia
rumbo a Montevideo, donde ya permane-
ceria hasta el final de su vida. Hacia
cuarenta y tres anos que habia salido de
su pais y al descubrirlo de nuevo, compro-
bo que habia experimentado una gran
transformaciéon. Le gusté el ritmo de su
vida moderna, que le parecia estaba a
la altura de su época. Pero pronto sufrié
las primeras decepciones al comprobar
cudl era el retraso de sus compatriotas
en materia artistica. Pero en seguida su
reaccion fue la de emprender la tarea de
educarlos estéticamente en toda la medida
de sus fuerzas. Publicé articulos, escribié
libros, pronuncié conferencias, dio emi-
siones radiofénicas, hizo presentaciones
de exposiciones, expuso y trabajé intensa-
mente madurando plenamente su obra
que entré en su faceta mas original e
importante, la que pertenece al Univer-
salismmo Constructivo. A fuerza de tesén
y trabajo consiguio ampliar el circulo de
sus admiradores y seguidores, y su auto-
ridad en materias artisticas llegé a ser
ampliamente reconocida. En torno a él
se reunieron jovenes entusiastas que,
estimulados por su ejemplo, cultivaron
las artes plasticas con un criterio nuevo.

En la ultima etapa de su vida introdujo
en su pintura un elemento irénico del que
son muestra la serie de sus retratos,
muchos de ellos basados en modelos
clasicos.

Cuando murio en 1949 dejo tras si una
obra de gran extensién, que a lo largo de
su vida fue profundizando en originalidad
y calidad.

El texto de Enric Jardi nos informa de
infinidad de acontecimientos a traves
de los que el artista aparece con los acu-
sados perfiles de su personalidad, en una
prosa que se adecua a la importancia
de la ocasién. De esta forma, la calida
humanidad de Torres Garcia desfila
ante el lector como la silueta de un hombre
vivoe que ademdas fue un gran artista.
Episodios de su vida y los comentarios
sobre la obra forman una unidad perfec-
tamente trabada. De esta forma, peripecia
diaria y trabajo aparecen intimamente
relacionados.

Para llegar a un resultado como el
alcanzado por Enric Jardi se precisa
contar con un motivoe como el que ofrece
la aventura artistica de Torres Garcia,
de la que se tenga un cabal conocimiento,
y ademds sentirse compenetrado intelec-
tual y afectivamente con su figura y su
obra.

Es de destacar el cuidado con que ha
sido editado este libro. En él se reproducen
trescientas ochenta y cinco obras de Torres
Garcia, que estan seleccionadas con un
acertado criterio y en las que hay mues-
tras suficientes de sus distintas etapas.
Las reproduciones en color son muy abun-
dantes. Y todos los detalles que le enri-
quecen hacen que este libro esté a la altura
de tan destacada circunstancia.

A. F. M.




Se compone este libro de dos partes.
En la primera se hace historia y teoria
y se dibuja la situacion de hecho, a la lus
del momento actual de esa historia y
de la teoria expuesta; la segunda la com-
pone el reportaje literario y gradfico de
una serie de ejemplos caracteristicos.

Atendiendo a lo que, en el terreno de
la arquitectura religiosa, se ha realizado
en el ultimo decenio, distingue el autor
tres tendencias perfectamente diferencia-
das, que corresponden a otras tantas
maneras de entender el espacio sagrado.
La primera y mas antigua la que construye
templos, es decir, edificios destinados a
expresar, por encima de todo, la sacra-
lidad de un lugar. La segunda es la que,
partiendo del concepto teoldgico de co-
munidad cristiana, esté presidida por la
idea de que el edificio debe ser concebido
de manera que sirva a esta comunidad.
La tercera, y mads reciente, es la que pre-
tende que no deben construirse iglesias
propia y exclusivamente tales, sino edi-
ficios polivalentes, gue sirvan a la comu-
nidad cristiana no sélo para sus manifes-
taciones religiosas, sino también para
otro tipo de manifestaciones de las tra-
dicionalmente consideradas profanas o
seculares, ello sobre la base de que ya no
existe esa oposicion radical entre lo reli-
gioso y lo profano que se daba en las
mentalidades arcaicas, las cuales identi-
ficaban lo sagrade con lo «separadon.

Son ejemplos caracteristicos de la se-
gunda y la tercera tendencia los que
estudia el P. Plasaola, quien mantiene

la opinion de que debe considerarse fe-
necida la era de los templos monumen-
tales, que vendrian a constituir algo asi
como un lujo incompatible con la realidad
socioeconomica del mundo actual.

Pese a su brevedad, «Futuro del arte
sacron, constituye un exponente Imnuy
completo de toda la problematica en torno
al fenomeno de la construccion de espacios
para el culto y de la interna necesidad
del hombre a construirlos, como respuesta
al sentido de lo sacro. que es esencial a su
espiritu.

Resulta particularmente interesante el
recorrido que el autor lleva a cabo a tra-
vés de wuna terminologia que, aunque,
como él mismo reconoce, no permite
llegar a una determinacién precisa y de-
finitiva de los conceptos, en la riquesa
de su contenido promueve infinidad de
sugerencias. Cuidase en todo momento
de presentar al lector los pros y los contras
de las diversas actitudes e interpretacio-
nes y en esto su libro resulta de una ho-
nestidad muy convincente.

Sentadas unas suficientes bases his-
toricas y doctrinales, la exposicién se
centra en estos interrogantes: jes razona-
ble construir hoy arquitectura religiosa?
Si se construye, ;qué criterios deben
orientar esa construccion? Practicas ac-
tuales, como la de la eucaristia domés-
tica, el uso del espacio destinado al culto
para actividades seculares, etc., que para
algunos pudieran merecer el calificativeo
peyorativo de «novedadesn, adquieren
a la luz de la exposicion del autor su ver-
dadera dimension y su raigambre en los
usos y costumbres de otras épocas, que
han entendido el problema de acuerdo
con las incitaciones y necesidades de su
contexto existencial y cultural.

La parte descriptiva del trabajo, en la
que se estudian y valoran las soluciones
dadas por una serie de arquitectos de
diferentes paises a las necesidades de las
diversas comunidades a las que servian
-—parroquias, internados, etc.—, se com-
pleta con planos, esquemas vy abundantes
fotografias en negro y en color, sin las
cuales muchas de las explicaciones del
texto no cumplirian del todo su mision
informativa.

M. G. V.

Pulcra y cuidada edicién del texto, tam-
bién conocido como «Cédice Osunan, pre-
cioso documento para la historia del pais
americano y de la colonisacion espaiiola
en tiempos de Felipe II.

Fruto de la visita que el licenciado don
Jerénimo Valderrama hiciera a agquellas
tierras entre 1563 y 1566, es en realidad
una reclamaciéon contra los abusos y des-
manes en que incurrieron las autoridades,
expresando en pictografias indigenas, a lo
que debe su titulo de Pintura, que iban
acompanadas por textos en nahuatl y su
correspondiente traduccion castellana.

En las palabras previas que en esta

- . {.r .
m Hag Inl'l Mo ™ Jrl 3 JLLq rle Xito v VWYY O ¢
. !'[}....f.a v Hﬂllﬁ,u i hn 1&_4; g N ""“*_'_‘_"'l' b - WA X o
ﬁuﬁfn‘r “CRMCA Y wi tmducon v NO¢ h'];,f.‘ jnq-_? A
MR llf mrtah |y mHa~ o fﬁil{:nﬂ-‘?ﬂ viidde® el
(X-% g ,vfnnx}f:\ 'h_-,-.ﬂ_ wy v mila tlﬂ"" Fh ven Vot

! - - - - :
(323" "r" S"‘ A "'hrlLk'_ ngrey My ’hclih‘lhﬂ v TR g

1,_ v '!I!ﬂ;l’ }U_’ { f“"t e L i]‘lﬂh;r]-l"r,' i

H[“ v

1-11-"*

1"!-—1 *Iq, vae ""'h [ et 4

n*ﬂr{J Gifnm-ﬂd v I'Hn ‘-..‘i-t{I“ '-}!T'l""i‘ i‘r\_.q. l'"?' l

‘uu sy I Cevrd I'Jll

TIT:\ -n-if = [y e w:j } A ag r[.-..r melh e

PINTURA DEL GOBERNADOR, ALCALDES
Y REGIDORES Di
MEXICO.

edicion facsimilar nos ofrece Vicenta
Cortés Alonso, se nos explica que «por la
foliacion doble que lleva se ve claramente
que, en el conjunto de la visita, las decla-
raciones pintadas del gobernador, alcaldes
y regidores de México fueron entregadas
cuando ya Valderrama levaba actuando
tiempo en su pesquisa, pues fueron incor-
poradas al monto de los actos cuando
iban escritos 462 folios, y, suponemaos,
que luego del folio 501, ultimo de la Pin-
tura, el escribano Bartolomé de Vilches vy
sus ayudantes segvirian copiando las
deposiciones de los testigos hasta dar fin
a una visita de la envergadura de la de
Valderrama, que estaba averiguando la
actuacion del difunto virrey don Luis de
Velasco y de los oidores Zorita, Zainos, Pu-
ga, Villalobos, Montealegre, Bravo y Mal-
donadeo, que bien podia contar con varios
cientos de folios mas. El total de folios
de la Pintura es de 39». :

Nada se sabe del paradero de este legajo.
Sin embargo se nos anuncia ahora la
edicion de un segundo tomo en el que se
hard una nueva transcripcion de textos.

De la Pintura se han hecho ya dos edicio-
nes facsimilares: la una, en Madrid, en 1878,
con tirada de cien ejemplares numerados;
la otra, en 1947, la hiso en México el Ins-
tituto Indigenista Interamericano, que
fue dirigida y explicada por el profesor
Chaves Orosco.

Tanto por su cardcter de excepcional
documento, como por su valia grifica,
bien merecia el wCoédice Osuna» esta
nueva edicion que lo pone al alcance de
investigadores y eruditos, que sirve para
goso de bibliéfilos y, en general, de cu-
riosos lectores interesados por el tema de
la conquista americana.

L .
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Alguien dijo una vez que en las sonatas para piano
de Beethoven estaba toda la musica. Si la frase nos re-
sulta un tanto exagerada, no deja de encerrar alguna ver-
dad. Si no «toda la musica» en un sentido general, las
sonatas son una especie de resumen ejemplar de «toda la
musica de Beethoven», 10 que quiere decir que represen-
tan un capitulo del arte sonoro.

Se dice que ni Haydn ni Mozart fueron capaces de en-
contrar las posibilidades expresivas del entonces reciente
«pianoforte». Mozart tocaba el nuevo instrumento con una
técnica clavicembalistica, pero, sin embargo, en lo que se
refiere a la esencia de la musica, fue un claro precursor
del mundo beethoveniano. El italiano Muzio Clementi fue
quien exploté los nuevos recursos del piano, pero sin genio
creativo. Es Beethoven quien convierte al piano en el rey
de la musica, en el companero inseparable para los com-
positores y en uno de los fundamentos del mundo musical
romantico. El musicélogo Massimo Mila ha apuntado la
razon fundamental por la que las sonatas de Beethoven
nos muestran su evoluciéon musical mejor y mas clara-
mente que cualquier otro género de obras, exceptuando,
quiza, los cuartetos. Beethoven descubre antes su propia

personalidad en el piano que en la orquesta. Cuando apa-

rece la primera sinfonia, en 1800, el compositor ha publi-
cado ya diez sonatas pianisticas. Pensemos que una de
ellas es la hermosa y profunda «Patética». En seguida, el
musico va a exigir al piano lo que ningan otro hubiera
podido pensar. La trama musical se hace mas densa; ya
no hay simples melodias con acompanamiento en la mano
izquierda, los acordes se amplifican y enriquecen, y el
piano llega a convertirse en un «representante» de la or-
questa. Aunque las sonatas hasta un alto numero de
«opus» llevan todavia la indicacion «para clave o piano-
forte», esto no deja de ser una frase comercial, para am-
pliar su difusion.

El sello discografico nos complace de vez en cuando
con un nuevo disco de sonatas de Beethoven interpretadas
por Daniel Barenboim. Este musico, nacido en la Argentina,
representa una de las mayores personalidades, no sélo de
su generacion, sino del panorama interpretativo de nues-
tro tiempo. Barenboim es un gran pilanista-solista, un di-
rector excelente y, en fin, un musico excepcionalmente
dotado y profundamente preparado, que también practica
la musica de camara con su esposa, la violoncellista Jac-
queline du Pre, y es capaz de realizar con fortuna una
cosa que muchos hacen, pero pocos hacen bien: tocar el
piano y dirigir al mismo tiempo. Como pianista posee una
técnica irreprochable y lo que se ha llamado tradicional-
mente «buen gusto», que no es sino una sensibilidad mu-
sical que impide toda exageracion. De las tres sonatas
grabadas en este disco, prefiero la interpretacion de la
numero 13, llamada «quasi una fantasia» por su forma
libre, como su hermana de «opus», la archifamosa «Claro
de luna». La belleza de la namero 13 ha sido perjudicada,
sin duda, por la calidad extraordinaria de esta ultima.
Tampoco la namero 27 es una sonata completamente nor-
mal. Es interesante en la serie, lo mismo que la nimero 11,
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escrita en 1800, y en la que Barenboim tiene algunas pre-
cipitaciones no muy justificadas. La toma de sonido es
inmejorable.

No es raro que se haya concedido a este album el Pre-
mio Mundial del Disco en Montreux este mismo ano. En
el mundo de la grabaciéon todo es dificil, pero quiza lo
peor esté en los solistas, como el arpa o la guitarra, y, al
otro extremo, las obras monumentales, como esta «Octava
sinfonia» de Mahler, llamada comunmente «Sinfonia de
los mil», nombre que desagrada a muchos, entre ellos el
autor, pero que resulta expresivo para dar idea de las
numerosas necesidades para la interpretacién de la obra,
y_fque sigue esa tendencia, tan natural, a redondear las
cifras.

La «Sinfonia numero 8», después de las puramente ins-
trumentales 5, 6 y 7, nos muestra de nuevo al Mahler
que utiliza el texto y la voz humana para expresar, no
sO6lo su concepto de la muisica, sino el de la filosofia y el
de la propia vida. Posiblemente, para Mahler, musica,
filosofia y vida se fundian en una misma cosa que fue su
gloria y su continuo tormento. Escrita en el verano de 1906
en soOlo seis semanas —Mahler podia componer soélo du-
rantes los veranos, en las vacaciones de su faugusa labor
directorial— esta sinfonia explica, quiza mejor que nin-
guna otra, la idea de Mahler de sus obras como objetos
sonoros independientes, que no debian ir acompanadas, en
concierto, por ninguna otra pagina. Esto no era un capricho
de hombre extravagante, sino algo fundado en la propia
esencia de la obra de arte. El significado de la sinfonia
debia ser atendido de principio a fin, como el de una
opera o el de una tragedia, salvando las distancias nece-
sarias. E]l nombre «sinfonia» ya habia perdido toda rigidez,
a no ser para los que, muy en su derecho, seguian respe-
tando mas o menos las formas clasicas. No es raro que
Mahler reuniera agqui como dos grandes cantatas, la pri-
mera sobre el himno latino medieval «Veni, Creator Spiri-
tus», de Mauro, v la segunda sobre la escena final del
«Fausto», de Goethe, aquella que encierra las palabras
sobre «lo eterno femenino» que tantas veces se interpre-
tan mal. Dos textos tan distintos tienen, sin embargo, en
comun, el signo de la esperanza y de la elevaciéon hacia
lo alto con la ayuda de la divinidad. El compositor, en
un momento dificil, vuelve sinceramente la mirada hacia
algo superior que él siente dentro de su alma y ve fuera
de ella. Gracias a su técnica prodigiosa, nos dejo una obra
complicadisima, dificil, larga, pero sincera.

Hubiera sido casi imposible reunir un mejor grupo de
intérpretes, bajo la batuta del gran Solti, y lograr una
mayor perfeccién en una grabacion que viene a enriquecer
nuestra ya abundante discografia mahleriana.

CARLOS GOMEZ AMAT



ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS

HERNANDEZ CARPE, Antonio (pintor, muralista).

Nace el 8 de junio de 1924 en Espinardo, provincia de Murcia. Asiste a la Escuela de Artes y Oficios
de Murcia, dirigido por el pintor Luis Garay v el escultor José Planes. Més tarde viene a Madrid e in-
gresa en la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando, siendo discipulo de Vazquez Diaz, Euge-
nio Hermoso, Soria Aedo, Joaquin Valverde, Julio Moisés y Juan Adsuara, donde obtiene el titulo de
profesor de Dibujo. Tras conseguir el Gran Premio de Roma, marcha a dicha ciudad y perfecciona sus
conocimientos en la Academia Espanola de Bellas Artes. Es académico de la de Alfonso el Sabio de
Murcia.

Premios conseguidos: Medalla de plata en la Exposicién Internacional de Viareggio (Italia), 1954. Nunca
ha concurrido a certdimenes espafoles.

Exposiciones individuales: 1943, Murcia (Asociacién de la Prensa); 1945, Murcia (Sociedad de Cazadores);
1947, Murcia (Sociedad Econémica de Amigos del Pais); 1952, Murcia (salas del Casino); 1954, Roma
(sala de la Academia Espanola), Napoles®(Instituto de Espana); 1955, Murcia (Universidad); 1956, San-
tander (Universidad Internacional Menéndez Pelayo); 1957, Santander (galeria Proel); 1958, Granada
(Casa Americana).

Exposiciones colectivas: En la galeria Gumiel de Madrid, 1948; en la galeria Xagra de Madrid, 1550; en
el Circulo de Bellas Artes de Madrid, 1950; en la libreria Abril de Madrid, 1951; I Bienal Hispano-
americana de Arte en Madrid, 1951; El Paisaje Italiano interpretado por pintores extranjeros en Via-
reggio, 1954; en la Universidad Internacional Menéndez Pelayo de Santander, 1955; Arte Sacro Con-
temporianeo en el Ateneo de Madrid, 1958; Pintura Actual Espanola en Lisboa, 1959; Continuacién
Arte Sacro en el Ateneo de Madrid, 1960; Arte Sacro Actual en Zaragoza, 1961; Pintura Figurativa Es-
panola en Buenos Aires, Rosario, Cérdoba y Corrientes, 1963; Pabellén Espanol de la Feria Mundial
de Nueva York, 1964; XXV Afos de Arte Espanol, itinerante por Espana, 1964; Itinerante de la Direc-

ARTEAGA DE LA GUIA, Angel (compositor).

Nacié en Campo de Criptana (Ciudad Real) el 28 de enero de 1928. Estudié en el Real Conservatorio de
Madrid, de 1949 a 1957, con los profesores Victorino Echevarria, Francisco Calés y Julio Gémez. Am-
plié sus conocimientos en Munich de 1958 a 1964 con Carl Orff y Harald Genzmer. En 1960 obtuvo el
premio del Concurso Internacional Hugo von Monfort celebrado en Gregenz (Austria) con su obra
Prélogo para orquesta. Al ano siguiente logré en Siena (Italia) el premio Ferdinando Ballo Napolitano con

su Trio para 6érgano. Premio Internacional Cuevas de Nerja, convocado por el Ministerio de Informacién
y Turismo (1963). Premio de Composicién del Circulo de Bellas Artes de Madrid (1973).

Angel Arteaga es uno de los compositores més prestigiosos de su generacién. Ha presentado sus obras
en numerosos lugares. Ha recibido encargos de Radio Nacional de Espana. Es asesor del Departamento
de Entidades v Actos Musicales de la Comisaria General de la Musica.

Como creador, Arteaga, por propio convencimiento méas que por la influencia de sus maestros, se ha
mantenido lejos de la més libre vanguardia, adoptando una posicién que puede partir del expresionismo
para construir una musica actual, pero que se mantiene dentro de una linea constructiva que no busca la
audacia por la aventura.

Obras: La mona de imitacién, 6pera de cAmara, texto Gémez de la Serna (1957-58); El terrible entrevistador,
épera de cdmara, texto Gémez de la Serna (1957-58); Sonatina al estilo cldsico, piano (1959-60); Octeto
(1959-60); Prélogo para orquesta (1960); Sinfonietta (1960); Trio para érgano (1961); Cuatro piezas para vio-
loncello y piano (1961); Cuevas de Nerja, orquesta (1962); Kontakion, cantata sobre textos de la liturgia bi-
zantina (1962); Elogios, cantata para solistas y orquesta, texto Saint John Perse (1962-63); Tres piezas para
piano (1962-63); Improvisacién y canon, cuerda (1964); En verdad te digo, arpa (1971); El santo de palo,
soprano e instrumentos, texto Pedro Salinas (1972); Albisiphon, flauta (1973); Irradiaciones, octeto de
metal (1973). Numerosa musica cinematografica.
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GONI SUAREZ, Lorenzo (pintor, dibujante, grabador).

Nace en Jaén el 25 de enero de 1911. Autodidacta formado en Barcelona, donde posteriormente siguid
algunos cursos en la Escuela Superior de Bellas Artes de San Jorge, vy en Madrid desde 1939. En 1950
estudia grabado calcogrifico en la Escuela Nacional de Artes Graficas de Madrid. La Fundacién Juan
March le concedié una pensién en 1962 para que realizara una serie de grabados al aguafuerte sobre la
Tauromaquia. Socio de honor del Circulo de Bellas Artes de Madrid.

Su labor como ilustrador es de todos conocida en libros, revistas y diarios de toda Espana, principal-
mente en el madrileno «ABC».

Premios conseguidos: Tercera medalla de Dibujo en la Exposicién Nacional de Bellas Artes en Madrid, 1957;
Premio del Ayuntamiento de Madrid en el XI Salén del Grabado en Madrid, 1961; primera medalla de
Grabado en la Exposicién Nacional de Bellas Artes en Madrid, 1962; primera medalla en el XII Salén
del Grabado de Madrid, 1962; medalla de honor y Primer Premio en el 1 Salén de Humoristas de Ma-
drid, 1967.

Exposiciones individuales: 1962, Madrid (libreria Afrodisio Aguado); 1968, Cuenca (Casa de Cultura); 1969
Madrid (galeria Seiquer); 1970, Madrid (galeria Edaf); 1972, Madrid (club Urbis), Madrid (galeria
Rayuela); 1973, Cuenca (Casa de Cultura), Madrid (galeria El Coleccionista).

Exposiciones colectivas: 1 Bienal Hispanoamericana de Arte en Madrid, 1951; en la libreria Clan de
Madrid, 1953; Exposicién Nacional de Bellas Artes en Madrid, 1957; en el Circulo de Bellas Artes de
Valencia, 1958; Grabadores Espanoles Contemporéaneos en Madrid, 1959; Exposicién Nacional de Be-
llas Artes en Barcelona, 1960; XI Salén del Grabado en Madrid, 1961; Nueve Grabadores Contempora-
neos en Madrid, 1961; en la galeria Arteluz de Madrid, 1961 ; XII Salén del Grabado de Madrid, 1962;

CALBET RIERA, Vicente (pintor).

Nace en Ibiza el 20 de octubre de 1937. Se forma en la Escuela de Artes y Oficios de su ciudad natal y en
la Escuela Superior de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, donde obtiene el titulo de profesor de
Dibujo. En 1962 le concede el Gobierno francés una bolsa de estudios con la cual marcha a Paris. Ha
realizado viajes por casi toda Europa.

Premios conseguidos: Premios en los Salones Internacionales de El Corsario de Ibiza, 1959, 60, 61; tercera
medalla en la II Exposicién de Arte Joven de Madrid, 1960; en el Insel-Preis de Hamburgo, 1962; Primer
Premio de Pintura en la Il Bienal Internacional de Arte de Ibiza, 1966.

Exposiciones individuales: 1960, Ibiza (galeria Tanit); 1961, Barcelona (sala Rovira); 1963, Hamburgo
(club de Artistas Die Insel); 1964, Palma de Mallorca (galeria Quint), Ibiza (galeria El Corsario); 1965,
Ibiza (galeria Ivan Spence); 1967, San Antonio, Ibiza (galeria Vallribera), Estocolmo (galeria City); 1968,
San Antonio, Ibiza (galeria Vallribera); 1969, Ibiza (galeria 5), Palma de Mallorca (galeria Ariel); 1970,
Ginebra (galeria Chedel), Estocolmo (galeria Harlekin), San Antonio, Ibiza (galeria Vallribera), Palma
de Mallorca (galeria L'ull de Vidre); 1971, Zaragoza (galeria Libros), Ulm, Alemania (galeria Atelier 67),
Milén (galeria Morone), Madrid (galeria Alfa), Barcelona (galeria Aquitania), Osnabriik, Alemania (Mu-
seo de Pintura).

Exposiciones colectivas: Salén Internacional El Corsario de Ibiza, 1959; Il Exposicién Nacional de Arte
Joven de Madrid, 1960; Salén Internacional El Corsario de Ibiza, 1960; Salén Internacional El Corsario
de Ibiza, 1961; Insel-Preis de Hamburgo, 1962; Homenaje a Pancho Cossio en la galeria Ebusus de 1bi-
za, 1963 ; Exposicién Nacional de Bellas Artes en Madrid, 1964; Concurso de llustraciones para el Qui-
jote en Madrid, 1964; en la galeria A la Cométe de Saint Saphorin, 1964; Exposicién Nacional de Bellas
Artes en Madrid, 1966:; 1l Bienal Internacional de Arte de Ibiza, 1966; en la galeria Xaim de Ibiza, 1966;
en la galeria Greef de Colonia, 1966; XII Salén de Mayo de Barcelona, 1968; La Figura en la Plastica en



Exposiciéon Nacional de Bellas Artes en Madrid, 1962; V Bienal Internacional de Alejandria, 1964; Ex-
posicion Nacional de Bellas Artes en Madrid, 1964; en la galeria La Pasarela de Sevilla, 1966; Los Toros
en el Arte en Madrid, 1966; 1 Salén de Humoristas de Madrid, 1967; Primeras Firmas en el Ayunta-
miento de Valencia, 1968; en la Caja de Ahorros de Cérdoba, 1968; en la galeria Ariel de Palma de Ma-
llorca, 1968; Il Salén de Humoristas de Madrid, 1968; Fiestas de Navidad con el Grupe Nonell en Bar-
celona, 1968; XIX Salén del Grabado de Madrid, 1970; Socios de Honor del Circulo de Bellas Artes en
Madrid, 1971; Fin de Temporada en la galeria Estudio Cid de Madrid, 1971; Homenaje a Madrid en la
galeria Estudio Cid de Madrid, 1971; en la galeria Old Home de Madrid, 1971; El Grabado, itinerante
por Espana, 1971; Homenaje a Camén Aznar en el club Urbis de Madrid, 1972; Colectiva de Primavera
en la galeria Edaf de Madrid, 1972; Pintores de la galeria en la galeria Estudio Cid de Madrid, 1972;
Homenaje a Madrid en la galeria Estudio Cid de Madrid, 1973.

Se encuentra representado en: Alejandria, R. A. U., museo; Cuenca, Museo Municipal.
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la sala Vallribera de San Antonio de Ibiza, 1968; en la galeria Xarc de Ibiza, 1970; 11l Muestra de! Museo
de Arte Contemporéneo de lbiza, 1970; 1 Salén Nacional de Primavera en la galeria Zero de Murcia, 1971;
V Premio Circulo 2, Minicuadros en Madrid, 1971.

Se encuentra representado en: Ibiza, Museo de Arte Contemporaneo.
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cién General de Bellas Artes, 1967; La Huerta a través de pintores murcianos de los siglos x1x y xx en
la Casa de la Cultura de Murcia, 1969,

Dedicado casi exclusivamente a la pintura mural desde hace bastantes afios ha realizado obras para:
Alicante: Complejo Virgen del Socorro; Barcelona: Banco Mercantil e Industrial; Bilbao: Banco Mer-
cantil e Industrial; Cddiz: Iglesia de San Severino, Gobierno Civil, Edificio de Obras del Puerto y Cli-
nica Sanatorio del Dr. Rubio; Castellén: Residencia de Estudios del Movimiento en Peniscola; Madrid:
Biblioteca Nacional, Instituto Municipal de Educacién, Banco Mercantil e Industrial (Agencia num. 7),
Edificio de Maquinaria del L. N. C., Colegio Mayor Cisneras, Colegio Mayor Menéndez Pelayo y Co-
legio Mayor Diego de Cobarrubias; Murcia: Casa de la Cultura, Gran Hospital, Gobierno Civil, Di-
putacién Provincial, Jefatura de Sanidad, Edificio Torre de Murcia, Iglesia de la Purisima, Iglesia de la
Asuncién de Alcantarilla, Edificio Medina, Club de Tenis, Hermandad Farmacéutica, Banco Vitalicio y

Casa de Juventud de Cartagena; Santander: Universidad Internacional Menéndez Pelayo y Casa de Cul-
tura.

Se encuentra representado en: Madrid, Museo Espaiiol de Arte Contemporineo; Murcia, Museo Provin-
cial de Bellas Artes; Santander, Museo Provincial de Bellas Artes.
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SANTIAGO MA)JO, Rodrigo Alfredo de (compositor y director).

Nacid en Baracaldo (Vizcaya) en 1907. Estudié en el Conservatorio vizcaino de Bilbao. Antes de terminar
sus estudios, gand, por oposicién, una plaza de violin en la Orquesta Sinfénica de Bilbao, a los dieciséis
anos de edad. Al ano siguiente, también por oposicion, era profesor de instrumentos de madera y sub-
director de la Academia de Musica de Erandio. Después de dirigir bandas en Vizcaya y Le6n, en 1947
acudié a las oposiciones para la direccién de la Banda y Orquesta Municipal de La Coruna, todavia sin
formar. Es director-fundador de estos organismos. En 1966 fue nombrado director de la Banda Muni-
cipal de Madrid y presidente del Colegio Oficial de Directores de Bandas de Musica Civiles, cargos que
desempena en la actualidad.

Fue alumno de Rafael Navarro (violin), Ricardo Arnillas (musica de cdmara), Jesis Guridi (armonia vy
folklore), José Sainz Basabe (composicién) y Armand Marsik (orquestacién y conjunto instrumental).

Supernumerario de la Real Academia de Bellas Artes Nuestra Senora del Rosario, de La Coruna; corres-
pondiente de la Real Academia Gallega; miembro del Instituto José Cornide de estudios coruneses;
medalla de oro de los Amigos de la Opera; medalla de plata Perfecto Feijoo; Premio del Ateneo de Za-
ragoza; Premio Jesus Guridi, de Vitoria; Premio José Espi de Alcoy; Premio de los Primeros Juegos Flo-
ralcf:d Hispanoamericanos; Premio Internacional de Buenos Aires; dos veces Premio Blanco Porto, de Pon-
tevedra.

Compositor en el que el nacionalismo se une con un lenguaje de nuestro tiempo, es también autor de
obras didacticas y musicélogo, asiduo colaborador de varias revistas sobre musica y folklore. Ha dirigido
numerosas orquestas espanolas y americanas y ha recibido un encargo de la Comisaria de la Musica.

Obras: Concierto vasco, piano y orquesta (1947); Concierto del Concilio, violoncello y orquesta (1948);
Alborada vasca, cuarteto de cuerda (1948); Réquiem en memoria de Ataulfo Argenta, solistas, coro y or-

GUDIOL COROMINAS, Montserrat (pintora, dibujante, grabadora).
Nace en Barcelona el 9 de junio de 1933. Su formacidn artistica se desarrolla en el taller de José Gudiol.

Premios conseguidos: Premio del Ayuntamiento de Barcelona en la Exposicién de Pintura Femenina del
C. I. C. F. en dicha ciudad, 1954; Segundo Premio y medalla de plata en el Premio San Jorge de la Di-
putaciéon de Barcelona, 1957; tercera medalla en la Exposicién Nacional d: Bellas Artes en Barcelona, 1960;
Primer Premio en el Concurso Internacional de Dibujo Ynglada Guillot de Barcelona, 1960.

Exposiciones individuales: 1950, Ripoll (salas del Casino); 1954, Miami-Florida-U. S. A. (salas del Museo);
1962, Barcelona (salas Gaspar); 1965, Barcelona (salas Gaspar), Bilbao (salas del Museo de Arte Maderno);
1967, Barcelona (sala Gaspar); 1969, San Francisco de California, U. S. A. (Gilbert Galleries); 1972,
Barcelona (sala Gaspar).

Exposiciones colectivas: Retrato Actual en el Circulo Artistico de Barcelona, 1953; Pintura Femenina del
C. I. C. F. en Barcelona, 1954; IIl Bienal Hispanoamericana de Arte en Barcelona, 1955; Premio San
Jorge de la Diputacién de Barcelona, 1957; Il Salén de Mayo de Barcelona, 1958; 1 Concurso Interna-
cional de Dibujo Ynglada Guillot de Barcelona, 1959; Exposicién Nacional de Bellas Artes en Barcelona,
1960; II Concurso Internacional de Dibujo Ynglada Guillot de Barcelona, 1960; en la sala Gaspar de Bar-
celona, 1962; Pintura Catalana en el Cason del Buen Retiro de Madrid, 1962; Doce Pintores Espanoles
en el Circulo de Bellas Artes de Mélaga, 1963 ; Nueve Pintores Espanoles en la Universidad de Sevilla, 1963;
V Concurso Internacional de Dibujo Ynglada Guillot de Barcelona, 1963; Modern Spanish Painting:
Seven Catalonian Artists en Tallahassee, Florida, Greensboro, Carolina del Norte, Poughkeepsic, Nueva
York, Greenville, Carolina del Sur, Denver, Colorado, Kansas City, Missouri, Austin, Texas, Laramie,
Wyoming, San Diego, California, Flint, Michigan, Portland, Maine, Nueva York, Atlanta, Georgia,
Huntington, West Virginia, Bloomington, Indiana, Oklahoma, Aurora, Nueva York, Knoxville, Ten-

GARCIA BARRENA, Carmelo (pintor).

Nace el 1 de julio de 1926, en Bilbao. Su primera formacién artistica la recibe en las aulas de la Asocia-
cion Artistica Vizcaina (1947), siendo sus maestros Antonio Santafé Largacha v Pelayo Olartua. Poste-
riormente se traslada a Paris y Bélgica (1951) vy asiste a la Real Academia de Bellas Artes de Amberes
(1952). bajo la vigilancia del pintor Vandenberg. En la actualidad forma parte de la Junta Directiva de
la Asociacidén Artistica Vizcaina.

Premios conseguidos: Premio de Honor en los Concursos al Aire Libre de Vizcaya, 1963; Primer Premio
en el Salon de Estio de Baracaldo, 1964; Segundo Premio en la Exposicion del VI Centenario de Guer-
nica, 1966; Tercer Premio y medalla de bronce en la 1 Bienal Nacional de Pintura de Bilbao, 1968; Pri-
mer Premio en el Salén Nacional de Baracaldo, 1969; Premio Fournier de Vitoria, 1969; Premio en el
Salén de Otono de Sevilla, 1969; tercera medalla en la Exposicién Nacional de Arte Contemporéneo,
1970; Primer Premio en el IX Certamen Internacional de Pollensa, 1970.

Exposiciones individuales: 1953, Bilbao (sala Arthogar); 1955, Bilbao (sala Arthogar); 1964, Bilbao (sala
Arthogar); 1966, Llodio (Café del Sdbado), Bilbao (galeria Grises); 1967, Bilbao (galeria Mikeldi), Ma-
drid (galeria Da Vinci); 1970, Bilbao (galeria Illescas).

Exposiciones colectivas: 1 Bienal Hispanoamericana de Arte en Madrid, 1951; Medio Siglo de Arte en
Vizcaya en la Universidad de Deusto, 1961; Concursos al Aire Libre de Vizcaya, 1963; Salén de Estio de
Baracaldo, 1964; Concursos Nacionales de Bellas Artes en Madrid, 1965; [ Bienal Bayonesa de Arte en
Bayona-Francia, 1965; VI Centenario de Guernica, 1966; Exposicion Nacional de Bellas Artes en Madrid,
1966; 1 Bienal Nacional de Pintura de Bilbao, 1968; Il Gran Premio de Pintura Vasca en San Sebastian,
1968; Exposicion Nacional de Bellas Artes de Madrid, 1968; Antolégica de la galeria Grises de Bilbao,
1969; IIlI Salén de Invierno de Alicante, 1969; IIl Concurso de Pintura REPESA en Madrid, 1969; Gru-

LUGAN, Luis (Luis GARCIA NUNEZ) (escultor).

Nace en Madrid el 23 de marzo de 1929. Autodidacta que partiendo de una etapa de figuracién cons-
tructiva (1950) ha ido pasando por otros ciclos de muy diversa indole: abstracto (1955), investigaciones
plastico-electronicas (1966), obras audio-visuales-tactiles (1967), percepcién sonora de formas invisibles
(1970) o percepcion tactiles de temperaturas o de corrientes de aire (1971).

Exposiciones individuales: 1962, Madrid (galeria Abril); 1968, Bilbao (galeria Grises), Madrid (galeria
Seiquer); 1970, Madrid (galeria Eurocasa), Zaragoza (Caja de Ahorros de la Inmaculada); 1972, Venecia
(sala en la XXXVI Bienal Internacional).

Exposiciones colectivas: En la galeria Biosca de Madrid, 1961; en la galeria Amadis de Madrid, 1963; en el
Ateneo de Oviedo, 1964; en la galeria Biosca de Madrid, 1964; IV Premio Internacional de Dibujo Joan
Miré de Barcelona, 1965; Grupo Castilla en el Cercle Artistic de Sant Lluc de Barcelona, 1965; en
la Diputacion de Gerona, 1965; X Saléon de Mayo de Barcelona, 1966; V Premio Internacional de Dibujo
Joan Miré de Barcelona, 1966; II Salén Constructivista de Madrid, 1966; VIII Salén de Marzo de Va-
lencia, 1967; VI Premio Internacional de Dibujo Joan Miré de Barcelona, 1967; Arte Objetivo en las
salas de la Direccién General de Bellas Artes de Madrid, 1967; Concordancia de las Artes y Nueva
Generacién, itinerantes por Espana, 1967; XII Salén de Mayo de Barcelona, 1968; Arte Objetivo en
Mavyagiiez, Puerto Rico, 1968; Psico Play Art en la galeria Edurne de Madrid, 1968; Mente 1 en la
galeria René Metrés y Colegio de Arquitectos de Barcelona, 1968; El Arte Espanol de Hoy en la galeria
Skira de Madrid, 1968; Generaciéon de Formas Plésticas en el Centro de Célculo de la Universidad de
Madrid, 1969; Ultima Frontera del Arte en Puente Cultural de Madrid, 1968; X Salén de Marzo de
Valencia, 1969; Panorama 69 en la galeria Eurocasa de Madrid, 1969; Mente 3 en Tenerife, 1969;
Mente 4 en Bilbao, 1969; Generacién Automatica de Formas Plasticas en el Centro de Cilculo de la
Universidad de Madrid, 1970; en la galeria Aquitania de Barcelona, 1970; Man 71 en Barcelona, 1971;
Formas Computadas en el Ateneo de Madrid, sala de Santa Catalina, 1971; Maniquies en la galeria Van-



pos EMEN vy GAUR en el Museo de Arte Moderno de Bilbao, 1969; VI Exposicion Anual de Pintura
y Escultura de Vitoria, 1969; Salén Nacional de Baracaldo, 1969; Saldén de Otofio de Sevilla, 1969,
IV Salén de Invierno de Alicante, 1970; IV Salén Nacional de Pintura de Murcia, 1970; XXI Exposicién
Nacional de Linares, 1970; Premio Azorin de Alicante, 1970; V Gran Premio de Pintura Vasca en San
Sebastian, 1970; XXV Concurso-Exposicion de Pintura de Jaén, 1970; Il Bienal Nacional de Pintura
de Bilbao, 1970; Libros y Cuadros de Vizcaya en Zaragoza, 1970; IX Certamen Internacional de Pollensa,
1970; VII Exposicion Anual de Pintura y Escultura de Vitoria, 1970; I Bienal de Pintura Félix Adelan-
tado de Zaragoza, 1970; Maestros Vascos del Dibujo en la galeria Frontera de Madrid, 1970; Artey
Caridad en la Caja de Ahorros de Asturias en Oviedo, 1970; Exposicidn Nacional de Arte Contempo-
rineo en Bilbao, 1970; Cuatro Pintores de Bilbao en la galeria Libros de Zaragoza, 1971; I Bienal de
Pintura Provincia de Ledn en Ledn, 1971; Il Bienal Internacional de Burdeos, 1971; Pintura Espanola
Actual en la Caja de Ahorros de Alicante, 1972.

Se encuentra representado en: Baracaldo, Museo Provincial de Bellas Artes (en formacién); Bilbao, Museo
de Arte Moderno.
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drés de Madrid, 1971; Man 71 en el Museo del Ampurdan de Figueras, 1971; Arte Actual en la Torre
del Merino de Santillana del Mar, 1971 ; Inauguracion del Colegio Oficial de Arquitectos de Santa Cruz
de Tenerife, 1972 ; Inaugural de la Art Gallery de Madrid, 1972 ; La Paloma en la galeria Vandrés de Madrid,
1972 ; Ocho Artistas Espanoles de la Bienal de Venecia, Inaugural de la galeria Zodiaco de Madrid, 1972 ;
Homenaje Internacional a Picasso en Vallaurais, 1972; Sobre el Barroco en la galeria Juana de Aizpuru de
Sevilla, 1972-73; Rotativa en Tres Ciclos en la galeria Bayo-Guillama de Madrid, 1973; XII Bienal Inter-
nacional de Siao Paulo, 1973.

Autor del decorado luminoso para la obra de Gerard Rithm, Redondo u oval (1969), puesta en escena
en el Instituto Aleman de Madrid. Colaborador del musico Tomas Marco en la realizacidn de un con-
cierto cinético, Rosa Rosae (1969), y del musico Agustin Gonzalez Acilu en el concierto cinético Simbio-
sis (1969), estrenado en Madrid dos afios maés tarde. |
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questa (1958); Sonata vasca, violin y piano (1939); Doce sofio (1953); Homenaje a Jests Guridi (1963);
Triptico de Nadal, coro (196Q); Tres breves cantigas de amor, coro (1962); Mort &’ Al-Arrag (1965); Trip-
tico de homenaijes, (1965); Suite breve, quinteto de viento (1969); Tersura musical si becuadro, quinteto de
viento (1970); Imagen sonora de un quinteto en Fa, quinteto de viento (1972); Sonata informal, trio de flau-
tas (1973); Suite exdtona, violin y piano (1973).

Obras literarias y diddcticas: De la transcripcidn (1956); La misica popular gallega (1959); Mdétodo de gaita
(1960); Pentatonismo en la milsica gallega (1964); Marcial del Adalid (1965); Un concurso musical y una
sonata gallega del compositor Antonio José (1965); Consideraciones sohbre Marcial del Adalid y el romanti-
cismo de su miisica para piano (1966); Cémo cantar y tafier las Cantigas de Amigo de Martin Codax (1967);
Manual de gaita gallega (1971); Estudios superiores y melodias vascas para txistu (1971).
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nessee, Evansville, Indiana, 1964-1966; Grabado Contemporineo en la sala Gaspar de Barcelona, 1966;
Arte Actual en la Torre del Merino de Santillana del Mar, 1972.

Se encuentra representada en: Barcelona, Museo de Arte Moderno; Bilbao, Museo de Arte Moderno:
Flint, Michigan, U. S. A., Museum of Modern Art; Johannesburgo, Sudéifrica, Museum of Modern

Art; Madrid, Museo Espanol de Arte Contemporineo; Nueva York, American Federation of Arts;
Pretoria, Sudéifrica, Museum of Modern Art.
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| PINTURA-DIBUJO-GRABADO

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

CUADROS
\\ JOVELLANOS, 2 TELEFONOS 2226497 -6-5-4 MADRID-14 j
| ROLACSA
|
|
l CENTRAL: DUQUE DE SESTO, 40 - TELEFONO 226 43 30 - MADRID-9
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GAVAR

GALERIA VASCA DE ARTE

Menéndez Pelayo, 79 - Tel. 252 48 24
MADRID-7

C. GARCIA BARRENA

DEL 15 DE DICIEMBRE AL 15 DE ENERO

«NINAS JUGANDO»
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DEL 15 DE ENERO AL 2 DE FEBRERO
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k Horario: Mananas 11,30 a 1,30 - Tardes 5,30 a 8,30

F ; ’
s qlerlq Antonio Maura, (2-Madnrid

Teléfono 231 54 10
Cables: Ynguanzogal. Madrid-14

ARTE POP AMERICANO

WARHOL
ROSENQUIST
OLDENBURG
JASPER JOHNS
ALLAN JONES
RAUSCHENBERG
HAMILTON

DICIEMBRE

e

BERROCAL

\ «Richelieu» A

GALERIA JUANA MORDO,; s. a.

Villanueva, 7 - Madrid-1 - Teléf. 225 11 72
Y bR T R

TAPIES

DEL 18 DE DICIEMBRE DE 1973 AL 12 DE ENERO DE 1974
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CONSTRUCCIONES

- COLOMINA ..

k San Bernardo, 97-99 - MADRID-8
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- GALERIA THEO

Yy SU Epoca

GUILLERMO DELGADO (dleos)

DICIEMBRE

EXCLUSIVA:

BORES

CANEJA

GUILLERMO DELGADO
' GARGALLO

' LOBO

CRISTINO MALLO

| MIGNONI

VALDIVIESO

H. VINES

| GALERIA ESTUDIO GIU

Nunez de Balboa, 119, 1.2 - Teléfono 261 15 46
Aparcamiento 115

EXPOSICION REGALOS REYES
CINCUENTA PINTORES EN PEQUENO FORMATO
Hasta el dia 8 de enero

MONASTERIO DE SILOS. JULIO - AGOSTO - SEPTIEMBRE 1973

PALACIO DE VELAZQUEZ. MADRID. NOVIEMBRE - DIGIEMBRE 1373 MARIA E. ROBLES
OLEOS Y DIBUJOS

k J\ Del 10 al 26 de enero /




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

ANTIGUEDADES MIQUELEZ
Avda. de Roncesvalles, 11
PAMPLONA

JUSTINO LUENGOS RAMOS
Avda. Los Cubos, 46
LEON

ANTIGUOEDADES ALONSO

Eloy Bullén, 11

SALAMANCA

e —
ANTIGUEDADES ESPEZANZA
Mon, 20

OVIEDO |

OLD HOME o
Serrano, 118. Teléfono 262 78 49
MADRID

GRLERIR

RRTETR
Iparraguirre, 15
Teléf. 23 93 69

|_BILBAO—9

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

GAVAR

Menéndez Pelayo, 79
Teléfono 252 48 24
MADRID-7

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

GALERIA OSMA
Reyes, 19
MADRID

GALERIA PISCIS
Joaquin Garcia Morato, 25
MADRID

GALERIA REDOR
Villalar, 7. Teléfono 275 67 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

R e e b M AN

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

BARCELONA-2

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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B3

REVISTA EDITADA POR LA DIREC-

CION GENERAL DE BELLAS ARTES

e MINISTERIO DE EDUCACION Y
CIENCIA | ESPANA

ellas
Bites /3
su informacioén
quedara

como documento de
nuestro tiempo

— S . o o S A s e o e e s s — e e e . e

ARTE DE
ESPANA

Vazquez Diaz, Vida y Pin-
tura, de Angel Benito Jaén,
Juan Gris, de Daniel-Henry
Kahnweiler; La Musica en el
Museo del Prado, de Federico
Sopena y Antonio Gallego, y
Tartesos y el Carambolo, de
Juan de Mata Carriazo, son
los cuatro primeros titulos de
la coleccion Arte de Espana
nueva serie de volumenes con
los que la Direccion General
de Bellas Artes desea contri-
buir a presentar dignamente
los grandes temas del arte es-
pafiol, en especial los de nues-
tro tiempo.

Se frata de volumenes de
30 x 25 centimetros lujosamen-
te encuadernados, con sobre-
cubiertas a todo color, impre-
sas en papel especial de
Fournier y profusamente ilus-
trados en color y negro.

Puede adquirirlos en su librero
habitual o directamente en-
viandonos la tarjeta correspon-
diente.

. — —

— — —

REVISTA EDITADA POR LA DIRECCION BENERAL DE
BELLAS ARTES o MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA

Bellas73

Deseo suscribirme a BELLAS ARTES 73 por un ano (10 nume-
ros), al precio de 900 ptas., que abonaré contra reembolso.

Nombre

Domicilio

ciwdad Dio. Postal

—_— O . e . S . S S . G . - O . e . T . . e . o e . - — - P O . S e E D e e e e e

ARTE DE
ESPAN A

COLECCION ARTE DE ESPANA « PATRONATO NACIONAL
DE MUSEODS « DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES

Deseo recibir:
VAZQUEZ DIAZ, de Angel Benito Jaén (2.000 pesetas).
JUAN GRIS, de Daniel-Henry Kahnweiler (2.000 pesetas).

LA MUSICA EN EL MUSEO DEL PRADO, de Federico
Sopena y Antonio Gallego (2.000 pesetas).

TARTESOS Y EL CARAMBOLO, de Juan de Mata Ca-
rriazo (3.000 pesetas).

Abonaré el importe por:

giro postal, cuyo resguardo adjunto a esta tarjeta.
| | talén que adjunto, a favor de Bellas Artes 73-Madrid.

Nombre

Damielfle . ¢ oo oo
Ciudad _ Dto. Postal

Provincia ST == e

— — — O — S E— e e e e R e e g T Sy e S P e S e e e Ry s e B ey e

Deseo envien, como obsequio mio, un ejemplar de

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

JUAN GRIS, de Daniel-Henry Kahnweiler (2.000 pesetas).

LA MUSICA EN EL MUSEO DEL PRADO, de Federico
Sopena y Antonio Gallego (2.000 pesetas).

TARTESOS Y EL CARAMBOLO, de Juan de Mata Ca-
rriazo (3.000 pesetas).

Abonaré el importe por:

giro postal, cuyo resguardo adjunto a esta tarjeta.
talon que adjunto, a favor de Bellas Artes 73-Madrid.

Nombre de quien hace el obsequio ..

Para enviar a:

WO & - r . L
Domicilio
GIOORY, .
Provincia

___________________________________________________________________________________________________________
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RELOJES PRECISOS CON CRISTALES
PRECIOSOS, PARA VER PASAR LAS
HORAS A TRAVES DE LOS SIGLOS.

Estilo en el nempo. Estilo Omega en los cristales preciosos,

en la linea armoniosa de estos relojes formados en la Naturaleza TIEMPO medido %

inspirados en disenos de Andrew Grima, por el paso de los milenios i ESTIHLO
| Nt _ =l B S P con la N

joyero de la reina de Inglaterra, (cuarzo, amatista, citrina, zafiro...) , e EN EL

y realizados en oro blanco y tallados en grados como las legendaria precision TIEMPO,

surtidos de brillantes. TIEMPO apresado  esmeraldas. Omega.




