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JULIO R E TORRES

“NINA DEL BRASEROQO”

PEQUENA ESCULTURA, DE JUAN DE AVALOS.

MAESTROS DE LA PINTURA VASCA:

ALBIZU, AMARICA, APELLANIZ, ARANOA, ARRUE, ARTETA, BARCELO, BAROJA, BAY-SALA, BIENABE, CAMPOS GOITIA,
CASTRESANA, ECHEVARRIA, ECHAURI, ERENCHUN, FLORES KAPEROTXIPI, MENCHU GAL, GALARTA, CECILIA GARATE,
GARCIA-ERGUIN, GARCIA-BARRENA, GARCIA-OCHOA, ITURRINO, IRENE LAFFITTE, LALA, LOSADA, MARTINEZ-ORTIZ, MUNOZ-
CONDADO, OLAORTUA, PARRAGA, RUIZ-BALERDI, TELLAECHE, TOJA, UCELAY, URANGA, ZUBIAURRE, ZULOAGA, ETC.

IMPORTANTES OBRAS DE:
BARDASANO, EDUARDO VICENTE, JULIO ROMERO DE TORRES, ENRIQUE MARTINEZ CUBELS, ETC.
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F. GAFURIO. PITAGORAS Y FILOLAO DEMOSTRANDO SUS TEORIAS, DEL LIBRO ""THEORICA MUSICAL'', 1492.

LA TEORIA MUSICAL PITAGORICA Y SU TRANSCENDENCIA
EN LA ARQUITECTURA Y MUSICA DEL RENACIMIENTO ITALIANO

EMILIO CASARES REDICIO

fluencia que la Musica tuvo sobre otras formas

artisticas. Curiosamente las investigaciones he-
chas sobre este prot’'>ma han sido realizadas por pen-
sadores de estas artes y no musicologos.

Las relaciones entre Arquitectura y Musica en el Re-
nacimiento fueron parcialmente estudiadas por Wittko-
wer en su obra Architectural Principles in the Age of
Humanism, pero el problema es también sumamente
interesante bajo el punto de vista de la Musicologia;
sucede aqui un fen6meno que raramente se ha vuelto
a dar en la historia: que la Musica actiie como directriz
de otro arte, en este caso de la Arquitectura o, mejor,
de ciertas peculiaridades arquitecténicas. El fenémeno
tuvo importantes consecuencias para ambas partes.

La vuelta hacia el mundo clasico que, como hecho ge-
neral, sucede en el Renacimiento, parece que no fue

UN tema descuidado por la musicologia es el de la in-

vital en musica debido a que no se conservaban obras
griegas o romanas en las que inspirarse directamente.
Sin embargo, los textos de Pitagoras, Platon y Aristéte-
les en los que se hablaba de musica fueron un auténtico
evangelio. Esa «musica humana» de Erasmo, en la que
se pretendia una expresion del sentimiento humano a
través de una integracion perfecta entre texto y sonido,
no se hubiese dado sin conocer los textos platénicos.

En nuestro caso, son concretamente las teorias acus-
ticas de Pitagoras el punto de partida del fenémeno que
vamos a estudiar.

La teoria pitagérica, que llegé al Renacimiento muy
dispersa en los escritos de Platon, Plutarco, Nicomaco,
Plotino, Porfirio y finalmente Boecio, se puede resumir
asi: A partir del instrumento cuya invencion se le atribu-
ye, €l monocordio, y con un pensamiento filosofico basa-
do en la proporcion matematica, concluye: Una cuerda
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de longitud determinada, x, o 1/1, da un sonido que lla-
mamos tonica. Si se toma el doble de esa longitud,
1/1 4+ 1/1 = 2/1 se oira la octava, en griego «diapasén».
Si se le anade a la unidad, que es el punto de partida,
la mitad 1/1 4+ 1/2 = 3/2 se oird una quinta, en griego
«diapente». Si se le anade un tercio, 1/1 + 1/3 = 4/3 se
oira la cuarta, en griego «diatesaron». Asi se van dedu-
ciendo los sonidos. Lo importante es destacar que los
pitagoricos concibieron la escala musical como un ele-
mento estructural dentro del cosmos y era, a través de
esta escala, por donde éste se reflejaba con una absolu-
ta armonia. Es decir, el espacio tonal seria el reflejo
ultimo de esa armonia, «La Armonia de las Esferas».

Estos principios eran conocidos por los grandes teé-
ricos de la Arquitectura del Renacimiento; problemas
que se discutian e investigaban en los circulos neopla-
tonicos. Es preciso tener en cuenta estos circulos, pues
por medio de ellos se vuelve a valorar todo el pensa-
miento griego sobre musica; Brunelleschi, Alberti, Pa-
lladio, Giorgi, Scamozi, Vignola lo conocian perfecta-
mente.

Wittkower senala en su libro «que el axioma basico
de los arquitectos renacentistas es la conviccién de que
la arquitectura es una ciencia y que cada parte de un
edificio, tanto por fuera como por dentro, debe hallarse
integrado en un solo sistema de cocientes matemati-
cos» (1). Es precisamente, para conseguir esto, cuando
los tedricos renacentistas acuden a la miusica como
guia, porque se cree en la absoluta analogia entre las
proporciones auditivas y visuales. Alberti escribia en
De re aedificatoria: «Cada dia estoy mas convencido de
que Pitagoras estaba en lo cierto al afirmar que la na-
turaleza actua como una constante analogia en todas
sus operaciones, por lo que concluyo que los nimeros
por medio de los cuales el acorde afecta a nuestros oidos
con placer deben ser los mismos que agradan a nuestra
vista y pensamiento.»

Evidentemente, en estas palabras de Alberti va impli-
cita una creencia, de indole neoplaténica, de que la
creacion tiene una estructura armonica y matematica.

Continia posteriormente: «Por lo tanto, todas nues-
tras reglas para determinar las proporciones debemos
sacarlas de los musicos, que son los mas grandes maes-
tros en esta clase de numeros» (2). Alberti senala con-
cretamente una serie de proporciones segun las cuales
se han de realizar la longitud y la anchura de las habi-
taciones: 1: 1, 3: 2, 4: 3, para las habitaciones cortas;
2:1,9:4,16: 9, para las medianas, y 3: 1, 8:3,4:1,
para las mas largas. Si hacemos la exégesis de estos co-
cientes albertianos, descubriremos que no son sino los
intervalos musicales base del sistema armonico pitagori-
co, que era por cierto el que estaba vigente durante el
romanico y gotico. Asi, la proporcion 1: 1 seria el uni-
sono, 4: 3 el diatesaron o cuarta, 3: 2 el diapente o
quinta, 2: 1 la octava, 8 : 3 la octava mas cuarta, 3: 1
octava mas quinta, 4 : 1 doble octava. Es decir, las pro-
porciones pitagoricas y sus sumas.

Estas extranas relaciones entre la proporcion arqui-
tectonica y la teoria musical armoénica no son mas que
una consecuencia de la fe que se tiene en los circulos
renacentistas en la estructura armonica y matematica
de toda la creacion, que sin una base neoplatdnica seria
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impensable. El arquitecto que se basa en estas armo-
nias no esta trasladando relaciones musicales a la ar-
quitectura, sino dando forma a una armonia universal
que se hace mas evidente en la musica, que en este sen-
tido actiia como directriz innata.

Hemos de tener en cuenta que Alberti se establece en
Florencia en 1434, en los primeros tiempos del poderio
de los Médicis, y comparte el ambiente artistico neopla-
tonico que esta comenzando. Benévolo valora esta im-
portancia de la musica en Alberti como la causa del
cambio que éste opera con relacion a sus precedentes:
«El tratado De re aedificatoria significa una vuelta par-
cial a una tradicion esotérica interrumpida por la bus-
queda racional de la generacion precedente» (3). No en
vano la obra de Alberti coincide justamente con el
inicio del movimiento cultural neoplaténico, dado que
en estos anos hace acto de presencia en Florencia el
joven Ficino. Esta tendencia a la abstraccion y al uso
de las proporciones armonico-musicales indicarian, pues,
una orientacion decididamente neoplatonica.

Hemos de tener en cuenta que la influencia de la ar-
monia en la arquitectura queda reducido justamente al
ambito de la proporcion que ella genera, y no a otros;
ahora bien, si tenemos presente que el concepto de ar-
monia es basico en la arquitectura renacentista y ¢€sta
se concibe a partir de la proporcién, la importancia de
la musica es patente. Esta teoria nos lleva a problemas
aun mas profundos, puesto que, segiun este sistema de
generacion de las proporciones, ésta es algo que se 1m-
pone «a priori» a nuestro ser, porque las proporciones
derivarian de unas reglas inmutables, reflejadas por la

musica y que, en ultimo término, expresan el orden su-
premo del Macrocosmos.

Estas teorias no murieron con Alberti, lo que practi-
camente hubiera quitado validez al problema, sino que
estuvieron en la mente de todos los tedricos del Rena-
cimiento durante el siglo posterior a Alberti. Ficino y
Pico della Mirandola acentuaron la interpretacion eso-
térica de las relaciones musicales ensalzando precisa-
mente el tono filosoéfico del tratado albertiano en contra
del empirismo de Vitrubio. Tenemos testimonios con-
cretos de la vitalidad de estas teorias; asi, Lomazzo, en
su Idea del Tempio della Pittura, dice que «maestros
como Leonardo y Miguel Angel alcanzaron el conoci-
miento de la proporcién armonica a través de la mu-
sica» (4). El matematico y filésofo Gerolamo Cardan
trata de explicar las relaciones entre armonia musical
y proporcién arquitectonica: «Oyendo lo que conocemos
se llama consonancia y viéndolo belleza» (5). Gaurico,
en 1503, en su obra De Sculptura, dejaba en pie la uni-
dad entre musica y geometria: «;Qué geémetra y mu-
sico dio forma al hombre! » (6). También Luca Pacioli
deja muy clara esta unidad, lo mismo que el espafol
Villalpando.

El ejemplo mas patente, que es al mismo tiempo una
demostracion practica de lo que estamos diciendo, lo
cita Wittkower. Giorgi fue encargado de realizar la igle-
sia de San Francesco della Vigna, que se habia comen-
zado segun un plano de Sansovino. El plano que realiza
es una explicacion practica de las teorias que habia ex-
puesto en su libro Harmonia Mundi. Decide dar a la
nave central nueve pasos de ancho y 27 de longitud, por-



que dicha proporcion, seguin explica, forma un diapasén
y un diapente, es decir, una octava mas una quinta mu-
sicales. Efectivamente, si consideramos la relacion 9 : 27
hay en ella implicita una progresion 9 : 18 : 29, que en
terminos armonicos seria 9: 18 = 1: 2, que es una oc-
tava, y 18 : 27 = 2 : 3, que es una quinta; curiosamente,
los tres hombres que examinaron los planos, Serlio,
Tiziano y el humanista Spira, parecieron estar familia-
rizados con el problema.

Es, finalmente, Palladio quien vive estos problemas,
aunque su posicion es mas moderada. No en vano la
Contrarreforma habia quitado importancia a los plan-
teamientos derivados de la influencia neoplaténica. Pa-
l[ladio aspiraba a que las iglesias se construyesen de una
forma tal «que todas las partes inspiren una suave ar-
monia a quienes las contemplen». Posteriormente, deja-
ra mas claramente planteado el problema: «Las propor-
ciones de las voces son armonias para el oido, las de
las medidas lo son para la vista; dichas armonias sue-
len agradar sin que nadie sepa por qué, salvo aquellos
que estudian la causalidad de las cosas» (7).

Palladio usa cocientes musicales en las proporciones
de las villas Godi, Malcontente, Emo, Thienne, etc. Aho-
ra bien, muchas veces se sale de los cocientes clasicos
que conocemos basados en las proporciones 1: 2: 3 : 4,
y usa en las habitaciones otras proporciones como
3:5,4:5,5: 6. Esto no contradice lo que estamos expo-
niendo, sino que se deriva simplemente de que el con-
cepto de armonia evoluciona admitiendo otras conso-
nancias. El tedrico de musica Ludevico Fogliano, sin ir
mas lejos, protestaba en 1529, en su Musica Theorica,
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contra las consonancias pitagoricas y decia que la ex-
periencia ensena que ademas de ellas habia otras como
a tercera menor, que seria 5 : 6, la tercera mayor, 4 : 5,
a sexta mayor, 3: 5, es decir, los nueve cocientes usa-
dos por Palladio.

Palladio experimento largamente con la proporcion
musical, aunque a veces se salga de ella. Scamozzi nos
da testimonio de que Palladio hizo uso de las reglas de
Alberti para dar proporcion a sus edificios. El sistema
de proporcion con el que integra el total de la estruc-
tura de sus edificios responde a una concepcion sin
duda musical.

Si, desde el punto de vista de las artes plasticas, las
teorias musicales de Pitagoras tuvieron la trascendencia
que acabamos de ver en el Renacimiento, para la Mu-
sica su importancia no fue menor, aunque el problema
ha sido olvidado por los estudiosos de la musicologia.

Hay que resaltar inicialmente que la Musica tomé un
papel de directriz, incluso en artes vecinas en ciertos
ambientes renacentistas, marcando una pauta dentro
del pensamiento de la época. El hecho en si es impor-
tante por ser nuevo en la Historia de la Musica y pro-
bablemente unico. Al margen de ello, lleva implicita
una valoracion de la Musica como fendmeno artistico-
filosofico, lo que fue muy importante para este arte
relegado durante la Edad Media a instrumento cultural,
a pesar de los esfuerzos de ciertas minorias para liberar-
la. Por otra parte, lo anteriormente expuesto demuestra
que se consideraba a la musica como portadora de va-
lores absolutos, como el orden, la proporcionalidad, la
armonia, aplicables incluso a niveles extramusicales.
Evidentemente, aparece aqui como una especie de me-
talenguaje a través del cual se revelan principios cons-
titucionales del mundo y de nuestra propia psique.

Todas estas teorias arrojan nueva luz sobre la mu-
sica europea del momento, especialmente de la italiana
anterior al primer tercio del siglo xvi, en el que pier-
den vigencia estas teorias. Esa contraposicion entre la
musica franco-flamenca con su tendencia al dinamismo
contrapuntual, a la busqueda de nuevas formas en el
lenguaje musical, cuyos hitos marcarian los musicos
Binchois, Dufay, Ockeghen, Obrecht, Josquin des Prez
y Willaert, y cuya creacién mas importante seria el
«motete»;, por otra parte, la postura mas estatica, mas
pobre, casi inmovilista de la musica italiana del mismo
periodo, con su tendencia a la eufonia armonica, deriva
claramente de las teorias pitagéricas, dado que é€stas
enmarcaban y fijaban la musica en unos moédulos que
se imponian aprioristicamente al compositor. El siste-
ma diaténico en que se mueve la musica italiana hasta
el 1500 estaba fundamentado en las teorias pitagoéricas
y, en ultimo término, en aquel principio filoséfico de
su escuela de que son las matematicas y no el oido
humano, en altimo término la inspiracién particular, el
factor decisivo para determinar las consonancias y di-
sonancias. Esto cegaba de raiz la creatividad de esta
musica, prohibiendo la posibilidad de un avance. Bryan
Trowell define claramente esta situacién: «Constituye
un hecho curioso, que el siglo inicial del Renacimiento
italiano, el tiempo que va de Landino a Palestrina, no
produjera ningin compositor de relieve» (8). La prue-
ba definitiva es que Italia tiene que recurrir a importar
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gran numero de musicos del norte, fenédmeno que no
se da en otras artes.

Estos musicos traian unas obras sin duda revolucio-
narias para los oidos italianos. Nos consta lo mal vistas
que estuvieron las disonancias y sobre todo el croma-
tismo que, normales en sus composiciones, eran consi-
deradas como auténticas herejias porque rompian con
el sistema pitagorico.

Josquin des Prez es el primero que introduce obras
de este tipo en Italia como es su Fortuna d'un gran
tempo a tres voces, o aquella otra de una gran imagi-
nacion armonica Absalon fili mi con claros usos de cro-
matismo. Willaert fue mas radical en sus innovaciones,
usando gran parte de recursos técnicos prohibidos por
el sistema pitagorico; sus obras seran, como €l mani-
fiesta, del «avant-garde» musical del Renacimiento Fran-
co-Flamenco en Italia; Lowinsky ha demostrado en su
articulo A. Willaert Chromatic «duo» Reexamined, con
la publicacion de una serie de cartas de contempora-
neos, las terribles protestas que levanté su musica, dan-
dose el curioso hecho de que la Capilla Papal retiré una
obra de su repertorio al enterarse de que no era del
autor que constaba en la partitura, sino del propio Wi-
llaert. Sus obras ya no se podian interpretar en el sis-
tema pitagérico. También Espana tuvo su participacion
en el problema. Bartolomé Ramos escribe en Bolonia,
en 1482, su tratado Musica Prdctica, en el que introdu-
cia la escala cromatica, y compone un motete, 7u Lu-
men, Tu Splendor Patris, primer ejemplo de la Musica
occidental en que se usa el sistema cromatico. Todas las
autoridades musicales del momento: Nicolas Burtios de
Bolonia, Franchino Gafurio y el carmelita inglés John
Notheby, criticaron agudamente sus invenciones de tal
manera que tuvo que dejar Bolonia.

¢Cuadl era la auténtica peligrosidad de estas nuevas
formas armonicas? Ya los griegos habian formulado una
teoria musical que se oponia a la pitagorica: Aristoxeno,
discipulo de Aristoteles, habia negado las teorias pita-
goricas diciendo que era el oido humano y no las ma-
tematicas el factor decisivo para determinar los sonidos
musicales. Aristoxeno dejo establecida ya la escala cro-
matica. Su pensamiento era una herejia para los pita-
goricos, y lo fue durante toda la Edad Media. Boecio
lo criticaba por basarse en los sentidos y no en la razon.
Seran los humanistas de comienzos de siglo xvi los que
reciban las teorias del discipulo de Aristoteles, que la
Iglesia medieval, al acogerse exclusivamente al sistema
pitagorico, habia condenado. Y seran los musicos del
norte, la escuela franco-flamenca, la encargada de de-
mostrar la eficacia musical de aquellas alternativas al
sistema pitagorico.

Ahora podemos valorar la incidencia que estos pro-
blemas tuvieron para la musica italiana, enmarcada has-
ta 1530, mas o menos, en unos modulos estaticos, con
una carga excesiva filosofica que le produjo rémoras
desde el punto de vista musical. Esto ha sido olvidado
por los especialistas en la materia, especialmente por
Lowinsky, que no tiene en cuenta este aspecto en su
articulo The Musical avant-Garde of the Renaissance.
Es curioso que el Renacimiento italiano, que se mues-
tra tan eficaz y operativo en los otros aspectos de la
vida artistica del momento, tuviese que ser auténti-
camente invadido por los musicos del norte para salir
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de la situacién. La extraneza de Trowel encuentra asi
una explicacién. La mausica italiana, tanto en sus cono-
cidos cantos «Carnascialeschi», sus «Frottolas» o en sus
«Lauda Espirituali», que son una purificacion de €stos,
son musicas sumamente pobres comparadas con las fla-
mencas de la misma época. En cuanto a la musica es-
trictamente religiosa, sucede lo mismo sin que surja un
musico de auténtica talla en todo este tiempo a que
nos referimos.

Es la propia manera de realizarse esta invasion y de
resurgir la musica italiana, la que daria prueba defini-
tiva a nuestras teorias. Con el final del Clasicismo en la
década de los anos treinta, perderan fuerza las teorias
neoplaténicas, el impacto del Manierismo y la crisis de
la que éste surge remueven el mundo musical italiano;
se impondra el «hacer» del norte y con ello surge el
primer periodo del Madrigal italiano, verdadera gloria
de esta nacion con los Palestrina, Del Motte, Lasso, Ga-
brieli, Monteverdi, etc., que elevan la musica de esta
naciéon a la cumbre. En ultimo término, hubo que es-
perar a que el Renacimiento estuviese muy avanzado
para que este fenomeno se produjese y mientras tanto,
Italia, que dominaba otros campos artisticos, tuvo que
importar decenas de musicos flamencos. Las teorias pi-
tagoricas habian producido funestas consecuencias, des-
de el punto de vista musical, en una nacién que produ-
ce, hasta los afnos que acabamos de citar, musicos y
musica francamente mediocres.

(1) Wittkower, Architectural Principles in the Age of Humanism, Londres.
(2) Alberti, De re aedificatoria, libro IX, Roma, 1485.

1':%1:" E}%[}luvuln. L., Historia de la Arquitectura del Renacimiento, Ma-
drid, 2.

(4) Lomazzo, P., Idea del Tempio della Pittura, cap. 34, Milan, 1590.

(5) Cardan, G., De Subtilitate, libro XIII, Lyon, 1559.

(6) Gaurico, De Sculptura, Amsterdam, 1649.

(7) Palladio, Quattro Libri di Architettura, libro IV, Venecia, 1570.
3 f_f::i} Ifé_i_imriu General de la Musica, dirigida por Alec Robertson, Ma-
rid, :




LA CIUDAD COMO RADIOGRAFIA DE LA PSIQUE

IRCULA entre los psicdligos cli-

nicos (aunque no tan profusa-

mente como lo mereceria) un

test descubierto por Arthus y
otros investigadores (Lowenfeld,
Mucchielli, Bolgar y Mabille). Se tra-
ta del Test de la Ciudad Imaginaria o
Test del Pueblo, como le llaman otros
autores. El test es, en apariencia,
muy sencillo. Se entrega al sujeto un
monton de casitas de madera, de cor-
cho o de plastico, arboles en minia-
tura, senales de trafico, fuentes, tro-
zos de murallas y otros elementos ur-
banos. Se le pide que construya una
ciudad imaginaria. No se le exige otra
cosa.

El sujeto comienza a ejecutar un
plano mental previamente concebido,
o bien la propia ejecucion de ese
plano va creando por si mismo nue-
vos aspectos, que el sujeto no ha-
bia tenido en cuenta hasta entonces.
Una vez terminado el «juego», el ex-
perimentador saca una fotografia de
la «ciudad» y comienza entonces un
largo y complicado proceso de es-
tructuracion de los datos y de ela-
boracion de un diagndstico.

La base racional de este test con-
siste en la creencia de que la ciu-
dad que construye el sujeto es una
especie de radiografia de su psique.
Se apoya esta afirmacion en las in-
vestigaciones de Jung y otros psico-
analistas, que han descubierto que
la psique posee una estructura, es
decir, una planificacion en sectores.
Por supuesto, no es que el psicoana-
lisis junguiano afirme que la psique
posee una serie de revelaciones es-
paciales, sino que estd concebida
como si se hallara dividida en par-
celas. La ciudad es, pues, un simbo-
lo de la psique, no una traduccién de
unos parametros espaciales que, ob-
viamente, la psique no posee.

EL TEST DEL PUEBLO.

ALFONSO ALVAREZ-VILLAR

He aqui algunas interpretaciones
que nos brinda Arthus, uno de los
psic6logos que mas han trabajado
con el «Test del Pueblo».

La ciudad redonda es, en efecto,
para este investigador, una forma in-
fantil y egocéntrica, puesto que lo
redondo indicaria la ignorancia o el
rechazo del mundo exterior. «Lo re-
dondo es mas vegetativo que logico
o activo.» La ciudad cuadrada, en
cambio, es una forma dura, impuesta
brutalmente: «La ciudad cuadrada in-
dicaria la renuncia a pactar con el
medio ambiente, la toma de posicio-
nes, la intransigencia. Indica la pér-
dida del sentido de lo real, el espi-
ritu del sistema y el exceso de con-
trol...»

La simetria manifestaria la diva-
lencia, las tendencias obsesivas. Pe-
ro también podemos hablar de una
topografia simbodlica. La zona supe-
rior de la ciudad (es decir, la méas
alejada del sujeto) significa lo ideal;
en la derecha se halla el futuro y
en la izquierda el pasado.

Mabille rechaza la posibilidad de
que a cada etapa cronoldgica corres-
ponda una estructura urbana distin-
ta. Para él, cada individuo «posee»
un tipo especifico de ciudad imagi-
naria. Esta ciudad imaginaria revela,
pues, lo que hay de individual en
cada sujeto. Pero Mucchielli no com-
parte esta teoria, y en un libro apa-
sionante, que se titula E/ juego del
mundo y el test del pueblo imagi-
nario (Presses Universitaires de
France) nos va describiendo una por
una las distintas estructuras urba-
nas que un gran numero de ninos
y adultos a los que examiné fueron
construyendo ante la vista maravi-
llada del observador.

Las interpretaciones de estos
«constructos» nos ponen, en primer

lugar, con eso que Oscar Pfister de-
nomina «la belleza y la verdad del
psicoanalisis» (Warheit und Schoén-
heit der Psychoanalysis). Pero nos
hace volver los ojos hacia la arqui-
tectura y el urbanismo como expre-
siones de una técnica, de la cons-
truccion, por un lado, y del espiri-
tu de los pueblos y de los estilos,
por otro. La finalidad de este articu-
lo no es, pues, la de describir minu-
ciosamente la aplicacion de este
test, sino partir de sus fundamentos
teoréticos como un trampolin para
exponer unas cuantas ideas sobre
estas relaciones entre la psique in-
dividual o colectiva y la estructura
de una ciudad.

En un libro, también apasionante,
Ciudades de destino, de Arnold
Toynbee (Ediciones Aguilar), el cé-
lebre historiador inglés ha intentado
este estudio desde una perspectiva
muy original.

La ciudad no es solo resolucion
de unos problemas técnicos y préc-
ticos que plantea el medio ambien-
te al hombre. No es s6lo una suma
de habitaculos y de vias de comu-
nicacion. Al construir una ciudad, el
hombre, a través de los urbanistas
que recogen el espiritu del tiempo
(Zeitglist), se halla atenido a unos
parametros psicoldgicos.

En nuestra Psicologia de los pue-
blos primitivos (Ediciones Biblioteca
Nueva, Madrid, 1969) estudiamos,
por ejemplo, el sentido antropolégi-
co-existencial de la muralla. La mu-
ralla no es solo defensa contra las
fieras, los enemigos exteriores, etc.,
sino sobre todo contra la naturale-
za vivenciada como potencia demo-
niaca. Dentro de la ciudad esta el
hombre rod e ad o de instrumentos
(«de cosas que estdn a mano»). Fue-
ra se halla el Objeto, tal como yo lo
defino, es decir, como existencia
nuda, y, por tanto, como fuente in-
determinada de energia (que puede
ser destructora). Por eso el hombre
siente reparo en salir de las mura-
llas de su ciudad, y cuando sale es
pisando caminos que son arterias
(es decir, partes de la ciudad), que
unen esa artificialeza concreta con
otras.

Naturalmente, la ciudad es tam-
bién la concrecion de necesidades
muy concretas de tipo practico. Hay
un primer planteamiento. En el me-
jor de los casos, este planteamiento
ha sido concebido por un jefe poli-
tico o religioso, pero otras veces la
ciudad crece a partir de un pequeno
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nucleo de viviendas que se han al-
zado sobre un monticulo (castro o
acropolis). Los romanos, por ejem-
plo, plantaban sus campamentos de
una manera uniforme, con sus tipi-
cas dos vias principales, que se cru-
zaban.

Sobre estos fundamentos se han
alzado algunas ciudades, como, por
ejemplo, Ledn; pero es también lo
mas probable que los habitantes de
estas ciudades hayan desbordado, y
a la larga desintegrado, la primera
concepcion urbana. Es mas, cuando
un urbanista desea llevar a cabo un
plan de embellecimiento y de <«agili-
zacion» de una ciudad antigua lo pri-
mero con |lo que tropieza es con una
falta de unidad y de criterio de tipo
racional o mistico-religioso. Por ejem-
plo, el baron de Haussman tiene que
demoler manzanas enteras del Paris
de la primera mitad del siglo XIX.
Entre nosotros, el rey usurpador
José recibe pronto el apodo de «Pe-
pe el Plazuelas» por su empefio en
destruir casas e iglesias, que obs-
taculizaban los accesos y que habian
sido plantadas de cualquier forma.

Pero aun contando con estas limi-
taciones, nos es posible distinguir
en toda ciudad dos espacios o0 zonas:

12 Un espacio profano. General-
mente este espacio profano esta si-
tuado alrededor de un centro sa-
grado.

2° Un espacio sagrado, que unas
veces esta en el centro de la ciudad,
como deciamos antes, pero otras es-
ta completamente fuera.

El tipo de «centro sagrado en el
medio, centro profano en tornos se
da en muchas ciudades medievales.
En ellas la iglesia ocupa una posi-
cion mas o menos central. Por su-
puesto, se iran construyendo nuevas
iglesias, 0 mejor dicho, la catedral
se yergue en un sitio nuevo o So-
bre una iglesia que no ocupaba el
rango de iglesia principal, si es que
acaso la habia antes. Pero quiza lo
mas importante de este centro sa-
grado es la copresencia de un ce-
menterio. E|l lugar donde yacen los
muertos es, en efecto, lo sagrado
por antonomasia. Por eso los griegos
pensaban que la Acropolis de Ate-
nas se habia erigido sobre los restos
de Cecrops y Erecteo. Mas adelan-
te, el cementerio se instala, como
todo el mundo sabe, en el barrio del
Ceramico.

En los pueblos primitivos existe,
como es obvio, este espacio sagra-
do. Malinowski nos habla de estos
espacios en sus prescripciones de
las costumbres de los trobriandeses.

Ahora bien, lo curioso es que las
ciudades chinas no se erigen exac-
tamente segun la quintuple reparti-

10

cion cosmica establecida por la teo-
logia oficial del Imperio. Esta teolo-
gia oficial distingue entre el Norte,
el Sur, el Este y el Oeste. Cada una
de estas regiones posee un animal
mitico. Por ejemplo, el pajaro rojo
en el Sur, la tortuga en el Norte, el
tigre en el Este y el dragdn en el
Oeste. Ocupando el centro, la sede
del emperador. Por el contrario, la
ciudad china, si bien conserva esta
distribucion entre los cuatro puntos
cardinales, dedica una parte periféri-
ca a los palacios del emperador, con
sus respectivos templos. Este es el
caso de Chang-Gang, que Arthur F.
Wright describe de la siguiente ma-
nera: «Las murallas exteriores de la
ciudad formaban un rectangulo de 9,5
kilometros en direccion Este-Oeste
y 8,5 de Norte a Sur. Los muros es-
taban hechos de tierra apisonada, re-
cubiertos de adobes; debian tener,
probablemente, una altura de unos
5.5 metros y una anchura de 45 a 9
metros en la base. Las murallas se
hacian mas anchas en la proximidad
de las aberturas de las once puertas
exteriores, cada una de las cuales
estaba coronada por un torredon de
vigilancia. Las puertas corrientes te-
nian tres entradas, pero la principal
de la ciudad —la «Puerta de la Vir-
tud Resplandeciente», en el centro
de la muralia Sur— tenia una anchu-
ra de 46 metros, y constaba de cin-
co entradas. El area interior a estas
murallas se dividia en tres recintos.
La ciudad exterior estaba constituida
por 106 distritos y dos mercados, se-
parados entre si por once avenidas
en direccion Norte-Sur y catorce en
direccién Este-Oeste. Cada uno de
estos sectores estaba amurallado, y
tenia generalmente cuatro puertas,
gue daban a las avenidas, anchas y
bordeadas de arboles. La mayoria de
los distritos estaban divididos en
cuatro partes por dos calles en cruz:

~una en direccion Norte - Sur y otra

Este-Oeste. Innumerables calles y ca-
llejas daban acceso adicional a las
casas, tiendas o templos del interior
de los distritos. La ciudad adminis-
trativa (huang ch’eng) estaba sepa-
rada de la ciudad exterior por mura-
llas con puertas, que se abrian a
siete calles orientadas de Norte a
Sur, y cinco de Este a QOeste. En
ellas se hallaban las oficinas del go-
bierno central, los almacenes, los
cuarteles y otros centros oficiales.
Al Norte de este recinto se hallaba
la ciudad-palacio, también amuralia-
da, cuya imponente puerta Sur con-
ducia al patio anterior del gran sa-
lon de audiencias, conocido como la
«Sala del Fin Supremon» (Tai-chi tien).
Al Norte de los edificios destinados
a las ceremonias habia un complejo

bellones para el uso de la familia
imperial y su sequito. Mas al Norte
aun, al otro lado de la muralla Nor-
te del palacio —que era también la
muralla externa de la ciudad—, ha-
bia una gran extensién de terrenos,
a manera de parque, provista de huer-
tos, jardines, lagos y pabellones, asi
como también de algunos edificios
supervivientes de la antigua capital
Han: todo esto estaba reservado
para recreo de la corte, y se cono-
cia con el nombre de «Parque Prohi-
bido» (Chin-yuan).

Pero estas anomalias se deben al
hecho de que el emperador gqueria
precisamente «distanciar» su celeste
persona de {os simples subditos. Mu-
chos jefes de Estado viven todavia
fuera de la capital, y no sélo por
razones de seguridad personal, sino
también obedientes a este principio
del distanciamiento de lo sagrado,
de lo que esta cargado de mana u
orenda.

En el caso de Constantinopla, la
razon de que los palacios imperia-
les estén situados junto al ‘mar, en
la punta Oeste del Cuerno de Oro,
tiene, en cambio, un sentido distin-
to: el emperador se considera el
duefio no sdélo de la tierra, sino de
los mares (despotis tis zalassas).
Por eso su palacio debe ser mari-
timo. A ello se anaden, naturalmen-
te, razones de seguridad y de como-
didad: la posibilidad de embarcar
directamente desde el palacio.

iEs valido este principio de divi-
sion entre el espacio sagrado y el
laico en |as ciudades modernas?

En principio, diremos que es im-
posible hablar de ciudades modernas
en un sentido estricto, como no nos
refiramos a las ciudades de nueva
planificacion, como, por ejemplo, Bra-
silia y Chandigarh. Nuestras ciuda-
des europeas (con menos antigiie-
dad) y las norteamericanas han sido
construidas sobre nucleos urbanos
mucho mas antiguos. En algunas de
ellas (como, por ejemplo, Barcelona
y Guenca) se da una division paten-
te entre la parte antigua y la parte
moderna. En nuestra capital habla-
mos del «viejo Madrids. Es, pues,
correcto hablar de dos ciudades
constituidas en una sola.

Pero aun asi, nos es facil seguir
astableciendo esta dicotomia entre
el espacio sagrado y el espacio pro-
fano, sd6lo que con simbolos distin-
tos, de acuerdo a esta degradacion
de la imagen, de la que nos habla
Mircea Eliade.

Por ejemplo, Londres ha abando-
nado la City a los Bancos, a los ho-
teles y a los establecimientos. En
cambio, los londinenses habitan en
los sucesivos cinturones de Londres.
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Para una sociedad constituida sobre
las dimensiones del comercialismo,
es obvio que lo «sagrado» se situe
en el centro, y esta dimension de lo
sagrado haya sido reemplazada por
la eficiencia comercial y bancaria. En
cambio, en Nueva York y en otras
ciudades norteamericanas el centro
de la ciudad se va haciendo inhabi-
table; queda para los hippies, 10S ne-
gros y otras minorias étnicas margi-
nadas. Son lugares temibles, en don-
de es aventurado (segun dicen los
mismos norteamericanos y los turis-
tas) aventurarse a partir de las seis
de |la tarde. Son una selva en el co-
razon de la ciudad. Y, en efecto, es
muy facil establecer un parangdn
entre las zonas superficiales de la
psique, dominadas por el Yo y su
nucleo, en donde impera el Ello, es
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LA CIUDAD MEDIEVAL. FRESCO DE AMBROGIO LORENZETTL.

decir, la energia aun no domesticada,
los impulsos no socializados.

Pero la ciudad moderna conserva
otros lugares sagrados. Ha alejado
de si ahora los cementerios, ya que
por un cambio de la mentalidad hoy
se considera a los restos de los an-
cestros «menos propiciables» que an-
tano (la causa es una trivializacion
de los ritos funerarios). En cambio,
quedan las zonas verdes. La zona ver-
de es un pedazo de naturaleza en
medio de la Artificialeza. En la mag-
nifica novela que yo tantas veces he
comentado, Investigacion, de Lee
Hardig, el ciudadano protagonista,
que vive en una Ecumendpolis que
abarca todo el planeta, busca duran-
te dias una mancha de verdor en
medio del monotono paisaje de hor-
migon y de asfalto. Al fin la descu-

bre, pero pronto se decepciona: es
un paraiso también artificial.

En los espacios verdes de las ciu-
dades hay, naturalmente, cierta arti-
ficialeza: hay parterres de flores y
arboles meticulosamente podados vy
alineados en forma de avenidas. El
arbol y los setos han reemplazado
a las vigas y a los muros de ladri-
llo. Pero aun asi, se puede oler el
perfume de las flores y hay pajaros
en las ramas. En cuanto que comul-
ga con la naturaleza, estos espacios
verdes son, pues, parte del espacio
sagrado. entendiendo por sagrado to-
do trasunto de lo santo, de Das
Heilige.

Hemos hablado, de todas maneras,
de una estructura psiquica. Jung, en
efecto, en muchas de sus obras nos
habla de esta estructura. Por ejem-
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plo, en Magia y alquimia, en Tipos
psicologicos, etc. Para él el alma hu-
mana se halla dividida segun una di-
vision cuatripartita, por un lado, y
dicotomica, por otro. Cuando habla
de las funciones de la psique distin-
gue entre reflexion, sentimiento, per-
cepcion e intuicion. Las cuatro fun-
ciones se hallan emparejadas dos a
dos, en el mismo orden en que nos-
otros las hemos senalado, es decir,
a la reflexion se contrapone el sen-
timiento; a la intuicién, la percep-
cion, y ambas lineas se entrecruzan
entre si, formando una especie de
cruz griega. Si ahora anadimos la di-
cotomia que senalabamos antes, re-
sultara que ese mandala contiene
partes a flote y partes sumergidas.
Por ejemplo, el individuo que es re-
flexivo mantiene en lo inconsciente
el sentimiento. La percepcion puede
estar a flote o «algo» sumergida, et-
cétera. En otras palabras, la persona
que se muestra predominantemente
reflexiva lo hace a costa de una re-
presion de su afectividad, y vicever-
sa. No podemos ahondar en estas
teorias jungianas, sino sélo aplicar-
las a nuestro esquema de la ciudad
imaginaria.

Lo importante es que una persona-
lidad rigida, dirigida por unos cuan-
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tos principios monoliticos, tiende a
construir un test del pueblo segun
un esquema simeétrico y regular. Los
dictadores y mas adelante los peque-
nos lideres de la arquitectura han
pretendido imponer a las ciudades
de nueva construccion este esque-
ma rigido y simétrico. Ciertas ciuda-
des, como Mohenho Daro y Harappa,
parece que obedecian a este princi-
pio. Entre nosotros, el barrio de Sa-
lamanca, en Madrid, tiene una con-
cepcion reticulada.

Es decir, siempre que existe una
concepcion racional que se impone
o intenta imponerse al individualis-
mo, impera esta estructura regula-
rizada. O, dicho de otra forma: cuan-
do domina la Idea sobre las ideas,
el resultado es ése.

La ciudad medieval, andrquica, y la
no menos anarquica Atenas (también
lo fue Roma), obedecen, en cambio,
a un principio de individualismo. El
Imperio Romano se habia erigido, en
efecto, sobre una Republica de pa-
tricios y plebeyos. Atenas era tam-
bién una democracia, y en cuanto a
las ciudades medievales, es obvio
que son la obra de la burguesia y del
proletariado urbano, no de la noble-
za que habita, al principio, fuera de
las ciudades. Con ello no pretendo

establecer la ecuacion simetria=dic-
tadura y anarquia—=democracia, en
el sentido estricto que hoy tienen
estas palabras. En efecto, una demo-
cracia politica es perfectamente com-
patible con una urbanizacion «desde
arriba». Pero es que nos hallamos
en la era de las democracias tecno-
cratizadas.

Seria, pues, absurdo atribuir un
test del pueblo regular a una perso-
nalidad obsesiva y autoritaria. Un
test de este tipo solo puede ser in-
terpretado en funcion de los resulta-
dos de otros tests y de una explora-
cion sistematica del psiquismo de
una persona normal o enferma. El
mismo psicoanalisis actual hace cada
vez mas énfasis sobre el Yo, es de-
cir, sobre los mecanismos conscien-
tes, sin perder de vista, claro est3,
a los inconscientes. Si algunas de
las ciudades chinas en su forma obe-
decian a concepciones magico - sim-
bélicas, si otras poseian unas orien-
taciones relacionadas con una topo-
grafia celeste-divina, lo cierto es que
el hombre comienza a independizar
sus vivencias estéticas y su deseo
de una mayor eficacia urbanistica de
este trasfondo mistico y religioso.
Aunque siga latiendo en su seno el
hombre primitivo.




NOTAS

ESCULTOPINTURA
NO IMITATIVA EN ESPANA

NUEVAS PROMOCIONES Y FUTURO PREVISIBLE

CARLOS AREAN

AURELIA MUNOZ. XARXES VEGETALS. LUCIO MUNOZ. '""NERGU"",
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EDUARDO SANZ.

Incluyo en las nuevas promociones de escultopintores no
imitativos a todos aquellos que iniciaron su dedicacion es-
cultopictorica inmediatamente después de los ya recorda-
dos en mi estudio «Los nuevos precursores de la Esculto-
pintura no imitativa en Espana», publicado en el nume-
ro 32 de esta misma Revista. Pertenecen algunos de
ellos a la misma generacion que los anteriores (la de 1948),
pero habian tenido una larga prehistoria en cuanto pintores
de calidad indudable, lo que retras6 su adscripcion a la
nueva modalidad. Debido a ello parece mas oportuno cata-
logarlos de acuerdo con los materiales empleados y no en
virtud de la generacion o la escuela a la que teéricamente
pertenecen, dado que en Escultopintura son muy imprecisas
las caracteristicas escolares, cosa que no acaece, de ma-
nera tan marcada, ni en pintura ni en escultura.

Entre los escultopintores en madera cabe senalar a Ri-
cardo Montero, Ignacio de Iraola, Francisco Cruz de Castro,
Manuel Raba y Tomas Crespo Rivera, residentes los tires
primeros en Madrid, el cuarto en Santander y el quinto en
Zamora. A dicha modalidad pertenecen también parcialmen-
te Senén Ubina en su primera época y Joaquin Michavila
en sus momentos mas representativos.

En el uso del cristal y del plastico, las dos unicas figuras
destacables son Eduardo Sanz a lo largo de toda su evolu-
cion escultopictérica y el recién citado Senén Ubina en su
segunda época. Los materiales perecederos y deleznables
constituyen la aportacion originalisima de Gerardo Rueda;
el encolado, convertido luego en superficie de refinada or-
denacion postmodernista, la de Ceferino Moreno; el propio
6leo estriado, la de Alejandro Mieres; el metal en utilizacio-
nes muy diversas, la de Francisco Barcelé, José Luis Fajar-
do y el recién fallecido Joaquin Llucia; la tapiceria, conver-
tida por cierto en un arte nuevo, la de Aurelia Munoz vy
Joaquin Grau Garriga, y el cuero, la de Julidan Ramos Martin
de Vidales.

Podrian también ser relacionadas con la Escultopintura
algunas creaciones de Argimon, fechadas en 1963, y otras
de Antonio Tapies, posteriores a 1970, pero su inequivoca
intencion neodadaista y su afan de construir verdaderos
objetos —puertas de gallinero, alambradas con panos col-
gados, etc.— las deja fuera de la problematica de la Escul-
topintura no imitativa a la que consagramos este estudio.
Lo mismoe cabe decir de los tan deslumbrantes como desaso-
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segantes objetos que construye Juana Francés, muchos de
los cuales son, por otra parte, tridimensionales y llenos
siempre de un misterio no demasiado habitual en muchas de
las mas recientes creaciones de la tendencia estudiada.

El andlisis de las aportaciones de estos mantenedores de
la joven tradicion de nuestra Escultopintura tiene que ser
necesariamente mas somero que el del choque auroral de
los innovadores de los anos cincuenta. El puente entre am-
bos grupos lo constituye Ricardo Montero, quien en 1962
lleno de crateres excavados en salientes de carton las pro-
tuberancias de algunos de sus lienzos. En los dos anos an-
teriores a su muerte, acaecida en 1973, construyo unos ter-
sos objetos en madera, deslumbrantes por su pulimento
casi industrial y por la extrafa originalidad de sus huecos
y salientes hoscamente entreverados.

Ignacio de Iraola pasé desde el relieve en madera incidi-
do en bruto hasta una invasion muy colorida del espacio
que desemboco I6gicamente en una suerte muy original de
escultura exenta, caracterizada por la ironizacion de la lite-
ratura neodadaista subyacente.

Francisco Cruz de Castro se ha mantenido, en sus me-
jores escultopinturas, dentro del terreno de la plastica pura,
lo que no ha impedido que hiciese algunas incursiones oca-
sionales en un pop erotico e igualmente irénico. La calidad
de su materia y la elegancia de sus ritmos constituyen una
de las caracteristicas mas perdurables a lo largo de toda
su evolucion. Debido a su sutil figurativismo no tiene su
deliciosa obra cabida plena en estas paginas, a pesar de lo
«abstracto» de su tectonica.

En Manuel Raba el pulimento inacabable de la madera,
ofrecida en estado puro, abre amplios espacios interiores
y desdibuja todas las aristas dentro de una unidad obsesiva
y reconfortante en su exquisito acabado. La evolucion final

JOAQUIN LLUCIA.
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M. RIVERA. ""ESPEJO HERIDO N.® 2"

de este artista lo condujo a una invencion de formas de
trasfondo neodadaista y que por ser mas facilmente rela-
cionables —a pesar de hallarse todavia adosadas al muro—
con la escultura exenta que con la escultopintura no tienen
cabida en estas paginas.

No la tienen tampoco las ciclopeas esculturas para col-
gar que realiza el donostiarra Ricardo de Ugarte (en acero
éstas y no en madera) deslumbrantes en su proyeccion des-
de el muro y en su agresiva, pero muy equilibrada ordena-
cion de un espacio mensurable en metros y no en centime-
tros. En el caso de Ugarte cabe hablar de un escultor que
utiliza ocasionalmente el muro, igual que si se tratase de
un suelo desde el que emerge un encabalgamiento de escul-
turas intimamente relacionadas entre si y deslumbrante en
la melodia de su luz y en la mantencion gallarda de un equi-
librio tan sélo en apariencia inestable.

Tomas Crespo Rivera, uno de nuestros mas jovenes escul-
topintores, cultiva la modalidad en su estado mas puro. Sus
escultopinturas en madera y color uniforme se caracterizan
por su rigor postconstructivista y por su geometria con am-
plias superficies esferoides que alian plasticidad y sereni-
dad. Muralista puro, espera, igual que otros muchos escul-
topintores de nuestro tiempo, al arquitecto o al urbanista
capaz de enmarcar su obra en el ambiente oportuno.

Senén Ubina residio en Nueva York durante mas de un
decenio. Combinaba alli la madera pintada con pigmentos
presionados de calidad emotivamente rugosa y las formas
superpuestas de cobre mas o menos oxidado y erosionado.
Tras su regreso a Espana, en 1971, realiz6 grandes composi-
ciones traslucidas que pueden llegar a constituir algunos
de los murales mas originales de nuestro panorama plastico
actual.

R. MONTERO. "PINTURA"

Joaquin Michavila es, asimismo, un muralista de raigam-
bre constructivista, cuya forma primordial es la luz, pero
que en sus escultopinturas méas representativas utiliza por
igual la madera que el yeso, el cemento o la piedra. La
sombra de los salientes de sus formas elasticas, habilmen-
te estudiadas siempre; es uno de los fundamentos del mis-
terio indudable de todas sus construcciones.

Eduardo Sanz inicié su obra escultopictorica rompiendo
cristales como Tano Festa y rodeandolos, por anadidura, de
alambre de espino o incorporando extranos objetos con in-
tencién acusatoria, pero llegoé rdpidamente a una pureza for-
mal en la que el refinamiento de sus espejos recorridos por
largas sinuosas de multiples inflexiones o por circunferen-
cias de colores purisimos, es digna gemela de sus objetos
de cristal y de plastico, con los que el espectador puede
construirse su propio mundo, armonizandolos de las mane-
ras mas libres e inusitadas. Llego asi por su propio camino
a una pureza radiante, en la que no tiene mas paralelos, en
este momento, que el ultimo Rivera y el Gltimo Ubina.

Julian Ramos Martin de Vidales, uno de los artistas mas
coherentes de su promocion, fue el descubridor de un ma-
terial —el cuero— al que traté de una manera inédita,
igual que habia hecho Millares con la arpillera o Rivera con
la tela metalica reflejante. Completa asi el trio de los gran-
des escultopintores espanoles que han unido indisoluble-
mente la posibilidad de hallar nuevas estructuras formales
con la utilizacion de un material estrictamente suyo, que se
ha convertido en elemento indispensable y diferenciador de
todas sus construcciones. Inicié su carrera pictorica en
1960 y hay en ella tres etapas netamente escalonadas, de
las que tan sélo la intermedia es rigurosamente escultopic-
torica. Es muy posible que la intencion inicial de Martin
de Vidales, igual que la del veterano Lapayese Bruna, se
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GRAU-GARRIGA. ""PORTAL DE LLUM".,

haya limitado al deseo de renovar nuestros viejos guada-
meciles, tan llenos de posibilidades y tan lamentablemente
olvidados.

Durante su primera etapa poblaba el soporte con ma-
tizadas incisiones ordenadas en ritmos altamente ornamen-
tales, intimamente unidos a las resonancias de oro enveje-
cido o de sepias sutiles que resbalaban sobre la totalidad
del campo cromatico, pero a diferencia de Lapayese Bruna,
realizd su paso a la tridimensionalidad de bulto muy palpa-
ble, habitual en su segundo periodo, sin seleccionar para
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ello un nuevo material, sino desgarrando el cuero —en un
proceso paralelo al que realizaba Millares con la arpillera—
y volviéendolo sobre si mismo en protuberancias altamente
emotivas. En este procedimiento la textura en bruto del
revés no trabajado dialogaba contrastantermente con las ca-
lidades brunidas y espectacularmente erosionadas de las
partes curtidas del exterior de la piel. La invencion de for-
mas poderosas, recias, rotas unas veces y pobladas de sig-
nos magicos otras, fue una de las caracteristicas primor-
diales de esta etapa un tanto enigmatica y dotada de una
muy consciente ambicion de integracion en la arquitectura.
En su tercero y ultimo periodo ha vuelto Martin de Vidales
a repujar, igual que en el inicial, la casi totalidad del cuero
y a utilizarlo de nuevo en bidimensionalidad casi estricta.

Gerardo Rueda fue como pintor purisimo y minoritario
un maestro de la levedad y de las armonias cromaticas suti-
lisimas. Realizo luego unas igualmente ponderadas expe-
riencias de tipo constructivista, en las que utilizando hu-
mildes cajas de cerillas pegadas ortogonalmente sobre la
tela, inventaba de nuevo un mundo constructivo igualmente
equilibrado y aligero. Todo cuanto Rueda pinta o construye
se halla tocado por la gracia y la levedad y asi acaece tam-
bién con su escultopintura, aunque esta dedicacion no pase,
posiblemente, de ser en €l un transito hacia una nueva ex-
perimentacion de caracter exento que acabe por convertirlo
en escultor inventor de modulos intercambiables.

RAMON MARINEL-LO. ""RELIEVE-CONSTRUCCION"".




Ceferino Moreno ¥ Alejandro Mieres son escultopintores
incipientes. En el primero el encolado tenia una intencion
expresionista, pero dicha investigacion le cedié pronto el
paso a otra en la que el recorte geométrico, la suntuosidad
de la textura y la luminosidad auténoma del color contras-
taban con unos trasfondos sombrios, igualmente ornamen-
tales y elaborados. Si hay una escultopintura destinada a
ser necesariamente mural, nos parece que a pesar de su
escaso relieve es esta de Moreno una de las que mas
intimamente se adaptan a dicha funcion.

Mieres prefiere no salir del mundo del lienzo, pero peina
literalmente sus campos monocromaticos limpios y tersos,
aliando la emocién de la factura con el trasfondo construc-
tivista de sus muy bien delimitadas superformas. Su obra
alude a los campos castellanos de su infancia, pero capta
tan solo su color variopinto y su espiritu y se desentiende
de su palpable realidad y de sus contrastaciones infinita-
mente sutiles para intensificar asi la presencia autosuficien-
te de la estructura.

Francisco Barcelé es predominantemente escultor, pero
debido a que en muchos de sus relieves obtiene el color
por oxidacion o por incorporacion de materiales heterogé-
neos, debe ser considerado asimismo escultopintor.

Joaquin Llucia, muerto, como Montero, en 1973, fue uno
de los artistas espanoles que menos concesion hizo a la
galeria. Perteneciente a la dltima promocion de la genera-
cion del 48, fue Llucia escultopintor desde sus origenes vy
martillo en silencio todos sus metales, en los que el color
se obtenia a menudo por oxidacién, pero no renuncié a em-
plear ocasionalmente los materiales humildes, tales como
el papel de plata o el cartéon, siempre que le pareciesen los
mas idéneos para el ritmo de formas que deseaba estructu-
rar. Su alejamiento del mundo no era incompatible con su
sblido trabajo en los «Ciclos de arte de hoy» y en el «Mann».

Cuando Fajardo inici6 sus obras —en las que el reflejo
de la luz es forma fundamental—, constituyeron éstas lo
mismo una continuacion que una negacion de las de Llucia.
Conservaba los ritmos y el martillado del maestro cataléan,
pero convertia en ornamental la tragedia y buscaba la auto-
suficiencia de la forma, intencionadamente libre de ese ex-
presionismo desgarrador que constituia la mas intima aspi-
racion de su mas inmediato predecesor.

¢Cual sera el futuro de la Escultopintura espanola? Aun-
que esto parezca paradoéjico, veo para ella un destino doble,
el de su abandono masivo y el de su utilizacion por los
arquitectos. Cuando estaba de moda la pintura de denso
empaste y Fautrier era una especie de dios al que, sin nom-
brarlo, saqueaban multitud de pintores matieristas en todo
el mundo, era légico que el propio crecimiento del
grosor del empaste exigiese la busqueda de materiales
mas idoneos y provocase asi abundantes modalidades de
Escultopintura. En Espana tuvimos la fortuna de que ese
camino se abriese en la obra de Millares, Rivera, Tharrats
o Soria con absoluta independencia de la investigacion
de Fautrier, pero la posibilidad de su perduracion en una
obra, que todavia no dejaba de ser de caballete, radicaba
en el hecho de que el entusiasmo por la materia densa y
por las texturas emotivas y erosionadas se mantuviese
vigente durante largos anos. Sabido es que no ha acaecido
asi y que las corrientes del marchandismo y la critica se
orientan transitoriamente en una direccion diferente. Di-
ficil es, por tanto, que a la Escultopintura destinada a ser
colgada en una pared se le brinden de momento amplias
posibilidades. El nimero de escultopintores es excesivo Yy
el mercado es estrecho. Lo mismo acaece con la Esculto-
pintura dedicada a su exhibicion en los Museos. El nuevo

CRUZ DE CASTRO.

realismo se ha puesto de moda y aqui no tenemos mas
escultopintores neorrealistas de altos alientos que Canogar
y los Lopez Hernandez. La Escultopintura suntuaria, la de los
tapices de Aurelia Munoz, Grau Garriga y Maria Asuncion
Raventos, tiene su mercado independiente, pero ello es en
cuanto tapiz y no en cuanto Escultopintura. Tiene tambien
su puesto en el Museo, pero no de una manera diferente a
como lo tienen los tapices de Garrido o Tharrats, que no
son habitualmente tridimensionales.

Cuando se produzca un nuevo giro en el gusto, es de
suponer que la Escultopintura recupere su preeminencia,
pero tendra que luchar, de todos modos, contra el hecho de
que es muy dificil de colocar en un hogar actual y de que,
por salirse demasiado de la pared, no puede competir, en
ese triste aspecto de la comodidad de su emplazamiento,
con la pintura estrictamente bidimensional. A estas pers-
pectivas poco aptimistas sobre el futuro hay que anadir
que el talon de Aquiles de la Escultopintura espanola es
(por muy honrosas que sean excepciones como las de Ma-
nuel Rivera o Toméas Crespo Rivera) que ha sido habitual-
mente menos refinada que nuestra pintura o nuestra escul-
tura. Tal vez el propio material lleva aparejada esta servi-
dumbre, pero el caso de Rivera nos demuestra que es ven-
cible, dado que las primeras obras de este maestro no
tenian nada de refinadas y las ultimas lo eran tanto como
las mas exquisitas superficies de Pancho Cossio.

A pesar de todas estas limitaciones, es |la Escultopintura
un arte de integracion. Puede ser mas util al arquitecto que
el muralismo pictérico tradicional y es susceptible de ser
combinada con el mural de ceramica, con el pictérico abs-
tracto y con la vidriera. Las colaboraciones gue algunos
ceramistas como Elisenda Sala, Arcadio Blasco o Andrés
Galdeano han tenido con arquitectos y con pintores nos
prueban hasta qué punto se abren posibilidades en ese
camino. A ese respecto constituye un precedente ilustre la
colaboracion entre Llorens Artigas y Miré, ya que aunque
sus murales ceramicos no suelan ser tridimensionales, exis-
te en ellos en embridon la posibilidad de llegar a serlo o de
condicionar otros que lo sean. Galdeano, Elisenda Sala y
Arcadio Blasco —y también, ocasionalmente, Elena Colmei-
ro— se han adentrado ya en esa via y han realizado algunas
obras verdaderamente modélicas. En el caso de Blasco ha
habido ademas un interesante experimento de tipo serialis-
ta para el que cabe preveer amplias perspectivas cuando,
en un futuro no lejano, se llegue a una normalizacion casi
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MARTIN DE VIDALES.

total de los elementos empleados en |la mayor parte de los
inmuebles de habitacion.

El futuro de la Escultopintura se halla, por tanto, intima-
mente ligado al de la integracion de las artes y al de las
caracteristicas especialisimas y altamente tecnificadas que
ésta tendrd en el futuro. A ello contribuiran varios factores

confluentes:

1. Por muy altos precios que alcancen las pinturas en el
mercado y por muchas obras pictéricas que se vendan en
las subastas, la verdad es que la minoria que puede hacerse
una coleccion particular de pintura es reducidisima, incluso
en los paises de mas alto nivel de vida. Basta, para com-
probarlo, con que cada uno de nosotros recuerde cuantas
son las casas que frecuenta en las que haya mas de media
docena de cuadros.

2.° A casi todos los seres humanos les gusta disfrutar,
aunque a veces lo hagan distraidamente, de las obras de
arte que encuentra a su paso. En nuestro mundo occidental
eran las grandes catedrales las que satisfacian en la Edad
Media esa necesidad. El pueblo no sélo iba a ellas a rezar,
sino también a recrearse con sus esculturas, con sus vidrie-
ras y con su luz, asi como con su ambiente en el que todas
las artes se complementaban integradas en una unidad su-
perior. Hoy no se siguen construyendo grandes catedrales,
pero el pueblo convive en los edificios publicos —incluidos,
a la cabeza de todos, nuestros horrendos ministerios—, en
las fabricas y teatros, en los hoteles y cafeterias, en el me-
tro y en cuantos lugares de reunion publica —incluida la
calle, aunque sdlo sea «de paso»—, quepa imaginar. Es ahi,
por tanto, en donde es preciso emplazar el nuevo gran arte
de nuestro tiempo, pero ése no podra consistir en pintura
de caballete —cuyo lugar esta, de momento, en el Museo y
en la coleccion particular—, sino ser «algo» que complete el
ambito interior y“los exteriores de los lugares de reunion
y los haga asi mas agradables y acogedores.

Esta urgencia de enriquecer plasticamente los centros de
convivencia lleva aparejada la resurreccion del mural (toda
Escultopintura lo es), pero ello no quiere decir que éste
tenga que ser similar al habitual en otros momentos riqui-
simos de nuestra evolucion artistica, sino que ha de hallar-
se en intimo acuerdo con las exigencias de la hora actual.
Ello es asi porque la evolucién de la sensibilidad avanza
por sus pasos contados y porque es imposible repetir con
autenticidad en nuestra época lo que ya tuvo vigencia en
otras en las que la manera de concebir el espacio y la vida
no era la misma que ahora.

3. La concepcion actual de la obra de arte como «obje-
to» y no como pintura o como escultura multiplica las posi-
bilidades de construccion y tiende todos los puentes ima-
ginables entre los compartimentos estancos de los géneros
tradicionales. Asi se explica que los espejos de Eduardo
Sanz o las «cajas» trasliucidas de Senén Ubina no tengan
cabida en ninguno de los casilleros heredados y no se sepa
si catalogarlos como pinturas o como «objetos artisticos» o
como escultopinturas. Yo creo que son algo diferente y
que con su revalorizacion de la luz reflejada y su posibili-
dad de integrar la imagen del espectador dentro de la obra
abren inmensas posibilidades al arte sin demasiadas y defi-
nidas fronteras catalogales que estan llamando desde hace
un par de decenios a las puertas de nuestra sensibilidad y
de nuestra esperanza. La busgueda de una armonizacion
conjunta y sin suturas puede llegar en casos como el de
Sanz todavia mas lejos y no limitarse a las paredes de cris-
tai con sinuosas coloreadas y elementos geomeétricos nor-
malizados en su interior, sino que se extiende también a la
invencion de «alfombras» y de esculturas de cristal, alta-
mente luminosas las primeras y similares a estalactitas re-
fulgentes las segundas.

La tecnologia de nuestra época puede influir también en
la estructura movil y en el hallazgo de materiales inéditos,
tan caracteristico de gran parte de los murales esculto-
pictoricos mas recientes. Ello es altamente perceptible en
los experimentos argentinos de Vardanega, Kosice y Le
Parc, en los venezolanos de Soto y Cruz Diez y en los es-
panoles de Eusebio Sempere. Estas posibilidades son, de
momento, ilimitadas, ya que todas estas investigaciones se
hallan todavia en sus comienzos. El futuro inmediato —pon-
gamos, por lo menos, hasta los comienzos del tercer mile-
nario— parece, por tanto, muy prometedor para la Esculto-
pintura de gran formato, concebida en funcion de la arqui-
tectura y construida por el escultopintor en intima colabo-
racion con ingenieros, arquitectos y técnicos electronicos.
Lo parece mucho menos, en cambio, para lo que paraddjica-
mente cabria denominar «escultopintura de caballete» y que
es la mas abundante en este momento, pero que no pasa de
constituir un paso necesario, no perdurable, hacia esa otra
escultopintura de gran estilo que llegara a ser fachada y
pared (movil y reflejante muy a menudo) y que se halla en
vias de gestacion. Por eso creo en el abandono masivo de
esa escultopintura de formato medio, sucedaneo, en ciertos
aspectos, de la pintura, pero no porque este arte de integra-
cion haya terminado ya su ciclo evolutivo, sino porque es
ahora precisamente, en el umbral del udltimo cuarto de
nuestro siglo, cuando una vez alcanzada su rapidisima ma-
durez y conocida su capacidad para llevar el arte actual a la
fabrica y al edificio publico, va a iniciarlo en la totalidad de
sus implicaciones. Se trata de una aventura apasionante en
la que nuestros artistas tienen mucho que aportar y en la
que se han enrolado muchos de ellos con clara conciencia
de que al contribuir a la eclosion de esta segunda integra-
cion occidental de las artes prestaran un inestimable ser-
vicio a la comunidad a la que pertenecen.
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MOSAICOS Y PINTURAS CON ESCENAS DE CIRCO
EN LOS MUSEQS ARQUEOLOGICOS DE MADRID Y MERIDA

J. M. BLAZQUEZ

OS Museos Arqueolégicos de Madrid y de Méri-
da exhiben, entre sus ricas colecciones, una se-
rie de cuadritos realizados en mosaico o pintura

con escenas de carreras de carros en el circo roma-
no que, aunque publicados, no han llamado la aten-
cion ni de los amantes del arte antiguo ni de los
especialistas de arqueologia clasica.

El Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid guar-
da tres cuadros en mosaico con escenas de circo.
Fueron brevemente dados a conocer por A. Blanco,
hace muchos afnos, en 1950, y practicamente sélo son
conocidos de los visitantes del Museo y no han en-
trado en la literatura de esta clase de cuadros, como

CUADRIGA CON AURIGA, “"IUBILATOR" ¥ '"'SPARSIOR"'.

MUSEO ARQUEOLOGICO NACIONAL.

su calidad artistica merece. Procede, como las res-
tantes piezas, de la Casa Massini de Roma. E| artista
escogio el momento del triunfo de una cuadriga ven-
cedora. La cuadriga marcha al galope hacia la izquier-
da. El carro lleva al auriga vencedor, que levanta la
mano derecha, con la palma de la mano abierta, con
gesto de triunfo; va en compainia del iubilator, mien-
tras el sparsior, que sostiene una anfora en su mano
derecha, otra esta caida a sus espaldas, sujeta al ca-
ballo de la izquierda, que, como el de la derecha, se
llamaban funales, mientras que los del interior, que
se sujetaban al timén, recibian el nombre de iugales.
El sparsior escupe un chorro de agua sobre el morro
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del caballo. La caja del carro es naviforme. La casaca
que viste el auriga es de color azulado, indicando po-
siblemente que pertenece la cuadriga a la faccion veé-
neta. Dos caballos llevan amuletos triangulares sobre
el collaron, como augurio de buena suerte en la ca-
rrera. Todos los museos del mundo conservan una
gran cantidad de estos amuletos en bronce, cuya sig-
nificacion y clasificacion fue hecha hace ya anos por
Deonna y en Espana por Clarisa Millan. Una ramita
adorna también la frente de los caballos. El artista ha
sabido dar a la cabeza de los équidos una extraordi-
naria vivacidad, propia de la excitacion de la carrera.
lgualmente estan muy bien logrados los gestos de
triunfo en los dos personajes que marchan sobre el
carro. Una composicion muy semejante se repite en
el mosaico, también con escena de carreras de circo,
conservado en el Museo Arqueoldgico de Barcelona,
bien estudiado por A. Balil y fechado por este autor
entre los anos 310 y 325. Sin embargo, creemos que
el mosaico madrileno es de fecha posiblemente an-
terior, como parece desprenderse bien claramente
del tipo de caballo, de patas finas y altas, de cabeza
pequena y cuerpo delgado y esbelto; estos caballos
son gemelos de los representados en un mausoleo
romano con el tema del rapto de Proserpina por Plu-
ton, datado por H. P. L'Orange y P. J. Nordhagen en el
siglo II-1ll. Posiblemente se pinto hacia el ano 150,
como se deduce de la comparacion con una tumba
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de Tiro, hoy en el Museo de Beirut, que pertenece a
esta fecha, con la misma composicion. La parte baja
de la caja del carro y las ruedas son idénticas en to-
dos estos monumentos, y el pelo de Pluton esta eje-
cutado con la misma técnica que el del iubilator.

Al mismo tipo de caballo responden los animales
de una cuadriga colocada de frente, con auriga ven-
cedor con palma y fusta, entre iubilator y sparsior;
este ultimo sostiene una anfora en su mano izquier-
da, mientras levanta su derecha con gesto de triun-
fo. Amuletos en forma de media luna, como en una
cuadriga de Piazza Armerina en Sicilia, cuelgan so-
bre el pecho de los animales. La cuadriga vencedora
pertenece al bando rojo, como lo indica bien el color
del carro. En la casaca del auriga se entremezclan
los colores, predominando en las teselas el rojo y el
anaranjado, junto al azul y al blanco. La colocacion
de la cuadriga, con los caballos situados de frente,
idéntica forma de carro, con el auriga de frente tam-
bién y palma en su izquierda, se repite en una gran
cantidad de obras de arte del Bajo Imperio, sobre te-
rra sigillata, sobre mosaicos (Dougga e ltalica), sobre
pinturas, como sobre una precedente de Antinoe, pu-
blicada recientemente, en 1973, por E. G. Turner y
fechada por este autor no antes del ano 450, en ella
se representa un grupo de aurigas sobre medallones
contorniatos. Piezas todas que son paralelos muy pro-
ximos para el mosaico madrileno, aunque no lleven




sobre el carro ni el iubilator ni el sparsior. Todas han
sido ultimamente, en el ano 1971, reunidas por F. Ba-
ralte, con ocasion de publicar una copa conservada
en el Museo del Louvre, con auriga vencedor. La fe-
cha, dada por la copa del Museo del Louvre, fabricada
probablemente en Africa, es la misma que la propues-
ta para la primera serie de contorniatos, acunados
entre los anos 356 y 395, y mas concretamente entre
los anos que van del 375 al 380. Otro paralelo muy
importante, desde el punto de vista artistico, se en-
cuentra en Roma, en la Basilica de Junio Baso, efec-
tuado en opus sectile, es decir, con marmoles recor-
tados. Representa probablemente al cénsul del afno
331. Fue el padre del prefecto de la ciudad, muerto
cristiano en el 359, cuyo sarcofago es una de las
obras cumbres del arte del Bajo Imperio. El cénsul
marcha sobre un carro tirado por una biga y esta co-
locado de frente entre las facciones del circo. Este
tipo de representaciones gozé de una gran aceptacion
entre los artistas y perviviéo mucho tiempo; baste re-
cordar el relieve de la base de estatua en honor del
auriga Porfirio, conservada en el Museo de Estambul,
datada hacia el ano 500 y publicada recientemente
por Camerodn. La disposicion de las figuras paso a te-
mas religiosos o del arte de la propaganda imperial,
como lo indican el mosaico, hallado en Constantina,
con el triunfo de Neptuno y de Anfitrite, y conservado
en el Museo del Louvre, y la piedra sardonica con el
triunfo de Mayoriano, también en Paris, cuya fecha
oscila entre los anos 458 y 461; aqui al protagonista

acompanan varias Nikes y cabalga sobre enemigos
derrotados.

Una cuadriga al galope es el tema del tercer mosai-
co del Museo Arqueoldgico Nacional. Sobre el carro
marcha el auriga vencedor y el jubilator. El auriga lle-
va palma y latigo y, como sus colegas, las riendas
enrolladas a la cintura. El iubilator sostiene una fusta.
Pertenecia este carro a la faccion circense de los ver-

des a juzgar por el color predominante en la casaca
del auriga. Alternan los colores en los pies de los
caballos: marrén y rosa en los caballos iugales y el
negro en los funales.

El tipo de caballo cambia con respecto a los de las
cuadrigas anteriores. Aqui son caballos mas fuertes,
cortos y rechonchos. Es un prototipo de caballo muy
representado por los artistas de los cartones de los
mosaicos que trabajaban en el siglo IV. Baste recor-
dar los caballos de las cuadrigas del circo de los mo-
saicos de Piazza Armerina, publicados en magnificas
laminas en colores por G. Vinicio Gentili, cuya cro-
nologia y estilo ha sido discutida a fondo por A. Ca-
randini y que R. Bianchi-Bandinelli fecha entre los
anos 320-360. Este autor piensa para la ejecucion de
estos mosaicos en talleres africanos y mas particu-
larmente en los que estaban ligados a los grandes
centros portuarios de Cartago, Hipona y Cesarea,
donde los motivos pergameneos pasaron por los car-
tones africanos. Se transmitian modelos, a veces muy
antiguos, que abundaban en los florecientes talleres
artesanos. Quiza el carton del mosaico del Museo Ar-
queolégico Nacional de Madrid sea africano, como
parece desprenderse de la comparacion de los ca-
ballos con el mosaico de una villa de Cartago, donde
se representan mas de 80 caballos de carreras con
sus nombres, que pertenecian a diferentes propieta-
rios, y con el mosaico de una casa de Adrumento, con
cuatro caballos, con los colores de las facciones del
circo; todos los caballos en estos mosaicos obede-
cen al mismo tipo somatico. Los caballos del opus
sectile de la basilica romana de Junio Basso perte-
necen también a este tipo. Esta ceramica de cons-
truccion se desarrollé particularmente en Egipto y los
paneles eran remitidos a sus lugares de destino,
dispuestos para ser colocados ya en las paredes. La
disposicion de los caballos y del auriga, incluso en
detalles concretos, como es la actitud del brazo de-
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recho, en el mosaico madrilefio es muy parecida, sin
la presencia sobre el carro de una segunda persona,
a la de una cuadriga en el citado mosaico de Barce-
lona.

E! director del Museo Arqueoldgico de Mérida, se-
nor J. Alvarez S. Buruaga, ha tenido la gentileza de
permitirme reproducir dos pinturas recientemente en-
contradas por él en sus excavaciones en la ciudad y
sobre las que prepara un estudio exhaustivo.

La primera es un cuadrito que representa al auriga
solo sobre el carro, visto de frente, en idéntica acti-
tud que la ya documentada en uno de los mosaicos
que nos ocupan. Es una pintura de caracter impre-
sionista, con un gran uso del claroscuro. En la se-
gunda pintura se representa el momento de la carrera,
con el carro visto de tres cuartos y el auriga colocado
de frente. El conjunto recuerda muy de cerca a dos
cuadrigas del mencionado mosaico de Piazza Armeri-
na, por lo que nos inclinamos por fechar, salvo la fe-
cha que proporcione la excavacion. estas pinturas
emeritenses en la primera mitad del siglo IV.

La directora del Museo Arqueoldgico de Sevilla,
Concepcion Fernandez Chicarro, ha publicado en el
catalogo de este Museo Arqueoldgico andaluz, dos
mosaicos con carreras de carros, conservados en el
museo, en los que el carro esta colocado desde un
angulo de vista parecido. Estos mosaicos son total-
mente impresionistas y son notables por el estudio del
color negro.

Las escenas de carreras de carros, a las que tan
aficionados fueron los antiguos, inspiraron frecuente-
mente a los artistas del Imperio Romano, tanto a es-
cultores como a pintores, a musivarios y a artesanos
de piedras preciosas. Ya hacia el afio 150, un sarco-
fago de Napoles representa una escena de circo con
erotes como aurigas. El escultor logré imprimir un
gran realismo y variedad a la carrera con un excelente
estudio anatémico en el cuerpo de los aurigas y de los
caballos. El tema del circo habia hecho su aparicion
unos anos antes, durante el gobierno de Adriano, como
lo indica el relieve funerario de un magisticado de cir-
co, conservado en el Museo Vaticano. R. Bianchi-Ban-
dinelli cree que este relieve es un buen representante
de la corriente plebeya, mientras Adriano y el arte ofi-
cial romano con él eran apasionados del arte, de la
filosofia y de la religion griega. Esta corriente se ma-
nifiesta ya en la eleccion del tema, profundamente
popular. En el siglo lll pasé el tema del circo al mosai-
co, buena prueba de ello es el mosaico de Gerona y
gozo de gran aceptacion en el siguiente. Los artistas
no hicieron mas que reflejar, como siempre, magnifi-
camente los gustos y preferencias de la época, bien
confirmados por las fuentes literarias como por el
tltimo gran historiador de l|la antigiedad, Ammiano
Marcelino y por multitud de epigramas recogidos en [a
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Antologia Palatina. A los ejemplos citados a lo largo de
estas paginas cabe anadir otros muchos, como la pin-
tura de la tumba de Aelia Arisuth, en Gargaresh, de la
segunda mitad del siglo |V, pintura que se relaciona
mas con las corrientes que llegaban de Roma y del
oriente helenistico que con las de Cartago; el diptico
en marfil de los lampadarios, conservado en el museo
cristiano de Brescia, obra de un taller romano, pero
que recuerda en la representacién del circo las co-
rrientes del arte plebeyo de Roma y el relieve del
Museo Arqueologico de Foligno, que es la imagen me-
jor lograda del circo romano por la variedad y contras-
tes de las cuadrigas y que también pertenece a la
corriente de arte plebeyo. *Se caracteriza por cierto
gusto barroco, por un realismo grande en la represen-
tacion y por el uso de un claroscuro violento, que res-
ponde a las modas del relieve historico romano. En el
relieve de Foligno esta magnificamente expresado el
esfuerzo titanico de aurigas y de caballos durante las
competiciones. El tema paso al vidrio, como lo indica
el plato de vidrio grabado de Colonia, conservado en
el Museo Wallraf-Richartz, de finales del reinado de
Constantino.

Un arte totalmente diferente, de una gran ingenui-
dad, que indica un cambio radical en la sociedad, es la
representacion del circo en un mosaico de Gafsa, fe-
chado en el siglo V.

Los cuadritos del Museo Arqueoldgico Nacional son
importantes por varios conceptos: para el conocimien-
to del ropaje usado por los aurigas y por los servido-
res y de los atalajes de los carros, etc. Desde el punto
de vista artistico refiejan bien las corrientes de la épo-
ca. Indican un dominio bueno en las representaciones
animalistas y son deliciosos en su conjunto.

Las pinturas de Mérida responden a otras corrien-
tes artistas. Son mas impresionistas y los trazos
son vigorosos y enérgicos. En ellos el claroscuro des-
empena un papel importante, como en todo el arte
plebeyo. Son un buen exponente de una corriente ar-
tesanal y popular, mientras los anteriores lo son mas
bien del arte oficial.

El Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid guarda
un cuarto mosaico, obra del Renacimiento, que ofrece
diferencias artisticas grandes con las piezas anterio-
res. Las teselas son mucho mas grandes. Las cabezas
de los caballos estan ejecutadas de una manera mas
deficiente sin senalar los ojos y las orejas, al igual
que el sombreado de las diversas partes del cuerpo
de los animales y del vestido de las personas, todo lo
cual indica una cierta tosquedad artistica en el musi-
vario que hizo el mosaico. Las caras de los varones,
principalmente las dos de los extremos, estan traba-
jadas de una manera muy pobre. El artista romano ma-
tizé siempre mucho mas.

ﬂ“- i o
s ¥ &




MADRID.

L]

CARRO. EPOCA DEL RENACIMIENTO. MUSED ARQUEOLOGICO NACIONAL

23



=AY

Ante una reciente representacién
operistica he tenido ocasién de com-
probar, una vez vez mds, como el can-
tante camina, en su actuacién publi-
ca, por una cuerda de equilibrista, al
borde siempre del éxito o del fracaso,
sin que medie entre uno y otro mads
distancia que los milimetros de grosor
de esa cuerda. Una interpretacion, a
punto de alcanzar el grado de apoteo-
sis, puede caer en un solo instante
dentro de un silencio vergonzoso por
un inesperado motivo: la quiebra de
la voz.

Todo cantante sabe que éste es el
unico fallo que no puede permitirse.
Es disculpable alguna falta de musica-
lidad, de estilo, de afinacién, de acti-
tud escénica, pero nunca la citada an-
teriormente. Parece que, cuando se
produce en una actuacion tal quebra-
dura, toda la perfecta labor realizada
antes y después queda borrada y que
sélo se recuerda, como un punto de
sonrojo que se agranda mds y mds, el
fallo vocal. Esta es la impresién que
suele vivir el cantante, y es tal la ver-
glienza que le causa ese fendémeno,
que llega a sentir un profundo terror
hacia él. Un cantante puede salir con
la cabeza alta después de su interven-
cién vocal, si su voz no se ha que-
brado en ningtin momento de la mis-
ma, aunque haya cometido errores de
otro tipo, como los dichos més arriba.
Pero saldrd avergonzado y mirard con
recelo a quienes hayan sido testigos
de su interpretacién, aunque ésta ha-
ya tocado alturas de gran brillantez,
si ha sucedido lo contrario.

Parece un absurdo lo anterior y, sin
embargo, es casi una norma en la vida
publica del cantante. Si éste es un in-
térprete musical y, en ocasiones, es-
cénico, seria légico que cualquier
atentado contra estos aspectos de su
interpretacion supusiera la misma
vergiienza que el fallo momentdneo
de la voz. Pero la légica del cantante
es otra. Sin necesidad de explicacio-
nes, v de un modo instintivo, él sabe
que la mayor tragedia por que puede
pasar es que se le quiebre la voz en un
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momento de su canto. Y, por evitarlo,
es capaz de atacar un sonido «fuerte»,
que estd concebido en «piano», o de
cantar «destemplado», rozando el gri-
to, o, generalizando, de cometer cual-
quier desatino estético-musical. «To-
do, antes que gallear», manifestara en
su lenguaje peculiar.

¢Existe alguna explicacién intima
para este curioso fendmeno? Creo ha-
ber descubierto una: Cuando a un
cantante se le quiebra un sonido, se
esta produciendo un fallo en lo esen-
cial de su condicion de cantante, que
es la emision vocal. La base de for-
macién mds profunda para ser cantan-
te (y hacer honor a tal titulo) es la de
obtener unos sonidos del 6rgano de
fonacién humano con unas condicio-
nes de vibracién dtiles para la Musica.
Pues bien, si cualquiera de estos soni-
dos no soporta esas vibraciones y se
rompe, se estd rompiendo la parte
mds esencial de lo exigido para ser
llamado cantante. Mds alld de esta ba-
se, cualquier error de orden musical o
interpretativo e, incluso, de belleza
fénica, es un fallo en lo complemen-
tario, pero no en lo sustancial.

¢Por qué se quiebra la voz? Ante
todo, por una causa fisioldgica, pues-
to que su funcionamiento es fisiolégi-
co. El mecanismo de fonacién huma-
no es una combinacién de una co-
rriente de aire procedente de los pul-
mones, de una vibracién o movimien-
to en las cuerdas vocales y de una
accién resonadora de ciertas partes de
la cabeza. Para conseguir unos soni-
dos Optimos y evitar, a la vez, que
éstos se quiebren, es preciso que la
tensién de las cuerdas sea la adecua-
da, asi como que la fuerza del aire y
la amplitud de los resonadores sea la
exacta. Cuando tales adecuacién y
exactitud fallan en todo o en parte,
puede surgir la quiebra de la voz.

Pero esta causa fisiolégica viene
motivada, a su vez, por unas circuns-
tancias de orden fisico o psiquico, que
suelen actuar entremezcladas al pro-
ducir el fallo vocal, aunque siempre
con mayor predominio de unas sobre

LA VYVC)Z

otras, segun los casos. Veamos cuiles
son.

Empezaremos por citar la circuns-
tancia de inexperiencia, que intervie-
ne en gran numero de situaciones de
crac vocal. Aprender a cantar es
aprender a sentir. El Canto (no me
canso de repetirlo) es un mundo de
sensaciones, y de la repeticién de és-
tas viene el hdbito de cantar, que es
lo que da a la persona categoria de
cantante. Quien se inicia-en esta pro-
fesiéon artistica, ha de repetir dia a
dia una conducta en torno a su voz,
que le va produciendo unas sensacio-
nes; a fuerza de repeticién, tales sen-
saciones se fijan en su cerebro y ha-
brdn de servirle de guia a la hora de
emitir sonidos. Si estas sensaciones
han sido correctas y su repeticiéon su-
ficiente, el cantante adquiere una ex-
periencia de bien cantar o, lo que es
igual, un control perfecto sobre su
aparato de fonacién, que impediri el
fallo vocal. Mas si el cantante no ha
obtenido la experiencia necesaria en
el aprendizaje del gobierno de su ins-
trumento musical, se moverd siempre
en un terreno de inseguridad, de don-
de puede brotar en cualquier instan-
te la quiebra de su voz.

Otra circunstancia, con posible in-
tervencion en el crac vocal, es el des-
cuido, que puede proceder de multi-
ples fuentes: preocupaciones de di-
versa indole, atenciéon especial hacia
algiin aspecto de su interpretacion,
excitacién nerviosa, etc... Compon-
drian una lista muy larga todas las
causas de descuido sufribles por un
cantante, de descuido en lo elemental
por ser precisamente elemental en él.
Recordemos que el intérprete vocal es
una persona con todos los problemas
inherentes a su humanidad, exacerba-
dos generalmente por su singular sen-
sibilidad de artista, que ha de tener
en cuenta en el momento de su actua-
cién publica una serie de cuestiones
interpretativas (memoria de la obra
musical, encaje dentro del conjunto
que rodea su actuacién, perfeccién de
estilo, movimiento escénico, etc.), que




atraeran su atencién. La emision vo-
cal, para este cantante que se halla
a la altura de poder cantar ante un
publico, ha de ser un problema supe-
rado, una mera costumbre que no pre-
cisa de gran cuidado por ser una me-
cdnica habitual. Preocupado, pues, el
intérprete por mds altos vuelos, pue-
de tropezar en el segundo menos ima-
ginado con una quiebra de su voz, co-
mo tropieza un dia en la escalera de
su casa un individuo que la ha subido
miles de veces.

Una circunstancia que motiva en
gran numero de casos el fenémeno
que tratamos es sobrepasar los limi-
tes de la voz. Todo érgano vocal po-
see unas cualidades especificas de in-
tensidad, tono y timbre. Esta especi-
ficacién permite utilizar la voz den-
tro de unas limitaciones de volumen
sonoro, de altura en la escala musical
y de colorido. Tales limitaciones pue-
den variarse con el estudio, el trabajo
'y la edad. Pues bien, todo cantante
ha de llegar a conocer cudles son sus
limites, sin cegarse por orgullos, por-
que desconocer aquéllos o subestimar-
los puede arrastrarle a grandes humi-
llaciones, siendo una de ellas la quie-
bra de la voz. Efectivamente, una voz
sometida a esfuerzos para los que no
estd constituida podrd quebrarse, por
l6gica.

Por dltimo, citaremos una circuns-
tancia no imputable de modo directo
al cantante, pero contra la cual ha de
estar él siempre prevenido: la patolé-
gica. Entendida en su mds amplio sen-
tido, comprende desde la grave enfer-
medad de cualquier parte de las vias
respiratorias, hasta la simple seque-
dad de garganta momentdnea o la apa-
ricion de una flema, que obstaculizan
el correcto funcionamiento de la fo-
nacién. Cuando la quiebra de la voz
estd motivada fundamentalmente por
una circunstancia de este género, es
disculpable en teoria, y sélo en la
practica si la enfermedad es muy noto-
ria. Hago esta consideracién, porque
el publico oyente estd acostumbrado
a escuchar muy a menudo en boca de
los cantantes, antes de su actuacién,

frases como ésta: «Hoy no me en-
cuentro bien.» Parece como si con tal
expresion trataran de justificar de an-
temano los fallos posteriores que pu-
dieran aparecer. Por ello es que el
auditorio no acepta tal excusa ni la
quiebra de voz subsiguiente, salvo en
casos de disminucion fisica muy noto-
ria. Es realidad que, salvo contadas
excepciones y ocasiones, ningun can-
tante se encuentra perfectamente bien
en el tenso momento, pleno de res-
ponsabilidad, de salir a cantar (esto
es de fdacil comprensién para quien
conozca un poco lo que significa ac-
tuar en publico). También es realidad
que el cantante trata de tranquilizar
y enganar muchas veces a su propia
conciencia, buscando una causa pato-
l6gica para sus fallos vocales, cuando
el motivo real es mds profundo o ba-
sico.

Deciamos al principio que la quie-
bra de la voz era el fallo mds temido
por el cantante y que mds vergiienza
le ocasionaba. Aduciamos como ex-
plicacién que tal quebradura suponia
un fallo en lo mas esencial de su con-
dicion de cantante. Si bien esto puede
servirnos para la comprensiéon intima
del fenémeno que tratamos, hay otra
explicacidén, con el mismo origen que
la anterior, mds asequible a cualquier
mente. Es la siguiente.

El publico diletante se divide en di-
ferentes grados, segiin su sensibilidad,
su cultura y su formacién musical. En
los grados mds elevados se valoran
una serie de aspectos de la interpreta-
cion del cantante (buen estilo, gran
musicalidad, identificacién con lo in-
terpretado, afinacién, etc...) que van
perdiendo valor hasta pasar desaperci-
bidos a medida que descendemos por
esta gradacién. Un fallo de estilo sélo
sera advertido por una minoria, por
ejemplo, asi como una deficiente ac-
tuacién escénica o un detalle de des-
afinacion o desajuste musical; tales
errores tendrdn una mayor o menor
trascendencia, segin la categoria del
diletante que escucha y ve. Pero hay
algo que no pasa desapercibido ni aun
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para el espectador del grado musical
m4s infimo, ni para el que nada en-
tiende de lo que supone la expresién
vocal. Esto es: la quiebra de la voz. Y
el cantante, porque asi lo sabe o lo
intuye, reconoce que cuando falla en
este punto, ha fallado para todos.

Es por ello (por la muy fécil cap-
tacidn de este fallo vocal) que el alum-
no principiante de Canto siente, des-
de la primera clase, como primer error
en que puede caer, la quiebra de su
voz. Y desde el primer instante, sin
necesitar de explicaciéon alguna por
parte de su maestro, comprende que
aquello no es correcto y experimenta
vergiienza y malestar cuando se pro-
duce, mientras que otros fallos voca-
les e interpretativos sélo son percibi-
dos por él a medida que avanza su
proceso formativo en el arte del
Canto.
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LAS TABLAS HISPANO-FLAMENCAS
DE SAN PEDRO DE TEJADA (BURGOS

BASILIO OSABA Y RUIZ DE ERECHUN

nan la orilla izquierda del

valle, al pie de la sierra de
la Tesla, se yergue arrogante,
apoyada sobre su cimborrio o cu-
pula, la esbelta torre de la igle-
sia de San Pedro de Tejada, desa-
fiando a sus congéneres y vecinas
de Valdenoceda, Alminé y Puen-
tearenas, todas ellas del mas puro
estilo romdnico de mediados del
siglo x11. Ahora bien, esta iglesia
es de las mas bellas, la mas com-
pleta y la mejor conservada de
todas las rurales de la provincia;
ultimamente ha sido restaurada
por la Direccién General de Be-
llas Artes y declarada Monumen-
to Histérico Artistico Nacional.

El padre Florez, en su «Espafna
Sagrada», nos dice que entre los
265 monasterios sujetos al de Ona
se hallaba el de San Pedro de Te-
jada, y que, al parecer, antes de
esta iglesia existio otra en honor
de Santa Maria, asi como una
abadia, ya en el siglo 1X, que pos-
teriormente pas6é a depender del
poderoso monasterio benedictino
de Ona, en torno al cual trabajo
una Escuela de maestros no iden-
tificados aun, pero quiza en un
remoto no muy lejano se aclare
este enigma.

Es de aqui donde proceden las
tablas que vamos a analizar, si
bien en la actualidad se hallaban
depositadas en el pueblecito de
Quintana de Valdivielso, dentro
del edificio del «Colegio de Jesus,
Maria y José», dependiente de la
Fundacion Benéfico Docente de
este nombre. El inmueble, cono-
cido vulgarmente con el nombre
del «Colegio del Ricachon», fue
fundado por la sefiora Maria del

EN uno de los cerros que domi-
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Carmen Andino Fernandez, here-
dera del sefior Huidobro, quien
adquiri6é la ermita de San Pedro
de Tejada juntamente con exten-
sos terrenos con motivo de la Des-
amortizacion llevada a cabo por
Mendizabal. De aqui que uno ya
de sus remotos herederos, la se-
norita Maria de la Encina Huido-
bro Llano, sea la propietaria y
administradora de estos bienes.

Es ldgico que el retablo en un
edificio abandonado sufriera des-
periectos, hasta que, en 1963, Be-
llas Artes acorddé restaurar la
iglesia y recoger las tablas para
asimismo restaurarlas en Madrid.
Por lo que respecta al retablo, de
un gotico florido, con su guarda-
polvos o umbela corrida de mag-
nifica traceria, pero carcomida,
no se haya podido conservar.

La disposicién de éste y de las
tablas era la siguiente: como re-
mate, y en el atico, figuraba el
Calvario, es decir, el Crucificado,
la Virgen y San Juan Evangelista
de pie, en imagenes exentas de
madera de pino. A los pies de la
cruz el escudo de Castilla y Leon.

En el cuerpo superior, y en su
calle central, figuraba la imagen
exenta, tallada en madera, del ti-
tular de la iglesia, o sea, San Pe-
dro Apostol, coetanea de las ta-
blas, siendo la tinica que queda en
la actualidad, pero sin retablo.

A ambos lados de la misma se
exhibian las cuatro tablas mayo-
res en madera de pino, que mi-
den 1,93 metros de alto y 0,93
metros de ancho. Junto a la es-
tatua de San Pedro, y a su dere-
cha, figuraba la tabla con la es-
cena narrativa que representa el

arresto de San Pedro ante el rey
Herodes que le condena a ingre-
sar en la carcel, que seria pos-
teriormente libertado por el an-
gel enviado por Dios. Herodes
esta sentado, con el cetro en su
mano izquierda y con su derecha
en ademan muy significativo juz-
gando al Apdéstol, custodiado y es-
posado por dos soldados a su la-
do y detras algunos mads; todos
ellos visten armaduras y cascos
y son portadores de armas. De-
tras de Herodes, asimismo en pie,
conversan tres personajes. En la
manera de vestir se observan ana-
cronismos. La habitacion esta em-
baldosada, y el techo en plafén
dividido en casetones. El fondo
es de paisaje arquitectdnico, y el
brocado de oro. Esto ocurrid por
los dias de los Acimos. En cuanto
a este rey Herodes conviene acla-
rar que no se trata de su abuelo,
Herodes el Grande, sino mas
bien del hijo de Aristébulo, que
recibio el reino del emperador
Caligula en el ano 40 (d. J. C) y
que murid por la Pascua cuatro
anos despueés.

Junto a ésta figuraba la tabla
que representa la misa del Papa
San Gregorio Magno. A tal efec-
to y en primer plano se ve al San-
to arrodillado y adorando a la Sa-
grada Forma en el momento del
alzar, en que se le aparece el Sal-
vador; esta ayudado por dos car-
denales arrodillados. A la izquier-
da, se puede apreciar a otro
cardenal, a un obispo y a varios
monjes que estan cantando. En
la parte superior se percibe bo-
veda de cruceria, detras triptico
gotico y a la izquierda paisaje
arquitectonico y vegetal.
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A la izquierda de la estatua se
situaba la tabla que representa la
escena del milagro realizado por
San Pedro arrodillado en plan de
suplica, resucitando a un joven
en pie que acaba de salir del se-
pulcro, lo que Simo6n el Mago,
con sus hechicerias y brujerias,
no pudo verificar. Se trata de
este Simon que intentd comprar
con dinero el don de hacer mi-
lagros a los Apostoles, contestan-
dole San Pedro: «Sea ese tu di-
nero para perdicion tuya, pues
has creido que con dinero podia
comprarse el don de Dios.»

Detras de San Pedro se halla,
en pie, San Pablo y otros dos per-
sonajes dialogando. En la parte
central frente a San Pedro, en po-
sicion estatica, el rey Herodes,
citado anteriormente, el padre del
muchacho, Simén el Mago con
cara de desagrado, y otras perso-
nas atonitas anie el hecho. En la
parte superior y entre nubes, el
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Salvador, y, como fondo, paisaje
flamenco formado por edificios,
arbolitos y rocas. En el angulo
inferior de la derecha algunas
piedras, detalle éste, tan frecuen-
te en las sargas de Ona y de
Schongauer, y aqui lo tenemaos
como caso insolito.

Junto a la anterior se hallaba
la que representa a dos Santos
Obispos, o abades mitrados, sin
especificar quiénes son, de pie,
afrontados, empunando con sus
1zquierdas ambos baculos pasto-
rales, uno de ellos bendiciendo
con la diestra y el otro sostenien-
do un libro abierto. El piso de la
estancia esta embaldosado, el te-
cho plafonado atravesado por vi-
gas, y en los fondos tapiz brocado
con profusion de oro, paisaje ar-
quitecténico y algunos arbolitos.

Tanto las mitras como las casu-
llas y los nimbos, sin inscripcion,
estan ricamente ornamentados.

En el cuerpo inferior figuraban
las cinco tablas restantes, cuyas
medidas, de 1,33 metros de alto
y 0,93 metros de ancho, son infe-
riores a las anteriores debido a
que el guardapolvos, con delica-
da traceria, es mucho mas estre-
cho que el superior.

En su calle central, precisa-
mente debajo de la estatua del
Santo, muy corriente en esta cla-
se de retablos burgaleses, figura-
ba la tabla que representa al Sal-
vador resucitado apoyando los
pies sobre el globo terraqueo, se-
gun dice el profeta: «Mi trono es
el cielo y la tierra el escabel de
mis pies», sosteniendo con su




mano izquierda la cruz y el ban-
derin del Resucitado, y con la de-
recha en ademan de bendecir; a
ambos lados, sendos dangeles arro-
dillados en trance de adorar las
llagas de Jesus. Al fondo, paisaje
arquitectonico y, detras del Sal-
vador, lienzo con brocado de oro.

A su derecha estaba colocada
la que representa a los dos San
Juanes, el Evangelista y el Bau-
tista, ambos de pie, afrontados,
sosteniendo en sus manos los atri-
butos que les caracterizan: el pri-
mero con la copa o caliz del que
surge el dragon, simbolo del ve-
neno con el que le quisieron ma-
tar, y el segundo con el «Agnus
Dei». El suelo estda embaldosado,
el paisaje es arquitectonico y el
baldaquino es de brocado de oro
con ornamentacion floral.

Y a la derecha de esta ultima
los Apo6stoles San Pablo y San
Andrés, asimismo en pie, empu-
nando el Apostol de las Gentes la
espada desnuda con la que sufrié
el martirio y el libro de sus Epis-
tolas. Frente por frente esta San
Andrés, sosteniendo con ambas
manos la cruz en forma de aspa
en la que fue martirizado. El sue-
lo esta embaldosado, los pies des-
nudos, al fondo paisaje arquitec-
tonico junto con algunos arbustos
y un gran brocado de oro.

Al otro lado de la tabla cen-
tral, y mas proxima a ella, figu-
raba la que representa a los Apds-
toles Santiago el Mayor, que,
aunque carece el nimbo del epi-
grafe correspondiente, no obstan-
te se sabe que es €l por los signos
de peregrino que ostenta en su

sombrero y en el resto de su per-
sona, y a Santo Tomas, con su li-
bro abierto, pensativo, y con la
mueca en su rostro de duda, ti-
tubeo, escepticismo... El fondo,
como en las otras tablas, es pa-
recido.

Y, finalmente, la que represen-
ta a los Apodstoles San Felipe y
Santiago el Menor, estaba colo-
cada en el angulo inferior de
nuestra derecha. Como todos los
demas Apostoles, estan empare-
jados, en pie, ostentando los sim-
bolos de su apostolado y martirio.
A estos dos Apostoles siempre se
les representa juntos; el primero
con la cruz y el libro, y el segun-
do con una gran porra y el libro.
Conviene aclarar aqui que todos
los nombres figuran en los nim-
bos en castellano, en tanto que el
de San Felipe figura en griego:
PHILIPOS APOS... Ademas, otro
dato a consignar es que en la par-
te arquitectonica aparecen dos ar-
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cos de herradura cuyos peraltes
estan muy pronunciados y al otro
lado el arco es rebajado. ;Inten-
cionado esto? Tal vez, y ello nos
llevaria a creer que el pintor co-
nocia muy bien la influencia mo-
zarabe en la region; y el arco
rebajado, que estaba en boga bajo
el reinado de los Reyes Catdlicos,
época en que se pintaron estas
tablas.

Una vez descritas las tablas,
pasamos a estudiar sus caracte-
risticas. De sobra es conocido que
todo investigador debe estar en
posesion de una técnica rigurosa
y segura, de una técnica meticu-
losa que no aventura a nada.

En estas tablas nos encontra-
mos con uno de los puntos crucia-
les de la problematica actual:
.Quiénes son los maestros princi-
pales que trabajaron en Ofa y a
cual de ellos pertenecen? Esto no
es Obice para que, en tanto no se
demuestre documentalmente el
nombre del autor o autores de
estas pinturas, nos atengamos al
atribucionismo, siempre desagra-
dable, sobre todo en esta época de
finales del siglo Xv en que traba-
jaban en Espana tantos y tan bue-
nos pintores como Juan de Flan-
des, Melchor Aleméan, Hernando
Rincon, Bartolomé Bermejo, Pe-
dro Berruguete, Alonso Sedano,
Pedro de Aponte, Fernando Ga-
llego, Francisco Chacon, etc... y
una numerosa pléyade de maes-
tros andonimos que trabajaban en
la Peninsula, consideremos im-
prescindible en esta situacion tra-
tar con serenidad y objetividad
desglosando aspectos, analizando
los paralelismos mas estrechos y
decisivos que en ellos se obser-
van, ya que la evidencia no ful-
gura con los destellos que desea-
riamos, sin pretender en ningun
caso dogmatizar y aun menos po-
lemizar.

Podemos sentar como premisa
fundamental que en la Escuela de
Ona destacan dos maestros prin-
cipales como componentes de un
solo taller, juntamente con la co-
laboracion de varios discipulos;
este aserto, que ya se sospechaba,
lo ha venido a rememorar las ta-
blas de San Pedro de Tejada, los
lienzos y tablas que aun quedan
en el citado monasterio, las ocho
sargas que se exponen en el Mu-
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seo de Burgos y que proceden de
Ona, algunas tablas del museo de
nuestra sin par catedral, el reta-
blo de San Nicolas en Espinosa
de los Monteros, dos tablas en el
Museo de Gante, las ultimamente
recogidas de San Vitores por el
actual parroco de Ona, don Agus-
tin Lazaro, y algunas mas que se
hallan dispersadas en iglesias ru-
rales del norte de la provincia de
Burgos, etc.... No asi las que se
conservan en la iglesia burgalesa
de San Nicolds, las que el inves-
tigador Post las atribuye al maes-
tro de San Nicolas, asi como al-
gunas de la Escuela de Onfia las
atribuye al maestro de Burgos.
Se denomina «Escuela de Ona»
por haber sido considerado este
antiguo monasterio como centro
de este tipo de pintura artistica.

El arte flamenco se difunde
con gran profusion en Espana en
la segunda mitad del siglo xv y
donde mas fructifica es en Casti-
lla, de manera especial en Burgos,
debido, tal vez, al comercio de la-
na con los Paises Bajos a traves
de los puertos del Cantabrico,
siendo esta regién la que acoge
con gran ardor el estilo de Brujas.

Si examinamos con detalle es-
tas tablas veremos en seguida que
representan una hispanizacion de
la formula flamenca en un avan-
zado momento, con su gran pure-
za de excelente estilo y ejecu-
cion: asi, los personajes que en
ellos figuran son auténticamente
ibéricos, sin preocuparse dema-
siado en la perspectiva ni en la
exactitud miniaturistica; en cam-
bio, se acusa vigorosa actuacion
del modelado por mediacion de la
luz y la sombra; los rostros de los
personajes, de una elaboracién
estilistica esmeradisima, estan se-
renos, reposados, influenciados tal
vez algo remotamente por van
Eyck, destacando algunas cabezas
por su magnifico dibujo y mejor
ejecucion; se observan en ellos,
ademas del realismo, un manifies-
to predominio de la expresion de
vida interior sobre la belleza de
la forma; los plegados angulosos
y tubulares en los vestidos son
notas tipicas de las modas fla-
mencas. Estas composiciones so-
bresalen por su alarde decorativo
y riqueza ornamental en la pro-
fusiobn de brocados, relieves en

estuco y oros, que en los fondos
nos traen a la memoria el modo
de trabajar que tenian los mi-
niaturistas. Asimismo, este lujo
opulento se manifiesta en las ves-
tiduras y nimbos dorados en re-
lieve. El maestro o maestros al-
canzan la mas alta delicadeza
colorista embelleciendo las figu-
ras con entonaciones potentes y
brillantes de la rica gama croma-
tica de rojo, verde y amarillo,
ademds de manifestar un gusto
especial por la solemnidad compo-
sitiva y cierto estatismo, especial-
mente en los ApoOstoles empare-
jados. Los paisajes, por supuesto
artificiales y flamencos, se redu-
cen a representar en todas las ta-
blas el mismo tema, es decir, edi-
ficios con sus columnas, arque-
rias, troneras, tejados conicos de
pizarra, etc....; y en cuanto a la
vegetacidon, unica y exclusiva-
mente se reproducen arbolitos,
todos ellos del mismo tipo, forma
y volumen. Los suelos de los in-
teriores estan embaldosados, y los
techos, excepto el de la iglesia en
la que el Papa San Gregorio ce-
lebra la Misa, que es de boveda de
cruceria, son de plafén adornados
con vigas y casetones.

Resaltaremos otras minuciosi-
dades que no quisiéramos pasar
por alto, tales como los mecho-
nes caidos sobre las frentes de al-
gunos personajes (San Pedro en
dos ocasiones, San Andrés y San-
tiago el Menor), las barbas termi-
nadas en punta en la totalidad de
las personas, excepto en San Pe-
dro, que, aunque poblada, la tiene
corta, asi como su cabellera; en
el nimbo de Santiago el Mayor no
figura su nombre, pero, en cam-
bio, ostenta en su persona los em-
blemas de peregrino; las rétulas
estan muy pronunciadas; la car-
nacion de los desnudos en las
plernas y pies es excesivamente
blanquecina y delgados; las bo-
cas son pequenas y redondeadas;
los labios gruesos y las muecas
muy expresivas; en el triptico o
retablito del altar se aprecian es-
cenas de la Anunciacion, Inmacu-
lada y Nacimiento de Jesus, cu-
yas figuras y demas Santos de la
predela estan trazadas con inve-
rosimil ejecucién miniaturistica,
asi como la del Salvador que re-
posa sobre la mesa del altar en-



viando la sangre a chorros desde
sus llagas de manos y costados al
propio caliz, en tanto que arro-
dillado adora a la Sagrada For-
ma, etc.; tendencia a desplazar
las figuras de su fondo, aproxi-
mandolas al espectador por un
adecuado tratamiento de la terce-
ra dimension; detalles que éstos
y algunos otros mds nos llevan a
confirmar el gran realismo, reli-
giosidad y minuciosidad de esta
clase de pintura.

El interés de estas tablas radi-
ca en la palpable revelacion de la
fusion del estilo de Fernando Ga-
llego con la produccién pictérica
de la Escuela de Ona con un con-
junto de maestros no identificados
aun, pero que empalman con la
Escuela Salmantina de Gallego,
quien representa en Castilla la
plena nacionalizacién del estilo
flamenco.

En la Escuela de Ona se ob-
servan, quiza mas que en otras
partes, la influencia de Martin
Schongauer, Hugo van der Goes
y Konrad Witz a través de Fer-
nando Gallego.

Por otra parte, estas tablas re-
velan la mano de dos maestros
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distintos, aun cuando entre ellos
existan mutuas y estrechas rela-
ciones, con la colaboraciéon del
mismo discipulo o empleado en el
taller, como a continuacion inten-
taremos demostrarlo.

LLas dos tablas, la que ostenta
el Resucitado y la de los dos San
Juanes, son de mano distinta a las
siete restantes; asi, en las prime-
ras los rostros son redondos y re-
chonchos, las narices son mas cor-
tas y las puntas mas romas, los
angulos de los ojos apenas pre-
sentan ligerisimos retoques de
sangre, las manos en las proximi-
dades de las mufiecas ostentan
abultamientos a modo de hincha-
zones; lo mismo se podria decir
de la expresion de los rostros, con
su serenidad y leve sonrisa a tal
extremo que las caras del angel
de la izquierda del Resucitado y
la del Evangelista con sus rubias
y largas cabelleras estdn calca-
das, la carnacion es blanquecina,
los cabellos rubios tipico todo ello
de los paises nortefios..., en tanto
gque en los restantes rostros son
alargados y estilizados, las nari-
ces son mas largas, los angulos
de los 0jos presentan mas sangre,
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las manos son mas largas, la car-
nacion es mas tostada, etc.... Am-
bos maestros se replican en los
rostros de algunos personajes;
asi, uno de ellos en los del angel
y San Juan Evangelista, y el otro
en los rostros de San Andrés,
Santo Tomas, Santiago el Menor,
Herodes, etc.... Estos artistas, co-
mo espafoles, se manifiestan so-
bre todo en la abundancia de
nimbos y en el recargamiento de
dorados.

Otro detalle, muy digno de te-
nerlo en cuenta, es que los fondos
de brocado de oro presentan los
mismisimos dibujos florales y que
los paisajes son también, si no
iguales, muy similares. Todo ello
nos induce a creer que en el taller
de Ona habia discipulos o bien
operarios a los que los maestros
encargaban realizar trabajos de
segundo orden, como en este caso
concreto de todas las tablas del
mismo retablo.

Como sumario de lo expuesto,
intentaremos tratar con serenidad
y objetividad la situaciéon proble-
matica, dificil y delicada respec-
to a los autores de estas tablas. Y
puesto que hoy por hoy, que nos-
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otros sepamos, no existen fuentes
fidedignas que nos aseguren qué
maestros intervinieron en las mis-
mas, nos serviremos de conjeturas
basadas en todo cuanto hemos po-
dido observar.

Segun el investigador Chandler
Rathfon Post, uno de los maestros
de la Escuela de Ona fue el bauti-
zado con el nombre de «Maestro
de Burgos», que interviene en los
seis grandes lienzos que sirven de
decoracion en los panteones de
los Reyes, con su dureza de ges-
tos, cuerpos voluminosos, tipos
enervados, excesiva delgadez de
algunas de las figuras, analogias
en tipos y composiciones, tanto en
calidad como en el modelado de
sus caras, etc., y en los detalles
de la vida corriente que a menu-
do figuran en los fondos de las
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pinturas hispanc-flamencas. Las
siete tablas de San Pedro de Te-
jada, analizadas en el segundo
grupo, guardan mas relacion con
los lienzos de Ona y, por lo tanto,
con el maestro de Burgos, y la
influencia de Schongauer, que las
ocho sargas que se exhiben en la
sala XII del Museo de Burgos.

En cuanto al otro maestro, que
podria ser bautizado con el nom-
bre de «Maestro de Ona», cuyas
filiaciones con respecto a las ocho
sargas que importadas de Ofia con
motivo de la Desamortizacion de
Mendizabal se conservan en este
Museo, como acabamos de decir,
son mas tangibles que las restan-
tes de Ona, y estan mas influen-
ciadas por Fernando Gallego. A
este maestro podriamos atribuir
las del Resucitado y la de los dos

San Juanes, asi como las del reta-
blo de Espinosa de los Monteros
y otras mas del norte de Burgos.

En resumen, por todas partes
de esta provincia se manifiesta
que la Escuela de Ona fue fecun-
dada por la virilidad de estos dos
grandes maestros, los que con la
exageracion en la opulencia de-
corativa van a ser el «canto del
cisne» del goticismo en la pintura
de Castilla en general y de Bur-
gos en especial. Quiza existan al-
gunas otras obras con su amane-
rada tosquedad, que no hacen mas
que prolongar por unos anos un
arte ya muerto.
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No fue vana la generacion rebelde
del dieciocho, una nube de verano que
llecara a Murcia como lejano eco de
la postguerra europea, fue una gene-
racion necesaria, zflfgjuﬁufnhhff pro-
videncial, fue una generacion de cho-
gue, aperturista, laboriosa, disconfor-
me. Sin ella, las cosas hubiesen roda-
do de forma muy distinta, posible-
mente retrasando el proceso evoliitivo
en varias décadas.

Cronologicamente, la raiz pristina
arranca en la figura del escultor An-
tonio Garrigos (1888-1966), magnifico
continuador de la tradicion «pesebris-
ta». Continta con Joaqguin (1892-1956),
Luis Garay (1893-1956), Clemente Can-
tos (1893-1955), José Planes (1893), Vic-
torto Nicolds (1896-1962), Pedro Flo-
res (1897-1962) vy cierra filas con Ra-
mon Gaya (1910). Es a mediados de
la década de los anos diez cuando co-
mienzan a bullir por el provinciano
ruedo local, y poco a poco van afian-
zando su vocacion hasta llegar a ad-
quirir consistencia como grupo hacia
;?rirfc,i;}fcﬂ de los anos veinte, periodo

en que adquiere consistencia el movt-
miento y atraviesa por el punto cul-
minante de su actividad. Vocados ple-
namente al arte, se lanzan en tromba
a destruir topicos v a sembrar las
bases para las futuras generaciones.
Acertadisimamente, la Gn!mm Chys
ha delimitado la generacion entre los
anos 20-30, pues, indudablemente, son
los de su lanzamiento y maximo apo-
geo. Como perteneciente a la genera-
cion habria, naturalmente, que incluir
a Angel ?umm (1898), quien a sus se-
tenta y seis anos continua en activo
conio decano de los pintores capita-
linos. No obstante, no extrane su ex-
clusion, ya que no participo activa-
mente en los acontecimientos narra-
dos y ademas durante mucho tiempo
se dedicé a su negocio de artesania,
y es de destacar el dato porgue nunca
se aparto de la pintura vy su indepen-
dencia economica le ha permitido tra-
bajar ajeno a todo condicionamiento
consumidor. Personalmente optno que
sus mavores logros hay que buscarlos
en el autorretrato y el paisaje, sereno
y arimonioso.

Miguel Vivancos (1897) se sabe
poco. Falta desde hace mucho de la
tierra. Tiene fijada su residencia ha-
bitual junto al Sena, donde realiza
una pintura naif de un lirismo incues-
tionable. Fino, exquisito, barroco, de-
tallista, aspira a narrar en Sus obras
una especie de cuento oriental incen-
diado de color. Aunque quiera apar-
tarse del mmgenuismo no le ha de ser
fdcil, su raiz es naif auténtica; la con-
viccion verdadera, no fingida.

Las cartas estaban echadas para las
ceneraclones venideras, el movimien-
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to inigualable, el ejemplo atractivo.
Pero un valladar infranqueable encon-
traron en su camino: la guerra civil
espanola, y al acabar ésta, la segunda
guerra mundial. La guerra del 36 y la
superguerra del 39.

Muy propicio era el ambiente artis-
tico en los anos postreros de la Nina
Bonita. Convulsionar la atonia de una
ciudad es labor de titanes, labor de
equipo. Uniéronse elementos con nue-
va savia en un deseo irrenunciable de
aunar gustos, tlusiones y esfuerzos.
Muy cerca se estuvo de conseguir la
generacion suprema. La madurez ar-
tistica de unos y el impetu juvenil de
los recién llegados propiciaban los
mds felices vaticinios. La actividad be-
licista caracteristica de esta etapa his-

SOFIA MORALES. ""CARLOS Y EL PERRO".
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torica v las c:uhc;e';;ufurrts etapas de
escaseces y privaciones fueron la li-
nea divisoria, el viento huracanado
gue sembro la dispersion, el valladar
temporal insalvable.

A unos les supuso paralizacion de
su actividad, a otros suspension de
sus estudios, a otros el destino les
llevo a vagar por el mundo atormen-
tado por la sombra de Cain.

Los efectos no son facilmente medi-
bles. Ninguna pérdida irreparable en
lo vital, algunos exilios, previsibles
vocaciones extinguidas, espacio muer-
to para la creacion artistica. Empero
la incidencia mds directa pesa sobre
la dicotomia propia de una etapa emn
la que el hombre ha de reservar su
ingenio para sobrevivir y poner en or-

1957.
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MOLINA SANCHEZ.
“"LA CINTA ROJA'', 1973.

den su espiritu. Cierto que las verda-
deras vocaciones vuelven a resplan-
decer por encima de todos los obs-
tdculos, pero el trauma estd ahi para
quien tenga dos dedos de frente para
reconacerlo. El globo pierde fuerza,
la energia se atomiza y diluye, la gran
ocasion pasa. Después de la guerra,
en los anos cuarenta, reapareceria la
actividad, pero de modo muy distin-
to: los cenos graves acusan la ma-
durez.

LA GENERACION GUADIANA

La agrupacion que conoce su lanza-
miento entre los anos treinta-cuaren-
ta es la generacion-guadiana. Aparece
y desaparece. No se pida, pues, que
tenga la coherencia formal y prag-
mdtica de la que le precedio. Entre
ambas quedan los nombres de José
Sdnchez Campillo (1904), dedicado du-
rante muchos anos a la formacion
plastica, practicante del déleo y la
acuarela, pintor de los de antes, de
los que apenas si realizan exposicio-
nes, y Francisco Saura Pacheco (1905),
Hegadu muy tarde al arte, autodidac-
ta, que ha conseguido en la acuarela
sus mejores logros.

En punta habria que colocar a Ra-
mon Pontones (1908), residente en
América, de quien todo ignoramaos.
Nuestros elementales conocimientos
de Pontones se basan en los juicios
recogidos de viva voz de quienes con
él compartieron estudios y primeras
obras. Antonio Oliver, en su libro
«Medio siglo de artistas murcianosn,
indica que es un gran pintor de caba-
llos, aunque con sello personal y sin
influencia del italiano Chirico. Nacido
al tiempo, es Gonzdlez Moreno, que
alterna la imagineria religiosa con la
escultura profana. Su fecunda labor
de restauracion y renovacion de la
imagineria salcillesca, le ha llevado a
ser hoy una de las mayores autorida-
des sobre la vida y obra de Salzillo.
También del mismo ano e igual pro-
fesion es Antonio Villaescusa Morales
(1908).

José Antonio Torrentbo (1914-1955)
fue una esperanza truncada por una
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existencia fugaz. Miembro destacado
de la generacion, activo, inquieto, ex-
quisito acuarelista, hdbil escenografo,
figurinista, diseniador de carrozas fes-
tivas, tlustrador de fina linea vy trazo
lirico, como corresponde a quien fue-
ra ferviente admirador de la poesia
lorquiana. Nacido en el mismo ano
es Blas Rosique, a quien preocupa de
modo especial el estudio del natural.
Practica con habilidad el retrato.

Los tres nombres mads importantes
de la generacion son los de Antonio
Gomez Cano (1912), Vicente Viudes
(1915) vy Sofia Morales (1917). Obsér-
vese que, al estallar la contienda, el
primero cuenta solo veinticuatro anos
y no acaba sus estudios en San Fer-
nando hasta el ano 39, mientras que
Sofia Morales es una joven alumna
de Joaquin que celebra sus diecinue-
ve primaveras con las primeras ex-
posiciones. Su plena realizacion como
pintores queda, pues, a este lado del
liempo.

A Gomez Cano solo se le puede de-
nominar con una palabra: pintor. Es
la mejor personificacion de la idea
pintor que jamds he conocido. Hom-
bre que se declara autodidacta, lo
que no es rigurosamente cierto, bo-
hemio, culto, conversador nato. Y, sin
embargﬂ pintor que ejerce su ufrcm
sin aspavientos, sin dengues, sin pala-
breria. Se le oird hablar de pintura,
de pintores, pero nunca de su pintu-
ra, nunca de él mismo. Esto le ha
valido muchas cosas, entre otras, el
stlenciamiento, la omision, el anoni-
mato. No se busquen referencias su-
yas en los libros, si en alguno apa-
rece serd con una reseria de pasada.
A Gomez Cano es dificil verle porque
él no se prodiga en los lares donde
se reparten los galardones y no acos-
tumbra a pasar la mano por otra
chaqueta que no sea la suya, vieja y
de pana. Campoy ha sabido verle en
su Diccionario Critico. Los pintores
que le conocen también. No es infre-
cuente que le llamen maestro. Nunca

MOLINA SANCHEZ.
“*ANGEL VENECIANO', 1972.

por su nombre, stempre maesiro.
Irradia una fuerza que le acusa y de-
lata. La pintura de Gomez Cano no
tiene ningun artificio, tiene, st, mucho
de alquimia renacentista. Sabe lo que
es el color porque se lo fabrica él mis-
mo, comienza el cuadro sin mds guia
que el sentimiento, no pinta con el
color, pinta en el color, que, aunque
parezca lo mismo, no lo es. Funda-
mentalmente es paisajista y retratis-
ta. Su paisaje es de corte neoimpre-
stonista, ancha la pincelada, generoso
el pigmento, color fiero en la armo-
nia. Ha cogido de Levante el cielo y
del norte e:'I suelo. Azules, verdes vy
malvas se dan cita en su paleta junto
a los sienas. Dificilmente se encontra-
ran en su gama colores gque pudieran
apuntar a los decadentes sorollistas.
En sus composiciones no hay anécdo-
ta, no pinta para la galeria, pinta para
saciar un fuero interno que le abrasa.
Puede estar pintando tres dias con
sus respectivas noches y luego no co-
ger el pincel en un mes. En el retrato
no hace concesiones, se columpia en
busca del interior del retratado. Y lo
que mds asusta es que suele acertar.
Es mucho pintor para que le vean
quienes van a tiro hecho. Su nombre
debiera lucir mds alto. No se le exime
de culpa, ha hecho del «poder y no
querer» un lema. Vive para pintar, no
pinta para vivir.

T'ampoco es prodigo en exposicio-
nes Vicente Viudes (1916), cuyva pro-
duccion se consume casi totalmente
en el mercado estadounidense. En el
campo de la escenografia ocupa pues-
to relevante por su amplia labor en
los teatros Maria Guerrero y el Espa-
nol. Sus montajes teatrales han levan-
tado justo revuelo en Paris con oca-
sion de importantes estrenos. La obra
pictorica de Viudes acusa, en cuanto
a su CDHIpGSICIﬂH la mﬂuencaa de su
expertencia escenica. Personajes de
trazo esquemadtico, ambientes decora-
tivos y una excelente vision colorista.
Bajo una pasta ligera, jugosa y trans-
parente resplandece su condicion de
pintor con largo oficio.

El quehacer de Joaquin se prolon-
ga, en cterto modo, en Sofia Morales
(1919), su mejor alumna. La mds in-
ternacional de las mujeres que en
Murcia han ejercido la pintura. Mul-
tiples exposiciones individuales y co-
lectivas en Europa y América avalan
su carrera. Si bien parte de los pre-
ceptos joaquinianos, hay después una
etapa en la que Goya estd presente en
su pulso, hasta que van decantandose
las raices para llegar a ser unicamen-
te ella. Dotada de una gran sensibili-
dad, Sofia Morales inicio su carrera
como periodista vy pintora. Parecia ga-
nar la primera ocupacion, pero, pos-
teriormente, fue la pintura la que se
llevo la palma. Traza con una pasta
vibrante y un dibujo esquemdtico que
no recuerda a su maestro mds que en
la intencion de hacer buena pintura.
Agudisima en el retrato, Sofia Mora-
les tiene en los ninos la principal
fuente de su inspiracion.

Es mtimista, sus bodegones son un
claro ejemplo de equilibrio, serenidad
y madturez.
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Claro queda que el denominador
comun que les avna es la falta de si-
tto en las antologias y diccionarios
que se publican. Para ellos hay que
reclamar puestos mdads objetivos.

APORTACIONES DE LOS
DE POSTGUERRA

En los anos de postguerra vuelven
las fuerzas a bullir. La ultima genera-
cion comipacta estd en orbita. La re-
presentan fundamentalmente Mariano
Ballester, Molina Sdnchez, Muroz
Barberdn y Herndndez Carpe. Es tal
la fuerza que el conjunto adquiere
que no le falta razon a Camon Aznar
cuando escribe en 1947 a Enrique Az-
coaga: «El grupo de los artistas miuir-
cianos es el mds nutrido y coherente
de todos los regionales y el de perso-
nalidades mds vigorosas.» Los pinto-
res murcianos acaban de aprender
algo importante: se precisa viajar, ver
nuevos mundos, nuevos horizontes,
nuevos modos. Y se instalan en Ma-
drid avidos de triunfos.

St hubiese que otorgar un premio
a la constancia, habria que concederlo
a Molina Sdnchez. Contemplando su
obra primera resulta imprescindible
su modo actual. Ejemplo de vocacion
imcontenible, Molina supera todos los
obstdculos animado por una voluntad
indomita. En Castilla toma contacto
con el Romdnico que infunde una
nueva atmosfera conceptual a su que-
hacer, coquetea con el surrealismo y
con el «feismo» picassiano roza la
abstraccion. Pero, afortunadamente,
MO es mas gue una experiencia nece-
saria. Sale de ella robustecido. Tanto
que, en adelante, preponderard la ma-
terta y el color sobre el dibujo. A Mo-
lina Sdnchez nadie le niega su condi-
cion de grandisimo pintor, que crea
ajeno a todo cuanto signifique anéc-
dota o asunto. Reincide en los dnge-
les, y esto le supone que le vuelvan
la espalda quienes buscan en el arte
mds el mensaje que la emocion, mds
el concepto que la plasticidad, mds

MARIANO BALLESTER "'"RETRATO"
(FRAGMENTO), 1965.

la anécdota que lo intrinsecamente
pictorico. Si pintara temas sociales,
feismos desgarrados, Molina Sdnchez
estaria entronizado. Si en pintura des-
taca por su acertadisima diccion vy
exquisita calidad de pasta bien hecha,
en dibujo exhibe una de las lineas
mas diestras y liricas del pais.

De linea sabe wmucho Herndndez
Carpe (1924), muralista nato que co-
£10 del postcubismo su preferencia li-
neal. En su obra se veran muchas
aristas, muchos angulos de todo gra-
do que, ultimamente, se ocultan bajo
las curvas. Figura, fauna vy flora se
dan cita recurrente en los muchos me-
Iros cuadrados que lleva trazados por
toda la geografia nacional. Su miundo
es apacible, sereno oasis de paz entre
tanto culto a lo morboso, erotico y
belicista en que se debate el arte de
nuestros dias. Carpe domina todas las
suertes del mural: azulejo, cerdmica,
estucado, encaustica, y no se pase por
alto que hace mural de verdad, sobre
el enlucido de la pared, con temple,
al modo de los italianos, q:ie puristi-
camente es el verdadero mural. De
ahi que su color tenga caracteres muy
licuados y frescos, que por su trans-
parencia estan mds cercanos de la
acuarela que de la opacidad oleistica.
Sorprende, empero, que cuando toca
el oleo lo hace con una reciedumbre
admirable, aunque pesa en la compo-
sicion la tendencia a lo decorativo,
poso de lo muralistico.

Mariano Ballester (1916) es hombre
muy dotado para la creacion artisti-
ca, que, sin embargo, se queda mucho
en la superficie. Bajo su lluvia de con-
fetti se columbra un dibujo que no
admite la menor vacilacion. El color
no es Sino un pretexto para ocultar
la grafia. Sus retratos de corte aca-
démico se desfiguran bajo el color
aplicado en forma de goterones. El
azul, el blanco y el negro tienen pues-
to reservado en su paleta. Hay en su
modo como un especial regusto por
revivificar la «belle époque», con su
carga de luz, color y algarabia encu-
bierta en una sordina de socarroneria
verndctula.

También en el mural ha demostrado
Ballester su habilidad para arrancar
grandes resultados a las superficies
madas extensas.

Secretas motivaciones les llevan a
coincidir. Su punto afin es el haber
hecho del mural algo mds que un ex-
perimento o pasatiempo. La provincia
guarda testimonio de que Murnoz Bar-
berdan (1921) es de los que mas se han
movido para hacer de Murcia una de
las ciudades espanolas con mds Ssu-
perficie de mural pintada. A diferen-
cia del silueteado negro de Flores y
Ballester, Muinoz Barberdn demuestra
su habilidad para dibujar directamen-
te con el pincel. Del impresionismo
ha tomado la leccion del color vy la ha
reducido a simple esquema. Aplicando
gamas calientes sobre las frias, redon-
dea efectos de luz vy efectos de som-
bra actuando a la inversa. Tal esque-
matizacion conlleva el riesgo de que
se penetre en el secreto y resulte co-
mo cosa fdcil, cuando en verdad es
un dominio que pocos llegan a alcan-
zar. En los oleos de Murioz Barberdn

MARIANO BALLESTER ""MUJER CON
SOMBRERO" (FRAGMENTO), 1966.

hay mucha luz, sin duda que demasia-
da luz. Es el mds levantino de los
pintores murcianos. Un proceso de
revision se observa en su obra, Munoz
Barberdn se autoexige mds que én
anteriores etapas.

Eloy Moreno (1916) y José Orenes
Garcia (1928) son alumnos de Joaquin,
aunque elementos poco destacados en
el arte local. José Maria Falgas (1929)
se ha encasillado voluntariamente en
el retrato social, con pocas concesio-
nes a las nuevas corrientes. En escul-
tura destacan varios nombres: Anto-
nio Campillo (1928), Francisco Toledo
(1929) y José Carrilero (1928).

Hablando de dibujantes, no se pue-
de por menos que traer a colacion a
Baldo (1923), bastante mads que un
humorista, exquisito dominador del
dibt:jo, cuyas dotes para la ilustracion
psicologica tantas veces ha demos-
trado.

Para cerrar el grupo nadie mejor
que el cartagenero José Barcelo (1923),
primer abstracto de la provincia, lo
que, indudablemente, precisa de ex-
plicacion adicional. Partiendo de una
figuracion rigurosa, donde no falta
una raiz goyesca, Barcelo aprendio
mucho de la esquematizacion postcu-
bista tniciada por Vdzquez Diaz, hasta
ir paulatinamente decantando la fi-
gura, lo que le ha llevado muy cerca
de la total abstraccion. Se diria que
abstraccion orgdnica, pues siempre
en las formas de Barcelo hay alusio-
nes directas a un mundo identificable.
Su entroncamiento cerca de la escue-
la vasca —reside en Bilbao desde los
vemltidos anos— le ha valido para di-
fundir su obra. Es colorista por an-
lonomasia, pintor que domina la re-
lacion fric-caliente, que encuadra en
el esquema luz-claroscuro-sombra. Es
una de las figuras mads prometedoras
de la pivtura no-figurativa. Su maes-
tro fue el cartagenero Vicente RosS,
cuya obra, tan singular como enigmd-
lica, se ha mostrado recientemente en
Kreisler-dos.
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LA DIMENSION MEDITERRANEA
DE MINGORANCE ACIEN

No todos los artistas son fideli-
dades autotrasuntivas, empedernidos
trasuntos de si mismo. Cuando esto
se produce, cuando ello brota, pue-
de decirse que culmina el mds genui-
no realizarse, lo que significa —con
énfasis o sin él— la personalidad
mas definidoramente auténtica de lo
creativo. Asi es el caso —a lo des-
enfdatico y mejor para él— de este
pintor de sensible diccion pldastica,

RAFAEL FLOREZ

que se llama Manuel Mingorance
Acien, del que es preciso tratar con
mayor amplitud de la que hasta hoy
ha discurrido en torno suyo, aunque
haya sido tal discurrir por motiva-
ciones expositivas, y estas ocasiona-
lidades nunca fuesen carentes de
atisbos de la mejor critica analitica.

Precisamente porque el tema lo
exige —el pintor y su obra—, se
debe buscar el mejor equilibrio po-
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sible de juicio al ampliar lo dicho
hasta la fecha respecto a este pintor
malagueno, que estudi6 —como Pa-
blo Ruiz Picasso— en la Escuela de
Artes v Oficios de la misma ciudad
natal (el octogenario Alvarez Dou-
mont seria su magistral profesor de
Dibujo), y que al llegar a Madrid
e ingresar en la Escuela de Bellas
Artes de San Fernando, como beca-
rio de la Diputacion Provincial de
Malaga, perfila su adiestramiento en-
caminado a ese soltar amarras muy
prontamente que hay en toda reve-
lacion. No iba a ser tardia ni mucho
menos, como decimos, su gestacion
avizorante. Al ano de estar en Ma-
drid ya gana la primera medalla de
oro en la Exposicion de Pintores Ma-
laguerios y los premios «Carmen del
Rio» y «Molina Higueras» (pertene-
cientes a la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando). Le
aguarda, con viajes y becas, la Euro-
pa eterna que siempre puede y debe
interesar a todo artista. Ante el dile-
ma consabido de si el artista nace
o se hace, Mingorance Acien ya toma
posiciones de arriscada lucha en ful-
gurante inquietud intelectual, inazo-
gable.

El arrebol que priva fisicamente
en su rostro (mejor signo externo
que su cabeza papiniana y su para-
dojico bullir y recluirse como can-
grejo ermitanio al decir de algun cri-
tico) es el vivo y palpitante mues-




trario de su mente buceadora, arro-
Jada sobre unag timidez de cardcter,
creadora en fin de cuentas, cuya cul-
minacion vendrd a manifestarse en
su senero estilo definido desde ahora
mismo como «arrebol mingorancia-
no» y que ya venia siendo la cons-
tante vivencial de su presencia hu-
mana trasuntivamente hecha pldstica
candente.

El puente tendido que lo enlaza es
su raiz de dibujante (jcomo hubiese
pintado Eduardo Vicente de haber
nacido cara al Mediterrdneo!), su di-
bujo, lo que para otros es un valla-
dar de problemdticas, aunque Min-
gorance Acien sostiene siempre que
es su caso concreto (por lo que no
ha pretendido nunca afirmar, ni mu-
cho menos, que sin dibujo no sea
posible la existencia de la Pintura,
anadiendo: «Sin dibujo se ha hecho
mucha pintura, que tiene seguramen-
te otra base que no es la cldsica y
tradicional»).

Cuando habla —bien pictorica o
verbalmente, su mejor ejemplo tra-
suntivo— de Andalucia, quiere ex-
presar mds en concreto el Mediterra-
neo. Ello es debido a su estancia en
Italia, reiterada, que le permitio am-
pliar dicho horizonte con su concep-
to nativo sobremanera luminoso. (Ita-
lia le hace sacar la conclusion de que
es un arma de dos filos, pues la tra-

dicion pictorica de los espaiioles es
lo suficientemente importante como
para que no nos impresione el arte
italiano de una manera profunda
como a los artistas de otros paises,
y aqui entra también el escritor, el
critico. Manuel Mingorance Acien
ha dicho a ese respecto que después
de haber visto los museos de sesen-
ta ciudades italianas, y sin olvidar la
repetida estancia de vivencias y con-
vivencias, la obra que mdas le inte-
reso fue el retrato del Papa I[nocen-
cio X, de Veldzquez.)

De las dos largas residencias en
Italia, le valdria primordialmente su
amplitud mas alla de la pldstica y
mdas acd de la geografia nativa. Y, sin
embargo, no es pintor en directo.
(Puede sorprender esta concepcion
de su obra, precisamente en él, que
ha nacido con la luz mediterrdnea
en el cerebelo y en el alma? Exacto
se hace el matizar que por lo mismo
no necesita estar alli, pues su sensi-
bilidad ciertamente parece una es-
ponja que se impregna. Ni siquiera
sus caracteristicos pueblos blancos
de Andalucia. Necesita desplazarse
continuamente de un sitio para otro,
ya que considera que es un tiempo
en que el cerebro se puebla de imd-
genes. Asi, nada de lo que pinta es
una invencion absoluta, sino que en
ello recrea lo que ha visto a su paso.

Jamds ha entrado un modelo en su
estudio, pues no ha pintado nunca
del natural.

Lo mismo podria analizarse de su
manera de trabajar la figura. No re-
cuerda Manuel Mingorance Acien
haber pintado un cuadro sin la par-
ticipacion del ser humano en su te-
mdtica. Durante un tiempo, figura
aislada hasta que después fue incor-
porando pueblos blancos, paisajes,
puertos. Sin despropdsito y a manera
de inciso abierto y revelador, hay que
dejar dicho que su fulgurante inquie-
tud intelectual inazogable, segun he-
mos apuntado antes, le ha llevado a
sangrarse en su soneto —uno de los
varios que aporta como testimonio
ambidextro de su fuerza humana—
y que termina de esta manera:

Andaluces. Una raza que cantando
le ha puesto cielo azul a toda Espa-
[na.»

No digamos que es curioso lo de
que sus figuras sean en mayoria mu-
jeres. No lo digamos de manera ac-
cesoria, puesto que no es un detalle
de curiosidad, de pura anécdota. El
doctor Juan Rof Carballo dice que
creacion significa siempre relacion
compleja con algo profundo y escon-
dido; subconsciente o como quiera
llamdarsele; lo que en el varon exige,
generalmente, como intermediario a
la mujer o, en general, a lo femeni-
no. Nuevo signo, pues, de la fideli-
dad trasuntiva de Mingorance Acien
y su dimension mediterrdnea.

Resumiendo la composicion de sus
cuadros, ya advirtio, tiempo ha, Ca-
moén Aznar que sus figuras se hallan
encandiladas en sorprendidas actitu-
des, en un modelado muy conciso y
apto para el despliegue cromadtico,
con tintas también de gayos timbres.
Ahi queda el mejor esquema de su
pintura, como el que no quiere la co-
sa. De tal manera, que tiene su sitio
—el pintor y su obra— y como lo-
gro de todo creador: a la derecha de
la lirica y a la izquierda de la mate-
ria, puesto que la sorpresa investiga-
dora siempre nos aguarda con su to-
que tranquilo de espiritual éxtasis.

A la salida, podemos ver su md-
quina de pintar abstracto. Estd quie-
ta. No deja de ser otra integracion
digerida siempre de su dimensiona-
lidad progresiva del Mediterrdneo.
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LAS ESCULTURAS EN PIEDRA DE «EL CORRAL DE SAUS» (Valencia)

unos ocho Kkilometros de

Mogente (provincia de Va-

lencia), proxima a la carre-
tera general, en direccion a Fuen-
te la Higuera se halla la finca
«Corral de Saus», en la que, en
1971, al roturar las tierras, aflo-
raron restos escultoricos y cera-
micas que motivaron la interven-
cion del Servicio de Investigacion
Prehistorica que, previa la regla-
mentaria autorizacion, ha llevado
a cabo dos campanas de excava-
cion, la primera en 1972 y la se-
gunda el ano siguiente.

En estos trabajos se comprobo
que el yacimiento contiene una
necropolis ibérica en la que se
han identificado dos tipos de en-
terramiento: uno de sepultura en
sencillo hoyo abierto en tierra,
dentro del cual aparecian mezcla-

DOMINGO FLETCHER VALLS y ENRIQUE PLA BALLESTER

dos huesos carbonizados y restos
ceramicos, y otro tipo, caracteri-
zado por sepulturas edificadas en
ediculos escalonados, de planta
rectangular o cuadrada, de unos
cuatro metros de lado, en cuyo in-
terior se hallaron, muy destroza-
dos por los trabajos agricolas y
quiza también por posibles sa-
queos antiguos, fragmentos de va-
sos y manchas de cenizas.
Independientemente de la im-
portancia de localizar una necro-
polis ibérica, en este caso al pie
de un poblado de la misma época
desgraciadamente arrasado, y de
la aparicion en ella de un tipo de
enterramiento que hasta el pre-
sente no se habia sefialado en la
provincia de Valencia, nos encon-
tramos con el trascendente hecho
de comprobar que en la construc-

POSIBELE RECONSTRUCCION DEL MONUMENTO.
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cion de estas sepulturas se utiliza-
ron, como material de relleno y
hasta como sillares, grandes frag-
mentos de esculturas y de elemen-
tos arquitectonicos, que fueron
apareciendo mezclados con las
piedras de las edificaciones.

Estos fragmentos, por sus ca-
racteristicas y su calidad, debie-
ron formar parte de alguno o al-
gunos edificios nobles situados
bien en el préoximo poblado, bien
en la misma zona de la necrépo-
lis y que fueron, obviamente, des-
truidos antes de la construccion
de las sepulturas, en las que en-
traron a formar parte como mate-
rial de relleno.

Por la ceramica ibérica con de-
coracion floral, zoomorfa y huma-
na que se encuentra en el ambito
de la necropolis, la construcciéon
de las sepulturas ha de conside-
rarse posterior al siglo 111 a. de C.,
lo que nos lleva a situar la fecha
de la destruccién de los edificios
0 monumentos primitivos en un
periodo que oscila entre mediados
del siglo 1v, época en que buen
numero de poblados ibéricos su-
frieron grandes quebrantos, a la
segunda mitad del siglo 111 a. de
Cristo, momento en que tienen
lugar las correrias cartaginesas
por el litoral levantino espanol.
Este mismo fendmeno de destruc-
cion y reutilizacién de restos es-
cultéricos y arquitectonicos lo en-
contramos igualmente en Cabezo
Lucero, E1 Molar, el Llano de la
Consolacion, en Hoya de Santa
Ana, Cabecico del Tesoro, Pozo
Moro, etc.

Como piezas mas destacadas de
la necropolis del «Corral de Saus»
se encuentran: gran parte del
cuerpo de una sirena a la que le
faltan cabeza, patas y cola, que
fue hallada en el empedrado de
una de las grandes sepulturas,
por el tema en si, escaso por no
decir nulo en la estatuaria ibérica
y por la calidad de la pieza, ha
de pensarse en una clara influen-
cia de centros artisticos medite-
rraneos extrapeninsulares. Han




FRAGMENTO DE ""DAMITA".

aparecido, ademas, fragmentos de
Otras sirenas, de toros, restos de
capiteles y entablamentos, un
gran bloque con jinete en relieve
y, destacando sobre el resto de
los hallazgos, dos figuras femeni-
nas, 1ncompletas, policromadas,
aparecida una en el relleno de
Otra sepultura escalonada y for-
mando parte de ella la segunda,
usada como sillar en el angulo de
la grada inferior.

Estas dos «damitas» estaban
acostadas, flanqueando al parecer
los lados de una piramide central,
rota, por lo que ignoramos como
remataba. El brazo izquierdo de
cada «damita», al menos de las
dos que conocemos, se extiende a
lo largo del cuerpo, llevando en
la mano una especie de flor, po-
siblemente de adormidera, mien-
tras que el brazo derecho debia
extenderse a la altura del hombro
formando angulo recto con el
cuerpo y paralelo a otro de los la-
dos de la piramide, por debajo de
las piernas de la dama que en él
habria, hasta enfrentar su mano,
que sujeta i1gualmente una posi-
ble flor de adormidera, con la
lzquierda de esta otra dama, cu-

yos piles descansan en el hombro
de la anterior; esta postura se
repetiria cuatro veces rodeando
la piramide citada, de acuerdo,
poco mas 0 menos, con el esque-
ma adjunto.

En cuanto a las dos «damitas»
aparecidas, individualmente con-
sideradas, vemos que presentan
algunas variantes, no de posicion,
sino de detalles en el vestido y
en el peinado. Ambas llevan lar-
gas trenzas que se inician en lo
mas alto de la cabeza y alcanzan
hasta algo por debajo de la cintu-
ra, rematandose con dos anchos
aros o anillas; en la cabeza, y por
debajo del nacimiento de las tren-
zas, el peinado llega hasta el na-
cimiento de la frente y parece
estar formado por un flequillo
ondulado. También las dos «dami-
tas» llevan collar, pero mientras
en una es como lunula de seccion
triangular, en la otra esta forma-
do por una especie de cadena o
cinta de la que pende un colgante.
En una de las dos figuras se ve
que el cuerpo lo cubria mediante
traje de amplio escote y manga
corta, detalles que no pueden dis-
tinguirse en la otra y lo mismo
podemos decir de la serie de cinco
pulseras —o una de cinco resal-
tes— que se ve en la primera «da-
mita». Las dos llevan ancho cin-
turon, en donde se ven restos de

FRAGMENTO DE SIRENA.

FRAGMENTO DE OTRA ""‘DAMITA",

policromia castano-rojiza, color
que en una de ellas se distingue
también en la trenza de la iz-
quierda; en otros puntos quedan
restos de pintura amarilla. La
forma de tratar los pliegues de
la falda es diferente en cada pie-
za: en una se destacan bien los
relieves, mientras en la otra solo
se indican mediante incisiones
profundas. La distinta forma que
en la actualidad adoptan los de-
talles de las trenzas creemos que
se deben mas bien a la destruc-
cion en una de ellas que no a di-
versa manera de ser tratadas por
el escultor. Solo en una de las fi-
guras se conserva la cabeza vy
cara, ésta ligeramente estropeada
en la parte correspondiente a la
nariz. En definitiva, podemos de-
cir que ambas piezas son de bue-
na calidad, aleo enmascarada por
la floja piedra en que fueron es-
culpidas.

['stos son los hallazeos mas
trascendentes de los realizados en
la necropolis del «Corral de Saus»,
cuyo estudio completo se llevara
a cabo cuando terminen sus ex-
cavaciones.
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EL PINTER GUERREROG MALAGON

JAIME BGENEU

Mariano Guerrero Malagon nacido en Urda (Toledo),
hace sesenta y cinco anos. Es un pintor fundamentalmen-
te intuitivo, nato, hecho a si mismo. Su vida artistica no
ha tenido casi hasta hoy mas que incomprension, escep-
ticismo y olvido por parte del publico y critica.

Los temas de la pintura de Guerrero son, en buena me-
dida, una exposicion de motivos y manifestaciones popu-
lares. Estas manifestaciones tienen, unas veces, caracter o
motivacion religiosa, con tendencia a cierto tenebrismo,
demostrando, al mismo tiempo, una actitud respetuosa vy
critica; otras veces, los temas son festivos, llenos de des-
enfado, alegria. Y no faltan tampoco ahi en este capitulo
tenebrosidades desgarradas. En todo ello, siempre estd pre-
sente una vision muy personal e intima, como conseccuen-
cia de una acusada e indiscutible personalidad: su gran
sensibilidad humana y artistica y su ya gran experiencia
en el desarrollo y concepcion de una obra de arte.

Entre las obras que hemos podido contemplar, las que
conserva amorosamente el pintor y su familia, las que
existen en la Galeria Circulo 2 y las colecciones particu-
lares, nos han llamado especialmente la atencién algunas
sobre escenas populares, como las dedicadas a las lavan-
deras del Tajo o de Urda (este dltimo quiza de mas cali-
dad que el primero); escenas de comadres en la plaza de
Zocodover, desgarradas y «desgarrando» sobre todo lo
divino y lo humano, asomandose a balconadas que dan
qui¢n sabe a donde (;al Tajo, al altar de una iglesia, al
mismo infierno?); bailarinas cargadas de hombros, de bai-
lar cansino, sin agilidad, arrastrando los pies y el alma
casi bajo el peso de los anos; viudas, busconas, a las que
no les falta el atavio personalisimo de la mantilla y la
zambomba.

También se deben destacar en esta primera relacion de
tematica general de la obra de Guerrero los temas religio-
sos, en los que abundan las reuniones frailunas, de colores
verdinegros y escenas un tanto fantasmales, de ultratumba
o de misa negra; procesiones religiosas, realizadas a la luz
del dia, con fuerte colorido, en las que se alternan de for-
ma acertada, excelente, dorados, rojos y blancos, con una
magnifica distribucion de grupos y multitudes; procesio-
nes increibles, celebrandose en noches insospechadas (co-
mo ¢l cuadro de grandes dimensiones en el que ofrece,
con una imaginacion desbordante y romadntica, la salida
de sus tumbas de los cardenales y obispos de la imperial
Toledo, en una noche memorable, para contemplar, con
sus 0jos vacios, con sus cuerpos esqueléticos, recubiertos
de los hermosos ornamentos eclesiales, la ciudad que un
dia rigieron religiosa y, hasta en algunos momentos histo-
ricos, civilmente); procesiones de religiosas, llenas de un
misticismo insuperable, rezumando poesia, plenamente
acertadas también en la distribuciéon de las masas en el
espacio. En todas estas demostraciones de tipo religioso y
en cualquiera otra que aparezca, generalmente en segundo
plano o més al fondo, un grupo o una multitud, Guerrero
acierta plenamente en su intento de darle vida, movimien-
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to, ritmo y colocacién. Por otra parte, en los cuadros de
Guerrero siempre hay vida, vibraciéon. Aun en los cuadros
en los que se adentra en las tenebrosidades de la vida o
de la muerte, todo golpea y grita a los ojos del espectador.

La muerte es una constante en la obra de Guerrero. Ahi
es donde se advierte una clara tendencia al tenebrismo,
observable en muchas de sus escenas populares y religio-
sas como en algunas obras de las que acabamos de des-
cribir. Al analizar su obra y compararla con corrientes
pictoricas y grandes pintores notamos la cercania que tie-
ne en sus visiones ¢ interpretaciones con la obra de Goya,
Valdés Leal, el Greco, Mateos y Solana. Cabe decir, sin
embargo, que Guerrero, a pesar de que su pintura sigue
en esta linea, es muy personal en todo lo que hace. Al
desgarro, dureza y tenebrismo profundo de Solana, por
ejemplo, Guerrero opone o anade unos tintes de romanti-
cismo, interpretacion mas humanizada y poética, que ha-
cen que el espectador experimente cierto alivio, a pesar
del ambiente denso y a veces torturante que ofrecen sus
cuadros.

Si la muerte y lo tenebroso, lo popular y lo religioso,
son temas constantes en la obra de Guerrero, Toledo es
otro de los motivos fundamentales, constantemente repe-
tido en la mayoria de sus cuadros. Toledo se encuentra
siempre al fondo, cuando no es el tema central de los
mismos. Aparece siempre diferente, envuelto en roménti-
cas visiones, en halos de misterio, casi ultraterreno, inal-
canzable, espiritualizado, casi idealizado. Es el perpetuo
homenaje del pintor a su ciudad. Una ciudad que él co-
noce a la perfeccion y que la ve y contempla a través de
su prisma personal. Toledo, real o imaginario, entre nu-
bes y ambientaciones que recuerdan y trasladan al espec-
tador al mundo espiritual y trascendente del Greco.

Guerrero es también paisajista. Hemos visto paisajes
del campo toledano, alquerias o dehesas, interesantes en
su colorido, aunque, a fuer de sinceros, e intentando ser
honrados en nuestro oficio, en estos temas Guerrero nos
parece que no alcanza el nivel de su calidad y fuerza del
resto de su obra. Calidad que alguna vez también hemos
visto que desciende con ciertas figuras en primer plano
que contrastan con el acierto y la maravillosa entonacion
que siempre consigue en los fondos.

Por otra parte, Guerrero es un buen dibujante, equili-
brado en los conjuntos, poderoso y seguro en su quehacer,
limpio en su,trazado. Conserva hermosos dibujos de anta-
no, que no se vendieron y se asombra uno cémo pueden
suceder estas cosas en el mundo del arte, una y otra vez
repitiéndose en la historia. Por ejemplo, su coleccion de
dibujos sobre la tauromaquia, realizado en Paris hace mu-
chos anos, es realmente excelente. Guerrero, que es hom-
bre humilde, y hasta a veces balbuceante cuando presenta
su obra a alguien, dice que no sabe pintar los toros. La
verdad es que no hay que hacerle ningin caso. Basta ver
su obra para darse cuenta de la maravillosa habilidad, fa-
cilidad e imaginacién de que es capaz. La tauromaquia es










una coleccién de dibujos originalisima, en la que los to-
reros se alargan casi hasta el infinito, disparindose su
figura hacia arriba o hacia abajm, agrandandose y estiran-
dose de forma inverosimil e inconcebible en el ruedo, so-
bre el que se vuelca un publico absorto, magistralmente
ambientado. Las suertes del toreo ofrecidas en esta serie
tienen un ritmo maravilloso, casi un aire de ballet. Sus
escenas recuerdan, curiosamente, los versos limpios y poé-
ticos de Gerardo Diego sobre este mismo tema. El toro,
al contrario de lo que sucede con el torero, parece que se
achica, asustado, ante la gréacil e inaprensible figura del
torero. Una coleccién de dibujos, en definitiva, magnifica
y personalisima.

También hemos contemplado otras colecciones intere-
santes de dibujos sobre temas populares en los que ofrece
tipos y escenas de la ciudad y de la Mancha toledana, di-
bujos de su etapa transcurrida en Paris, etc. El dibujo,
que es algo fundamental para todo artista, es una de las
constantes preocupaciones y ocupaciones de Guerrero y lo
practica sin cansancio. Esto le proporciona una facilidad
y una experiencia que salta a la vista apenas se le ven dar
los primeros trazos sobre un papel.

Uno de los aspectos méas destacados en la obra de Gue-
rrero es su predileccion por ciertos colores. EI color negro,
el blanco, en general los colores sobrios, fuertes, son los
que utiliza con mas asiduidad. No es, en general, partida-
rio de los azules, verdes y amarillos claros. Se inclina mas
por los colores oscuros, toscos las mas de las veces. Los
tonos austeros hacen, quiza, que los temas destaguen mas,
con toda su fuerza. Estos tonos dan a las escenas y temas
un sentido grandioso y dspero, a la vez, acompanados de
un lirismo sorprendente, a pesar de que los temas que se
ofrecen en sus obras estremezcan un tanto al contempla-
dor en un primer momento.

Por supuesto, el blanco y el negro son colores interesan-
tes, porque son ricos y fuertes. El negro tiende al tene-
brismo, pero a nuestro artista le va muy bien. Por eso lo
prefiere. Le ayuda sobremanera a expresar una realidad
de todos los dias, sencilla y humilde, eminentemente po-
pular y enraizada en las tradiciones, en las creencias reli-
giosas. No hay trivialidad en la pintura de este hombre.
Aunque si hay cierto sentimentalismo en todo lo que hace,
en su critica vision de las cosas y los hombres, en su ale-
gria popular, desenfadada y algunas veces provocativa.

Los blancos de Guerrero, por otra parte, recuerdan un
poco los colores blancos zurbaranescos de los monjes y es-
cenas conventuales. En definitiva, el blanco y el negro son
dos colores fundamentales para su quehacer. Para sacar
todo el partido de ellos no hay mas remedio que saber
utilizarlos. De esta forma, nos encontramos que los negros
no ensucian, sino que son capaces de dar profundidad, in-
tensidad y vibracién y los blancos, sin amarilleos, no pier-
den, sino que contrastan e iluminan magistralmente los
espacios y las figuras. Aunque, naturalmente, si uno elige
estos colores de forma preferencial, los cuadros se presen-
tan como muy dificiles de entonar mas tarde. Y ahi reside
el éxito, el acierto de Guerrero al superar esta notable di-
ficultad. Tonos verdes oscuros, marrones, pardos, algunos
rosas y rojos vivos estan excelentemente combinados y
conseguidos junto a la gama de negros y blancos.

Estamos, en fin, ante la figura de un excelente pintor,
dotado de una enorme personalidad. Esta personalidad es

la que le ha mantenido contra viento y marea en su linea,
ante la indiferencia, el olvido, el aprovechamiento y la
desconsideracion de los deméds. Pocos han ayudado a este
hombre en su ya larga vida de sacrificio y trabajo constan-
te. Gozé de la consideraciéon de don Gregorio Maranon,
que vio en ¢€l, desde el primer momento, con aquella vision
extraordinaria de don Gregorio sobre los hombres y su
intima personalidad, lo que podia hacer Guerrero en el
mundo del arte. Lo vieron también en su dia Palencia, Ma-
teos y algin marchante de su época de Paris. Pero ayuda,
lo que todos entendemos por apoyo moral, no entremos
en el econémico, este hombre no lo ha recibido de nadie.
Esto es lo que hace estremecernos cuando nos imaginamos
lo que ha tenido que pasar Guerrero desde aquellos dias
ya lejanos en que dejé de ser pastor en Urda y comenzar el
camino dificil de su vida artistica. Hoy, cuando ha reba-
sado los sesenta, comienza a llegarle alguna satisfaccidn,
en reconocimiento de lo que ha sido su vida y la obra que
ha realizado.

La vida dura, de lucha constante contra el medio que
le rodeaba, le mantuvo un tanto aislado e incomunicado
de las corrientes artisticas. Debido a este aislamiento, a
veces la obra de Guerrero adquiere niveles que llegan a
una exaltacion extrema de los afectos y de las pasiones.
Su sentimentalismo e imaginacién se desbordan en algu-
nos temas populares o religiosos. Todo ello se debe a una
explosion de una fuerza interna que es capaz de arrollar,
en forma desesperada, lo gque encuentra a su paso. Aisla-
miento que le lleva a un individualismo exacerbado algu-
nas veces, unico en la forma de entender y expresar los
mas hondos sentires, ideas y creencias, las costumbres y
los hébitos, los tdpicos y los prejuicios del pueblo al que
pertenece.

En definitiva, la obra de Guerrero que hemos contem-
plado y la que conocemos anteriormente nos ha impresio-
nado. Es un conjunto de trabajos que invitan a realizar
una seria reflexion. Una reflexion que hemos querido ha-
cer aqui, en forma rdpida, como de presentacién de la
obra de este artista, un tanto a vuelapluma, para ampliar
mas tarde, quiza en otras paginas. Estamos ante un pintor
extraordinario, rechazado en Premios Nacionales, que no
figura todavia en selecciones, listas o indices artisticos que
ahora tanto se llevan. Pero es un pintor que figura desde
hace tiempo en otras listas. Las de aquellos que, oficial-
menie 0 no, a bombo y platillo 0 en el recogimiento de sus
estudios, van a permanecer en el futuro para asombro de
propios y extranos. Y la historia se va a repetir una vez
mas.
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CON LA PIEL DEL VERANO’

Por el aire transitas
como polen del alba:
criatura marina.
Llamean las setniales

del sueno: te hacen libre.
Deja invisible pdrpado
que el tiempo se establezca
en tu centro: despides
soledad y silencio,
soledad y ternura.
Palabras: con la piel

del verano, ebrias

de su propia tormenta.
Un espejo retiene

la fuga luminaria

(color: don de la luz)

de tu cuerpo, los limites
de la materia, informes
vagabundos del espacio.
(Tus cabellos tejieron
los drboles de Arturo.)
Eres rueda, eres vida

y muerte. De ti fluyes
Yy converges, primaria
rosa y gusano: dangel,
pretérita o futura
Pantera Negra.

[Lazaro Santana

— * Texto para una pintura de Pedro Gonzdlez.




ACTUALIDAD

EL CENTENARIO DE JULIO ROMERD DE TORRES

N este ano de 1974 se cumple el centenario del naci-
miento del pintor cordobés Julio Romero de To-
rres, noticia que, seguramente, causara desconcier-

to, puesto que s1 se hace caso de todas las biografias
publicadas en manuales y diccionarios —en las-que se
le da como nacido en 1880— faltan todavia seis anos
para esta conmemoracion.

Lo cierto es que recientes trabajos de investigacion

LA CONSAGRACION DE LA COPLA', 1912,

llevados a cabo en Cérdoba nos han demostrado ofi-
cialmente que Julio Romero nacié el dia 9 de noviem-
bre de 1874, en el edificio del Museo Provincial de Be-
llas Artes, antiguo Hospital de la Caridad, fundado por
los Reyes Catolicos. Haciéndonos pensar que esta equi-
vocacion en un tan importante dato biografico es digna
de Romero de Torres, que ha sido y es «un gran des-
conocido», ya que de la misma manera que lo popular

i i . hg e Y- W
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y lo folklérico han tejido en torno a su figura una tra-
ma brillante, este planteamiento superficial ha desfigu-
rado u ocultado lamentablemente su verdadera dimen-
s10n artistica.

Humildemente creo que este ano del centenario es
el indicado para abordar la revalorizacion objetiva de
las vertientes estética y humana del pintor, hasta ahora
despachadas populacheramente en coplas. Y eso pre-
tendo iniciar con este articulo, escrito sobre algunos
de los muchos datos obtenidos para escribir un amplio
ensayo biografico y critico.

Los primeros pasos de Julio Romero de Torres hay
que buscarlos en la Cordoba de finales de siglo, donde
vive v pinta en el edificio del Museo Provincial en el
que nacio y del que era director su padre, el gran pin-
tor romantico Rafael Romero Barros, de quien reci-
biria una solida formaciéon en lo dibujistico y en lo
cromatico, en la gracia de la composicion y en los mis-
terios de los procedimientos pictoricos. Romero de To-
rres no tuvo mas maestro que a su padre —director
también de la Escuela de Bellas Artes cordobesa—, y
es logico que el primer gran éxito lo obtuviese con una
obra que tenia ecos de la manera de hacer de su padre.
Me refiero a «Mira qué bonita era» —representando el
velatorio de una bella muchacha muerta—, que obten-
dria mencion honorifica en la Nacional de 1895 y seria
adquirida por el Estado.

Comienza el siglo xx y Julio Romero se interesa por
un realismo de cierto sentido de critica social, obtenien-
do con una obra de este corte una tercera medalla de
la Nacional de 1904 —con el cuadro «Conciencia tran-
quila», que reflejaba el registro judicial de la humilde
habitacion de un obrero—, tendencia que tampoco col-
ma sus inquietudes. Desconcierto logico el suyo pues-
to que la pintura espanola se estaba desenvolviendo
bajo las influencias derivadas de Fortuny, del realismo
tipo Courbet, del retratismo de Madrazo y del impre-
sionismo traido de Francia. Y cuando los aires del sim-
bolismo francés y del prerrafaelismo inglés fructifica-
ban en Cataluna, haciendo brotar el modernismo.

Tras una serie de obras en las que Romero de Torres
pone ecos de la mayor parte de estas tendencias —«Acei-
tuneras», «Flor de estufa», «En el jardin», etc.— y en
las que ya utiliza a la mujer como tnica protagonista,
deriva su quehacer hacia la docencia, siendo profesor
de la Escuela de Artes y Oficios de Cérdoba, y hacia la
restauracion del artesonado de la Capilla Mayor de la
Mezquita Catedral. Pero Julio Romero, como hombre
extremadamente inquieto que era, toma contacto con
quienes comienzan a detentar en Espafia la antorcha
del Modernismo.

Y en este momento de 1908 pinta unos murales en la
escalera del Circulo de la Amistad de Cérdoba que sor-
prenden a todos al resolverlos con «un estilo nuevo»,
influido por el Simbolismo francés en general y por
Puvis de Chavannes en particular. Seis murales magni-
ficos —a mi juicio piezas capitales, no sélo de este mo-
mento, sino de toda la produccion «juliorromerista»—
de tematica relacionada con el subtitulo de «Liceo
Artistico y Literario» que acompana desde su funda-
cion a este gran casino cordobés. Murales que, induda-
blemente, responden a esa linea de Puvis de Chavannes,
tanto en el concepto pictérico como en el analogo sen-
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tido de beatifico abandono en la naturaleza entre bos-
ques crepusculares, y de creacion de imagenes a manera
de simbolo y significacion.

Julio Romero de Torres llegd con estos murales a un
momento de enorme interés expresivo en concomitan-
cia con la linea del pintor francés. Influencia que se
hace necesario destacar, puesto que, salvando distan-
cias cronologicas y geograficas, mientras otros pintores
mas acordes con la direccion de sus respectivas €pocas
y paises llevaban el Realismo a las ultimas consecuen-
cias del Impresionismo, Puvis de Chavannes y Romero
de Torres asumian el monumental concepto del Simbo-
lismo. Como se hace necesario resaltar que estos mu-
rales, ademas de ser un claro exponente de los afanes
de Julig Romero por crearse una definitiva personali-
dad artistica, son la expresion de que fue un pintor que,
como los artistas del Renacimiento, no desaprovecho
ocasion alguna de enfrentarse con el muro. De tal ma-
nera que merece un detenido estudio esta desconocida
vertiente de muralista de Julio Romero de Torres, cul-
tivada repetidas veces, puesto que ademas de estas pin-
turas del Circulo de la Amistad cordobés, hizo otros
murales que, desgraciadamente, sufrieron las conse-
cuencias de la guerra civil de 1936. Me refiero a los mu-
rales de la iglesia parroquial de Porcuna, provincia de
Jaén —en los que aun destaca el maravilloso tema de
«La Asuncion»—, y los que pintaria en la capilla del pa-
lacete de Oriol, en El Plantio madrileno, en los que
supo aplicar de manera espléndida su personal sentido
del Simbolismo a la expresividad religiosa.

Pero después de estos murales del Circulo de la Amis-
tad, a Julio Romero de Torres le tentaria un digamos
«simbolismo dramaéatico-realista» de critica social, y pin-
taria un cuadro titulado «Vividoras del amor», para la
Exposicion Nacional de 1906 —que representaba el sor-
dido cuarto de una casa de prostitucion, en el que tres
ajadas rameras se agrupan alrededor de un brasero—,
que seria piedra de escandalo. Su obra seria rechazada,
los diarios madrilefios participaron polémicamente en
el asunto; Romero de Torres expuso su cuadro en el
numero 12 de la calle de Alcala en olor de multitud y
seria agasajado con un banquete por un selecto grupo
de la intelectualidad madrilena.

Estas vicisitudes y adhesiones provocadas por «Vivi-
doras del amor» —cuadro que hoy se halla en una co-
leccion de Puerto Rico— hicieron que Julio Romero se
sintiera mas ligado a Madrid, aunque, naturalmente, sin
olvidar a su Cordoba natal, donde tenia a la familia y
a muchos amigos y a la que estaba tan vinculado esté-
ticamente, puesto que la ciudad de los Califas fue en
todo momento su motivo de inspiracién. Y en 1907 par-
ticipa en la Exposicién del Circulo de Bellas Artes jun-
to a pintores denominados «independientes» —José
Gutiérrez Solana, Ricardo Baroja, Dario de Regoyos,
Anselmo Miguel Nieto, etc.—, artistas todos ellos al
margen de la pintura oficial del momento y que partian
de supuestos diferentes cuando no opuestos, pero que
estaban unidos por unos mismos fines: el afan de bus-
queda, el alejamiento de la pintura conformista de fin
de siglo y de los excesos impresionistas y una gran ape-
tencia de «modernidad». Romero de Torres presenté a
esta exposicion los cuadros «Bendicién», «Carmen» y
«Fuensanta», que causaron sensacion, constituyendo
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“"CARMEN". 1915.

otro paso mas hacia la poderosa personalidad plastica
que ya no tardaria en manifestarse.

En este ano de 1907, Julio Romero fue a Francia, In-
glaterra, Italia, Suiza, Paises Bajos y Marruecos, y estos
viajes contribuirian decisivamente a esta consecucion.
En Francia estudiaria «in situ» los resultados de aque-
lla reaccion contra el Naturalismo, de la que tenia no-
ticia a través de reproducciones litograficas, llevada a
cabo por los epigonos del Simbolismo —Puvis de Cha-
vannes, Gustave Moreau y Odilon Redon—, a traves de
un aire de fuerte patetismo y de religiosidad profana
entre trompetas apocalipticas y bellezas desnudas. En
Inglaterra haria lo propio con la pintura del Prerrafae-
lismo —Gabriel Rosseti y Burne Jones—, que no se pa-
recia en nada a la de ninguno de los artistas por él
conocidos, puesto que para encontrar el hilo conductor
era preciso remontarse a Rafael, Carpaccio o Botticelll.
Y tanto en Francia como en Inglaterra, el pintor cor-
dobés que habia volcado estas influencias, un poco in-
tuitivamente, en los murales del Circulo de la Amistad
de su tierra, comprendié del todo que tanto el Simbo-
lismo como el Prerrafaelismo eran algo mas que lite-
ratura: que eran el retorno a la belleza clasica, algo
que redimia a la pintura de no tener imaginacion. Y en
su viaje a Italia, Romero de Torres estudiaria de cerca
las obras de los pintores del Renacimiento, impresio-
nandole, sobre todo, la Escuela Florentina por su sen-
tido monumental, preocupacién por el dibujo y la pre-
cision de la forma.

De nuevo en Espana, y por obra y gracia de esta mix-
tura, saldria por fin la poderosa personalidad pictorica
de Julio Romero. Que cristalizaria con los cuadros pin-
tados rapidamente para la Exposicion Nacional de 1908,
titulados «Musa gitana», «Nuestra Senora de Andalu-
cia» y «Amor mistico y amor profano». El titulado
«Musa gitana» —una muchacha desnuda acostada en
un divan, a la que un gitano arrulla con el sonido de
una guitarra— obtuvo con todos los honores la Prime-
ra Medalla. Cuadro éste que, como los demas presenta-
dos, moverian plumas importantes. Por ejemplo, Valle
Inclan escribido: «Julio Romero de Torres es, de cuan-
tos pintores acuden a esta exposicion, el unico que pa-
rece haber visto en las cosas aquella condiciéon supre-
ma de poesia y misterio que las hace dignas del Arte.
El sabe que la verdad esencial no es la baja verdad que
descubren los 0jos, sino aquella otra que sélo descubre
el espiritu unida a un ocultc ritmo de emocién y armo-
nia, que es el goce estético.» Para preconizar al final de
este articulo publicado en «La Lucha»: «El pintor ha
realizado una obra triunfadora del tiempo, porque ha
conseguido hacer las cosas mudas y quietas mas inten-
sas que la vida misma.»

Y en estas obras de la Nacional de 1908 estaria el
arranque de ese estilo inconfundible que seguiria fiel-
mente hasta su muerte. Una definitiva personalidad ba-
sada en la caracterizacion a la espanola de aquellos
conceptos simbolistas y prerrafaelistas, que se manifes-
taria en el hondo sentido alegdérico de sus argumenta-
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ciones. Sentido que se veria reforzado con los paisajes
de los fondos —con intuicién verdaderamente «surrea-
lista»—, que prodigaba para reforzar el simbolismo de
los temas. Una personalidad esmaltada con el equili-
brio que le imponia la misma Cérdoba, ya que un os-
curo instinto organico ha movido siempre a los cordo-
beses a revivir su primitivo ser, a que los artistas
nacidos en la vieja ciudad crisol de culturas tiendan a
un arcaismo que se remonta a pasados siglos. Que es
lo que hace que, cuando los artistas cordobeses que
nacen geniales llevan a cabo una «revolucién», ya sea
plastica o literaria —casos de Gongora y de Romero de
Torres—, la realicen bajo este signo. Porque la verdad
es que si don Luis de Gdéngora revolucioné algo en la
poesia, fue retrocediendo al pasado molde del hipérba-
ton y del vocabulario latino, y que si Julio Romero re-
volucioné algo en pintura fue apoyandose en conceptos
de siglos anteriores, reviviendo las doncellas renacen-
tistas en los retratos de las humildes muchachas cor-
dobesas como con nostalgia de viejos retablos.

Con este concepto, Romero de Torres pinté una enor-
me cantidad de cuadros teniendo como argumentacion
preferida el cante andaluz —«La consagracion de la co-
pla», «La musa gitana», «Cante hondo», «Alegrias», «La
copla», etc.—, expresiva de la otra gran pasién de Julio
Romero, que siempre se autoconsider6 como un «can-
taor» malogrado. Insélita labor creadora con su millar
de cuadros pintados, en la que también juega un papel
importante los retratos de célebres actrices, bailaoras
y canzonetistas —Aurora Redondo, Maria Palou, Pas-
tora Imperio, La Argentinita, La Yanquee, etc.—, los de
populares personajes masculinos de la época —los to-
reros Juan Belmonte y Machaquito, los escritores Al-
fonso Vidal y Planas y Cristébal de Castro, etc.—, asi
como esa grandiosa cantidad de cabezas femeninas que
Julio pinté con gran interés, puesto que sabia que el
rostro humano se ajusta como una mascara a los re-
lieves del alma, ya que los rasgos fisicos se hallan mo-
delados mas por la propia conciencia que por la na-
turaleza.

Romero de Torres evolucionaria estéticamente, pero
siempre dentro de una misma linea. Los cuadros «Musa
gitana» y «Nuestra Senora de Andalucia», de 1908, fue-
ron inicio de una manera de hacer que ya no abandona-
ria nunca, puesto que los cuadros siguientes —«Flor
de santidad», «Angeles y Fuensanta», «Pidiendo para la
Virgen», etc.— fueron como estudios del célebre «Reta-
blo del amor» —marginado escandalosamente en la Na-
cional de 1910 y premiado al ano siguiente con la Me-
dalla de Oro de Ia VII Exposicién Internacional de Be-
llas Artes de Barcelona—, y este cuadro es claramente
precursor de «La consagracion de la copla», presentado
a la Nacional de 1912, en la que, por cierto, nuevamente
seria postergado el pintor cordobés, dando lugar este
hecho a la entrega de una Medalla de Oro, como home-
naje popular, cincelada por el escultor Julio Antonio y
promovida por la intelectualidad del momento.

Y este espléndido cuadro de «La consagracion de la
copla» seria el anticipador de la depurada linea de los
quince cuadros que Romero de Torres exhibié en sala
especial en la Nacional de 1915, en la que se colgaron
obras que yo estimo arquetipos supremos del concepto
«juliorromerista». Uno de ellos es el titulado «Carmen»

46

—que seria adquirido por el torero Juan Belmonte—,
bella obra alejada del aparato espectacular de las obras
citadas, representando a una mujer humilde, con mira-
da melancélica, como de mujer que no se sabe con-
templada, sino que medita, con una concentraciéon que
dijérase que mira hacia adentro. Y el otro arquetipo
antologico es el «Poema de Cordoba», retablo compues-
to por seis paneles en los que el artista concreto insu-
perablemente, en una obra altamente simbdlica, las dis-
tintas fases del espiritu cordobés a través de la historia
—los filésofos Séneca y Maimonides, el poeta Géngora
y el guerrero Gonzalo de Cordoba, el obispo Osio y el
torero Lagartijo—, con el eje de simetria de un panel
en el que hay dos figuras de mujer sosteniendo en sus
manos la estatuilla de San Rafael, patrono de la ciudad,
que simboliza también la tradicion platera cordobesa.
Obra cumbre é€sta, pues la verdad es que no cabe mas
simbolo de Coérdoba que este retablo, tanto por la re
solucion de las figuras femeninas como por la de los
ideales fondos «surrealistas» de la ciudad, en ayuda de
la identificacion de la época y del personaje histérico
simbolizado.

En el ultimo periodo de su vida, que abarca de 1926
a 1930, Romero de Torres llevé a insospechadas alturas
este concepto «simbolista - prerrafaelista - surrealista»,
abocado todavia mas profundamente a la tematica cor-
dobesa. Y pint6é obras tan representativas como «San
Rafael», «Cante hondo», «La Virgen de los Faroles» y
«Ofrenda al arte del toreo». La ultima obra fue «La chi-
quita piconera», en la que se alejé de este caracter ale-
gorico para evocar los atisbos realistas y naturalistas
de su primera época. El hecho de ser su obra pdstuma,
la literatura que ha rodeado a este cuadro y la tematica
voluptuosa del mismo, han hecho decir a muchos que
es «el testamento pictorico» de Julio Romero de Torres.
Yo creo que no es asi y me identifico con mi admirado
amigo Antonio M. Campoy cuando dice que «La chiqui-
ta piconera» puede ser la antitesis del gran pintor de
«La consagracién de la copla» y «Carmen», que son ni
mas ni menos que las dos obras cumbres del prerrafae-
lismo espanol».

A veces, el humo de la leyenda se hace tan espeso con
las bocanadas de lo populachero que se convierte en
tarea dificil el encuentro con la exacta dimension de
una personalidad artistica. Por eso es que a Julio Ro-
mero —envuelto por el denso humo de una torpe lite-
ratura de sentido erético, de coplas y romances cursis—
resulta dificil comprenderlo en toda su dimension de
pintor. Mientras unos, influenciados por todo esto, lo
han considerado como el pintor mas grande de todos
los tiempos, otros le niegan el pan y la sal por esta
carga folklérica y anecdética. Y este humo ha difumi-
nado hasta su hondura ideoldgica y humana, hasta el
extremo de ser utilizado para muy opuestos fines de
critica sociolégica. Porque mientras unos han situado
a Romero de Torres como uno de los «pintores de la
Espafa negra» —fijandose solamente en los cuadros
«Vividoras del amor» o «Conciencia tranquila»—, otros
lo han catalogado como un arquetipo del casticismo
sensual y dulcificante, obstinados en ver solamente
«Carceleras» o «La cantaora del puente».

Humildemente creo que debemos intentar la consi-
deraciéon desapasionada de la jerarquia y la trascen-
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dencia de este pintor en el corpus de la pintura nacio-
nal. Sin apartarnos de la idea de que el artista es alta-
voz de su tiempo y que, por tanto, la obra no puede ser
enjuiciada como realizacion aislada de un hombre, sino
como producto de una concreta situacion social y, en
definitiva, de una determinada dialéctica histérica. Y
que la de Julio Romero fue la dramatica de «Luces de
bohemia» de su intimo amigo Valle Inclan, pero tam-
bién la del auge de la literatura eroética, del cuplé de
intencion entre procaz y fina y la de la exaltacion triun-
fal del flamenquismo, elevado con todos los honores a
los escenarios.

E intentar la valoracion puramente plastica, partien-

do de la comprension de sus moviles estéticos, madu-
rados seriamente en su estudio madrilefio de la calle
Pelayo o en el cordobés de la plaza del Potro, luchando
por una caracterizacion a la espafiola del Prerrafaelis-
mo y del Simbolismo, reaccionando contra el Impresio-
nismo tan prodiga y pésimamente utilizado, o intuyen-
do la realidad liberada de la légica del Surrealismo. En
suma, intentar el ahondamiento en la secreta malla en
que esta pintura se envuelve. Creo que seria el mejor
hormmenaje que se le podria hacer a Julio Romero de
Torres en el centenario de su nacimiento.

FRANCISCO ZUERAS

—_——



ENRIQUE DE SALAMANCA Y SUS OBJETOS

La ultima exposicién de escultura lu-
mino-cinética de Enrique de Salaman-
ca, celebrada en la Galeria Inguanzo,
constituye una ejemplar incorporacion al
arte del movimiento y de la luz. La ca-
lificacion de escultura que se aplica a
esta clase de obras me parece, sin em-
bargo, mas bien convencional y sélo jus-
tificable a falta de otra mas exacta. De
todos modos, es preciso considerarla
dentro de un nuevo e insélito concepto
que se asoma al horizonte del arte, pues
aqui faltan no sélo las formas, sino tam-
bién las técnicas convencionales (fun-
dicion, cincel, modelado).

Generalmente, las obras de Salamanca
estan constituidas por unos objetos en
hierro, acero, o aluminio, pulimentados e
intensamente reflectantes. En realidad,
se trata mas bien de lo que podriamos
llamar unas estructuras, aunque este tér-
mino esté todavia «sub judice». Lo que,
en nuestro caso, persigue el autor es
realizar una espacialidad, no s6lo corpo-
rea y cinética, sino también luminica. La
funcion de la luz estd bien especificada,
pues no se trata de una luz adjetiva, tal
como sucede en la escultura convencio-
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nal, donde la luz tiene por finalidad hacer
resaltar determinadas cualidades de la
obra, la cual, no obstante, no se ve alte-
rada sustancialmente por las eventuales
variaciones del ambiente luminico en que
esta colocada. Aqui, la luz ostenta una
funcion absolutamente esencial e indis-
pensable, esto es, sustantiva, pues es
ella la que define la obra y su parame-
tro estético. Si fuera de otro modo, es
decir, si los objetos se moviesen en un
ambiente luminico neutro, sin posibilida-
des reflectantes, perderian su ipseidad
de objetos portadores de luz y cuya fun-
cion es, precisamente, programar un Sis-
tema informativo luminico de acuerdo
con sus estructuras.

Asi, pues, un paralelepipedo «abierto»
de Salamanca, y que gira alrededor de
su propio eje, se vuelve un juego de re-
flejos que hacen pasar a un segundo tér-
mino de la percepcién su materialidad.
De este modo, es licito calificar los ob-
jetos estéticos como los de Salamanca,
de objetos-luz.

Pero eso no es todo. El artista ataca,
también, un problema puramente lumini-
co, donde las estructuras de la obra son

exclusivamente de esta indole y consis-
ten en una programacion de circuitos
eléctricos o electronicos que despiden
senales opticas. Estas senales ejercen
un impacto muy eficiente sobre el espec-
tador, el cual, ademas, puede participar,
él mismo, en el desarrollo de la obra or-
ganizandola segin su antojo, con soélo
apretar unos botones.

Finalmente, un breve comentario que,
aungue sea periférico respecto a la obra
propiamente dicha, podria afectar a su
«estética»: se trata del reproche con que
una parte de la critica impugna esos ob-
jetos por no ser manufacturados por el
mismo artista, que se limita, tan soélo, a
la confeccion del proyecto de la obra.
Pero hoy dia el concepto del artista-arte-
sano esta sustituido por el de artista-
designer, o proyectista, pues la misma
indole de este arte impone técnicas to-
talmente inéditas. Por otro lado, no es
menos cierto que el arquitecto ha sido
desde siempre un designer de la obra
y nadie negara por ello a la arquitectura
el calificativo de arte.

CIRILO POPOVICI




EL IV SEMINARIO DE MUSICA CONTEMPORANEA

Transcurrido ya cerca del cuar-
to de siglo desde sus incipientes
balbuceos que en distintos pun-
tos de Europa y América, gene-
ralmente al amparo de las prin-
cipales emisoras radiofénicas y
universidades, vinieron a coinci-
dir con la aparicion de los pri-
meros magnetéfonos de banda
magnética, las peculiares caracte-
risticas de la evolucion sufrida
hasta ahora por la musica elec-
tronica, entendida en sentido es-
tricto como generacion sintética
de sonido, nos permite hablar ya
de una pequena, pero densa his-
toria, en un momento en que pa-
sada la voragine experimentalis-
ta se puede mirar con cierta se-
renidad hacia el futuro.

El Instituto Alemdn de Cultura

Este centro viene representando
desde hace ya bastantes anos un
aliciente continuo dentro de la
vida cultural ciudadana, eviden-
ciando un esfuerzo constante por
ofrecer en todas las facetas artis-
ticas los aspectos menos conoci-
dos, mas dificilmente accesibles,
siempre dentro de una categoria
y una dignidad ejemplares. Su ac-
tual director, Hans-Peter Hebel,
se ha trazado una linea de auten-
ticidad y de renovaciéon constan-
tes, siendo infrecuente encontrar
actividad artistica de vanguardia
con una cierta envergadura a la
que no esté vinculada la entidad.
Seria ocioso enumerar una por
una las diversas manifestaciones
que ha protagonizado en la tem-
porada 73-74; por citar algunas
de las mads representativas hay
que mencionar su participacion
en Nuevos Comportamientos Ar-
tisticos, de amplia resonancia in-
ternacional, con la participacion,
entre otros artistas espafoles, de
Tim Ulrichs, Stuart Brisley, Wolf
Vostell y Mario Merz, asi como en
el ciclo Nuevas Tendencias en el
Arte, grupo de conferencias-co-
loquio y exposicién conjunta rea-
lizadas como culminacién de las
actividades que al amparo del

Instituto han venido desarrollan-
do a lo largo del curso diversos
equipos de trabajo, agrupados por
especialidades: fotografia, cine,
teatro, plastica, literatura, con la
intervencion de destacadus artis-
tas locales.

En el terreno estrictamente
musical debe destacarse la inte-
gral de la obra para piano de la
Escuela de Viena a cargo de Pe-
dro Espinosa y una sesion de mu-
sica contemporanea realmente
ambiciosa e insolita, al presentar
en un mismo programa la «Suite
Op. 29», de Arnold Schoemberg,
y la «Historia del soldado», de
Igor Stravinsky, obras clave de
la musica del siglo xx, junto con
una muestra importante de la
musica espanola mas reciente,
con composiciones de Homs, Mar-
co y Guinjoan. La interpretacion
corrio a cargo de la agrupacion
«Diabolus in musica», que bajo
la batuta de Juan Guinjoan ofre-
cl6 unas versiones de extrema
pulcritud y categoria, tanto des-
de el punto de vista técnico como
expresivo, constituyendo en con-
junto una velada inolvidable, lle-
gandose a crear una profunda
compenetraciéon musica-publico.

Valga todo lo hasta aqui men-
cionado como muestra significa-
tiva, pero muy parcial, de los
acontecimientos artisticos des-
arrollados con la intervencién or-
ganizadora del Instituto Aleman
de Cultura. Sin embargo, en el
aspecto especificamente didactico
e informativo, la funcién del Ins-
tituto adquiere una relevancia es-
pecial por cuanto viene a llenar
an vacio que los organismos lo-
cales de caracter docente o que
se desenvuelven dentro del am-
bito de la musica, no aciertan a
cubrir satisfactoriamente, hecho
éste que supone una pesada iner-
cia ante la normal evolucién cul-
tural dentro del nudcleo urbano
barcelonés y de su area de in-
fluencia, dificil de vencer median-
te esfuerzos aislados por grandes
y meritorios que éstos sean.

Los Seminarios de Musica
Contemporanea

En esta linea de voluntad for-
mativa se sitdan los Seminarios
de Musica Contemporanea, al
frente de los cuales, como asesor
musical del Instituto, el composi-
tor Juan Guinjoan ostenta la res-
ponsabilidad de su organizacion
y de su supervision técnica. Bajo
su orientacion y como fruto de su
trabajo personal, estos Semina-
rios constituyen en el momento
actual la unica manifestacion que
de una forma periddica y sistema-
tica facilita un acceso a la reali-
dad musical de nuestros dias y
posibilita su asimilacién, queman-
do ano tras ano las etapas de un
plan didactico previa y conscien-
temente establecido. Este plan
empezd de hecho con la segunda
edicion, en la que se ofrecid una
panoramica general de la musica
contemporanea, ya que en la pri-
mera, dedicada a la problematica
de la instrumentacion en la musi-
ca actual, con la participacion des-
tacada de Giinter Becker, resulté
a este fin excesivamente especia-
lizada. El III Seminario, consagra-
do al Teatro Musical y en el que
se ha dedicado este ano a la Mu-
sica Electrdonica, representan ya
el progresivo viraje hacia la con-
sideracion de problemas cada vez
mas concretos y que han de per-
mitir una profundizacion mas ex-
tensiva. Mediante este sistema se
pretende crear un publico cuya
maduracion se produzca paralela-
mente a la densificacion sucesiva
de los temas tratados.

Por lo que respecta a los par-
ticipantes, se ha buscado siempre
la personalidad mas idénea para
las cuestiones planteadas, procu-
rando no encerrarse en moldes
regionalistas o ideoldgicos, como
lo prueba la colaboraciéon en las
tres primeras ediciones de con-
ferenciantes de las mas diversas
procedencias en ambos sentidos:
Ramoén Barce, Tomas Marco, An-
drés Lewin-Richter, Javier Agui-
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rre, Josep-Maria Mestres-Qua-
dreny..., entre otros, aparte del
ya mencionado Gunter Becker.

El IV Seminario: Problemdtica
de la Musica Electronica

En esta atmosfera favorable
para la recapitulaciéon y el anali-
sis a que me referia al principio,
en relacion a este germen de his-
toria que empieza a ser la vida de
la musica electrdnica, cuando se
produce la primera toma de con-
ciencia sobre los propios actos
que suele caracterizar el paso a
una madurez, transcurrio la prin-
cipal linea ideoldgica que de una
forma u otra supuso un denomi-
nador comun para las distintas
ponencias que se desarrollaron
en el transcurso de este IV Se-
minario. Digo esto porque inclu-
so en las intervenciones con una
clara intencion descriptiva o téc-
nica, como las protagonizadas por
Andrés Lewin y Mesias Mai-
guashca, no se pudo evitar el re-
currir a problemas de fondo: re-
laciones arte-tecnologia, relacio-
nes semanticas con la musica ins-
trumental, aceptacion social de la
musica electronica, posicion del
compositor ante el nuevo mate-
rial...

Luis de Pablo, en «L.a musica
electronica y sintesis de culturas»
tuvo ocasion de vestir el fruto de
sus amplias experiencias con re-
ferencia a las musicas exoticas
y planteo el proceso mediante el
cual la musica occidental se ha
venido enriqueciendo con su in-
fluencia en distintas fases de su
historia y como en la actualidad,
gracias al incremento de los flu-
jos de informacion a través de los
«mass media», se hacen cada vez
mas accesibles, facilidad rie co-
municacion que por lo demas es
fruto del desarrollo tecnologico
en la misma medida que lo es la
musica electronica. De Pablo es
favorable a la utilizacion de estas
musicas procedentes de otras cul-
turas como penetracion en pro-
fundidad que permite dar luz so-
bre sus origenes, aunque exige
su no-desvirtuacion y que se uti-
licen en su sentido original, para
que puedan ser comprendidas
dentro de su auténtico contexto.
[La musica electrénica, aun Yy
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constituyendo un logro eminente-
mente tecnoldgico, como lengua-
je, propone una universalidad ca-
paz de articular en su interior las
musicas formal y estéticamente
mas diversas. Ofrecié como co-
rolario a su intervencién su obra
«Soledad interrumpida», com-
puesta para los munecos hincha-
bles de Alexanco en el espectacu-
lo preparado por ambos.

José Bernis, en la segunda se-
sion afrontd, en su conferencia
«El material acustico global», el
problema de la transitividad
creador-receptor a través de la
obra de arte, desde el momento
en que ésta se desprende de unas
normativas de caracter objetivo.
[.a evolucion positiva de una for-
ma de arte determinada depende
de la accion muiua ejercida entre
el creador y el sistema cddigo-
material inherente a esta forma
de arte. La aparicion de las mu-
sicas electro-acusticas deja en-
frentado al compositor con la to-
talidad del espectro sonoro, exi-
giendo procesos creativos total-
mente distintos a los usuales en
musica instrumental. Por otro
lado, la necesidad de configurar
el sonido individual propone una
nueva dificultad al ampliar el
concepto de composicion hasta la
sintesis misma de las ondas so-
noras.

Andrés Lewin-Richter destiné
su turno a la descripcion organica
y demostracion de las posibilida-
des del sintetizador. Este instru-
mento permite, por un lado, la
generacion de diversos tipos de
ondas: sinusoide, cuadrada, dien-
te *de sierra, ruido blanco..., ¥y
su correspondiente manipulacion,
con mas o menos limitaciones, se-
gun el modelo, mientras que, por
otro, esta preparado para la trans-
formacion de senales externas.
Un teclado convencional, facilita
el uso de escalas segun tempera-
mentos escogidos previamente y
diversas entradas permiten la in-
corporacion de otros elementos,
tales como filtros de banda, mo-
duladores de anillo..., que pue-
den o no formar parte del cuerpo
del sintetizador.

Miguel Angel Coria nos hablé
de su estancia en el Estudio de
Musica Electronica en la Univer-

sidad de Utrecht, fruto de la cual
es la obra que nos ofrecio, «Co-
llage», en donde son incorporados
al discurso sonoro una serie de
elementos «ajenos», prestados de
la sub-cultura consumista, de la
musica «pop», que actuan sobre
la elaboracion electronica destru-
yvéndola. Ello no fue pretexto, sin
embargo, para dejar de poner el
acento sobre las dificultades que
en cuanto a capacidad expresiva
son inherentes al material elec-
tronico y los problemas que en-
trana la ausencia de un lenguaje
capaz de articularlo.

La sesién de Mesias Maiguash-
ca fue eminentemente practica y
planteada de forma muy didéc-
tica, siendo tratado uno de los
temas de mas interés dentro del
panorama actual de la musica
electrdnica: sus relaciones con la
musica instrumental. Empezando
por ejemplos muy simples, en los
que fue secundado por la violon-
celista Gaby Schumacher, fue
describiendo los posibles trata-
mientos del violoncelo a través de
un sintetizador. Cada instrumen-
to tiene su propia constitucidn, su
propia forma de articulacién so-
nora: obras compuestas para vio-
loncelo pueden parecer caricatu-
ras interpretadas por un sinteti-
zador, y viceversa. Este tipo de
manipulaciéon a través de medios
electronicos de un material ins-
trumental fue empleado por vez
primera por Stockhausen en 1964,
en su composicion «Mixtur» y
desde aquel momento, cada vez
mas, se ha ido viendo como este
camino se consolidaba como posi-
ble solucién intermedia para lo
que, con razon o sin ella, desde
un principio le ha sido mas dura-
mente reprochado a la musica
electronica: la supresiéon del in-
térprete y la frialdad del produc-
to que se consume a si mismo al
finalizar el acto de la composi-
cion.

Este IV Seminario de Mausica
Contemporanea fue clausurado
con un concierto a cargo de los
propios Maiguashca y Schuma-
cher, interpretandose obras de
Mayuzumi, Stockhausen, Atehor-

tua y Maiguashca.

JOSE BERNIS



Con el Curso de Arte se abren las actividades univer-
sitarias. Es, por lo tanto, un curso de apertura tanto
por su posicion capital en el programa como por su
intencion ideologica. Se abre el Palacio de la Magda-
lena, se desprende la cinta de los inventarios de efectos
vy se derrama sobre las mesas la revista de ensayos del
III Programa Cultural, que dirige Salvador Pons y que
esta vez tiene un decoro sugestivo con una racionali-
zZacion temdtica tan funcional como orientadora, y que
tlustra Mampaso con su trazo recio y seguro desde la
vineta de la portada hasta la efigie del iltimo de los
ponentes en el Curso de Arte precedente. Se abre el
bar, que tiene un aire de casino elegante, donde muy
pronto va a fraguarse una psicosis de estado de sitio.
No olvidemos que La Magdalena es una peninsula ce-
rrada, con control de acceso en la delgadez de su ist-
mo, y que los habitantes del Palacio experimentan una
actitud individualista que, en cierto modo, les persona-
liza. Santander queda alld abajo y ese petit paradis es
—permitasenos el término de la maffia— la cosa nos-
tra. A veces, alguien que viene de Santander nos ensena
en el rellano de la noble escalera o en el mismo porche
de carruajes, si tal es su impaciencia, un Cristo manco
comprado a buen precio en «Antiguallas» o un caldero
de cobre adquirido en Pereda, el anticuario de junto a
la catedral. Santander es como venir de la frontera y
el hecho de traer el «<ABC» de Madrid supone una ac-
titud de vanguardia. De pronto, el Palacio se convierte
en un pueblo con su Ayuntamiento, que podria ser la
secretaria general porque alli es donde se ventilan
toda clase de expedientes, conflictos de habitacion
—siempre generosamente resueltos—, problemas de
fonda —los cupones del comedor tienen tan alta cotiza-
cion como los Saltos del Sil—. El palacio es un pueblo
culto. Su plaza mayor bien podria ser el salén noble
con un sobrio arranque de escalera bajo el historico
testimonio de la familia real pintado impecablemente
por Benedito, aquel pintor para el que posaba haciendo
de Corazon de Jesus Gregorio Prieto, segin confesion
del propio artista. Pueblo culto de pintores, escritores,
ceramistas, poetas, universitarios, profesores que se cru-
Zan en la escalera, en la terraza o se congregan en el co-
medor, en mesas de a cuatro, sabiendo, conmo ocurre en
las conferencias del curso, lo que van a comer o lo que
van a escuchar. Una teoria casi utopica del bienestar en
un mundo feliz a lo Huxley, donde no existe el libro de
reclamaciones, pero si ¢ iestionario de sugerencias.

Este ano el curso ha tenido un cardcter monogrdfico,
porque la totalidad de los temas tratados corresponden
al titulo genérico de «Arquitectura y Urbanismo». Acaso
Camon Aznar estimé que un tema tan vidrioso y polé-
mico podria tener —tratado desde todos sus dngulos—
un resultado critico, edificante y urbano. Tal como esta-
ba planteado, podria decirse que la tesis del curso y el
resultado de sus conclusiones, si las hubo, fue un grito
de protesta contra la amenaza al paisaje, el sentido cao-
tico de una arquitectura sin integracion a su topos y una
decepcion casi glacial al comprobar que el hombre es un
eterno claudicante incapaz de toda disciplina que se
deja ganar por la influencia del status economicus, ra-
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z6n por la cual se ha subvertido la ley de Dios cuando
en los barrios residenciales se instalan mezquinas ca-
pillas como tiendas con categoria de drug stores, en
tanto que nuestros antepasados levantaban catedrales.
Otra subversion podria ser la Ley del Suelo, porque el
peligro de los legisladores esparioles, como el de ciertos
escritores dados unicamente al estilo, es la retorica y
podria decirse, por definicion, que una ley retorica no
es una ley efectiva. Un curso monogrdfico tiene su pro
y su contra. Lo que gana en intensidad, y hasta podria
decirse que en resultados de apreciacion, lo pierde en
amenidad, es decir, en capacidad evasiva. Quizd para el
publico medio universitario sea mds apetecible presentar
una gama de aspectos relacionados con el arte con una
relacion comun y homogénea, como venia ocurriendo en
los siete cursos precedentes, pero el resultado es que
un tema tratado sistemdticamente suele revertir en un
climax. Como podrdn darse cuenta mis lectores, esta vez
no entro en la cuestion opinando pormenorizadamente
sobre los distintos aspectos temdticos, sino queddndome
en ese estadio en que se instala el viejo observador para
ver si, en definitiva, lo que estd sucediendo a su alrede-
dor es un vislumbre —esperanza de algo— o una cos-
tumbre —telarania suave y nada molesta que cubre
docilmente el frdgil expediente de la vida—. Y no, no
es eso lo que a mi me importa en este momento en que
al mirar desde el salon hacia la terraza, con balaustre
de piedra artificial, contemplo la lengua casi infinita del
arenoso Puntal con una trastienda, una especie de tropa
vegetal alineada —ruego al cajista que tenga piedad y
no escriba «alienada»— y por fin, la huella fatidica, el
borron lamentable en la pdgina del escolar escrita pe-
nosamente sobre el papel «guarro» que se queda, al fi-
nal, definitivamente en consonancia con el nombre del
fabricante. Me estoy refiriendo al impacto «socioecono-
mico» de esa infame edificacion de Pedrena que ha
roto la armonia del mds elegante de los telones de fon-
do que hayan podido caer tras las anchas y misteriosas
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espaldas de un paisaje marinero. Detrds de esa infaman-
te edificacion de pacotilla, que tiene de comiin con el
Monasterio de El Escorial la traza herreriana del cubo,
pero esta vez es el de la basura. Rio Cubas, Somo, veri-
cuetos de la naturaleza en los que Dios unicamente qui-
so colocar verdes diferentes y azules mds o menos des-
tenidos por esa mania que tiene el Hacedor de mezclar
en el mismo cacharrvo la ropa blanca de sus nubes con
las prendas de color.

Hacer una exégesis del VIII Curso de Arte sin ir a la
realidad de sus personajes de mayor entidad seria una
traicion a la noticia. Yo no sé si ahora que esto de es-
cribir en las revistas y en los periodicos es una labor
que entrana la responsabilidad de servir a las ciencias
de la informacion, existe una ética que determine de
alguna manera, no la noticia en si del hecho frio v teo-
rico, sino la noticia del hecho, es decir, la noticia de lo
que es ambiente y clima. En una de las ponencias, la
de Lopez Zanon, se dijo que el hombre era clima, y que
no solo vivia en él, sino que él mismo formaba parte
de esa conjuncion biologica, puesto que el clima no lie-
ne entidad sin referencia viva. Por eso quiero hablar de
José Camon Aznar como del hombre que una vez que ho
dicho lo que tenia que decir, se queda en expectacion dc
réplica. Antes, cuando la cesantia de los funcionarios
piuiblicos, existia lo que se llamaba «expectacion de des-
tino». Ese téermino burocrdtico en la mente de Camon
se transforma en «teoria de la esperanza». Ahi es nada
el destino del hombre. Verlas venir es algo enormemen-
te contingente. Situacion azarosa que consiste en que
las cosas se resuelvan rezando a San Antonio. Espana
reza mucho a San Antonio. Cuando se acaban los recur-
sos, en lugar de arremangarse las sayas y vadear el rio
para ver qué es lo que pasa en la otra orilla, hay muchos
que buscan instintivamente la ranura del cepillo para
echar la moneda, metiendo a Dios en el brete. Camon
acusa. Lo que estd pasando con nuestra arquitectura y
con nuestro urbanismo, si se sigue el resultado de lo
que pudieran ser las conclusiones del curso, es que la
avaricia humana ha roto el saco de la civilizacion y es
inutil remendar con parches groseros la textura de ese
yute que no sirve mds que para contener monedas con-
taminadas. Contaminadas, y no polucionadas conio dicen
algunos. La palabra es de curso legal, pero su semantica
genuina no deja lugar a dudas. Algunos la utilizan in-
curriendo en anglicismo.

Las dos intervenciones del profesor Camon Aznar fue-
ron estimulantes. En una aludio a la hipotética posibi-
lidad de establecer los limites del pastiche en la arqui-
tectura. Inmediatamente se penso en la prevalencia y
en la sorda hegemonia del gotico fuera del marco de su
irrupcion. En la segunda conferencia de Camon se plan-
ted el tema de la unidad, originalidad y pervivencia del
arte espanol a través de los tiempos y de los estilos. Y
después de dejar al estilo mudéjar dentro de su legiti-
ma apreciacion y de legalizar el arte mixtidrabe —con
léxico de Calderon— hablo de algo tan importante como
es la radicalidad de los estilos esparioles. Radicalidad
que trasciende a las ideas y a la conducta social de nues-
tro pueblo. Camon escuchdé muchos aplausos, tanto al
alzar el telon de apertura como al correrlo como quien
amortaja un verano muerto en olor estético, porque,
como dijo Florentino Pérez Embid, «este hombre es
capaz de pisarle a uno desde el manuelino al capitulo
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de las gratitudes», que fueron tantas e insoslayables que
el magnifico rector no pudo menos que corroborarlas.

Santiago Amon fue el de siempre. Esta vez se arrimé
a Heidegger para demostrarnos que la arquitectura es-
panola era un humanismo.

No debe extranarnos que en un curso sobre arquitec-
tura los que queden peor sean los arquitectos. A Lamela
le preocupan mds las galaxias y el cosmosismo que las
ordenanzas municipales, pero, como un buen ajedrecis-
ta, se come al caballo y al rey con la estrategia de sus
dos torres. Lopez Zanon, como urbanista, nos dio una
metaconferencia. Es cierto que el urbanismo es en el
fondo un ente polarizador de actitudes filosoficas, de
conceptos semanticos, semioticos, epistemologicos y no-
seologicos. Pero no hubiera estado de wmds una parte
pragmdtica, una especie de pasarela para ingresar en el
camino de la prdctica, para trillar la realidad en su as-
pecto critico.

Fueron ponentes en el curso, ademds de los citados
anecdoticamente, Ramon Andrada, director general de
Arquitectura y Tecnologia de la Edificacion («Identifi-
cacion de la arquitectura espanola en sus regiones»);
Emilio Larrodera, director general de Urbanismo («El
urbanismo en Espana»); Juan José Martin Gonzdlez,
catedratico de Historia del Arte de la Universidad de
Valladolid («Constantes historicas del urbanismo en Es-
pana» ), Fernando Garcia Mercadal, arquitecto («;Qué
entendemos por arte regional?»); Nieves de Hoyos San-
cho, directora del Museo del Pueblo Espanol de Madrid
(«;Qué es lo popular y qué lo regional?»); Fernando
Chueca Goitia, arquitecto («EIl legado arquitectonico es-
panol y su futuro»); Antonio Bonet Correa, catedrdtico
de Historia del Arte («Plazas Mayores. Actualidad vy sig-
nificacion»); Adolfo Gonzdlez Amezqueta, arquitecto
(«Lo nacional en nuestra arquitectura»); Julidn Gdllego,
critico de arte y profesor de la Autonoma de Madrid
(«Como se concilian en Europa la tradicion y las exi-
gencias funcionales de la actualidad»); José Maria Az-
cdrate, catedrdtico de Historia del Arte de la Universi-
dad Complutense («Constantes historicas en la arqui-
tectura espanola»); Raul Chdvarri, critico de arte («La
imagen de la ciudad en la pintura»); Miguel Pérez Fe-
rrero, escritor (presento la tragicomedia de los herma-
nos Machado «Desdichas de la fortuna o Julianillo Val-
cdrcel», como contribucion al centenario de Manuel);
Vintila Horia, escritor («Sociologia de la ciudad futu-
ra»); José Hierro, escritor y critico de arte («La pldstica
del paisaje espaiiol»); Victor D'Ors, arquitecto («lden-
tidad regional y arquitectura moderna»); Juan Ramirez
de Lucas, critico de arte («Arquitectura popular espa-
nola»): Daniel Giralt Miracle, critico de arte («Arqui-
tectura y turismo frente a la espiral del caos»); José de
Castro Arines, critico de arte («Los viejos materiales
en la arquitectura»), que tuvo una feliz actuacion.

Hubo ademds peliculas, conciertos, representaciones
teatrales, la extraordinaria revelacion del Coro Univer-
sitario de Santander (con voces de las dos Universida-
des) y el plato fuerte del Primer Premio Internacional
del Concurso de Piano Paloma O’Shea, que gano la ja-
ponesa Roriko Kikuchi, ademds de la medalla de oro.
Y el recital poético de Manuel Diez Crespo de su ultimo
libro «Yo y mi sombra»,

JOSE GERARDO MANRIQUE DE LARA



EXPOSICION EN LA AGRUPACION DE ACTIVIDADES
ARTESANAS DEL F.A.D.

Las relaciones entre el arte y la ar-
tesania son en muchos casos muy es-
trechas y los limites entre ambas ma-
nifestaciones se dan de una manera
muy difusa. Al mismo tiempo, la ar-
tesania, cuando esta realizada con no-
bleza de intencion y con amor a los
materiales utilizados, posee una dig-
nidad y una calidad que llegan en mu-
chas ocasiones a alcanzar la categoria
de lo artistico sin que tenga nunca ese
tono peyorativo que en tantas ocasio-
nes le alcanza al arte.

Actualmente, la artesania, la noble
artesania, y no la realizada en serie
con atan exclusivo de lucro, sin ins-
piracion y sin entrega al oficio, esta
eén trance de desaparecer o al menos
graves peligros se ciernen sobre ella.
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En este sentido se expresan algunas
autorizadas voces de alarma. Y estas
mismas voces estan también contri-
buyendo en los ultimos anos a que se
haya despertado un real interés hacia
este tipo de manifestaciones. Ademas,
cada vez es mas frecuente que mu-
chos artistas no desdenen el empleo
de métodos y formas de expresion ar-
tesanas en buena parte de sus obras,
asi como el inspirarse con frecuencia
en ellas. Esto nos puede hacer abrigar
la esperanza de que, aunque sean Cri-
ticos los momentos que la artesania
vive, puedan dar paso a tiempos me-
jores en los que renazca, alcance toda
la dignidad a que puede ser acreedora
y que ademas influya aun mas deci-
sivamente en el arte, es decir, que

hava atin una mas intima relacion en-
tre ambas actividades, una mayor in-
terdependencia y mutua influencia re-
vitalizadora.

Con el objeto de estimular esta re-
vitalizacién, de salvar, dignificar o al
menos, si esto no fuera posible, con-
servar y catalogar cuanto se pueda de
estas manifestaciones, se ha creado
en Barcelona la Agrumiuin:’:rn de Activi-
dades Artesanas, dentro del FAD —Fo-
mento de las Artes Decorativas—, en-
tidad veterana y de gran prestigio
cuyos origenes se remontan a 1890,
cuando Dionis Renart y Josep Fiter
fundaron el Centro de Artes Decora-
tivas, que en 1903 pasé a ser la FAD.

[La Agrupacion dc Actividades Arte-
sanas del FAD, AA/FAD, al crearse ¥y
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aprobarse los correspondientes esta-
tutos, formo la junta directiva, presi-
dida por el poeta y critico de arte
José Corredor Matheos, y los siguien-
tes miembros: Bigna Kuoni, secreta-
rio; Pascual Fort, tesorero, y Maria
Antonia Pelauzy, Susana Rolando,
Francisco Ferrando v Elisenda Sala,
vocales. Esta lista, que agrupa artistas
en activo y estudiosos y estimuladores
del hecho artistico v de la artesania,
es suficientemente elocuente por si
misma para darnos una idea clara de
la seriedad de sus propositos y de
la beneficiosa influencia que la Agru-
pacion esta llamada a ejercer, asi co-
mo de sus importantes repercusiones
en el ambito de la cultura espanola.

[La Agrupacion ha iniciado sus ac-
tividades en los locales de la nueva
sede, Brusi, 51, con una exposicion
donde ha reunido a artistas y artesa-
nos con un amplio criterio. Al lado de
obras y artistas, todos ellos de cali-
dad y algunos muy famosos y vincu-
lados en su forma de expresarse con
algunos de los métodos de la artesa-
nia, se han expuesto piezas eminente-
mente artesanas. De este modo ha
acontecido una confrontacion y una
aproximacion entre ambas activida-
des, poniendo de relieve cuan cerca-
nas se encuentran en tantos casos.
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El resultado de la exposicion ha
sido a todas luces muy positivo. En
principio, su atmosfera, tan distinta
de la habitual en las exposiciones, se
ha manifestado viva y anticonven-
cional. En toda ella ha presidido el
calor de los materiales proximos al
hombre, la huella de sus manos como
manipulador inmediato de la materia
al servicio de la vida inmediata, tanto
como al de su educacion estética. Asi,
los artistas han hecho un acto de ho-
menaje y reconocimiento de la labor
del artesano anonimo, que en ocaslio-
nes llega a ser también un auténtico
creador y siempre dignifica el traba-
jo personal al realizarlo con buen cri-
terio, amor al oficio y con el resultado
de la obra bien hecha.

LLa exposicion, al lado de piezas
como cantaros de agua de Calanda,
LLa Mota, Pereruelo, Villarrobledo...,
juguetes, bastones, etc., de artesanos
anonimos, se han mostrado obras de
los ceramistas Llorens Artigas, Arca-
dio Blasco, Francés Ferrando, Mado-
la, Teresa Jassa, Emilio Armengol,
J. A. Rebes, Jaume Satorras, Frederic
Gisbert, Maria Rosa Vila Abadal, Jor-
di Marcet yv Xavier Bulbena; tapices
de Royo, Maria Asuncion Raventos,
Aurelia Munoz, Manuel Fuentes y Su-
sana Rolando; alfombras de Carola

Torres; esmaltes de Pascual Fort,
Montserrat Chicol, M. Llorens, Ma-
riette Llorens; joyas de Aureli Bis-
be y Elvira Alfageme; batik de Maria
Luz Diego; cortinas de bambu de Sal-
‘ador Foz; patchwork de Georgina
Regas; tejido de Bigna Kuoni y pin-
turas de Susana.

[La simple enumeracion de ello nos
muestra como han convivido los nom-
bres de amplio prestigio con otros
menos conocidos y artistas populares,
todos orientados hacia la realizacion
de una obra de digno contenido, con
los artesanos anonimos, de una mane-
ra natural, como ha de manifestarse
el arte a los distintos niveles de la
vida.

[La Agrupacion de Actividades Arte-
sanas, nacida con tan buenos princi-
pios, tiene el objeto de apoyar, en to-
dos los aspectos, las manifestaciones
encaminadas a un resurgir de la labor
artesana, a su estudio, difusion, inter-
cambio, etc., tanto a nivel nacional
como internacional. De las activida-
des de esta empresa pueden benefi-
ciarse ampliamente la cultura, como
nos da motivos para esperar los ex-
celentes comienzos con los que se ha
iniciado.

ANTONIO FERNANDEZ MOLINA



ARTISTAS ARGENTINOS DE ESTIRPE GALAICA

Esta segunda carta desde la Re-
publica Argentina tiene por objeto
considerar un fendmeno plastico de
grandes alcances.

Cuando en comunicacién anterior
percibimos el latido joven de una
pintura en desarrollo, de un arte po-
tenciado por el nativismo de un lado
y la catarsis europeista del otro, es-
tabamos reafirmando la magnitud
global de una pintura sin antece-
dentes indigenistas pre-colombinos
—como la mejicana—, pero que,
como eclosiéon imaginativa, fuerte-
mente vinculada a un dilatado pro-
ceso intuitivo, desbordaba los |imi-
tes de un mero desenvolvimiento
armonico. Surgia, pues, la genera-
cion del ochenta, se generaba el mo-
vimiento de expresiéon libre y, en
fin, se afincaba sobre sélidos pilares
el peso de una singular autoctonia
entre los que discurrian las aguas
frescas de la Escuela de Paris. Ha-
llazgo, en definitiva, que configura
la personalidad de un arte que por
su tematica tendria expresion pecu-
liarizada en el contexto de la pin-
tura universal.

La pintura argentina avanza por
una senda de clarificacién interpre-
tativa, y aun siendo plural su ma-
nifestacidon, desarrollada a través de
unos estilos impares, el nexo que
une la multiplicidad estilistica arran-
ca precisamente de unos supuestos
iImaginativos que peculiarizan el he-

MIGUEL ANGEL VIDAL.

cho estético y el medio idéneo en
que se produce.

Pues bien, una de las ramas del
soélido tronco que viene a ser la pin-
tura argentina actual brota plena de
vigor con significativa autodenomi-
nacion: artistas argentinos de estir-
pe galaica. Estos artistas —fendme-
no curioso que lleva la presencia del
arte gallego, y por tanto espafiol, a
un reconocimiento universal en el
nuevo mundo— constituyen un gru-
po unido por el denominador co-
mun de su ascendencia, pero al mis-
mo tiempo por una identidad de in-
quietudes inmersas en la problema-
tica mas vigente de la pintura con-
temporanea.

El grupo de artistas argentinos de
estirpe galaica ocupa hoy un puesto
muy calificado en el concierto del
arte americano. Y asi como en to-
das las historias de la pintura ar-
gentina figuran en lugar de honor
Manuel Colmeiro, «Laxeiro» o Luis
Seoane, estas mismas padginas his-
toricas se ocupan con especial aten-
cion del grupo de pintores argenti-
nos de estirpe galaica, que desde
hace tiempo se incorporaron a la
creatividad artistica bonaerense con
feliz aplicacion y resultado.

Casi todos ellos, los que forman
el grupo o identidad, tuvieron para
nosotros la delicada atenciéon de
mostrar sus obras en una comida
celebrada en el Centro Pontevedrés

de Buenos Aires, y alli, en sucesion
inolvidable, fuimos contempladores
de una pintura con posibilidades
reales. Las lineas maestras de esta
pintura de los oriundos de Galicia
puede circunscribirse a tres direc-
ciones perfectamente definidas. Pre-
domina, es curioso, la interpretacion
surrealista. Con Alberto Castro Cou-
so, con Ana Martinez Pasarin, con
Abreu Bastos, etc. Le sigue una in-
terpretacion de las ideas plasticas
en sentido experimental —exalta-
cién de la linea recta como diria en
«La Nacion» José Edmundo Clemen-
te— por parte de algunos jovenes
artistas, entre los que destaca Mi-
guel Angel Vidal, fundador del mo-
vimiento «Arte Generativo», y se
manifiesta una tercera linea sustan-
cialmente lirica que es la mas ex-
presionista y, por tanto, reveladora
de caracteres galaicos formales, co-
mo, por ejemplo, L. Boveda.

El fuerte impacto que este grupo
artistico causé en la pintura argen-
tina contemporanea se debe, a nues-
tro juicio, a dos causas esenciales
que radican en el logos del hombre
gallego: su capacidad reflexiva y el
lirismo filoséfico que aflora en to-
das sus manifestaciones -creativas.
El antecedente, repetimos, podemos
determinarlo en el esquematismo li-
rico de Colmeiro, en la planificacidn
lineal de Luis Seoane © en la recie-
dumbre pétrea de «Laxeiro»; todos

OSCAR MARIO DEZA.
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LEONOR ALVARELLOS.

ellos residentes durante muchos
anos en Buenos Aires —aceptados
como pintores de primera linea—
Y, consiguientemente, paradigma de
las juventudes de oriundez galaica.

Tenemos, por ejemplo, la identi-
dad del grupo que cultiva un mo-
derno surrealismo centrado, entre
otros, en los nombres de Alberto
Castro Couso, Mcrana, Ana Marti-
nez Pasarin, Abreu Bastos y Elsa Pé-
rez Vicente. Es muy curiosa la coin-
cidencia, puesto que el surrealismo
que acredita esta pintura es de una
serena composicion —en ‘sentido in-
verso de Dali, de Barjola y aun de
José Marquez, cuyo desenfreno com-
positivo resulta muchas veces alu-
cinante— ovoidal como temaética
vinculada al origen de la vida, que
tal sucede en Castro Couso; poética
y evanescente en Ana Martinez Pasa-
rin, que recuerda en mas de una oca-
sion la suavidad de Marie Laurencin;
difusa, pero muy sdélida en Morafa;
proteica en Abreu Bastos y, en fin,
con esquematica figuracién en Elsa
Pérez Vicente. Un cuadro, como se
ve, de distintos matices interpreta-
tivos, pero con una sélida unidad de
base que peculiariza esta pintura y
la autentifica en su pluralidad.

En el grupo que comento —tam-
bien con idénticas posibilidades in-
terpretativas— podemos citar a Mi-
guel Angel Vidal a Mané Bernardo,
a Oscar Mario Deza y otros que no
cito, puesto gque no conozco obra
suya. Sé que el grupo de artistas ar-
gentinos de oriundez galaica esta
constituido por otros pintores de
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verdadero meérito, pero me absten-
go, repito, de enjuiciarles porque no
llegué a conocer sus creacicnes, y de
hacerlo caeria en la grave sima de
la irresponsabilidad.

Miguel Angel Vidal es, como dije
mas arriba, un exaltador de la linea
recta. Pero hay en sus lucubraciones
lineales una expresién lirica y un
sentido muy dindmico del movi-
miento. Expositor por América y Eu-
ropa (expuso en Barcelona y Ma-

drid), tiene un buen ganado presti-

gio como pintor argentino de pro-
yeccion universal. El geometrismo de
Oscar Mario Deza, sin embargo, tien-
de mads al metodismo racional que
a la espontaneidad lirica. Su pintu-
ra es de planos y, por tanto, de pro-
blematica bidimensional. Su delimi-
tacion dibujistica es mas esencial
que existencial. En medio de ambos,
por ejemplo, Mané Bernardo pinta
a base de un constructivismo o en-
tramado lineal que muchas veces
por su esquematismo recuerda las
construcciones suprematistas.

Punto y aparte lo constituye el
expresionismo vital de C. Canas, un
pintor sin fisuras ni concesiones a
lo facil. Cands es uno de los mas ca-
lificados pintores argentinos del mo-
mento, junto a Albino Ferndndez y
los ya resenados anteriormente. Si-
gue a Canas en ese expresionismo vi-
tal una pintora con posibilidades
reales, que es Mercedes Amigo. Mer-
cedes Amigo pinta con singular re-
ciedumbre y consigue resultados ver-
daderamente positivos. Otra pintora
que reduce su expresionismo a for-
mulas liricas es Leonor Alvarellos,
muy suave e imaginativa en el des-
arrollo tematico del nativismo, y en
los problemas cromaticos, muy ajus-
tada y veraz.

Laura San Martin, en fin, es una
pintora naif que sigue una linea muy
personalizada. A veces sus trata-
miento ingenuistas se asemejan a los
de Maria Antonia Dans en lo difuso,
y a Pepi Sdnchez, en lo concreto.
Pero siempre guardando un equili-
brio emocional de gran jerarquia.

En fin, que de los pintores que co-
nozco obra quedan por citar Rodri-
guez Vidal y Boveda, con lo que la
nomina de pintores de oriundez ga-
laica no queda conclusa. Sélo me li-
mito, no me cansaré de repetirlo,
a considerar |la pintura de todos
aquellos de los cuales conozco obra.

Rodriguez Vidal es un pintor de
vanguardia comprometido con los

movimientos mas vigentes y, sobre
todo, autentificador de una postura
plastica. Los cuadros que vi respon-
den a una tematica imbricada en los
problemas del tachismo iniciado por
Pollok a través de la Escuela del Pa-
citico. El tachismo de Rodriguez Vi-
dal es mds humanizado. Mas «latini-
zadov.

Queda por Ultimo un pintor que
representa la pintura cldsica de Ga-
licia, la del regionalismo anterior a
Carlos Maside. Se trata de Boveda.
Un pintor de sdlidas caracteristicas
galaicas a través del que se respiran
saudades romanicas. Esto es Boveda.

No di, como es natural, una vi-
sion exhaustiva del grupo de pinto-
res argentinos de ascendencia ga-
llega. Hice tan sélo una declaracion,
una constancia y un surco por el
que pueden discurrir nuevas corrien-
tes eruditas para el esclarecimiento
de uno de los fendmenos estéticos
mas interesantes-de la América La-
tina.

Aqui, en Buenos Aires, el impac-
to cultural del emigrante gallego
—al igual que el del italiano— fue
decisivo en muchas parcelas de su
vida artistica. Todos los pintores
que acabo de citar, o casi todos,
tienen constancia de su presencia
por los principales museos de Eu-
ropa, y, naturalmente, en las salas
de exposiciones espafolas.

En estos momentos, y por inicia-
tiva de la Editorial Nos, de Buenos
Aires, constituida por un grupo de
gallegos empleados en el mecenazgo
de la cultura, estd organizdandose
una magna exposici¢n itinerante de
«Pintores Argentinos de Estirpe Ga-
llega», que recorrerd las principa-
les ciudades espanolas. Su inaugura-
cién posiblemente tendra lugar en
Compostela el dia de Santiago de
1975, ano de la gran perdonanza.
Participaran todos los pintores aqui
resenados y otros que no pude ver.
- El hecho en si tiene una impor-
tancia capital, puesto que previa-
mente se ofrecerd la muestra en
Buenos Aires, para después hacerla
sequir a Galicia y restantes capita-
les espanolas.

Urgentemente, a pocas horas de
tomar el avion para Espafa, escribo
estas impresiones para que en nues-
tro pais se tenga conocimiento del
hecho artistico excepcional que se
avecina.

FERNANDO MON



ARTE ESPANOL EN MUNICH

Presencia del arte espanol en el
extranjero. En Munich ha sido
mostrada una gran exposicion de
arte espanol actual, celebrada con-
juntamente en la Casa de las Artes
y en el Instituto Espanol de la ca-
pital bavara. Se mostraron 198 pin-
turas y numerosas esculturas. La
muestra fue organizada por la Di-
reccion General de Relaciones Cul-
turales del Ministerio de Asuntos
Exteriores y por iniciativa del Ins-
tituto de Espana en Munich.

La inauguracion oficial se cele-
bré en presencia del director ge-
neral de Bellas Artes del Gobierno
bavaro, directores de las pinacote-
cas de la Haus der Kunst y nu-
merosas personalidades del mundo
cultural de Munich, criticos de ar-
te, etc. Asistieron el director ge-
neral de Relaciones Culturales, don
José Luis Messia; consul general de
Espana, senor Torroba; director
del Instituto de Espana, profesor
Munoz Cortés, y otras distintas au-
toridades culturales bavaras.

Al mismo tiempo se inauguro
también la parte artistica exhibida
en el Instituto de Espana. La ex-
posicion ha constituido un gran
exito por la variedad de tendencias
y la riqueza de las obras exhibidas,
ya que fue esta la vez primera que
s€ mostro una representacion total
del arte espanol contemporaneo en
Munich.

CASA-MUSEO DE FALLA
EN ARGENTINA

El embajador de Espafa en Bue-
nos Aires, don Gregorio Maranon
Moya, ha inaugurado en la ciudad
argentina de Cordoba una gran ex-
posicion de dibujos y pinturas de
Goya y la Casa de Manuel de Falla,
cuyas dependencias han sido debi-
damente remozadas y acondiciona-
das. Asimismo, hizo entrega del
ultimo piano que pertenecioé al
gran compositor espanol a la Casa
de Falla, habilitada precisamente
COmo museo en la mansion misma
en que el autor de «El amor bru-
JO» vivid sus ultimos anos.

LOS NOVENTA ANOS
DE KAHNWEILER

Daniel Henry Kahnweiler, el fa-
moso marchante de obras de arte,
que negocio con los cuadros de Pi-
casso, Juan Gris, Manuel Hugue vy
Togores —por citar solo artistas es-
panoles que trabajaron con él—,
ha cumplido noventa anos. Es asi,
muy posiblemente, el decano de los
grandes marchantes internaciona-
les v el mayor jugador a principios
de siglo de la aventura cubista.

Kahnweiler, judio aleman, nacio
en 1884: a los dieciocho anos via-
16 a Paris, en donde vivio tres anos,

NOTICIARIO INTERNACIONAL

comenzando su formacién artistr
ca, que continud en la capital fran-
cesa después de una estancia tam-
bién de anos en Londres, en donde
trabajé en una casa de Banca fa-
miliar, Cuando en 1907 regresa a
Paris, su inclinacion definitiva al
comercio del arte estd ya marcada.
En el nimero 23 de la calle Vignon
abrid su primera tienda, que no
tardo en hacerse famosa. Fernanda
Olivier lo recuerda con estas pala-
bras: «Era muy joven, muy meto-
dico, como buen aleman, inteligen-
te, tenaz y astuto. Solicitoé cuadros
de Picasso, Matisse, Van Dongen,
Derain y Vlaminck, y los consiguio.
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Frecuento activamente a los jove-
nes pintores y los atrajo hacia él.
Era un verdadero comerciante ju-
dio y sabia arriesgarse para ganar.
Audaz vy diligente, regateaba horas
y horas, hasta llegar a cansar al
pintor, que, abrumado, consentia
en la rebaja solicitada. En su pe-
quena galeria se acumularon poco
a poco las obras mas modernas.
Pronto también los coleccionistas
comenzaron a conocer el camino
de la calle Vignon, y alla iban cuan-
do querian estar al corriente de los
nuevos movimientos pictoricos.»

Los primeros anos tristes de
Kahnweiler en Paris fueron los de
la primera guerra europea, que le
obligaron a trasladar su residencia
a Suiza. Sus bienes artisticos fue-
ron secuestrados y subastados co-
mo botin de guerra, y de nuevo
hubo de empezar su carrera abrien-
do nueva tienda, ahora en la calle
de Astorg, 27, con su amigo André
Simoén, de quien tomo el nombre
la tienda. La segunda guerra mun-
dial volvid a alterar el ritmo de sus
actividades comerciales, pero en
esta ocasion sus negocios fueron
puestos a salvo bajo la atencidon
de su también famosa cunada, la
marchante Louise Leiris. De los
anos de inactividad de la guerra
nacié un libro hoy mas que famo-
so, dedicado a Juan Gris, del cual
hay edicion espanola en las publi-
caciones de la Direccion General
de Bellas Artes.

Figura ya singular, asentada con
extremada firmeza en el «corpus»
del comercio artistico del tiempo
moderno, la vida de Kahnweiler es-
ta cargada de sucesos de toda con-
dicion. Es una de las figuras in-
signes ya de la historia del arte
contemporaneo, y su nombre no
puede ser apartado de ella, sino,
mejor, afirmado con todo derecho,
puesto que el movimiento del arte
de nuestra cultura se ha creado y
consolidado en buena parte a su
sombra.

DE NUEVO
LA HERENCIA PICASSO

Una vez mas, en cuento que no
tiene fin, la herencia de Picasso. La
ultima noticia sobre tal cuestion, a
la hora de redactar esta informa-
cion, es la de que los herederos de
Picasso han llegado a un acuerdo
con el Gobierno francés, segun el
cual los derechos de sucesiéon —el
20 por 100, aproximadamente, de
una fortuna inmensa— podrian
sustituirse por una donacion de
obras al Patrimonio Artistico Na-
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cional. La propuesta ha sido hecha
por los cinco herederos reconoci-
dos hasta hoy del pintor malague-
no (su esposa, Jacqueline, y sus
cuatro hijos: Pablo, Maia, Claudio
y Paloma) al secretario de Estado
para los Asuntos Culturales, Michel
Guy. La oferta comprende asimis-
mo la idea del establecimiento de
un Museo Picasso, lo cual indica la
importancia del pago de compen-
sacion con obras de arte.

No obstante, como, segun el in-
ventario de la familia, hay unas
quince mil obras firmadas por Pi-
casso (incluidos dibujos, escultu-
ras, grabados, ceramicas, pinturas
y bocetos), se proyecta la creacion
de un comité especial destinado a
la valoracion y a la seleccion de
obras. Queda por saber como po-
dra efectuarse la valoracion de la
herencia total del pintor y en qué
medida el fisco podra indicar la
cifra exacta para la compensacion.
La tarea no es nada facil, pero los
herederos de Pablo Picasso tendran
que aceptar la decision oficial. que
siempre sera mas sencilla que la
intervencion fiscal.

SALON ART 6'75

Ha sido ya anunciada la fecha
inaugural del Salén Art 6’75, de
Basilea, que se celebrara el 18 de
junio del préximo afo, con dura-
cion hasta el dia 23 del mismo mes.
La informacion que da noticia del
salon de 1975 senala a la vez los
resultados del clausurado este pa-
cado verano, en el que se vendie-
ron mas de 30.000 entradas y en
el que, pese a las dificultades eco-
nomicas actuales, principalmente
en Europa, hubo un magnifico am-
biente de ventas. La experiencia
del pasado Salén de Basilea ha
permitido comprobar que las ven-
tas mas comodas de realizar son
las de las obras comprendidas en-
tre los 20.000 y los 50.000 francos
snizos. Las obras de precio supe-
rior a los 100.000 francos son ven-
didas con bastante mayor dificul-
tad, asi como las obras que no res-
ponden a una primera categoria ar-
tistica.

Igualmente se ha podido, expe-
rimentar el acierto de las dos in-
novaciones del pasado Saldn: los
«One-man-shows» —que fue, para
muchos expositores, un éxito eco-
nomico—, y, sobre todo, la agru-
pacion de 50 galerias bajo la deno-
minacion de Nuevas Tendencias.

Otra de las innovaciones fue la
concesion de dos premios de 5.000
francos del Consejo de Estado de
Basilea, dos de 4.000 francos de la

Camara de Comercio balesa y dos
de 3.000 francos de la Feria Suiza
de Muestras para los mejores
«stands» de los «One-man-shows» y
Nuevas Tendencias. Para estas ul-
timas, el jurado concedio los pre-
mios a la galeria Ronald Feldman
Fine Arts, de Nueva York, por la
buena presentacion de la obra de
Joseph Beuys; a la Mayor Gallery,
de Londres, por la presentacion es-
pectacular de las pinturas y dibu-
jos de Agnes Martin, y a la Castelli-
Sonnabent Corporation Video, de
Nueva York, por la excelente in-
formacion de sus films-video dedi-
cados al arte.

A la vez, los asistentes al Salon
por votacion entre los «One-man:
shows», han elegido a la galeria
Flancker, de Paris, por la exposi
cion dedicada a Yves Klein, segui-
da de la galeria Regio, de Friburgo
de Brisgovia, por la exposiciéon de
Walter Leblanc, y en tercer lugar,
la exposicion especial de la Oran-
gerie de Colonia, dedicada a Ia
obra figurativa de Graciela Rodé
Boulanger.

ARQUEOLOGIA FRANCESA

® Noticias de arqueologia france-
sa. La primera de ellas informa de
que el Museo de Arqueologia de
Marsella —Museo Morely— ha pre-
sentado una exposicion bajo el te-
ma «Hombres de la Prehistoria,
con la exhibicion de unas cuatro-
cientas piezas escogidas y ordena-
das por los diferentes equipos de
prehistoriadores meridionales, ofre-
cidas en cuatro grandes salas. Las
piezas mostradas en Marsella han
sido unicamente recogidas en las
excavaciones del Mediodia medite-
rraneo francés.

Este Mediodia, que se extiende
desde la frontera espanola, es muy
rico en vestigios. En efecto, cuan-
do los hombres desbordaron la cu-
na africana para pasar a Europa,
hace algunos centenares de miles
de anos, se instalaron ante todo en
la Costa Azul, Provenza, Rosellon
y Languedoc, asi como en Italia y
Espana. Por lo cual, la playa fosil
de Tierra Amata, actualmente con-
servada en los cimientos de un 1n-
mueble de Niza, conserva los ras-
tros de la mas vieja cabana cono-
cida en el mundo, con una antiglie-
dad de quinientos mil anos.

En la gruta de Lazaret, también
en Niza, los prehistoriadores han
podido reconstituir la tienda de
campana que alojaba némadas ha-
ce cien mil anos, a partir de las
pledras que servian para sostener-
la en el suelo.




® Se refiere igualmente a Niza la
segunda de nuestras noticias ar-
queoldgicas. La colina de Cimiez,
en Niza, continua ofreciendo sus
secretos arqueologicos. Reciente-
mente, en efecto, al proceder a ha-
cer los cimientos de un edificio, se
descubrié un conjunto de muros
antiguos. En algunos dias un equi-
po de investigadores, dirigidos por
la seniorita Mouchot, conservadora
del Museo Arqueologico de Niza,
descubrieron las estructuras de
una vivienda importante, de 12 me-
tros por seis, que data, al parecer,
del siglo I de la era. Sobre los mu-
ros pueden verse todavia trazas en
enlucido pintado.

Un poco mas lejos se ha desen-
terrado una red de alcantarillas en
perfecto estado. Como en las capas
superiores no se ha descubierto
ningun otro vestigio de habitacion
mas reciente, parece que Se esta
en presencia de vestigios de una
construccion contemporanea de la
fundacion de Cemenelum, capital
de la provincia romana de los Al-
pes Maritimos. Numerosos tiestos
de alfareria y piezas de moneda
(una de las cuales tiene la efigie
de Domiciano, de la segunda mitad
del siglo I de la era) que han sido
encontradas son objeto de un estu-
dio cientifico profundo, lo que de-
bera poder determinar la fecha en
que fue hecha la vivienda y hasta
cuando estuvo ocupada.

Por ultimo hay que senalar que
los investigadores han continuado
las excavaciones y han descubier-
to una tumba situada a poca pro-
fundidad cerca del muro norte de
la vivienda. Las primeras observa-
ciones hacen pensar que data del
siglo IV de nuestra era, es decir,
de una época en que la vivienda
del siglo I estaba ya en ruinas.

CONGRESO MUNDIAL
DE LA VIVIENDA

Se ha celebrado y clausurado en
Viena el XXXII Congreso Mundial
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de la Vivienda, Urbanismo y Orde-
nacion Urbana, al que asistieron
cerca de 2.500 profesionales de todo
el mundo; entre ellos, un grupo de
arquitectos y urbanistas espanoles,
que se acercaba al centenar, presi-
dida la seccion espanola por el di-
rector y subdirector general de la
Vivienda, senores Delgado Iriba-
rren v Enriquez de Salamanca.

Las deliberaciones del congreso
—el tercero de los celebrados en
Viena— se centraron en los esfuer-
zos para conseguir que las ciuda-
des se conviertan de nuevo —suce-

so que habra de estimarse de fan-
tastico— en centros deseables de
vida, saliendo al paso de sus quie-
bras urbanisticas actuales.

Al mismo tiempo que las reunio-
nes vienesas se ha celebrado un
certamen cinematografico referido
al mundo de la urbanistica y la vi-
vienda, en el que Espana obtuvo el
tercer premio con la pelicula «Ha-
bitat», de J. Baca Pericot. El pri-
mer premio, entre las 29 peliculas
presentadas, correspondié a un
film suizo, y el segundo, a otro
holandées.
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NOTICIARIO NACIONAL

NUEVAS DE MUSEOS

Un Museo de Artes y Costum-
bres Populares Canarias sera crea-
do en la ciudad de Telde, segun
acuerdo tomado por el Cabildo In-
sular de Gran Canaria, el cual for-
mara parte también de dicho Pa-
tronato. Este museo sera instalado
en una casa que don Alejandro del
Castillo, conde de la Vega Grande
de Guadalupe, posee en la ciudad
surena, quien cede el uso de la vi-
vienda durante un plazo de treinta
anos, conservando su propiedad.

«kbEsta creacion —se dice en un
primer documento base— se siente
como una necesidad de nuestro
tiempo. En el museo se recogeran
todas las muestras de las artes,
usos y costumbres populares de las
islas Canarias y en parte america-
nos, teniendo en cuenta el gran in-
flujo reciproco que América tuvo
en estas islas, como el de éstas en
aquéllas.»

Su finalidad, pues, no es otra que
salvaguardar para la posteridad
toda expresion cultural, popular,
que la marcha del tiempo tiende
a hacer desaparecer ineludiblemen-
te. Para la constitucion y desarro-
llo de este centro se ha creado un
Patronato, que tendra a su cargo
la direccion y atendera a todas las
necesidades museales.

® [as autoridades onubenses de
Aroche estan muy interesadas en
a dotacion de un nuevo local para
los museos que existen en la loca-
idad, muy visitados a lo largo de
todo el ano, y que es una de las
principales aspiraciones de dichas
autoridades municipales. Parece
ser que los Museos Arqueologico y
de Ciencias Naturales, que ahora
estan instalados en el Ayuntamien-
to y en el grupo escolar, respecti-
vamente, pasaran a una casa pro-
piedad del Ayuntamiento y ubica-
da a la entrada de la localidad.

En cuanto al Museo del Santo
Rosario, segun declaracion de su
director y propietario, don Pauli-
no Diaz Alcaide, continuara en el
mismo edificio que ocupa, y que
se considera lugar muy adecuado,
ya que se encuentra en el mismo
centro de la poblacion.

® Ha sido nombrado director
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del Museo Provincial de Bellas Ar-
tes de Malaga don Rafael Puertas
Trica, doctor en Filosofia y Letras,
que anteriormente desempenaba la
direccion del Museo de Bellas Ar-
tes de Logrono.

MONUMENTOS NACIONALES

En Consejo de Ministros se ha
decretado, por parte del Ministe-
rio de Educacion y Ciencia, la de-
claracion de monumentos histori-
co-artisticos de caracter nacional de
la Casa-Museo de Rosalia de Cas-
tro, en la villa corunesa de Padron:
del monasterio de San Salvador de
Lorenzana (Lugo) y de la iglesia de
San Pedro, de la villa lucense de
Vivero. También se decreto la de-
claracion de la utilidad publica de
las siguientes obras: para la con-
servacion y revalorizacion del pa-
lacio del marqués de Bendana, de
Betanzos (La Coruna), se acuerda
la expropiacion de dicho inmueble;
para la mejor proteccion y conser-
vacion del sector de la Puerta de
San Pedro, la zona del carril de
las Flores de la muralla rcmana
de Lugo; para la conservacion y
restauracion del palacio de Covien-
des, en la localidad asturiana de
Colunga, se acuerda la expropia-
cion de las fincas que lo circun-
dan.

JORNADAS DE MEDINACELI

Con sendas exposiciones de arte
sacro y de artesania, ambas 1nsta-
ladas en el monasterio renacentis-
ta de Santa Isabel, de la villa so-
riana de Medinaceli, han finalizado
las X Jornadas de Atraccion Turis-
tica, organizadas y dirigidas por
el Centro de Iniciativas y Turismo,
con el patrocinio del Ministerio de
Informacion yv Turismo y la Direc-
cion General de Bellas Artes.

La exposicion de arte sacro se
compuso de una seleccionada suce-
sion de objetos religiosos de gran
merito artistico de los siglos XVI
y XVII, ornamentos antiguos de
espléndida riqueza, arquetas, tallas,
vasos sagrados y relicarios, entre
ellos el singular de la Santa Espi-

na, uno de los pocos recuerdos de
la Pasion de Cristo existentes en
Espana.

En las X Jornadas se han cele-
brado mas de veinte actos artisti-
cos v culturales, con la concurren-
cia de varios millares de visitantes.

EL URBANISMO
Y EL ESTADO

«Necesitamos un urbanismo de
calidad, sin hipotecas de futuro,
sin trasferencia de los derechos de
la comunidad a un pequeno gru-
po de especuladores inactivos; sin
menoscabo de las directrices y po-
testades de la Administracion; sin
previa pasividad de quienes se li-
mitan a esperar unas plusvalias»,
ha dicho el ministro de la Vivienda,
senor Rodriguez de Miguel, en el
acto de toma de posesion del nue-
vo director general del Instituto
Nacional de Urbanizacion, don
José Luis Rodriguez de Colmena-
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El nuevo director del Instituto
anuncio en su discurso que el Ins-
tituto Nacional de Urbanismo de-
bia ser reestructurado para res-
ponder a las nuevas exigencias de
la sociedad en esta materia urba-
nistica, bajo el mas estricto carac-
ter empresarial, aun sin olvidar los
aspectos politicos y sociales del ur-
banismo.

El senor Rodriguez de Miguel,
cerrando el acto, trazdé un esbozo
de lo que debe ser el Instituto Na-
cional de Urbanismo, «organismo
especializado para las actuaciones
urbanisticas del Estado, cada vez
mas el gran responsable de la pre-
paracion de las nuevas dotaciones
de suelo urbanizado que el des-
arrollo economico y social de nues-
tro pais va exigiendo. Las leyes vi-
gentes le atribuyen la posibilidad
de operar a través de cualquiera
de los sistemas de urbanizacion
previstos en la ley del Suelo. Y en
esta prevision, que constituye un
puente entre la colaboracion de la
Administracion y los particulares,
ha de saber encontrar un cauce
para la justa distribucion de los
derechos y cargas, y de manera
efectiva para que el crecimiento
ordinario de nuestra economia no
se estrangule por falta de suficien-
te suelo urbanizado.

Después de referirse a la nece-
sidad de un urbanismo de calidad,
dijo el ministro en torno al tema
del régimen concertado: «Lo que
si quiero resaltar es que las con-
diciones que se fijan a las diversas
ofertas seran exigidas con todo el
rigor que requiere la seguridad ju-
ridica en las relaciones contractua-
les. No se pueden formular previ-
siones serias en este orden sin una
previa delimitacion de las diferen-
tes opciones en orden a planea-
miento territorial y sin concretar
las obligaciones que se asumen en
especial en lo referente a los ac-
cesos a los nucleos urbanos bajo el
réegimen de accion concertada.»

ACADEMIA DE SAN FERNANDO

Han salido a concurso-subasta,
por un importe de cerca de noven-
ta millones de pesetas, las obras
de ampliacion y reforma del edifi-
cio de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, que ante-
riormente —el 16 de mayo de este
mismo ano— habian sido califica-
das de urgentes. El plazo de ejecu-
cion de las obras, segun la reso-
lucion del Ministerio de Educacion
y Ciencia, publicada en el «Boletin

Oficial del Estado, es de veinticua-
tro meses.

LLa Real Academia ha dejado ya
el inmueble, en el que también es-
taban instalados el Museo de San
Fernando y la Calcografia Nacio-
nal, trasladando sus enseres artis-
ticos y documentales a los antiguos
salones del desaparecido Museo de
Arte Moderno, en la Biblioteca Na-
cional. Las obras de restauracion
han sido proyectadas por el arqui-
tecto y académico de Bellas Artes
don Fernando Chueca Goitia.

MURALLAS DE TABARCA

El proyecto de restauracion del
recinto amurallado de la isla de
Tabarca, en aguas de Alicante, ha
sido aprobado por la Direccion Ge-
neral de Bellas Artes. Alcanzara di-
cha restauracion una cifra no infe-
rior a los cinco millones de pese-
tas. El autor del proyecto es el ar-
quitecto Victor Caballero Ungria,
y como consecuencia de esta obra
se va a hacer posible que la isla
de Tabarca, en cierto modo barrio
alicantino, recupere su prestigio
arqueologico, adquirido merced a
la iniciativa del rey Carlos III, que
ordend la construccion de las de-
fensas de la isla y repoblo Tabarca.
Su revalorizacion, desde el punto
de vista historico-monumental, es
coincidente con los planes urbanis-
ticos concebidos por el Ayunta-
miento de la capital alicantina.

HALLAZGOS ARQUEOLOGICOS

La planta de una aldea ibérica
del siglo IV antes de Cristo ha sido
descubierta en el cerro de San
Juan, en la localidad castellonense
de Vall de Uxo, en sondeos arqueco-
logicos realizados recientemente
por servicios de la Diputacion Pro-
vincial. A la vista de estos resulta-
dos, se espera continuar en el oto-
no las investigaciones, para crear,
con éstas y las grutas ya existen-
tes, un paraje turistico y cultural
en aquel punto validuxense.

® En Oviedo han aparecido 1m-
portantes restos arquitectonicos al
realizar excavaciones en la iglesia
de Santa Maria la Real de la Corte,
en donde, algun tiempo atras, apa-
recieron igualmente otros vestigios
de los primeros tiempos de la ca-
pital asturiana. Se trata ahora de
una escalinata de mas de dos me-
tros v medio de ancho, ubicada ba-
jo la vieja sacristia, y que muy bien
podria dar acceso a la cripta de
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Santa Marina, parte de un templo
cristiano-visigotico alli existente y
todavia no localizado por los ar-
quedlogos. A la vez se descubrio,
tallada en la roca, una conduccion
de agua, posiblemente romana y
relacionada con alguna terma bau-
tismal de los primeros tiempos
cristianos.

® En la localidad montanesa de
Castro Urdiales ha sido descubier-
to un recinto amurallado de mas
de 140.000 metros cuadrados, per-
teneciente a la Edad del Hierro, y
que constituye el Castro Urdiales
prerrcmano ubicado junto a la Pe-
na de Samano. Los moradores de
este habitat vivian en el valle con-
tiguo de Samano, donde se halla
enterrado el Portud Samanus, co-
nocido y citado por las fuentes li-
terarias de Ja antigiiedad. Al final
de las guerras cantabras —dieci-
nueve anos antes de Cristo— fue
asaltado y destruido por las legio-
nes romanas, por orden de Augus-
to cumplida por Agripa.

® Cinco tumbas visigéticas vy
otras tantas cruces funerarias han
sido descubiertas en una loma co-
nocida con el nombre de Le6n Dor-
miido, en el pueblo navarro de
Meano. En otra localidad navarra,
Santa Clara, se han seguido extra-
yendo piezas romanas de induda-
ble valor en los terrenos de la fin-
ca «Las Delanteras». La Diputacion
Foral ha comprado una losa con
inscripciones a los propietarios de
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dicha finca por la cantidad de
50.000 pesetas.

ESCULTURAS
PARA AUTOPISTAS

Veinte escultores, de seis distin-
tas nacionalidades, presentaron en
el monasterio de Sant Pere de Cal-
ligan, de Gerona, las maquetas co-
rrespondientes a sus obras prese-
leccionadas entre mas de 240
finalistas del I Concurso Interna-
cional de Escultura de las Auto-
pistas del Mediterraneo, organiza-
do por el Patronato de Autopistas
Concesionarias, S. A., de la Funda-
cion General Mediterranea.

Los artistas permanecieron en
Barcelona durante el mes de agos-
to, realizando sus respectivas es-
culturas, cinco de las cuales reci-
birdan cada una, posteriormente, un
premio en metalico de 400.000 pe-
setas. Uno de estos premios se ha-
bra de entregar a un escultor de
edad inferior a los veinticinco anos.
De entre los veinte preselecciona-
dos, cuatro se encuentran en estas
condiciones.

La construccién de las obras, to-
das ellas a realizar segin las direc-
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trices de sus autores, estard sub-
vencionada por el Patronato pro-
motor, asi como lo estuvo la estan-
cia de los artistas en la capital
catalana. Uno de los trabajos ha
llegado a un costo de realizacién
material de un millon de pesetas,
y algun otro llevara su espectacu-
laridad hasta una altura de 10 me-
tros. Los materiales empleados son
basicamente hormigén, hierro,
acero, aluminio, etc.

Los mas de los 240 escultores
que se habian presentado al con-
curso pertenecian a distintos pai-
ses de todos los continentes. Los
veinte seleccionados para pasar a
la fase final, que se desarrollara
proximamente —faltan semanas
cuando redactamos esta noticia—,
corresponden a las siguientes na-
cionalidades: franceses, canadien-
ses, estadounidenses, hungaros, po-
lacos y espanoles. Las obras pre-
miadas se exhibiran en diversas zo-
nas de la autopista Barcelona-
Tarragona, que junto con otras
realizaciones de indole artistica
efectuadas por el Patronato de
Autopistas en el mismo tramo de
esta via, la convertiran en un sin-
gular museo de escultura al aire
libre.

DE RE ESTATUARIA

Dos noticias espanolas referidas
ambas a la actualidad estatuaria
nacional. Ambas noticias, de las
que 1nformo la Prensa espanola,
se refieren a la estatua romana de
Ceres, instalada en Caceres, v a la
Minerva de Tossa de Mar, ubicada
a orilla del mar Mediterraneo. La
noticia cacerena informa de que la
estatua de la diosa Ceres, que des-
de hace siglos viene presidiendo
los destinos significativos y simbo-
licos de la capital cacerena, va a
ser trasladada, cuando damos esta
noticia, desde los amplios sopor-
tales del palacio municipal a un
jardin contiguo, el mismo en el que
se ha colocado el pilar de Felipe 11,
instalado antes en el recinto de
San Francisco. Parece ser que, al
menos por ahora, éste va a ser el
emplazamiento definitivo del monu-
mento, en armonia con la ambien-
tacion proporcionada.

La estatua de Ceres significa mu-
cho para los cacerenos, acostum-
brados a ver constantemente a la
diosa clasica y asi, por su monu-
mentalidad y por lo que represen-
ta para Caceres, la diosa constituye
una reliquia de valor inapreciable



para la bimilenaria ciudad extre-
mena. Simbolo de Caceres, Ceres
presidio los destinos cacerenos des-
de la historica torre de Abu-Jacob,
mas conocida por Bujaco. La diosa
estuvo emplazada hasta 1820 en el
atrio del Corregidor, desde donde
fue llevada a la torre de Bujaco.
Mélida, el famoso arquedlogo e
historiador, la cita con elogio en
su «Arte de Espana durante la €po-
ca romana», y asi la estatua de Ce-
res constituye orgullo de Caceres
y uno de sus monumentos esculto-
ricos mayormente distinguidos.

® [a segunda noticia nos llega
de Cataluna, y tiene ella caracter
polémico. Parece ser que el empla-
zamiento de una estatua de Miner-
va en Tossa de Mar, en el corazon
de la Costa Brava, ha motivado una
fuerte polémica —no resuelta cuan-
do escribimos— entre los artistas
de las diferentes tendencias artis-
ticas, registrandose por vez prime-
ra un atentado contra el nuevo
monumento, atribuido a los adver-
sarios de la escultura. Segun otras
referencias, la protesta la ha mo-
tivado el hecho de que la estatua
de Minerva ha sido colocada cara
al mar.

El monumento motivador de la
polémica es una donacion del es-
cultor y académico de Bellas Ar-
tes Federico Marés, cultivador de
la escultura clasica, realizador que
fue de los sarcofagos de los reyes
de la Corona de Aragon del Real
Monasterio de Santa Maria de Po-
blet. Los partidarios de la escultu-
ra contemporanea califican la obra
de Marés de «clasica, altiva y de-
safiante», segin han hecho constar
en la prensa. La estatua esta rea-
lizada en bronce y dentro del esti-
lo mayormente académico. Mide
tres metros y medio de altura, so-
bre un elevado pedestal, con lapi-
da recordatoria en lengua latina,
lo que no impide que alguien de-
clarase que la estatua gigante «em-
pequenece el paisaje de Tossa».
Federico Marés goza, por otra par-
te, de alto prestigio no solo como
profesional, sino a la vez por sus

extraordinarias colecciones de es-
cultura de la Edad Media.

HOMENAJE AL MARQUES
DE LOZOYA

El préoximo Salon de Otono, en
su XLIV edicion, correspondiente
al presente ano 1974, tendra carac-
ter de homenaje nacional de la Aso-

ciacion Espanola de Pintores y Es-
cultores, en colaboracion con la
Direccion General de Bellas Artes,
al excelentisimo senor Marqués de
Lozoya. Creemos innecesario desta-
car el merecimiento de este home-
naje al ser bien conocido en el
ambito de las Artes Plasticas espa-
nolas la accion constante durante
muchos anos del Marqués de Lozo-
ya en apovyo, orientacion y protec-
cion hacia todos los artistas pinto-
res, escultores, grabadores, etc., y
su disposicion siempre incondicio-
nal para presidir, cuantas veces se
le ha rogado, los jurados de califi-
cacion de exposiciones, conferen-
clas, Ilnauguraciones, etc., en cuyas
ocasiones ha puesto bien de mani-
fiesto el gran interés y carino que
tiene a todas las artes plasticas.

EXPOSICIONES EN ESPANA

® En «La Casa del Siglo XX», de
Segovia, y coincidiendo con los ac-
tos conmemorativos del bimilena-
rio del Acueducto, ha expuesto sus
esculturas Acisclo Manzano, dos ve-
ces galardonado con el Premio Na-
cional, artista ya cuajado y que
—segun confiesa— con sus formas
pretende «ir al encuentro no de lo
bello ni de lo hermoso, sino de lo
justo y verdadero, con una verdad
hermosa en lineas rotundas».

® Se esta celebrando todavia —y
fue inaugurada en julio—, en la
«Torre del Merino» (Santillana del
Mar), la V Exposicion de Arte Ac-
tual, que ha estado dedicada, este
ano, a los artistas de Cataluna, titu-
landose la convocatoria «Entre el
Dau al set y los conceptuales». A
ella han acudido casi una cincuen-
tena de artistas. Giralt-Miracle en-
salza los logros de Blanca Iturral-
de y centra perfectamente sus pro-
positos: «Para superar el posible
enquistamiento que la politica de
reinos de Taifas pueda ocasionar,
esta exposicion inicia unos cami-
nos de intercambio por el dialogo
visual que pueden ser muy fructife-
ros en lo que de precedente repre-

senta v en lo que de consecuencia
pueda reportarnos».

® Carlos Pérez-Bermudez ha ex-
puesto su interesante obra grafica
en la «Galeria Latina», de Palma de
Mallorca. Fuerza y expresividad,
incluso suavidad, se conjugan en
sus aguafuertes, aguatintas y re-
sinas.

® En la «Galeria Alcolarts», de
Altea (Alicante), ha colgado sus

magnificos tapices la artista Maria
Assumpsié Raventos, que este mis-
mo afo expuso en la «Galeria Rot-
tenburg», de Madrid. Dedicada
desde hace mas de diez anos a Ia
técnica de la tapiceria, la artista no
cesa en sus ensayos, de los que Co-
mo fruto inevitable se desprenden
dia a dia nuevos y magnificos lo-
gros que nada tiene que ver con lo
que tradicionalmente se entiende
por tapiz.

® Juan Ignacio de Blas, que esta
primavera pasada expuso también
en Madrid, en la «Galeria Skira»,
durante el mes de agosto ha mos-
trado su obra en Marbella, en la
sala «Art II Internacional». En el
catalogo de la muestra, José Maria
Ballester analiza la obra del artis-
ta con certeras palabras: «Hay en
toda la obra de Juan Ignacio de
Blas una especie de respeto reve-
rencial hacia la materia, que el ar-
tista manipula con una atencion
verdaderamente ritual. Primero,
con un sometimiento excesivo, con
un afan de dominio que le llevo a
unos alardes de cierto virtuosismo.
Con mucha mayor libertad después,
para llegar a esas superficies aspe-
ras y terrosas, apenas manipuladas,
que vemos en su obra mas recien-
te y son ya caracteristicas de su
pintura. Sobre esa materia dura y
terrosa, auténtico revoco, se inscri-
ben vy modulan los signos de ese
lenguaje primario y ancestral que
reivindica Juan Ignacio de Blas.
Signos casi rituales. Figuras huma-
nas, apenas moduladas y repetidas
cadenciosamente, hasta crear una
red de ritmos y de melodias que
recorre —de lo lirico a lo dramati-
co— toda la escala de posibilida-
des expresivas.»

® En la «Sala Conca 2», de Las
Palmas de Gran Canaria, expuso,
durante el mes de julio, el artista
alicantino Arjona. El propio artista
alicantino, en el magnifico catalogo
de la muestra, sintetiza sus propo-
sitos pictoricos: «Espacios de un
solo silencio. Espacios complemen-
tarios. Espacios intermedios. No la
serie fija, no la estructura intima
del equilibrio, pero tampoco lo con-
trario. Nada de uno mismo. Tan
solo (quiza) la sola presencia del
reflejo del vacio. No la compre-
sion; no las evasiones del verde so-
bre el rojo; ni siquiera el dialogo
del carmin. Es la ruptura total; el
anarquista que ha hecho su apari-
cion. El surco amarillo rasgando
toda la serie de espacios que van
en diagonal. El redondo que explo-
ta en la distancia que se desva-
nece.»
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FRANCOISE ENEL: «EL CARTEL:
LENGUAJE, FUNCIONES, RETO-

RICAx».

ED. FERNANDO TORRES. VALENCIA, 1974;
154 PAGINAS.

La publicidad, los «mass-media» y el
arte se integran en el cartel; un elemen-
to realmente de primer plano al que nin-
gun ser civilizado es ajeno, quiéralo o
no. Bajo la direccion de Abraham A. Mo-
les se llevo a cabo una investigacion so-
bre el cartel en el Instituto de Psicologia
Social de Estrasburgo; resultado de ese
trabajo es el libro de Francoise Enel, que
ahora se presenta en edicion castellana,
traducido por Javier Herrera y Maria del
Carmen Cepero.

Una funcién primordial del cartel es la
de reconciliar dos mundos antagénicos:
el de la produccion, devorado por el vér-
tigo del progreso y de la expansion, y el
del consumo, hundido en la rentabilidad
estable y permanente del producto. El
papel del cartel es el de movilizar la
energia mental del consumidor potencial
e infundirle mecanismos psicolégicos
complejos, que le hacen relacionar pro-
ducto dado y sentimientos latentes.

El cartel no debe ser s6lo «argumen-
tal», sino sobre todo sugestivo, insinuan-
te; combina simbolos intencionales, que
constituyen el enunciado de la denota-
cion (representacion, funciones y cuali-
dades del producto, etc.), y simbolos
interpretativos, que constituyen el enun-
ciado de la connotacion (datos culturales
0 estéticos, que van a provocar en el re-
ceptor reacciones afectivas).

Lo que el cartel propone al receptor
es, mas que un comentario de las virtu-
des de un objeto, una imagen conden-
sada, que va a inmiscuirse en su intimi-
dad. Moles define el cartel como «una
imagen generalmente coloreada, porta-
dora las mas de las veces de un unico
tema, y acompanada de un texto 'leader’
que rara vez excede las 20 palabras, y
esgrime un Unico argumento. Esta hecho
para ser pegado y expuesto a la vista del
transeunten».,

El cartel se presenta bajo la forma de
un fuerte estimulo: la imagen, y de un
estimulo débil: el texto publicitario. La
imagen capta la mirada del receptor y
se imprime en su memoria de manera
méas duradera que largos discursos. Pero
seria enganoso creer que el cartel modi-
fica solamente los habitos de compra de
un individuo, porque las diferencias que
existen en nuestra sociedad consumista
entre numerosos bienes de consumo si-
milares son infimas. Por eso el cartelista
no puede contentarse con el dato literal,
porque asi no es posible atribuir un ca-
racter especifico cualquiera a un produc-
to; se vera obligado a recurrir a otras
«razones», que le imprimen personalidad.
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Desde luego, el enunciado de las fun-
ciones desempenadas por un producto no
bastaria para modificar el comportamien-
to de un individuo, ya que la conducta
de compra no es reflexiva ni el cartel in-
terviene s6lo a nivel de la conciencia.
Segun Moles, el cartel desempena varias
funciones, pertenecientes a dos niveles
distintos: un primer nivel explicito re-
mite a los objetivos inmediatos y mani-
fiestos en todo cartel (funciones de in-
formacién, de conviccién y econdémica),
y un segundo nivel, mas difuso, que en-
gendra toda una serie de mecanismos
psico-sociolégicos en el receptor (fun-
ciones ambiental, estética, creadora v,
segun Enel, aseguradora o compensa-
toria).

Un tema importante es el que se refie-
re a las caracteristicas del cartel: para
convertir un producto en objeto de deseo
hay que dotarlo de toda clase de atracti-
vos; lo conseguira el creador de carteles
por medio de un simulacro del objeto
real, revistiéndolo con un capa de ima-
genes, de «razones» accesibles a la ma-
yor parte de los individuos. Gracias a
esta mascara se crea alrededor del pro-
ducto una «red de sentidos», para que
los descifre el individuo al enfrentarse
con el mensaje publicitario.

Segun Enel, son seis las dimensiones
fundamentales del cartel: la modernidad,
el buen gusto, el color, el porcentaje de
complejidad, el porcentaje de dinamismo
y el porcentaje de erotismo; a ellas se
anade el tamano aparente del cartel y
el porcentaje de iconicidad.

Respecto al lenguaje del cartel, cabe
distinguir tres planos, cada uno de los
cuales cumple una funcién especifica: el
sistema de los objetos reales, que de-
pende del grado de tecnificacion alcanza-
do por una sociedad particular, y absorbe
continuamente los nuevos bienes de
consumo producidos por la sociedad; el
sistema del lenguaje, que posee una li-
mitacion cuantitativa, y en la mayor parte
de los casos esta alli simplemente para
senalar el producto, y el sistema de la
imagen, con medios de expresiéon simbd-
licos, que el artista retne respetando un
cierto numero de imperativos, como cla-
ridad, etc.

Hay diferentes clases de carteles pu-
blicitarios, aunque predominan por razo-
nes obvias los comerciales. El cartel co-
mercial tiene como funciéon acelerar el
proceso socioeconémico de la venta, de-
bilitando la resistencia a la compra del
consumidor potencial con la promesa de
una mejora en sus condiciones de vida;
sus medios de accién consisten, princi-
palmente, en grandes carteles, compues-
tos de una imagen en color y de un texto
muy breve.

El cartel politico transmite un mensaje
entre un organismo y la masa, teniendo
por objeto no la adquisicién de bienes de
consumo, sino de ideas. Sus medios de

accion no difieren mucho de los emplea-
dos por el cartel comercial: la diferencia
se situa al nivel de los sentimientos pro-
vocados y al de las «pulsiones» sobre las
cuales reposa la accion. Por fin, el cartel
cultural se dirige a iniciados, lo que au-
menta considerablemente el campo de
posibilidades del artista, al ser de micro-
medio, en el que la funcién estética su-
pera a las demas consideraciones, sin
eliminarlas.

ARTURO DEL VILLAR

CLAUDE PICHOIS: «<ALBUM BAUDE-
LAIRE».

EDITIONS GALLIMARD. PARIS, 1974.

Este album, que relne cuatrocientas
dieciséis ilustraciones referidas al poe-
ta y sucintamente comentadas, tiene un
gran interés no sélo para el conocimien-
to de Baudelaire, sino también desde el
punto de vista estrictamente plastico.

Sabido es la atraccion que desde muy
temprano sintiera Charles Baudelaire por
las artes, especialmente por las plasti-
cas, y también por la muisica. Este inte-
rés le llevo a dedicar buena parte de su
tarea de escritor a la critica de arte. Y
ha pasado a la Historia como uno de los
mas penetrantes criticos que han existi-
do —«Un gran poeta debe ser un gran
critico», dijo en una ocasion— y segura-
mente él fue el primero que se anticipé
a darle a esta actividad un caracter mo-
derno. Defensor de Corot y de Delacroix,
sus escritos sobre los Salones de 1845,
el de 1846 y anos después el de 1859 le
acreditaron en vida como el mas atrevi-
do y sagaz critico de su tiempo. Baude-
laire se adelanté en darle importancia a
lo que antes que él se estimaba como
feo y, por tanto, no admisible o al me-
nos considerado como secundario dentro
de la expresion artistica. Pero él no sélo
ampli6 el concepto de la belleza al
cultivo artistico de lo feo, sino que tam-
bién le dio categoria estética a lo gro-
tesco, a lo fantastico, a todo aquello
que ampliaba las posibilidades del cono-
cimiento, y era capaz de adentrar al
contemplador en los dominios de la fan-
tasia. Es decir, llevé su concepto de la
poesia a la critica de arte. Su interven-
cion fue extraordinariamente oportuna y
no es exagerado suponer que sus ideas
sobre el arte han influido notablemente
en su desenvolvimiento.

Baudelaire senald el valor documental
y artistico de la caricatura. Y entre sus
admiraciones mas destacadas esta la de
Constantin Guys, a quien en 1863 le de-
dicé un importante estudio con el titulo
de Constantin Guys, pintor de la vida
moderna. En sus estudios de arte, pone
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de manifiesto su interés por cuanto nos
rodea, y de qué forma el artista es capaz
de crear belleza de las cosas méas apa-
rentemente triviales y normales, si sabe
mirar en torno y descubrir con ojos nue-
vos la realidad.

Después de su muerte, en 1968, apare-
cieran dos importantes trabajos suyos:
Curiosidades estéticas y El arte roman-
tico.

El album reproduce documentos y gra-
bados, cuadros, estatuas y fotografias re-
lacionados con el poeta, bien porque sean
retratos suyos o porque se refieren a per-
sonas que le son muy allegadas. El inte-
rés de estos documentos es también, en
ia mayoria de los casos, destacado desde
el punto de vista artistico, ya que la cali-
oad de sus amistades en el ambiente ar-
tistico fue de primera importancia. Desde
Delacroix a Rodin, pasando por Courbet,
Daumier, etc., la cantidad de grandes
artistas directamente relacionados con
Baudelaire o que se han sentido atraidos
por su efigie, es muy estimable. La lec-
tura del texto del album, contrastada con
la documentacion grafica, nos suministra
curiosas noticias y nos pone sobre la
pista de importantes descubrimientos.
Uno de ellos es la influencia que €l poe-
ta ejercié en el terreno de la fotografia.
De Baudelaire se conservan espléndidos
testimonios fotograficos, la mayor parte
de ellos debidos a su amigo, el pintor y
fotografo Nadar. No hay duda que la in-
fluencia del poeta fue muy importante
para el fotégrafo y que aquél le ensenod
mucho de la forma como habia de tratar
y situar a sus modelos para retratarles.

Entre las piezas iconograficas de in-
terés destacan dos guaches pintados por
Francois Baudelaire, el padre del poeta,
titulados: «Le surprise» y «Le triomphe
de I'amour», dentro del gusto neoclasico.

Pero sobre todo lo que tiene un inte-
rés excepcional son los dibujos del poe-

ta. Baudelaire no llegé como dibujante a
poseer las técnicas que alcanzara Victor
Hugo ni a desplegar una semejante ima-
ginaciéon, pero los dibujos que se con-
servan nos muestran no ya habilidad para
esta tarea, sino, ademas, talento y gran-
des dotes de observacion. La mayor par-
te de los dibujos de Baudelaire son auto-
rretratos y a través de ellos, ya que su
numero es relativamente abundante, ad-
vertimos que relacionandolos con otros
retratos debidos a fotdgrafos y artistas,
nadie le superé en atinar con los rasgos
de su rostro y en la interpretacion de su
caracter. Tanto cuando se trata de auto-
rretratos realistas, como cuando realizo
caricaturas, siempre es aguda y exacta
su penetracién. Siguen en interés los re-
tratos dibujados que realizé6 a la «musa
negra» Jeanne Duval, a su amiga Berthe
0 a su personaje La Fanfarlo. Y, final-
mente, los que realizara de algunos de
sus amigos, como Chamfleury, Armand
Barthet o Alexandre Weill.

Se advierte que el trazado de estos di-
bujos es rapido, y que en cada uno de
ellos el poeta capto instantaneamente el
modelo que se propusiera. Ellos, que tie-
nen un interés artistico, ademas del do-
cumental, ponen de manifiesto que la
sensibilidad poética puede darse, y de
hecho se da con mucha frecuencia, cer-
cana a la plastica, y que, ademas, Baude-
laire poseia un don de observacion agu-
do que unido a su intuicién poética le
hiciera tan apto para la critica artistica.

A. F. MOLINA

BORIS DE SCHLOEZER Y MARINA
SCRIABINE: «<PROBLEMAS DE LA
MUSICA MODERNA».

EDITORIAL SEIX Y BARRAL. BARCELONA,
1973; 223 PAGINAS.

Los autorizados puntos de vista de
Marina Scriabine, hija del famoso compo-
sitor ruso de este nombre, y del tio de
ésta, Boris de Schloezer, conjuntados so-
tre los prolijos y multiples problemas ba-
sicos de enfoque y desarrollo que ha de
afrontar la musica contemporanea, inte-
gran un sélido y bien fundamentado nu-
cleo de exposicion y orientaciones sobre
este terreno de la estética, tan de nues-
tros dias.

Parten de la adquisicién de la critica y
metodologia histérica, de que la musica
considerada como fenémeno estético-so-
cial obedece, en buena medida, a los im-
perativos historico-sociales y de concep-
cion del mundo y de la vida de cada
época; sin descuidar por ello el aspecto
del azar, en cuanto a las contingencias
de todo orden que puedan sobrevenir,
dimanantes de esta fuente de sorpresas;
asi: «La sordera de Beethoven, la muerte
de Mozart a los treinta y seis anos, con
la de Schubert, a los treinta uno, han
marcado el destino de la musica. A lo
largo de los siglos se han encontrado
muchas veces en encrucijadas. y a menu-
do quizd ha faltado muy poco para que
tomara una direccion muy distinta de la
que ocasionalmente ha seguido, la que a
nuestro parecer por fuerza debia seguir.»

En este marco de factores, que vienen
dados por lo histérico-social y por esos
otros mas contingentes-personalizadores,
se viene a mover la libertad del compo-
sitor. La musica de hoy, la de esta época
nuestra, mas compleja y conturbada que
otras, se encuentra frente a una crisis
de medios materiales y de sentido, y ago-
tada en ciertos cauces de su potenciali-
dad. En esta coyuntura de autentica
crisis se juega a la par su porvenir y la
posibilidad de una orientacion certera,
que la saque del atolladero en que se en-
cuentra.

El libro en cuestion arranca de situa-
ciones criticas, trata de exponer sus
causas y los autores comienzan por dis-
criminar los conceptos en apariencia
equivalentes de miusica moderna y con-
temporanea. Los delimitan desde el su-
puesto que musica moderna es la que
destaca y se encuentra tantas veces en
contraposicion con el contexto cultural
mas aceptado y vigente de sutiempo. De
este modo, lo moderno es un revulsivo
inserto entre lo contemporaneo, que aca-
ba por transformarlo.

Haendel, por supuesto genial, no alte-
r6 los modos expresivos musicales de
su época, sino que se atuvo a los existen-
tes. Otro tanto ocurre con Gabriel Fauré.
Debussy, en cambio, fue auténticamente
moderno e innovador en toda la acepcion
de la palabra. Los autores encuadran a
Ravel dentro de lo contemporaneo no in-
novador; sin embargo, este criterio es
bastante discutible: a lo largo de toda su
exposicion excluyen, deliberadamente, la
ingente aportacion de Stravinsky a la mu-
sica del siglo XX.

No creen que la musica tonal esté ago-
tada, por lo menos no hay medio de ve-
rificarlo; surgida hace ya dos siglos so-
bre la division de la octava en doce semi-
tonos temperados, con ella coexistia la
escritura modal, en los primeros y efec-
tivos pasos de la tonal.

Juan Sebastidn Bach compuso sobre la
escritura modal y dio espléndido testimo-
nio de sus peculiaridades y riqueza. Han
sido los miusicos contemporaneos a él,
y sobre todo los posteriores, los que no
supieron hacerse cargo de los recursos
y despliegue de formas sonoras que en-
cerraba alin este lenguaje. El contrapun-
to modal que emergia desde la Edad Me-
dia qued6é arrasado, y fuera de lugar,
victima de su propia evolucion técnica, al
amparo de las reglas de la armonia, una
armonia fundamentada en las terceras.

La polifonia llevo la reduccion de los
modos eclesiasticos hasta dejarlos con-
vertidos en nuestro menor y mayor ac-
tuales. Esto trajo consigo la ruina del
contrapuntc modal, tal y como se prac-
tico en la Edad Media. La teoria del tem-
peramento, igual elaborada ya en el si-
glo XVI, se impuso, y tardé dos siglos en
hacerlo, en el XVIII, por su propia fuerza
y por el légico desarrollo de la musica.
El concepto de tonalidad exigia dicho
temperamento.

Los autores excluyen para la solucion
de la crisis actual un retorno a estos len-
guajes del pasado, ya implantados histo-
ricamente, y propugnan un analisis se-
reno, con base en |la experiencia y en los
métodos seguidos hasta ahora, pero sin
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recaer en imitaciones y faciles mimetis-
mos. El clima social y politico de nues-
tro tiempo carece de la estabilidad y so-
siego indispensables para que pueda sur-
gir un nuevo lenguaje musical. No en
contra de los anteriores, sino de ellos,
moviéndose en un plano de problemas
técnicos y de modulos expresivos.

Sabido es que a los reformadores, en
este terreno, se les ha achacado desde
muy antiguo que daban una desmedida
preponderancia a los aspectos técnicos,
con retraimiento y anquilosis de la inspi-
racion. Con base en esta premisa, los au-
tores advierten contra los excesos deri-
vados de la tajante separacion entre ma-
teria y forma musicales, que carece de
consistencia real, y tan s6lo es admisible
a efectos de estudio. Asimismo no cabe
confundir forma con férmula; la llamada
forma sonata es una formula general, y
cada sonata es una forma especifica dife-
renciadora de otra. Aceptan, sin embar-
go, la preexistencia de lo que se tiene
que decir, de un a priori, frente a los
medios y recursos de que se dispone pa-
ra decirlo. Esto implica el dar a la com-
posicion musical un matiz romantico, al
establecer algo que es previo en la con-
cepcion de los autores, al propio lengua-
je musical: lo que se expresa puede ser
una idea, una imagen sonora, o bien una
emocion. Rechazan, por considerarla es-
téril a efectos de polémica, la discusidn
entre los partidarios de la forma y los
que se aferran a la importancia del con-
tenido. La llamada musica pura y objetiva
abarca en si la forma y el contenido, és-
te inevitable-inherente, sin que se pueda
separar ni siquiera en este tipo, que pa-
rece ser el mas reacio a la expresion.

Hoy se recurre por los formalistas al
concepto de estructura, y se admite que
la forma musical puede ser expresiva, si
bien no tiene esta condiciéon en virtud
de sus antecedentes sicolégicos, sino
por su propia e inmanente estructura.
Nos encontramos aqui frente a la ambi-
guedad y equivocidad de que ésta afecto
lo estructural, ya que al hablar asi se
condiciona semanticamente la propia con-
figuracion de la estructura.

La relacion de inmanencia-sentido-for-
ma que se halla en todas las artes se
encuentra en correlacion necesaria con
las relaciones de trascendencia entre co-
municacion y comunicado. La musica se
encuadra, en parte, en la teoria del len-
guaje, y trata de lograr los efectos maés
precisos y valiosos de su estructuracion,
y se aleja, al menos en ciertos aspectos,
y en este sentido, de los cauces atrofi-
cos por los que discurre la vida musical
de hoy.

Sin embargo, s6lo nos desvela el pro-
pio ser. Y no debemos buscar el sentido
musical mas alla de esta fragil aparien-
cia, que viene a constituir su unidad y su
forma misma.

Acordes con las actuales corrientes
estéticas, no creen los autores que la
biografia de un compositor pueda ilumi-
nar la obra musical; se ha de salvar la
autonomia y la pureza de dicha obra en
el trance de objetivacion. A este respec-
to dicen que nadie puede saber si es 0
no es sincero al interpretar un momento
determinado de su vida, y mucho menos
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el compasitor. Al hablar de universo so-
noro del musico se refieren a la evolucion
y a las disponibilidades técnicas interpre-
tativas con que cuenta no soélo a lo ad-
quirido, sino en relacion con la combina-
toria: el virtuoso tiene en la musica mo-
derna un menor margen de libertad que
en la romantica, subjetiva por eminencia;
este menor margen del intérprete viene
compensado, en sentido contrario, en lo
que los autores llaman soberania del
compositor actual sobre su obra musical.

Los analisis de los elementos funda-
mentales del sonido musical; la estructu-
ra en sus tres dimensiones 0 parametros,
altura, intensidad y timbre, y el que los
sonidos se den en una funcion de un
espacio sonoro discontinuo, desmateria-
lizado y abstracto, en contraste con otras
musicas mas reducidas, exoticas y pri-
mitivas, constituye el aspecto mas suge-
rente de esta obra y, asimismo, el tran-
sito de la musica modal a la tonal y el
estudio de la dodecafénica y la técnica
mas avanzada de la mdsica contempora-
nea: la electronica.

Segun los autores, nos encontramos
en una época de distension musical ana-
loga a lo ocurrido en el siglo XVIII si se
compara con el XIX, época, la primera,
en la que los compositores, en lugar de
entregarse a abrir caminos nuevos, se
ocupan de ampliar las udltimas adquisi-
ciones. Sin embargo, la situaciéon actual
es distinta de la del siglo XVIII, en cuan-
to se trata de «una situacion totalmente
revolucionaria, en visperas de transfor-
maciones y de cambios, cuyas conse-
cuencias pesaran mucho sobre la musica
y modificaran seguramente sus leyes Yy
sus funciones en la sociedad; es una
eventualidad que ya desde ahora debe-
mos considerar».

Con estas admonitorias palabras termi-
na este apretado y sugestivo ensayo SO-
bre problemas de la musica moderna.

JOSE-ALBERTO MARIN MORALES

RAFAEL CHANES Y XIMENA VI-
CENTE: «ARQUITECTURA POPU-
LAR DE LA VERA DE CACERES».

MINISTERIO DE LA VIVIENDA. SERVICIO
CENTRAL DE PUBLICACIONES. MADRID,
1973. 268 PAGS. Y VARIOS CENTENARES
DE PLANOS Y DIBUJOS DE LA ARQUITEC-
TURA DE LA COMARCA DE LA VERA, REA-
LIZADOS TODOS ELLOS POR LOS AUTORES.

Esta hermosa obra se inscribe en la
linea de los ya tradicionales estudios
de Leopoldo Torres Balbas y de los
mas recientes de Carlos Flores y de
José de Castro Arines sobre la arqui-
tectura popular espanola, pero al limi-
tarse a una sola comarca y ya, ni tan
siquiera, a una region, tal como habian
hecho recientemente los hermanos Gar-
cia Fernandez en sus investigaciones
sobre la arquitectura popular de Galicia
y Asturias, llega a un analisis exhaus-
tivo de todos los temas y a una presen-
tacion igualmente exhaustiva de cuan-
tos detalles caracterizan a la arquitec-
tura popular de esa comarca. El libro se
divide en una introducciéon y tres par-
tes, mas los apéndices, obligados en
este caso, de bibliografia, presentando
separada la de cada una de las tres par-
tes, bibliotecas, con mencién de todas
cuantas en Espana tienen abundante ma-
terial sobre la materia, e instituciones,
en recuerdo de todas aquellas, tanto es-
tatales como provinciales o locales, que
facilitaron el trabajo de ambos autores.

La primera parte expone primero las
ideas generales de los autores sobre
esa «arquitectura sin arquitectos» que
es la arquitectura popular y delimita
luego la comarca de la Vera, exponien-
do sus caracteristicas generales y la his-
toria de la misma.

En la segunda parte el protagonista es
el hombre inscrito en su paisaje. En la
tercera, que es la mas extensa, 150 pa-
ginas frente a las 60 que ocupa el con-



junto de las otras dos, entran ya de lle-
no los autores en el estudio de las obras
mas significativas que unos arquitectos,
que oficialmente no lo eran, edificaron
adaptdndose intimamente a los condicio-
namientos naturales y humanos, antes
resefiados. Aparte de lo exhaustivo de
la investigacion, deben ser destacadas
las gracias del estilo, terso, limpio, cla-
ro como un espejo, sin nada que dificul-
te la facil comprension de lo expuesto,
ni por exceso de busquedas estilisticas,
ni por falta de dominio gramatical. Se
trata de un verdadero modelo de prosa
cientifica, que hubiera hecho las deli-
cias de Ortega y Gasset si hubiera po-
dido leerlo.

lgualmente importante es la perfec-
cion deliciosa de los dibujos. Todos es-
tos pueblos, caserones, plazas, soporta-
les, torres, alzados, etc., aparecen vi-
vos gracias a la alada signografia de los
autores. Ellos los han hecho pura y sim-
plemente para ilustrar una investigacion,
pero merecerian ser expuestos indepen-
dientemente en su calidad de exquisi-
tas obras de arte. No se puede decir de
un libro asi que viene a llenar un hue-
co, porque el hueco sigue existiendo y
ocupa la totalidad de Espana. Lo que si
seria de desear es que varios centena-
res de libros como éste permitiesen rea-
lizar un balance de todo lo que son una
a una todas nuestras comarcas en su
arquitectura popular, el mas vivo y rico
de todos los vestigios que nuestro pue-
blo puede ofrecernos. Si esto llega a
realizarse, la obra ingente de Carlos Flo-
res tendra un oportuno complemento
pormenorizado para cada una de las co-
marcas que por razon de espacio tiene
que estudiar necesariamente de una ma-
nera sumaria. Confiemos en que este
deseo se haga realidad. El hecho de que
sean dos arquitectos chilenos quienes
han iniciado estos estudios comarcales
sobre nuestra arquitectura popular, nos
parece de buen augurio. Ellos, espafo-
les de América, han encontrado en la
Madre Patria las fuentes vivas de su pro-
pia identidad en cuanto arquitectos. A
los espanoles de este otro lado del mar
les corresponde continuar esa labor vy
estudiar también, si ello es posible, algo
de lo que nuestros antepasados comu-
nes han inventado en tierras de Ameéri-
ca. No olvidemos que alli no sélo hemos
realizado la gran arquitectura culta, aun-
que llena igualmente de savia popular,
de Méjico, Guadalajara, Peru, etc., sino
multitud de edificaciones en pequenos
pueblos de nueva planta o en viejos
burgos indigenas adaptados de repente
a unas nuevas necesidades. Ello permi-
tiria resucitar una faceta olvidada de la

época virreinal. ;Quién sabe hasta qué
punto no es mas perdurable aquello en
lo que vivimos con sencillez cotidiana,
que el edificio genial que nos deslum-
bra, pero que no llegamos tal vez a con-
siderar intimamente nuestro? Un libro
como el de Rafael Chanes y Ximena Vi-
cente tiene, entre sus muchas cualida-
des, la de avivar nostalgias y despertar
inquietudes. Esperemos que su influen-
cia entre nuestros investigadores sea
tan honda y perdurable como cabe de-
sear.

CARLOS AREAN

BONIFACIO: «CUATRO OREJAS Y
RABO».

MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA, 1973.

Al final de este libro hay una nota
biografica del autor, escrita por Fernan-
do Zoébel, que se inicia asi: «Bonifacio
Alonso. Nace en San Sebastian en 1934.
A los catorce anos torea por primera
vez en Villarreal como banderillero de
José Maria Recondo. Sigue de novillero
hasta 1949, cuando cambia el toreo por
la pesca, dedicandose a la sardina y el
atun. Al ano siguiente vuelve a los to-
ros y debuta con caballos en San Sebas-
tian, matando sus dos novillos de Cho-
pera; comparte el cartel con Mendiluze
y Calerito.

1955 es un ano clave: corta cuatro
orejas y dos rabos y ademas le dan el
primer premio de pintura en San Sebas-
tian. Mas tarde, en Bilbao, de espaldas,
rematando una serie de naturales, le
coge un toro de Alipio Pérez Tabernero;
le lanza dos veces al aire y le cornea
en el suelo. Tres meses en la clinica de
San Antonio de Atocha ponen ftin a su
carrera taurina.»

Bonifacio, que pintaba y dibujaba des-
de pequeno y habia realizado estudios
en la Escuela de Artes y Oficios de San
Sebastian, se entrega de lleno a la pin-
tura y en 1958 celebra su primera ex-
posicién individual.

Este libro reune una serie de dibujos
en torno al tema de la tauromaquia, el
mundo que tan bien conoce el pintor,
no ya como espectador, sino desde su
real experiencia.

En la entrada del libro dice Bonifacio:
«Para este cuaderno de dibujos me han
servido frases, expresiones y giros de
Garcia Duran Mudoz, Gregorio Corrocha-
no, Eugenio Noel, Carlos Rojas, Alfonso

Navalén, José Luis Aguado, Rafael Al-
berti, José Maria de Cossio, a quienes,
agradecido, brindo esta faena.»

El tomo estda agrupado en las siguien-
tes partes: «El toro de lidia y el caba-
llo», «E] toro en la plaza», «Las plazas
de carros», «Las capas», «El publico»,
«Aleluyas de Cayetano Sanz, Lagartijo y
Frascuelo», «Los toros y el flamenco»,
«Los toreros», «El paseillo», «El toreo
de adorno», «E| capote», «Los picadores»,
«Tercio de banderillas», «La muleta», «La
estocada» y «El arrastren».

Pero si reune un indudable interés
taurino, es especialmente el artistico el
que en este caso interesa.

En este libro Bonifacio se manifiesta
como un dibujante de destacadas dotes
de observacion e imaginativas. El hecho
de haber vivido el toreo desde dentro
no impide el que también haya sabido
observarle desde la distancia de su con-
dicion de artista.

Con sus dibujos trata varios aspectos
del tema. Sus anotaciones, realizadas
con lineas certeras, plenas de un humor
sutil que se suma a la seriedad con que
expone el asunto, ponen de relieve su
faceta de dibujante.

Y estos dibujos, ademds de su va-
lor aislado en si, suman el de su situa-
cion dentro del libro, su ordenacion plas-
tica como sucesion de imagenes y su
argumento. Los textos escritos incorpo-
rados siempre lo estan de una manera
oportuna, y eficazmente, tanto desde el
punto de vista plastico como desde el
narrativo. Consigue una perfecta compe-
netracion entre el texto y la imagen.

Un examen en superficie de este vo-
lumen podria inclinar a pensar que exis-
te estrecha relacion entre él y los co-
mics, pero, aunque esta relaciéon no esté
totalmente ausente, su intenciéon va mas
alla, y, salvando las distancias que hay
que salvar, y las diferencias esenciales,
podemos situarlo en la linea de publi-
caciones como «Une semaine de bon-
té», de Max Ernsc.

Ademas de un libro narrativo y poéti-
co, lo es testimonial y didactico, sin sa-
lirse en ningun caso del terreno artis-
tico.

Como no abundan publicaciones de
este tipo, seria de agradecer que los
artistas se decidieran con mas frecuen-
cia a realizarlas y editarlas, con posibi-
lidades de llegar a un publico relativa-
mente amplio. En el diseno del volumen
trabajaron, conjuntamente con Bonifacio,
Jaime y Jorge Blassi, y el resultado es
encomiable.

A. F. MOLINA
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DISCOGRAFIA

«IBERIA», «NAVARRA», «CANTOS DE ESPANA», DE
ALBENIZ.

ALICIA DE LARROCHA, PIANO. ALBUM DE DOS DISCOS. DECCA.
SXL 6586/7. ESTEREO.

Aunque aun hay quien hace vana literatura sobre la «lberia»
de Albéniz y quien hace girar sus comentarios a través de su
tan traido y llevado «pintoresquismo», la verdad es que el genial
conjunto albeniziano se manifiesta cada vez mas como uno de
los grandes monumentos en la historia del teclado. En otra
ocasion he afirmado que, a través de los anos, han perjudicado
a Albéniz hasta los que trataban de elogiarle. Incluso Debussy,
con sus frases entusiastas y aquello de «tirar la misica por la
ventana». En Debussy hay entusiasmo por los cuadros de am-
biente, pero no homenaje a la técnica. Esa técnica no por ser
en gran parte intuitiva resulta menos valiosa. Siempre han es-
tado equivocados los que han creido que la dificultad de eje-
cucion es, en la musica de Albéniz, algo artificial o anadido.
Esos escollos interpretativos nacen de la propia concepcion
sonora. En cuanto a la forma, fue establecida por el propio
autor con la suficiente variedad, y no admite discusién. La
«lberia» bien interpretada representa una serie de sacudidas
para una sensibilidad atenta.

Desde el estreno de los cuatro cuadernos de «lberia» por
Blanche Selva hasta nuestros dias, esta musica ha sufrido buen
nimero de modificaciones, la mayoria destinadas a disminuir
las complicaciones mecéanicas. Pero en ese aspecto del piano
hemos ido a mejor. Los pianistas se atreven ahora con lo que
no intentaron sus mayores. Esto no quiere decir que de cuando
en cuando nos encontremos también algin arreglo.

Existen varios repetidisimos tépicos sobre Albéniz, entre ellos
la facil generalizacion que pone de un lado la «mtsica de salén»
y de otro la «lberia». Se olvida con frecuencia que las péaginas
puramente «salonniers» pertenecen a una primera época en la
que era necesario escribir mucho para ganar un poco. Después,
hasta «lberia», no son pocos los momentos en los que se ve
la chispa del genio. De que «lberia» es una culminacion, pero
no algo que nace por generacion espontanea, es una buena
prueba la serie «Cantos de Espana», incluida en este album, en
el que figuran péginas tan significativas, tan bellas y personales
como el «Preludio» mas conocido por su absurdo nombre de
«Asturias» que se le dio en otra edicién, «Cérdoba» o las se-
guidillas.

El fenomenal mundo sonoro de «lberia» se completa aqui,
como debe ser, con la fuerza de la inconclusa «Navarra». El
panorama del arte albeniziano se nos presenta con gran am-
plitud. Seguramente no existe hoy en el mundo mejor intérprete
de Albéniz que nuestra gran Alicia de Larrocha, llegada dema-
siado tarde a la fama internacional. Las extraordinarias facul-
tades y el hondo sentido musical de Alicia de Larrocha se
reconocen hoy en todo el mundo. La misma intérprete habia
grabado hace afos la «lberia» y otras obras de Albéniz. En
esta ocasién, la version en disco se beneficia de una mayor
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madurez de concepcion y, como es natural, de los avances de
reproduccion sonora logrados en los dltimos tiempos. Este es,
pues, un album recomendable en todos los sentidos.

El folleto que le acompana es muy interesante en su parte
grafica, en su recurso de ejemplos musicales y en casi la
totalidad del texto, extractado de una publicacion de Edgar Istel.
Sin embargo, en lo que se refiere directamente a las obras
comentadas, hay algunas afirmaciones bastante discutibles, pues
el autor se dejo llevar con demasiada facilidad por motivos de
color local y no por verdaderos elementos de rigor folklérico.

«SONATA NUM. 8» EN SI BEMOL MAYOR, OP. 84, DE
PROKOFIEV. «CUATRO PRELUDIOS», DE DEBUSSY.

DIMITRI BASHKIROV, PIANO. MELODIA-HISPAVOX. HMES 610-65.
ESTEREO.

La escuela soviética de interpretacion es realmente intere-
sante y sugestiva. Por lo que corresponde al piano, se debe
reconocer que hoy existen varios nombres indiscutibles que
figuran en primera linea. Pero no hay que referirse a Richter
o Gilels para encontrar abundantes excelencias. Por motivos
extramusicales hemos estado durante anos apartados de la
vida del arte sonoro en la Union Soviética, si exceptuamos la
produccion de sus compositores mas renombrados. De cuando
en cuando aparece entre nosotros un pianista, a veces sin
ningun aparato propagandistico anterior, que nos cautiva con su
arte. Uno de ellos fue Dimitri Bashkirov, del que muchos recor-
daran una gran version del «Concierto para la mano izquierda-»,
de Ravel, que llevé a nuestro publico hasta los limites del
entusiasmo. Desde entonces, las actuaciones de Bashkirov se
han esperado con ilusién y sus discos se aprecian en su real
y auténtico valor.

Bashkirov en esta ocasién ha acoplado dos musicas bien
diferentes. De un lado, la variada monumentalidad de la «Oc-
tava sonata», de Prokofiev, compositor muy presente en nues-
tros conciertos y en nuestro mercado del disco, con obras de
valor estético muy desigual, aunque el técnico sea siempre
excelente. Quizd se pueda considerar a esta sonata como uno
de los grandes resimenes de ideas musicales que realiz6 Pro-
kofiev al final de su vida. Como sobre otras péaginas del autor,
sobre ésta ha vertido la critica soviética toda su hojarasca
emocional y patridtica. Para juzgar esta musica hay que dejar
a un lado los motivos filoséficos, literarios o ambientales. Es
musica de gran valor, interpretada en esta ocasion con una
perfeccion sobrecogedora.

Por otra parte, Bashkirov se sumerge en el siempre suge-
rente mundo debussyano. De los cuatro preludios, dichos con
sentido poético e intencién ritmica, hay que destacar quiza el
fino sonido de «Des pas sur la neige= y la vision incisiva de
«Minstrelss.

CARLOS GOMEZ AMAT




ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS

RODRIGUEZ ALBERT, Rafael (compositor)

Nag_ié en Alicante en 1902. Desde nifio inicié tentativas en la composicion musical. Se tras-
lag:lu en 1917 a Valenmq, donde estudlﬁ_ piano, armonia y composicion. Primer Premio de
Piano en el Conservatorio (1922). Estudios de Derecho y Filosofia v Letras. Durante una

visita a Paris se relacioné con Poulenc, Honneger y Milhaud. Ravel le aconsejé en el ca-
mino de la creacién musical.

Sus primeras obras fueron estrenadas en Valencia y Alicante. Los mejores intérpretes espa-
noles han presentado sus obras.

Premio en el Concurso Nacional de Bellas Artes (1925); Premio de Radio Nacional de Es-
pania (1940); Premio Nacional de Miusica (1952 y 1961); Accésit «Samuel Ros» (1955);
Premio «Samuel Ros» (1956).

Encargos de la Comisaria General de la Musica, la Orquesta Nacional de Espafa y el Insti-
tuto de Estudios Alicantinos.

Desde 1934 es catedritico de Historia de la Miusica, Estética y Musicografia en el Colegio
Nacional de Ciegos de Madrid.

Con motivo del centenario del nacimiento de Chapi, en 1951, la Orquesta Nacional estrené
su «Homenaje a Chapi».

Como conferenciante, pianista y critico ha desarrollado una gran actividad.

Su estilo se distingue por una continua intencién de creacién formal dentro de un lenguaje
que, en los ultimos anos, no deja de aprovechar ciertos avances del arte sonoro. Un nacio-
nalismo no realmente folklérico que podria emparentarse mejor con el ultimo impresionismo
que con el post-romanticismo, sefiala su produccidn.

PALAU, Manuel (compositor)

Nacié en Alfara del Patriarca el 4 de enero de 1893. Murié en Valencia el 18 de febrero
de 1967. Comenzé sus estudios en el Conservatorio de Valencia, y en Paris perfeccioné su téc-
nica con Koechlin, Bertelin v Ravel. Dirigié algunas bandas valencianas y también obtuvo éxitos
como director de orquesta. Catedritico de Composicién del Conservatorio de Valencia y director
del mismo centro (1951). Vocal del Consejo Nacional de la Musica. Presidente del Instituto de

Musicologia de la Diputacion de Valencia. Obtuvo dos veces el Premio Nacional de Miisica
(1927 y 1945).

La obra creativa de Palau estd marcada por un firme fundamento tradicional y una posicién
personal dentro de la variada escuela levantina. Influido por el impresionismo a través de sus
ilustres maestros franceses, llegd a utilizar las técnicas de vanguardia en algunas de sus ulti-
mas obras.

Obras principales: Escénicas: «Lliri blau», ballet (1948); «Sino», ballet (1935); «Moros», épe-
ra (1956). Sinfénicas: «Poemas de juventud» (1926); «Gongoriana» (1927); «Homenaje a De-
bussy» (1929); «Divertimento» (1937); «Marcha burlesca» (1936); «Primera sinfonia» (1940;
«Sinfonia murciana» (1944; «Concierto dramadtico», piano y orquesta (1946); «Concierto levan-
tino», guitarra y orquesta (1947); «Triptico catedralicio» (1956). Religiosas: «Misa» (1944). Ci-
mara: «Sonata para violin y piano»; «Cuarteto en estilo popular». Numerosas obras para piano,
canto, guitarra y coro.

Discos: «Marcha burlesca», director Iturbi (RCA); «Concierto levantino», Yepes (Columbia);
«Chove», Teresa Tourné (Voz de su Amo).

X-1974.

MORERA, Enrique (compositor)

Nacié en Barcelona el 22 de mayo de 1865 y murié en la misma ciudad el 11 de marzo de 1942
Inicié sus estudios en Buenos Aires, los continué en el Conservatorio de Bruselas y, en Barce-
lona, fue discipulo de Albéniz en el piano y de Pedrell en la composicién. Fundador de la So-
ciedad Coral «Catalunya Nova» (1896) y del «Teatre Liric Catala» (1901). Fue director de or-
questa, Condujo la Federacion de Coros de Clavé. Profesor y vicedirector de la Escuela Muni-
cipal de Musica de Barcelona.

Aunque obtuvo notables éxitos en la escena y en la musica instrumental, su nombre estd ligado
sobre todo a la delicada armonizaciéon de canciones populares catalanas y al particular mundo
ritmico de la sardana. Como profesor realizé una labor extraordinaria. Muchos de los mds famo-

sos compositores de Cataluna fueron sus discipulos. Contribuyé a la literatura diddctica con
algin pequeno tratado.

En sus obras grandes la cualidad mds destacada es una técnica depurada y firme. Llevd su gran
preparacion a la pdgina coral o a la sardana, logrando asi pequenas obras maestras.

Obras principales: Escénicas: «La nit de I'amor»; «L’alegria que passa»; «Emporium»; «Don
Joan de Serrallonga». Instrumentales: «Andante religiosa»; «Catalonia»; «Concierto para vio-
loncello y orquesta»; padginas de camara y para piano. Obras corales originales y numerosas ar-
monizaciones de temas populares. Mds de cincuenta sardanas para coro o para cobla, entre las

que se cuentan las mds famosas dentro del género: «La Santa Espina», «La sardana de les monges»,
-HGianﬂJ-}, «Festa Majﬂrr}, elc,

Existen diversas realizaciones discogrificas de sus mds populares sardanas y padginas corales.

X-1974.

GARCIA MATOS, Manuel (musicologo y folklorista)

Nacié en Plasencia el 2 de enero de 1912. Muere en Madrid el 26 de agosto de 1974. Comenz6
sus estudios musicales con Joaquin Sdnchez, maestro de capilla de su ciudad natal. Desde muy
joven se manifesté su interés por el folklore, que comenzé a estudiar con una dedicacion enor-
me, posible sélo por una vocacién fuera de lo comin. En primer lugar investigé y recopild te-
mas populares de Extremadura. En 1941 amplié su formacién musical en Madrid. Miembro del
Instituto Espafol de Musicologia (1944). Catedritico de Folklore en el Real Conservatorio de

Musica de Madrid (1951). Organizador del Primer Congreso Internacional de Folklore Musical,
celebrado en Espana (Mallorca, 1952).

Son miles los documentos auténticos transcritos o grabados por Garcia Matos en sus viajes
a través de toda Espafa. Sin limitaciones a lo tedrico, se adentraba en los secretos del canto, la
danza y la interpretacién instrumental. En este dltimo aspecto era muy notable su dominio de
infinidad de instrumentos populares. El folklore musical espafiol ha tenido en Garcia Matos su
personalidad mds representativa. Sus contactos con etndlogos, folkloristas y sociedades especiali-
zadas de todo el mundo fueron continuos y fructiferos.

Durante algunos anos se dedicé también a la direccién de coros.

Obras principales: «Lirica popular de la alta Extremadura» (1944); «Cancionero pppular de la
provincia de Madrid» (1960); «Danzas populares de Espafa» (1957-64). Numerosisimos € im-
portantes articulos sobre aspectos del folklore, instrumentos populares o influencias folkléricas
en los compositores, en revistas espanolas y extranjeras.

Discos: «Una historia del cante flamenco» (Hispavox), «Antologia del folklore musical de Es-
pana», dos dlbumes (Hispavox). —_—




Obras: Sinfénicas: «Dos danzas espanolas» (1920), «Cinco piezas» piano y pequena orquesta
(1928), «Obertura de la meditacion de Siglienza» (1934), «Homenaje a Chapi» (1951), «Es-
tampas de lIberia» (1958), «Fantasia en triptico sobre un drama de Lope» (1961), «Sinfonia
del Mediterranco» (1964), «Tres impresiones sinfonicas» (1972), «Horas y caminos», banda
(1973), «Sonata del mar y el campo» (1973). Camara: «Seis melodias», violin y piano (1920);
«Sonatina», violin y piano (1925); «Tres movimientos», violines y piano (1932); «Cuarteto
en Re mayor», arco y guitarra (1952); «Cuarteto en Mi mayor», arco (1953): «Cuarteton,
arco y piano (1955); «Quinteto», arco y clarinete (1956); «Imdgenes del solitario», flauta
y guitarra (1970); «Quinteto en Re al estilo concertante» (1971). Piano: «Romanza sin pa-
labras» (1920), «Impromptu en La bemol» (1922), «Homenaje a Albéniz» (1922), «Tema con
variaciones» (1924), «Tres miniaturasy (1928), «FEl cadiver del principe» (1931), «Homenaje
a Falla» (1944), «Nueve preludios» (1946), «Sonatina en Si bemol» (1949), «Sonatina en Do
mayor» (1954). Guitarra: «Introduccién, recitado y marcha» (1935), «Sonatina en tres dua-
les» (1967), «Cinco piezas para un antiguo guinol» (1967). Teatro: «Mujeres de Roma» (1922),
«El invasor» (1928), «La ruta de Don Quijote» (1932), «El Conde Sol» (1956), «El preten-
diente burlado» (inconclusa). Canciones con piano y pdginas corales.

Obras pedagogicas: «Historia abreviada de la musica»; «Compendio de armonia, contrapunto
y fuga».

Discos: «Levademe», Maria Teresa Tourné-Carmen Diez Martin (Voz de su Amo).

X-1974.
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IMAGENES
VIRGEN

CODICES
MEDIEVALES

ESPANA

LOS JARDINES DE GRANADA

Francisco Prieto Moreno
416 paginas

El vertigo de nuestro tiempo, que nos sume en
un género de vida de acelerado ritmo meca-
nico, hace mas deseable el concepto recatado
e intimo del jardin granadino, que vierte su
placer hacia dentro, sin ostentaciones repre-
sentativas, en ambitos limitados e incluso
minusculos que atraen hacia si el paisaje para
completar la amenidad de sus fuentes y su
vegetacion. Este caracter, que se percibe en
toda la Alhambra, aparece como una constante
estetica que habia de dar lugar al carmen,
expresion actual de la intimidad contemplativa
del jardin doméstico granadino. Precisamente
este libro se propone estudiar esa indole do-
mestica, de recreacion privada, que constituye
su norma general y que puede ser una intere-
sante fuente para el estudio del jardin moder-
no, como lugar de reposo para el espiritu, a
partir de unos elementos de extremada sen-
cillez dispuestos en reducido espacio.

* * *

IMAGENES DE LA VIRGEN EN LOS
CODICES MEDIEVALES DE ESPANA

Federico Delclaux

388 paginas

Catalogo de todas las representaciones maria-
nas en los codices conservados en las biblio-
tecas espanolas. Su ambito temporal se extien-
de hasta el ano 1400 en los de origen nacional
y hasta el 1300 en los de otros paises. Todas
as miniaturas se reproducen en color.

_a labor de recopilacion y ordenacion crono-
ogica que ha realizado el autor tiene una doble
vertiente: ofrece al amante de la pintura una
coleccion exhaustiva de imagenes de Maria,
entre las que se encuentran muchas de las
obras capitales de nuestros miniaturistas: pro-
porciona al estudioso del arte y de la icono-
logia mariana un instrumento de trabajo ina-
preciable al poner a su alcance un repertorio
iconografico, total y sistematizado, que viene
a liberarle de muchos desplazamientos e
Investigaciones.

e e e e B A e T o A . T i T,
Volumenes de 30 x 25 centimetros, lujosamente encuader-

nados, con sobrecubiertas a todo color, en papel especial
y con numerosisimas ilustraciones en color y negro.

El precio de venta es de 2.000 pesetas cada titulo. Pueden
adquirirse en su librero habitual o directamente, envian-

donos la correspondiente tarjeta-pedido encartada en
esta revista.




Al dividir el segundo en 2.359.296
partes, Omega aporta nuevas
normas a la nocién del tiempo.

La experiencia electrénica:
Una historia bien completa.

En 1.952, OMEGA, a la vanguardia
de la investigacion, producia el
TIME RECORDER, basado en el
oscilador de cuarzo. Entonces fue
destinado al cronometraje deportivo.
Hoy es utilizado también para
determinar los tiempos de pasaje
de los satélites artificiales.

Circuito
integral

a su tamaho
real.

Otra etapa notable: el célebre
OMEGASCOPE, un crondgrafo
electrénico que inscribe los tiempos
de los competidores deportivos en
las pantallas de TV.

Dos 'sélidas bases que han
facilitado el desarrollo electrénico

de OMEGA.

El reloj digital: Otra innovacién
en la electrénica.

El OMEGA TIME COMPUTER
es el reloj del futuro.

Un reloj con fijacién digital de la
hora que no contiene ninguna pieza
mecdnica movible.

Tras la esfera-pantalla de color rubi,
una célula fotoeléctrica asegura la
fijacién de la hora que es legible en
cualquier momento con o sin luz.
El TIME COMPUTER tiene una

precisién de 5 segundos al mes.

A un segundo de la precisién
absoluta.

En nuestra coleccion, el excepcional
MEGAQUARTZ 2’400 se lleva la
palma. Es un reloj electrénico en el
que el cuarzo vibra 2.359.296 veces
por segundo, lo que le proporciona
un grado de precision sin precedente
del orden de un segundo al mes.
Esto hace que sea el reloj de pulsera
mds preciso que hasta ahora haya
sido fabricado. A su extrema
precisién se afiaden una gran
seguridad y varias caracteristicas
exclusivas: por ejemplo, un
dispositivo que permite modificar la
hora instantdneamente al cambiar de
horario en los viajes internacionales.
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OIMeEGAES LA ELEL TRONMILA
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Omega Megaquartz 2'400 crondbmetro de maring

Eu_ el primer reloj de pulsera del mundo que ha obtenido
un boletin oficial de crondbmetro de marina. Su precision, que ha sido controlada
por el Observatorio de Neuchatel, es de 2 milésimas de segundo al dia.

- |

Omega fabrica el 95,8°; de
los cronémetros electrénicos.

Para que un reloj pueda ser
distinguido con el nombre de
“cronémetro”, debe soportar antes
las pruebas mds rigurosas de
precisiéon en los Institutos Suizos
para Cronédmetros Oficiales.

El éxito de OMEGA en estas
pruebas estd demostrado por el
hecho de que en 1972 el
Cronémetro Electrénico OMEGA
£300 obtuvo el 95,8% de todos los
titulos otorgados por dichos
Institutos; en consecuencia, cada

f300 obtuvo su propio certificado
de calidad.

-—1*.!——-“'

Un apoyo y una garantia a
escala internacional.

Ademas del extenso surtido de
modelos, estilos y precios, OMEGA
cuenta con un gran apoyo de
informacién publicitaria y
promocional.

Su red mundial de servicio
post-venta sigue siendo inigualada.
Para asegurar el mantenimiento de
la precisién y de la seguridad de sus
relojes electrénicos, OMEGA ha
creado para sus concesionarios
aparatos tales como el Deltatest y el
Alitest. Estos aparatos han sido
creados y perfeccionados al mismo
tiempo que los relojes.

Nuestra garantia internacional, que
cubre todos los relojes electrénicos
OMEGA es respetada en 156 paises.

I Omega Geneve [ 300.

Cronometro electronico.
Automdtico y calendario

y semanario.
Ref. ST 198.020.

Omega Constellation J 300.

Cronometro electrénico.
Automdtico y calendario.

Ref. ST 398.816.

2
3 Omega Time Computer.
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Reloj con resonador

de cuarzo. Fijacion digital
de la hora.

Ref. GF 396.812.

la marca mundial de la electrénica relojera



