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primeras marcas mundiales:
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Steinway & Sons
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“MERIENDA EN EL CASERIO»

VALENTIN DE ZUBIAURRE

EN PERMANENCIA, PINTURA VASCA:

ALBIZU, AMARICA, APELLANIZ, ARANOA, ARRUE, ARTETA, BARCELO, BAROJA, BAY-SALA, BIENABE, CAMPOS
GOITIA, CASTRESANA, ECHEVAF:!‘.FIIA, ECHAURI, ERENCHUN, FLORES KAPEROTXIPI, MENCHU GAL, GALARTA,
CECILIA GARATE, GARCIA-ERGUIN, GARCIA-BARRENA, GARCIA-OCHOA, ITURRINO, IRENE LAFFITTE, LARRA.

MENDI, LORENZO SOLIS, LOSADA, MARTINEZ-ORTIZ, MUNOZ-CONDADO, OLAORTUA, PARRAGA, PENA, REGO-
YOS, RUIZ-BALERDI, TELLAECHE, TOJA, UCELAY, URANGA, ZUBIAURRE, ZULOAGA, ETC.

IMPORTANTES OBRAS DE:
BARDASANO, EDUARDO VICENTE, JULIO ROMERO DE TORRES, ENRIQUE MARTINEZ CUBELS, ETC.



SUBASTAS
DE
ARTE

SERRANO, 12 - TEL. 401 34 00 (7 lineas) - MADRID-1

SUBASTA NUMERO 60

Dias 17, 18 y 19 junio, 8,00 tarde

MAGNIFICAS OBRAS DE:

GIUSEPPE RECCO
JOAQUIN SOROLLA
DARIO DE REGOYOS
GONZALO BILBAO
CARLOS DE HAES
JOSE MONGRELL
JULIO MENESES
FRANCISCO GIMENO
EUSTAQUIO SEGRELLES
PASCUAL BUENO
JOSE NAVARRO
GRAU SALA

JOAN BRATOT

IMPORTANTES RELOJES, PLATA Y
ORFEBRERIA. ESCULTURAS, CERA-
MICA, MUEBLES, ETC.

LOTE 88. JOSE MONGRELL, «DAMA Y CABALLERO»

VISITE LA EXPOSICION
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FELIX ADELANTADO

del 3 al 28 de junio

artistas en exclusividad mundial

AGUILAR MORE, Ramén - ALCAHUD, Gloria - ANDREO, Maria Dolores - ATIENZA, Angel - BEATRIZ, Dulce H. de -
CAJAL, Luis - CARRERA, Marfa - (1) CUNI, José - (2) DUCE, Alberto - (1) FIBLA, José Marfa - (1) FUENTE, Marla
Victoria de la - GALLART, Miguel - GAUNA, Frank - IRIBARREN, Irene - (2) LAPAYESE, Ramén - (1) LAPAYESE
DEL RI0, José - (2) LOPEZ SOLDADO, Francisco - LUGRIS VADILLO, Urbano - MBOMIO, Leandro - MUNDET, Josep -

PERIS, Vicente - (1) RAVENTOS, Marfa Asuncién - RIVAS LARA, José - SANTIBANEZ, Eladio - SANZ MAGALLON, José
Luis - TAPIA RUANO, Juan - TARAZONA, Manuel - VILLANUEVA, Rafael,

(1) Con excepcién de Espafia. (2) Con excepclén de Madrid.
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ARTE DE ESPANA

JUAN DE JUNI

J. J. MARTIN GONZALEZ

Vazquez Diaz, Vida y Pintura, de Angel Benito Jaén; Juan Gris,
de Daniel-Henry Kahnweiler; La Misica en el Museo del Prado,
de Federico Sopefia y Antonio Gallego; Tartesos y el Carambo-
lo, de Juan de Mata Carriazo; Los Jardines de Granada, de Fran-

cisco Prieto Moreno, Imégenes de la Virgen en los Cédices ; A
Medievales de Espafia, de Federico Delclaux y Juan de Juni, de Volimenes de 30 X 25 centime-

J. J. Martin Gonzélez, son los primeros titulos de la coleccién tros lujosamente encuadernados,
Arte de Espaia, nueva serie de volimenes con los que la Direc- con sobrecubiertas a todo co-
cion General del Patrimonio Artistico y Cultural desea contribuir lor, impresas en papel especial
a presentar dignamente los grandes temas del arte espaiol, en de Fournier y profusamente ilus-

especial los de nuestro tiempo. trados en color y negro

Puede adquirirlos en su librero habitual o directamente enviandonos la tarjeta correspondiente.

PATRONATO NACIONAL DE MUSEOQS
DIRECCION GENERAL DEL PATRIMONIO ARTISTICO Y CULTURAL
MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA




Artistas Espanoles

Contemporaneos

Coleccion dirigida por Amalio Garcia-Arias
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PINTORES . Ortega Munioz, Guinovart, Villasenor,

Rivera, Barjola, Tharrats,

Zabaleta, Miro, Dali, Benjamin Palencia,
Tapies, Alvaro Delgado,

Vaquero Turcios,

PFrieto Nesperelra, Solana, Pancho Cosmio,

L anogat
CIEHAMISTAS  Jose Llorens. Antoni Cumella

L SCULTORES . Chillida, Victorio Macho,
Pablo Serrano, Julio (songales

Failde, Chiring,

Amaden Gabino, Placido Fleitas

Subsirac hl, huqul Ferranl

SERVICIO D PURLICACTONES DEL MINISTE REO I
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MUSICOS . Joaquin Rodrigo, Argenta, Luis de Pablo,

Cristobal Halffter,
Oscar Espla, Andres Segovia

ARQUITECTOS . Gaudi, Fernando Higueras,
Miguel Fisac, Rafael Echaide y Ortiz Echagie

ULTIMOS 10 TITULOS

N7t Pidole

N" 72 Joan Ponc

N"T73 Elena Lucas
N°74 Tomas Marco
N5 Juan Garces

N" 76 Antonio Povedano
N" 77 Antonio Padron
N" 78 Mateo Hernander
N 79 Joan Brotat

N" B0 Jose Caballero

LY

Precio del ejemplar B0 Ptas
Suscripeion por 10 titulos 675 -
Precio especial de 80 titulos S 000 -

Diseno: Luis F. del Valle
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Por EMILIO ARIJA RIVARES

Tomo | EL TERRITORIO
s 11 ¥ 1. HOMBRE
+ I £ A RIOUEZA

Precio de cada volumen: 2.000 ptas.

Volimenes de 23,5 X 30,5 cm., magnificamente ilustrados con cientos
de fotografias en negro y a todo color, Magistral cartografia, realizada
expresamente para esta obra, impresa a siete tintas, Lujosa encua-
dernacién estampada en oro, con sobrecubierta en color, glasofanada

La mas cumplida explicacién y puesta al dia del
tema. Obra en cuatro espléndidos volimenes que pro-
porciona ordenado saber cientifico y técnico, no mero
dato y aproximacién.

Aungue sea un libro pensado para todos —y esa es
su gran virtud—, en la Noticia preliminar de cada
capitulo recoge la bibliografia basica, plantea cuestio-
nes disputadas e indica caminos al especialista. Mapas
de todo tipo, ilustraciones en negro y a todo color,
estadisticas actualizadas, bibliografia fundamental y
especializada, papel espléndido y tipografia artesanal,
hacen de esta obra un libro-joya, un especticulo vi-
sual gratisimo, un orden y equilibrio cientifico-docentes
que marcardn un hito en los estudios geogrificos en
lengua hispénica.

GEOGRAFIA DE ESPANA. del catedritico Emilio
Arija Rivarés supone, asimismo, una obra de nueva
planta que aprovecha, como es norma en la tradicién
cientifica —y, por ello, obligado— cuanto el tiempo,
el estudio y la critica han decantado.

EN PRENSA.:

Tomo IV LAS COMARCAS

ESPASA-CALPE, S. A.

Direccidén, oficinas y talleres: Carretera de Irdn, km. 12,200. Madrid-34
Librerfas: «Casa del Librow, Avda. de José Antonio, 29. Madrid-13. » «Material de Ensefianzan, Barquillo, 23. Madrid-4
Delegaciones: Espasa-Calpe, S. A., Diputacién, 251. Barcelona-7. = Espasa-Calpe, S. A., Prim, 41, Bilbao-6
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ENSAYOS

PETROGLIFAS DE PANTEVEDRA

ANTONIO BLANCO FREIJEIRO

Por Decreto de 20 de diciembre del arffo ultimo, acaba-
do de publicar en el “B. O.” de 10-111-75, los grabados
rupestres de la provincia de Pontevedra quedan inclusos en
el Patrimonio Artistico y Arqueoldgico Nacional y puestos
asi a buen recaudo. Si bien la medida afecta a todos ellos,
protege en particular a los que por encontrarse “"en las mon-
tanas o en las proximidades de canteras de granito, cuya
piedra es muy codiciada para la explotacion’, como dice el
“B. 0.”, corrian el peligro de seguir la misma suerte que
otros muchos ya desaparecidos. Era lo que Ramon Sobrino
Buhigas. en su Corpus Petrogliphorum Gallaeciae,
habia lamentado en latin: "Cum in destructionem eorum in
unum convenerint et lapidariorum inscius labor, et inssa
dedita ab quibusdam conciliis”.

La lista de las estaciones comprende ciento noventa y
cinco, de las aproximadamente quinientas que Ramdn
Sobrino habia calculado que existian en la provincia, sin

PETROGLIFO DE MOGOR (MARIN) CON SU CELEBRE LABERINTO.

contar las muchas descubiertas desde 1935, en que se
publicd su libro. Eso equivale seguramente a varios cente-
nares de miles de grabados.

Con el nombre de Sobrino hemos citado a la persona
que, secundada por su hijo y homdénimo, dedicdé mayores vy
mas fructiferos afanes a esta manifestacién del arte prehis-
torico gallego. Su recopilacidn va precedida de un breve
pero enjundioso y meditado estudio que, por haber sido
redactado en latin, como idioma universal, no alcanzd, sin
embargo, la difusion popular que hubiera logrado en lengua
vernacula. Y es lastima, porque con todo su aire hermético,
O quiza precisamente por ese aire, los petroglifos ejercen
una poderosa fascinacidn sobre cualquiera que posea una
sensibilidad medianamente despierta, un atractivo realzado
a menudo por el encanto de los parajes en que se hallan
situados. Muchos gallegos, y yo entre ellos, hemos entabla-
do primer contacto con el mas remoto pasado de nuestra




"WISPERA DE SAN BARTOLOME EN PONTEVEDRA®, DIBUJO DE
AGUSTIN PORTELA.

tierra, guiados de la mano de un maestro —en mi caso, don
Sebastian Portas, director del Grupo Escolar de Marin, alla
por los anos treinta— que alguna buena tarde nos llevaba a
sus escolares a contemplar aquellas rocas tatuadas.

Cuando uno dice que los petroglifos gallegos son
prehistoricos, parece dar por sentado que no existe la
menor Iincertidumbre acerca de su filiacion. Y de hecho no
debiera existir, en lineas generales. Ramén Sobrino aporta-
pa ya algunos argumentos de peso en este sentido: los
muros de la citania del Tecla estdn asentados, en parte,
sobre rocas cubiertas de ellos; las excavaciones que él mis-
mo realizd al pie de otros, suministraron utiles prehistéricos,
como |lo son también las armas representadas en algunos;
los paralelismos con manifestaciones del mismo género en
diversas regiones de Europa avalan su remota antigledad;
y. finalmente, los propios paisanos tienen conciencia de ella
cuando las denominan "pedras dos mouros’’, esto es, pie-
dras anteriores a la implantaciéon de la fe y de la civilizacién
cristianas, teniendo en cuenta que los moros personifican
en su imaginacion a todos cuantos ellos consideran o muy
antiguos o muy paganos, muy dados a atesorar riquezas y a
practicar artes magicas.

Es probable que todavia en época romana, o por lo
menos en la de los comienzos de la romanizacién, fueran
grabados algunos petroglifos, como el Guerrero de Penafiel,
o el Nudo de Salomon del Tecla. Otros lo fueron, sin duda,
mas tarde —generalmente cruces— para cristianizar algun
conjunto demasiado atrayente para el paisano por esta o la
otra razon. Pero ya ni siquiera en época romana estaban
vivos los petroglifos; su hora les habia llegado mucho antes,
cuando la mente del hombre habia dejado de contemplar
esta vida y la otra bajo ciertos prismas. Pero a esto va lle-
garemos. El hecho es que hoy no se puede poner en duda la
raiz prehistérica de esta singular manifestacion. Por eso es
tan dificll interpretarla. Su lenguaje no plantea problemas,
sino que encierra verdaderos misterios. Los problemas se
resuelven y dejan de serlo; los misterios, no. Ahi estriba su
gracia y su desgracia. Hace falta ponerse en la mente de
quienes empleaban aquel lenguaje, o en contacto con hom-
bres que hasta el dia de hoy han seguido empleandolo, para
descorrer un poco, o un mucho, el velo de esos misterios.
No es por mero azar como a las interpretaciones mas luci-
das, y con mas garantias de rigor cientifico, se ha llegado de
la mano de psicologos y neurdlogos de la escuela de Freud vy

de Jung que ha descubierto cémo las formas embrionarias
del mito poseen una vigencia de universal y actual aplica-
cion terapeéutica. Sobre el tema se ha escrito una copiosa
bibliografia. En ella puede estar la clave de muchas solucio-
nes que se hallan fuera del alcance del prehistoriador y aun
del antropdlogo.

Desde luego, basta entablar didlogo con un campesino
actual para percatarnos de que éste apenas podré ayudar-
NOS. en nuestro menester. Su mente, por rudimentaria que
sea, formada en los signos y mitologemas clasicos, procede
del mismo modo que la nuestra, y ve, cOmo NnOsotros, covi-
nas, riscadas, tixolas, coroas. curros, pandeiros, cruces, cer-
vos, lebres, cavalos, cuadas de mouros, etc. Ya su folklore
es otra cosa; sin llegar tan lejos o tan atras como quisiéra-
Mmos, atina a veces con interesantes perspectivas.

Un mismo tapiz de curiosas leyendas rodea a los petro-
glifos y a los castros. Sobrino las resume en el Corpus. La
mas generalizada les atribuye fantasticos tesoros enterra-
dos por los moros. Mas interesante por antigua y muy
difundida en Europa Occidental, es la de la gallina con sus
polluelos. ""a galina cos pitos’’, simbolo de un culto a los pla-
netas y a los dias de la semana que tanto trabajo le costé a
la Ilglesia desarraigar. Su ilustracidbn mas cumplida la tene-
mos en el ejemplar de la catedral de Monza, que se cree
hallado en la tumba de la Reina lombarda Teodelinda, muer-
ta a principios del siglo VIi, una pieza de plata dorada que
conjuga admirablemente el realismo con la gracia.

Junto a otros petroglifos, siempre segun el credo
popular, celebran las brujas sus |6bregos concilidbulos en
vispera de San Juan. Poco a poco, y aunque por vias difusas
y contaminadas, nos vamos acercando a algo que pudiera
rondar con el misterio del arte rupestre gallego, o por lo
menos con todo un aspecto del mismo. Nos vamos acer-
cando al otro mundo, al mundo del laberinto, como ya vio
uno de los grandes mitdlogos del siglo pasado, Kristensen,
autor de la ecuacién “"Labyrinth = Unterwelt”. La leyenda
que habla de dos trabes o vigas enterradas, la una de oro y
la otra de azufre, carbon o asfalto, nos pone sobre una pista
aceptable por cuanto en estas ultimas sustancias tenemos
va nitidas alusiones al infierno y al eventual fin del mundo
que esas vigas sostienen. Las dos vigas, como sugiere |si-
doro Millan, pueden tener relaciéon con el mitologema célti-
co de las dos columnas que soportaban el cielo. Y mas adn
nos acerca la leyenda del toro negro, el "bos niger”, que
mora en el petroglifo y es nuncio de muerte para aquella
casa hacia la que dirige su mugido.

Tras esta manifestacion del demonio se esconde nada
menos que la vieja figura del Minotauro cretense, difundida
por los romanos si ya antes no lo estaba. Para mi, el dios
bicorne de Lourizan, a quien las mujeres dedicaban altares
en época romana, tiene algo que ver con todo esto. Su nom-
bre de Vestio, de son indoeuropeo, evoca, como los de Ves-
ta y Hestia, el fuego, séase el fuego del hogar u otro cual-
quiera. Antes de que su efigie fuese recogida por el Museo
de Pontevedra, en la localidad la llamaban “O Demo", y no
sin razon.

Pues es el caso que aun en nuestro siglo la imaginacién
y la imagineria populares de Galicia, como de gran parte de
Europa, configuran al diablo como un monstruoc humano
con cuernos, pezunas y cola de toro, como en época romana
se representaba al Minotauro en el fondo de su laberinto.
Asi anda aun por las calles de Pontevedra, para regocijo de
la chiquilleria, la vispera de San Bartolomé, danica fecha en
que se le permite salir del infierno. Asi lo ha recogido Agus-
tin Portela en un dibujo que Vicente Risco comenta con esa
malicia galaica que muchas veces Nno encierra mas que ter-
nura: "Ven pra que a xente se decate de que o hai, ven pra
non se deixar esquecer, pra que ningueéen pense que morren,
ou que'emigrou...’”

Queda por considerar una ultima leyenda, acaso la mas
significativa de todas a pesar de su aire germanico: la del
hada que se peina sobre el petroglifo o sale al paso del vian-
dante. Mereceria la pena analizar las versiones de este
mitologema y comprobar si alguna de ellas saca a relucir
una danza. como la Jungfrudans, la "danza de la doncella”,
vinculada en el folklore escandinavo con algunos de los




laberintos de piedra de aquellos paises. Ramon Sobrino,
que no s6lo era mas experto en petroglifos que cualquiera
de los prehistoriadores de nota, que sélo de pasada se han
ocupado de ellos, sino que ademas era gallego y sentia en
gallego, a la hora de resumir sus ideas sobre los petroglifos,
se queda como clavado en la estampa del baile y en las
ceremonias rituales asociadas con la llegada de |a primavera
que se han perpetuado hasta hoy en las danzas de espadas:
"ex quibus omnibus inferre licet... late diffuse extitisse tripu-
dia haec vel sacrificiales caerimonias, quibus alienum non
fuisse putamus verni temporis reditum, et quarum
memoriam hodie repetunt celebres saltationes gladiorum...”
(Corpus, p. 32). Y cuando un hombre muy versado en un
terma hace una sintesis del mismo, no suele errar en sus
apreciaciones. Por las mismas lineas han discurrido des-
pués otros especialistas, como su hijo y. como Anati.

Hasta aqui el folklore. Vayamos a otros aspectos del
tema.

Un sector entero y amplio del arte de los petroglifos
parece cifrar su interés en los animales, en su reproduccién
y en su caza. Las mas de las veces se trata de ciervos; las
menos, de caballos. Multitud de "laxes'" y de '"eiras dos
mouros’ se hallan cubiertas de ellos, de sus perfiles escue-
tos, de sus huellas o “ferraduras’”, y de lo que parecen
“curros’’ o cercas para apresarlos, como alin hoy ocurre en
Sabucedo y otras localidades. A veces aquellos artistas los
representaban en el acto de la procreacién o, como fruto de
éste, en compania de sus crias. Hasta aqui, en apariencia al
menos, nos hallamos en el mismo ambiente, en el mismo
clima del arte rupestre pospaleolitico del resto de Espana vy
de Europa. En el conjunto de "A Laxe do Cuco’”, al que
Sobrino dedica la lamina LXIV del Corpus, se ve un caballo
que parece tirar de un disco, como en el célebre carro solar
de Trundholm, orgullo del Museo Nacional de Copenhague.
En el "Outeiro Das Minas', la gracil silueta de un ciervo
aparenta llevar sobre su lomo un esquema de la Luna. Ante
estas asociaciones tan problematicas, Sobrino aventuraba
la hip6tesis —y la verdad es que no podia hacer otra cosa—
de que el caballo representase al Sol y el ciervo a la Luna,
como era de uso en el lenguaje simbdlico de la Antigliedad.
Y para situarnos unos momentos en este mundo, basta
recordar que un hombre de accion, tan poco dado a fanta-
sias como Sertorio, les contaba hace dos mil anos a los lusi-
tanos (los portugueses y gallegos de hoy, en una pieza) que
sus aciertos en politica y en guerra se los debia a una cierva
blanca que le habia regalado Diana, la pélida diosa lunar,
para que lo guiase con sus consejos. La hipotesis no pasa
de ahi, pero tampoco hay razén para descartarla, mientras
Nno se averigue y determine por qué en los petroglifos sélo
figuran ciervos y caballos (las que el paisano llama “lebres”
son sin duda ciervas), mientras faltan todos los demas cua-
drupedos y bipedos que un cazador o un granjero no ten-
drian la mas minima razdén para desdenar, a saber: el toro, |la
cabra, el jabali y toda suerte de aves y mamiferos que cons-
tituyen la llamada caza menor. Estas ausencias Nno esca-
paron, como era loégico, a la atencion de un naturalista de
profesibn como Sobrino, por lo que vino a dar en esas expli-
caciones simbadlicas del ciervo y del caballo. Y es que Sobri-
no sabia muy bien que en la mente del labriego la cima de la
escala del reino animal la ocupan sin disputa esos hermanos
del padre Hesiodo y del hombre Horacio que se llaman sen-
cillamente el buey y la vaca. ; Por qué no aparecen en un
solo petroglifo?

La otra parcela formal del arte rupestre posee un caréc-
ter eminentemente abstracto, como en todas las sociedades
donde la mitologia se encuentra viva y en proceso de evolu-
cion. En estos ambientes humanos, a nadie se le ocurre
buscar o encontrar explicaciones racionalistas para las rela-
ciones conflictivas o pacificas hombre-Naturaleza, hombre-
mujer, hombre-Mas All4, hombre-Dios. Este estado de gra-
cia se les acabd a los griegos, racionalistas impenitentes, en
cuanto traspusieron los umbrales de su época arcaica y
dieron acogida y crédito a aquellos genios del pensamiento
que fueron sus naturalistas y filésofos. A los demas occi-
dentales nos llegd la onda algo mas tarde, pero no mucho.

Los temas béasicos del repertorio son los circulos (con

cruces o puntos dentro, o sin ellos) sencillos o concéntricos;
las espirales o caracoles; los signos laberinticos o laberintoi-
des vy, por fin, los verdaderos laberintos,

Los circulos sencillos y los concéntricos campean a sus
anchas por toda la regién como senores feudales. Aunque
no disponemos de estadisticas al respecto, nos atreveria-
mos a decir que pasan con mucho del noventa por ciento.
Muy a menudo hay en ellos una linea, o "regato’, que une
su centro con el exterior

Las espirales, por el contrario, escasean. Hay una en un
relieve arquitectonico del Tecla que puede contar entre las
mas perfectas del mundo; pero eso no basta para lo que
estamos refiriendo. Escasean sin duda. y aun algunas de
ellas. en los petroglifos del Tecla y en otros estan encerradas
dentro de circulos.

Por signos laberinticos entendemos, como Sobrino, los
MOotivos circulares con una 0 mas entradas y que permiten
uno o varios recorridos, pero ninguno de ellos completo, es
decir, que o bien se llega al centro dejando pasillos sin
recorrer, o bien se anda por callejones sin salida. La comarca
en que estos petroglifos abundan mas abarca las dos orillas

“LOS MOVIMIENTOS DE LA CABALLERIA ROMANA EN EL '"'LUDUS
TROIAE''", SEGUN VON PETRIKOWITS.

MOSAICO ROMANO DE CONIMBRIGA (PORTUGAL) CON UN LABERIN-
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FRAGMENTOS DE UN JARRO DE TELL RIFA'AT (SIRIA),

de la ria de Pontevedra: Mogor, Salcedo, Figueirido, Poyo,
Combarro, Samieira, etcétera.

Y, por ultimo, los laberintos. Si los petroglifos gallegos
tienen un interés universal, no sélo para arquedlogos e his-
toriadores, sino también para psicdlogos, a ellos se debe
mayormente. El Congreso Arqueoldgico Nacional celebrado
en Galicia hace unos cuantos anos, adopté como simbolo el
Laberinto de Mogor, el tema arqueoldgico gallego de maéas
renombre en el mundo cientifico. En rigor, la espiral es una
forma elemental, pero correcta, de laberinto, puesto que no
tiene mas que una entrada y para llegar a su centro hay que
recorrer todo su trazado sin que en este deambulatorio se
encuentren capillas, ni puertas, ni bifurcaciones. Segun la
mitologia clasica, su dibujo lo habia descubierto Dédalo, el
arquitecto del Laberinto de Knossés, valiéndose del artilugio
de introducir una hormiga atada por un hilo en la concha de
un caracol. He aqui, como anillo al dedo, un ejemplo de la
racionalizacion helénica de los mitos. Una vez explicado el
mito a la luz de la l6gica, queda prisionero de la razén y san-
seacabo.

En Mogor se conservan varios ejemplares del laberinto
perfecto. Sobrino conocidé por lo menos tres de ellos, el méas
famoso y préximo a la playa y otros dos que reproduce jun-
to al primero en su lamina LXXIX. Luego Carlos Paratcha
localizd alguno mas en la misma zona, lo que quiere decir
que en tiempos hubo toda una serie, que qQuizd fueron
hechos a un mismo tiempo, en un Mmismo dia y por una mis-
ma y experimentada mano.

La forma mas sencilla de dibujar y memorizar este
laberinto consiste en trazar una cruz y tomar sus cuatro
extremos, empezando por el de arriba y siguiendo por uno
de los lados, como puntos de partida para otros tantos tra-
zos. El dltimo ha de arrancar del extremo inferior, dar una
vuelta completa e introducirse luego en la penudltima. Con
estas indicaciones y con ayuda del esquema de Petrokovits,
el lector puede hacer el “"test’ 'por si mismo. La experiencia,
aparte de ameno pasatiempo, le convencera de que sdlo
descomponiendo el motivo y memorizando el orden de los
trazos, se logra repetir su diseno. Y esto es importante, por-
que hace sumamente inverosimil que a este resultado tan
complejo se haya llegado casualmente y por separado en
varios puntos del Cercano Oriente y de la Europa primitiva
muy distantes entre si, pero no muy apartados del mar.

Los sisteméaticos y apasionantes trabajos de Kerenvyi
sobre el tema del laberinto ponen de relieve que su germen
es una nocion muy arraigada en el hombre, o, para ser mas
precisos, situada entre las manifestaciones espontaneas del
iInconsciente colectivo ("Spontanmanifestationen des
kollectiven Unbewussten''), en virtud de la cual el otro mun-
do es concebido como una espiral. A esta nocién esponta-
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nea, el hombre le busca equivalencias o iméagenes
exteriores: los intestinos (el ekal tirani o “palacio del otro
mundo’’, segun rezan los textos babilénicos de adivinacién),
o bien laberintos de diversas formas: edificios, relatos
mitolégicos, cuevas, dibujos (grabados, relieves, tatuajes) vy,
finalmente, bailes. Estos bailes que aqui hemos colocado en
altimo lugar, podrian ser su primera expresién, de igual
modo que los edificios la dltima. En Grecia, por ejemplo,
Homero no conoce un edificio, sino una pista de baile
(choros) que Dédalo construyd para la hermosa Ariadna. Y
sOlo al final. muy tarde, cuando ya los mitos estaban racio-
nalizados, aparece el laberinto-edificio de una forma muy
peculiar y significativa, como ruina o como plano, y en este
GUltimo caso. precisamente, repitiendo la traza del Laberinto
de Mogor.

¢ Significa esto que una forma tan acabada corresponde
al momento final, al ocaso de los mitos y de su arte? Aparte
los ejemplares de Mogaor, el anico laberinto hispanico exac-
tamente igual se encuentra no muy lejos, en un Mosaico
romano de Conimbriga (Portugal). Aqui no cabe la menor
duda de que el mito del laberinto estaba muerto y su figura
reducida a los suelos y a los juegos infantiles, "'in pavimentis
puerorumague ludicris campestribus’”’, como decia por
entonces Plinio el Viejo. Las monedas de Knossés del tipo
que reproduce Sobrino tampoco se remontan mucho mas
atras, a lo sumo el siglo |l a. C.

Entonces cabe que los laberintos de Mogor sean una
manifestacion tardia del arte rupestre gallego. Sobrino, des-
de luego, los consideraba asi, pero no de una fecha tan baja,
pues conocia el jarro de Tagliatella, y, por otra parte, situaba
en la Edad del Bronce la totalidad de los petroglifos que él
publica, si bien éstos serian los mas recientes. En 1961,
Seton Williams publicod, en la revista lrak, los fragmentos
de un jarro, hallados en los niveles arameos de Tell Rifa'at, a
unos 35 kilbmetros al Norte de Alepo. El recipiente pertene-
ce a un género de ceramica gris verdosa, pintada de color
negro mate, que se fecha entre los siglos Xl y Vlll a. C. En
sus fragmentos se ven restos de dos laberintos como los de
Mogor, en compania de ciervos y de otras figuras. Tanto la
composicion como el tema parecen indicar que las figuras
tienen un sentido mitico originario, no puramente decorati-
vo. Y ni que decir tiene que encontrar esto en el circulo
sirio-fenicio, cuando de alli estaban llegando tantos esti-
mulos a la Peninsula (el Museo de Pontevedra conserva un
hacha de basalto, probablemente egipcia, del Imperio Nue-
vO, encontrada por Paratcha en una playa proxima a Mogor;
hay otra igual en el Museo de Sevilla), puede maodificar el
rumbo que hasta ahora se les estaba dando a estas mani-
festaciones.

AUn poco antes de la era cristiana nuestros pueblos del
Norte bailaban en noches de plenilunio en las afueras de sus
castros; alun hacian vaticinios observando las entranas de
las victimas. De todo ello da testimonio Estrabdn. En este
clima, los petroglifos podrian conservar su sentido origi-
nario, y los laberintos, representar un ciclo de vida-muerte-
vida, o en otros términos, un Mas Alld donde se entra, se
muere y se renace. Estas creencias pudieron brotar espon-
taneas entre nuestros aborigenes, pues, como hemos visto,
responden a una nocion natural en el subconsciente huma-
no; pero en el caso concreto de los laberintos de Mogor vy a
la vista de sus paralelos en Siria y en Etruria, no se puede
desechar la posibilidad de que estimulos mediterraneos,
aportados por quienes seguian la ruta del estano, contri-
buyesen a su plasmacion.

No sabemos, ni probablemente llegaremos nunca a
averiguar, qué mitologemas estaban asociados con estos
grabados. Pero aunque sélo sea a titulo de curiosidad,
vamos a ver que le contaban a Jensen los aborigenes de las
Molucas, quienes a la hora de ilustrar con dibujos este
mitologema, trazan unos conjuntos parecidisimos a los
petroglifos gallegos. He aqui el relato:

“"En aquella ocasibn se celebraba en Tamene siwa
(‘Nueve Coros') una gran danza de 'maro’, de nueve noches
de duraciéon. Participaban en ella las nueve familias del gé-
nero humano. Al bailar formaban una enorme espiral de
nueve vueltas, Cuando los hombres bailan el ‘'maro’ de
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noche, las mujeres, que no bailan, se sientan en medio vy les
ofrecen hojas y nueces de '‘pinang’ y de 'sirih’ para masticar,
En ocasion de aquella gran danza, la que estaba en medio
era la doncella Hainuwele y ésta era la que ofrecia a los
hombres 'sirth’ v ‘pinang’. El baile termind al amanecer vy los
hombres se fueron a dormir. La noche siguiente se reu-
nieron en otro sitio, pues cuando la danza del maro dura
nueve noches, hay que bailar cada una de ellas en un sitio
distinto. Hainuwele volvid a ocupar el centro para repartir
‘sinh’ y ‘pinang’. Pero cuando los bailarines pidieron 'sirih’,
ella les dio, en cambio. corales. Todos los hombres encon-
traron que los corales eran muy hermosos. Tanto los bailari-
nes como los espectadores se aglomeraban y pedian 'sirih’
y ‘pinang . pero todos recibian corales. Asi duro el baile has-
ta el amanecer , hasta que los hombres se fueron a casa a
dormir La noche siguiente volvid a celebrarse el baile en
otro sitio, y Hainuwele se coloco de nuevo en el centro para
distribuir ‘sirih’ vy '‘pinang’. Esta noche lo que reparti6é fueron
hermosos platos de porcelana; cada uno de los presentes
recibié uno de ellos. La cuarta noche regalé platos de por-
celana china, mayores aun. La quinta noche reparti® gran-
des machetes, la sexta, unas primorosas cajitas de cobre
para el ‘'sirh’. la séptima, pendientes de oro, y la octava, her-
mosos gongs. Asi aumentaba el valor de los objetos que
Hainuwele repartia cada noche entre los bailarines, hasta
que los hombres comenzaron a murmurar. Se reunieron vy
cambiaron impresiones. Tenian mucha envidia de que Hal-
nuwele poseyese tantas riquezas y decidieron mataria’.

"La novena noche del gran ‘'maro’, Hainuwele fue colo-
cada en medio una vez mas, para repartir el ‘sirih’. Pero los
hombres abrieron un profundo agujero en el sitio. En el
circulo central de la gran espiral de nueve vueltas que for-
maban los danzantes, le correspondiO baillar aquella noche a
la familia Lasiela. Las espiras de la danza se fueron cerrando
lentamente sobre Hainuwele, empujandola hacia la fosa,
hasta que la hicieron caer en ella. El alto canto del ‘'maro’, a
tres voces, sofocaba los gritos de la doncella. Al fin la ente-
rraron, y los bailarines pisotearon la tierra firmemente sobre
la fosa. Al amanecer, pusieron fin a la danza y los hombres
regresaron a sus casas’

"Ameta (padre de Hainuwele) maldijo a los hombres, v
mulua (= kore) Satene estaba furiosa con ellos porque
habian matado. Entonces ella construyO un gran portal en
Tamene siwa. Tenia la forma de una espiral de nueve vuel-
tas, como la que los hombres habian formado al bailar la
danza del ‘'maro’. Mulua Satene subi6 a la copa de un arbol
al lado del portal, sosteniendo en las dos manos los brazos
cortados de Hainuwele. Entonces convocd a todos los
hombres al otro lado de la puerta y les dijo: 'No quiero vivir
mas aqui. puesto que habeéis matado. Desde hoy me alejaré
de vosotros. Ahora debéis venir todos a mi a través del por-
tal. Todo aquel que lo pase, seguira siendo hombre: el que
no lo consiga, correra otra suerte’. Entonces todos los hom-
bres se esforzaron por recorrer la espiral, pero no todos lo
consiguieron. El que no pudo llegar hasta mulua Satene se
convirtié en un animal o en un espiritu. Asi se formaron los
cerdos, los ciervos, los pajaros y los peces y los muchos
espiritus que habitan la tierra. Antes fueron hombres todos
ellos, pero no pudieron cruzar el portal tras el que estaba
mulua Satene Quienes lo consiguieron, llegaron hasta ella.
Unos pasaban por la derecha, otros por la izquierda del tron-
co del arbol A cada uno, ella lo golpeaba con un brazo de
Hainuwele. Quien pasaba por la izquierda habia de saltar
sobre cinco troncos de bambld. De estos hombres descien-
den los '‘patalima’’, los hombres del cinco. Los que pasaban
hacia la derecha de mulua Satene debian saltar nueve tron-
cos de bambl. De estos hombres descienden los ‘patasi-
wa’, los hombres del nueve. Entonces Satene les dijo a los
hombres: 'Hoy me alejaré de vosotros y nunca mas volve-
réis a verme sobre la tierra. S6lo cuando hayéais muerto, me
volveréis a ver. Pero también entonces habréis de hacer un
azaroso viaje antes de llegar a mi'. Entonces mulua Satene
desapareci® de la faz de la tierra y vive como espiritu en el
Salahua, el monte de los muertos. Para llegar hasta ella hay
que morir. El camino de Salahua atraviesa ocho montanas,
en las que viven otros ocho espiritus. Desde entonces, en |la

ABORIGEN DE NUEVA ZELANDA, CUBIERTO CON TATUAJES COMO
UN PETROGLITO.

tierra hay animales y espiritus, ademas de hombres. Tam-
bién desde entonces los hombres estan divididos en "patali-
ma’' y ‘patasiwa’’ (Jensen, Hainuwele, Volkserzahlun-
ger von den Molukkeninsel Ceram, Frankfurt, 1939
Kerenyi, Labyrinth-Studien. Zurich, 1950)

Varios motivos me han impulsado a traducir este relato
Primero, su interés como mitologema de lo que un primitivo
contempla en un laberinto, y en segundo lugar, su caracter
de vivo espejo de un mito como el de Perséphone-
Proserpina. La aportacion de Jensen inspiré a Kerenyl su
"EinfUhrung in das Wesen der Mythologie”, a la que Jung
anadié su magnifico comentario psicolégico. 'Y por ultimo,
Nno se olvide que una de las grandes deidades de la Hispania
indoeuropea es precisamente Ataecina, identificada con
Perséphone-Proserpina en la célebre inscripcion de Mérida.
No cabe, por tanto. la menor duda de que estos mitos y ritos
tuvieron por escenario en su dia la parte de nuestra Penin-
sula donde los petroglifos los laberintos, las swasticas vy las
lunas en creciente habian de alcanzar tanto arraigo y difu-
SIOoN

También me he decidido a dejar constancia de estas
notas y de estas ideas porque si bien acaricio desde hace
tiempo la ilusion de escribir un libro que llevaria por titulo "El
laberinto de Mogor, una cala en la religiosidad hispanica pri-
mitiva’, ignoro si tendré oclo y vagar para llevarlo a término
Hoy en dia. el ocio casi ha desaparecido del mundo, como
“mulua Satene’. Por si acaso el proyecto se malograse, ahi
quedan esos datos y sugerencias para quien desee darles
forma mas cumplida
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DE ARQUITECTURA JESUITICA

J. J. MARTIN GONZALEZ

estuvo en candelero. Recientemente volvié a resur-

gir con motivo de un simposium celebrado en Esta-
dos Unidos (*). En el escenario espanol, la cuestién ha sido
suscitada en el marco de las actividades académicas del
Instituto Francés de Madrid, en forma de una mesa redon-
da, que tuvo lugar el dia 6 de febrero del corriente ano. El
acto fue organizado por el consejero cultural de la Embaja-
da de Francia, monsieur Edouard Pommier, quien dirigi6
la reunion. Ostentd la presidencia monsieur Pierre Moisy,
catedratico de Historia del Arte en la Universidad de
Estrasburgo y gran especialista europeo del tema del arte
jesuitico. La representacion espanola estuvo constituida
por don Antonio Bonet Correa, don Fernando Chueca Goi-
tia, don J. J. Martin Gonzdlez, don Pedro Navascués Pala-

I :L tema de la arquitectura jesuitica hace anos que

FACHADA PRINCIPAL DE LA COLEGIATA. VILLAGARCIA DE CAMPOS
(VALLADOLID).

.....

cios, don Alfonso Pérez Sanchez y el padre Alfonso Rodri-
guez G. de Ceballos, todos ellos suficientemente conocidos
por trabajos de investigacion que guardan relacién con la
materia puesta a debate.

De entrada expuso la problematica general monsieur
Pierre Moisy, y fue procedente hacerlo de esta manera por-
que el tema de la reuni6on era precisamente: jHay una
arquitectura jesuitica?, referido, naturalmente, a Espana.
La bibliografia referente a la arquitectura jesuitica
espanola se ha extendido a temas monograficos, pero sélo
de refiléon alude a los problemas generales, como pueden
ser el planteamiento del estilo y la relacion con el Jesus de
Roma. La conclusion a que se llegé tras la mesa redonda
fue precisamente que estos aspectos deben ser debidamen-
te abordados. El esquema ofrecido por monsieur Moisy
puede servir de pauta para el enfoque de los problemas
referentes a Espana.

Recordo monsieur Moisy que los jesuitas han sido unos
laboriosos constructores. No se puede poner en duda su
enorme capacidad para emprender obras arquitecténicas.
Pero de eso no se sigue que hayan creado un estilo jesuiti-
co. La cuestiéon se halla suficientemente zanjada.

Aunque la Compania ha gozado de buenos arquitectos
entre sus miembros, sin embargo no se han aplicado a la
Invencion estilistica. Su particular interés era que los edifi-
clos se acoplaran a las exigencias funcionales a la manera
de la Orden, lo que se ha llamado el "modo nostro’’. Pero
para ello, la propia institucién ha creado unas bases de
actuacion. Asi recordaba monsieur Moisy la carta del gene-
ral de la Compania, padre Mercuriano, referente a las
intrucciones remitidas a Espana en orden a la elaboracion
de trazas arquitectonicas. Es evidente que desde Roma se
cursaron instrucciones y hasta sencillos planos para preve-
nir la distribucién de los elementos arquitecténicos. Natu-
ralmente, no se puede hablar sino de plantas, no de alza-
dos, ni menos de volimenes. De esta manera, como se
impuso la obligacién de que las trazas de cualquier edificio
tenian que ser aprobadas por Roma, al venir ya adaptadas
a las bases previas era més facil obtener la aceptacién. Las
investigaciones realizadas por el padre Ceballos acreditan
que la Asistencia de Espana cumplié asiduamente con la
obligacién de enviar las trazas a Roma.

Es un hecho comprobado —insisti6 monsieur Moisy—
que la Compania no impuso ningun tipo de plan, aunque el
mas generalizado fuera el del Jesis de Roma; la falta de
unidad se observa no sé6lo en los planes, sino incluso en los
estilos, ya que se aceptaron soluciones locales, nacionales y
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generales. Recordé la polémica, dentro de la propia Com-
pafia, por obtener los espacios mas adecuados a la predi-
cacion, el gran medio de actuacion doctrinal de la Orden. Y
por eso son tan abundantes las iglesias de tipo central, pues

muchos sustentaban la opinién de que tales recintos po-
sefan mejores condiciones acusticas que los longitudinales.
La heterogeneidad se prueba asimismo por la frecuencia
con que los jesuitas se adaptan al gético. No s6lo usan
cubiertas de tipo ojival, sino que incluso se instalan en tem-
plos géticos medievales. Y lo que es mds grave: no siempre
se obedecieron las instrucciones venidas de Roma; hay
casos de flagrante incumplimiento.

Las diferentes ponencias que aporto el grupo espanol
de especialistas vinieron a robustecer la afirmacién de
inexistencia de unidad arquitecténica, conservacion de ele-
mentos locales, asistencia conjunta de arquitectos laicos y
jesuitas, pero dentro de una abundancia de soluciones
espaciales, funcionales y estilisticas verdaderamente sor-
prendente. De ahi que esta mesa redonda puede servir
como revulsivo para espolear la investigacion.

En su intervencién, Chueca Goitia tocé el problema de
los precedentes espaioles del Jesis de Roma, refiriéndose
en particular a las iglesias goticas levantinas. El preceden-
te puede incluso explicarse por razones personales: el
hecho de que el duque de Gandia haya llegado a cenirse el
Generalato de la Compania. En el templo romano se dan
cita dos tendencias antagdnicas, pero sabiamente cohones-

tadas. De un lado, el sentido espacioso de la cabecera, que
apela al tipo central, con claras concomitancias braman-
tescas, y de otro, la disposicién alargada de la nave, que
desarrolla un ritmo oblongo. Precisamente esta cortedad
de las capillas laterales a lo largo de la nave es peculiari-
dad de la arquitectura medieval levantina; en eso precisa-
mente puede radicar la aportacién espaiola al templo
jesuitico.

Martin Gonzalez trajo a capitulo un tema ya rastreado
por él: lo que vino a llamar la Escuela de Villagarcia de
Campos. La colegiata jesuitica de esta localidad vallisoleta-
na supone, en efecto, no s6lo la creacién de un prototipo
regional, sino un centro de formaciéon de arquitectos de la
Orden. Por Villagarcia desfilan figuras que luego llevan la
semilla de su arquitectura a otros nucleos.

Traz6 una linea evolutiva, que iba desde los preceden-
tes goticistas del tipo (San Francisco, de Medina de Riose-
co) y la aparicibn de un primer brote ya jesuitico (San
Pedro y San Pablo de Medina del Campo, ahora iglesia de
Santiago), hasta la plasmacién del prototipo en la mencio-
nada colegiata. Utilizando una metodologia estadistica,
establecio las particularidades de este grupo regional. Pues
conviene advertir, para el planteamiento general del signi-
ficado de la arquitectura jesuitica en Espana, que en medio
de la diversidad se ofrece el ejemplo de escuelas regionales
que se aferran tenazmente a la fijaciéon de un tipo. Sefalé
entre dichos caracteres los siguientes: los templos obede-
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cen al impulso creacional de la Comparnia, pero los recur-
sos financieros proceden de miembros de la nobleza o la
alta burguesia. La Compainia ha sabido atraer la voluntad
del mecenas oportunamente, el cual exige como condicion
que se le permita el enterramiento en la capilla mayor. De
ahi la presencia de los bultos funerarios a los lados del
presbiterio. En cuanto a la elaboraciéon de trazas y proceso
constructivo, se observa lo siguiente: Hay una intervencion
simultanea de arquitectos laicos y de la propia Compania.
Lo méas comun es que el arquitecto jesuitico establezca las
bases del disenio, pero su plasmacion arquitectonica es
obra de técnicos laicos. En una fase ulterior, edificios
completos apareceran edificados por arquitectos de la
Orden. Aun asi, la participacion de técnicos laicos es fre-
cuente. Por supuesto, la mano de obra y la colaboracion de
otras artes (como pueden ser la escultura, pintura, vidrie-
ras, etcétera) corresponden al estamento civil. En lo que se
refiere al esquema arquitecténico, hay una gran monoto-
nia, lo cual redundara en la pureza del tipo. Se trata de una
planta rectangular, con capillas entre contrafuertes y ata-
jos abiertos en los mismos. Llama la atencion el escaso pre-
dicamento de la capula, lo cual puede deberse a circuns-
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tancias de orden acustico, ya que aquélla engrandece el
crucero, pero dispersa la voz. Todos los templos poseen tri-
bunas, bien a la manera de los coros altos situados a los
pies del templo, bien en forma de balcones de hierro vola-
dos sobre repisas. Por lo que hace al modelo de fachada, se
generaliza el esquema vinolesco de dos cuerpos, unidos con
aletones y remate en frontéon. Si existe torre en un primer
momento, el desarrollo de este modelo vinolesco la exclui-
ra como elemento compositivo de la fachada. Otra
particularidad es la amplitud que adquiere la sacristia;
puede haber influido en ello el gran movimiento de sacer-
dotes que participan en las funciones religiosas del templo
jesuitico, pero no puede desconocerse la utilizacion de la
misma sacristia como capilla, y la prueba es que algunas
sacristias (la de San Miguel de Valladolid) se adornaron
con retablos. Y finalmente, otro elemento inexcusable es el
relicario. Los jesuitas fueron grandes propagadores del cul-
to a las reliquias. Al principio se arbitran retablos-
relicarios. Pronto se busco un espacio independiente, y asi
surgio la capilla-relicario, si bien esto es una adicién que se
introduce en el siglo XVII.

El profesor Pérez Sanchez se ocupd del colegio de San
Esteban, de Murcia, uno de los edificios pioneros de la
Compania en Espana. La iniciativa procede del obispo
Almeida, quien se deja arrastrar por la vanidad de un
sepulcro exento, en medio de la nave; y asi se dispuso, pero
la pérdida de funcionalidad justific6 que prontamente se
tornara en mausoleo adosado al presbiterio. Asistimos a
una continuidad de la arquitectura regional. El espacio se
organiza a base de nave unica con capillas entre contra-
fuertes, pero sin pasos en éstos. Posee tribuna a los pies y
carece de cupula. No hay referencia a la intervencion de
artifices de la Orden. Es mas: se piensa que su tracista
haya sido Jer6énimo Quijano, por particularidades de estilo,
vinculado a lo granadino. En el retablo, en cambio, se pro-
duce la aportacion del hermano Domingo Beltran. Es un
claro exponente este templo de como la Compania ha
empleado un modelo de arquitectura regional y se ha servi-
do de un arquitecto y operarios laicos.

La ponencia del padre Ceballos se basaba en el andlisis
de los templos jesuiticos de planta central, abundando en la

idea de la diversidad de modelos. Con ello queda claro que
la propia institucion dudaba que el plan tradicional de igle-
sia alargada con capillas entre contrafuertes fuera el mas
idoneo para lograr una perfecta audicion. Aunque se trata
de plantas centrales, en ellas se impone una tensién hacia
la cabecera, ya que la forma predilecta no fue la redonda,
sino la ovalada, situandose el altar en el eje mayor. En la
vanguardia de esta modalidad figura la iglesia de San Her-
menegildo de Sevilla, obra del hermano jesuita Pedro San-
chez. Pudo haberse inspirado en modelos renacientes de
Serlio, pero mas creible resulta que haya sacado el tema
del propio medio urbano: la sacristia de la catedral
hispalense. La iglesia se adapta perfectamente al tipo de
predicacion; el autor de la ponencia recuerda que en estos
templos el altar era movil, de suerte que aunque el templo
es alargado, el orador sagrado se ha podido situar hacia la
mitad del recinto, resultando de esta suerte bien visible por
los fieles. Eltipo, ya consagrado, se extiende luego a la igle-
sia de los jesuitas de Malaga. Pero la peripecia va mas
lejos, pues el hermano Pedro Sanchez aparece en la propia
Corte. Traza el templo de San Antonio de los Portugueses,
luego llamado de los Alemanes, con una valiente ctipula. Se
aprecia que este hermano tuvo verdadera inquietud por
este tipo de iglesia ovalada cubierta con ctpula. Lo curioso
del caso es que el modelo reaparece en Valladolid, en la
iglesia de San Albano, seminario jesuitico para ingleses.



Alude a la iglesia de San Lorenzo, de Burgos, donde la
Compaiia desarrolla un esquema de plan central de base
octogonal. La gran creacion de Leonardo de Figueroa, en
San Luis, de Sevilla, es para el padre Ceballos ya una obra
rococd, una de las pocas que verdaderamente merezca este
nombre. Su curioso plan central aparece cuajado de hispa-
nismos, pese al aire oriental del templo. Desde el punto de
vista funcional, no puede cumplir mejor los objetivos de
perfecta audicion, abundancia de tribunas y multiplicidad
de altares. Y se llega al ejemplo culminante y ultimo de esta
trayectoria del templo central: la basilica de Loyola. Late
un fondo romano: el recuerdo del Pante6n. Segun el padre
Ceballos, el padre Oliva debe atribuirse esta progenie
italiana del templo. Por lo demaés, ya se sabe que los planos
son obra de Carlo Fontana. Pero no qued6 su proyecto plas-
mado en la olimpica desnudez romana, sino que arribaron
ornamentos barrocos aportados por Joaquin de Churri-
guera.

Si lo que el padre Ceballos ha querido destacar es la
presencia de un ““tema’’ arquitectéonico de validez nacional
y de gran perduracion, Pedro Navascués, por el contrario,
trajo a colacion el caso de un tema estrictamente local,
como es el de las iglesias de estructura de ""cajon’’, bien
que el tipo luego desbordara por una amplia zona andalu-
za. El tipo se genera y madura en la década de 1560. Se
trata de templos de extraordinaria simplicidad. Constan de
nave unica, sin capillas; bovedas vaidas y una cupula sin
tambor, pero provistas de linterna, lo que proporciona un
punto luminoso en el crucero. Vincula el tipo a la obra del
arquitecto Hernan Ruiz el Joven. Navascués ha dado a la
estampa recientemente un libro de arquitectura, escrito y
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dibujado por el aludido Hernan Ruiz, y las grandes simili-
tudes en estructuras y temas ornamentales (sobre todo, el
uso de bévedas vaidas y decoracion de casetones) de los
dibujos indicados y las obras de arquitectura aqui presen-
tadas, hace que esté justificada la adscripcion de éstas al
mencionado arquitecto. Hizo base de su argumentacién a
la Casa Profesa de Sevilla, que retine caracteres de prototi-
po, que luego se extienden a la iglesia del colegio de Santa
Catalina y la del colegio de jesuitas de Granada.

Bonet Correa senald el gran impulso constructivo de los
jesuitas en el siglo XVI, que es cuando ciertamente crearon
los grandes modelos. En cuanto a los dos siglos siguientes,
s1 bien es cierto que surgen edificios colosales, se pierde el
sentido peculiar. Llama la atencion sobre la poca difusion
que alcanza en Espana la fachada del Jestis de Roma. Una
aproximacion a la fachada del Jestis como vemos en la
iglesia de jesuitas de Alcala de Henares, que ya despertara
el entusiasmo en Cosme de Médicis, es excepcional. Curio-
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samente destaca Bonet que la Orden carmelita desarrolld
otro modelo de fachada, que aplicé a sus edificios, pero que
tuvo repercusion en los de otras Ordenes. Este modelo se
aprecia ya en la iglesia de San José de Avila, y comporta
una organizacion en vertical, con portico tripartito. El tipo
halla su plasmacion en la fachada del convento de la
Encarnacion de Madrid, con la particularidad de que el
templo no fuera carmelitano. Después hay proliferacion de
este tipo de fachada, que consta de un sencillo rectangulo
vertical con pilastras a los lados. Pero como esta organiza-
cion afectaba al espacio interior, al estar los templos dota-
dos de capillas, la fachada se ensanchd, con lo cual se torné
mas proporcionada. De cualquier forma, el esquema de
fachada que predomindé fue el carmelitano, a base de orga-
nizacion vertical, en rigurosa oposicién al sistema vinoles-
co, propugnado por la Compania, de dos cuerpos
horizontales rematados en fronton.

No se habia pretendido en la mesa redonda abordar
todos los problemas que plantea la arquitectura de los
jesuitas; es mas: en las ponencias se buscaron aspectos
determinados y se orillaron cuestiones ya esclarecidas.
Tampoco se traté de la evolucion del gusto y del pensa-
miento arquitecténico, ligado, como es natural, a la histo-
ria de los estilos. Porque piénsese que si los jesuitas de la
primera hora conciben sus fabricas con una
inquebrantable austeridad (hay planos que se rechazan en
Roma porgue suponen un minimo dispendio), después van
surgiendo fabricas que emulan a El Escorial, y conste que
de ningan edificio espanol se puede decir esto con mas pro-
piedad que del colegio del Cardenal, de Monforte de Lemos.

Queda claro que no hay un estilo arquitecténico jesuiti-
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co en Espana, pero si una fecundisima arquitectura. La
Compania tuvo la suficiente ductilidad para aceptar en

cada caso el tipo de edificio y las formas que convenian. Se

aceptd asimismo el magisterio de los artifices laicos. De és-
tos se pidieron planos y consejo. Piénsese en la labor for-
madora tan importante que han asumido ciertas personali-
dades como Juan de Herrera, quien, como ha probado el
padre Ceballos, asesord tantas veces a los arquitectos jesui-
tas. Pero no menos preciemos el papel de los mismos arqui-
tectos de la Compaiiia, que se aplicaron a los edificios de la
propia Orden, pero también a los que requirieron otras
entidades. Aparte de una arquitectura hecha para las nece-
sidades de la Compania, existe un lucido plantel de arqui-
tectos, tracistas o directores de obra. Y finalmente consig-
nemos que la Compania es responsable de algunas obras
“maximas’’ del arte espanol, como la Clerecia de Salaman-
ca, pues lo es por la bondad del proyecto, la calidad de los
materiales, el volumen de fabrica y la diversidad de fun-
ciones.

(*) Es muy dificil sintetizar la aportacion bibliogrdfica en
este capitulo del arte jesuitico. Entre las obras mds influyentes
recordemos las de J. Braun (Die Kirchenbauten der deutschen
Jesuiten; Freiburg, 1908-10; Die belgischen Jesuitenkirchen;
Freiburg, 1907), Pietro Pirri (Giovanni Tristano e i primordi della
architettura gesuitica; Roma, 1955) y Pierre Moisy (Les églises
des Jesuites de 'ancienne assistance de France; Rome, 1958). Los
resumenes de lus comunicaciones del simposium celebrado en
Estados Unidos han sido publicados bajo el titulo Baroque Art:
The Jesuit contribution (Fordham Univ. Press, Nueva York,
1972).

Por lo que respecta a Espana, J. Braun (Spaniens alte Jesui-
tenkirchen; Freiburg, 1913), Georg Weise (Studien zur Spanis-
chen Architektur der Spétgotik; Reutlingen, 1933), J. J. Martin
Gonzdlez (La colegiata de Villagarcia de Campaos y la arquitectura
herreriana; Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueolo-
giu de la Universidad de Valladolid, 1967) y Alfonso Rodriguez G.
de Cebullos (Juan de Herrera y los jesuitas, Archivum Historicum
Societatis Jesu, Roma, 1966, y Bartolomé de Bustamante y los
origenes de la arquuectura jesuitica en Espana; Roma, 1967).




NOTAS

UN PREGEDENTE DEL ARTE SOCIAL DE MILLARES

Manolo Millares comienza a utili-
zar la arpillera como elemento funda-
mental de su trabajo hacia 1955. Los
primeros resultados de su experiencia
—quiza bajo el directo influjo de
Burri— los expuso en el Ateneo de
Madrid, en 1957. Estas primitivas
arpilleras de Millares constituyeron
una interesante indagacion sobre un
material nuevo en Espana; indagacion
que, pese a la pobreza del material,
tuvo una finalidad estetica desde el
punto de vista exclusivo del arte. En
aquellas arpilleras, denominadas gene-
ricamente “muros’, Millares investi-
gaba las posibilidades de crear espa-
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cios perforando la tela; obtiene distin-
tas calidades en el soporte superpo-
niendo diferentes tipos de arpillera; el
color que aplica a toda la superficie
suele ser de una tonalidad crema, con
manchas de rojo y humo, logrado este
ultimo por la quema de la arpillera en
los bordes de los agujeros espaciales.

En ningun momento se hace presen-
te en estos cuadros la impresion dra-
matica que habria de caracterizar ba-
sicamente el trabajo posterior de
Millares. Para que su obra adquiriese
esa entidad de testimonio y de denun-
cia —ya puesta suficientemente de
relieve por los criticos— habia de tener

en cuenta el pintor una experiencia
suya ocurrida en sus anos adolescen-
tes: la de sus visitas al Museo Cana-
rio, de Las Palmas, y su directa
contemplacion de las momias de abo-
rigenes que alli se conservan. Tales
momias. envueltas en esteras de pal-
ma, muestran sus huesos blancos a
traves de los hoyos que el tiempo ha
abierto en su envoltura. Los huecos,
abultados y ennegrecidos por una sus-
tancia parecida al alquitran, dan a la
imagen un aspecto dramatico, desola-
dor. La muerte se muestra aqui en
toda su crudeza negra y blanca, dis-
tante del aspecto mas ordenado vy
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bello que suelen presentar otro tipo de
momificaciones mejor logradas técni-
camente. Millares fue un asiduo visi-
tante del museo. Y en el momento de
dar a su arte una trascendencia acorde
con sus ideas, activo la vieja imagen
de sus utopicos antepasados, proyec-
tando en ella un criticismo incisivo
que tenia como finalidad la denuncia
—y por ello el testimonio— de la socie-
dad frustrante y alienada de la que el
pintor formaba parte.

Es cierto que hasta ese momento la
obra de Millares no adquiere la indole
criticista que le es habitual. Sin embar-
go. su pensamiento al respecto venia
madurando desde bastante tiempo
atras. En 1954 estimaba como bueno
un “"arte social con el arte y el pulso de
la pintura contemporanea’™, segun sus
propias palabras. Algunas telas cons-
tructivistas de esa fecha se proponen
realizar el tipo de pintura que al pintor
le interesaba entonces. Pero sus prime-
ros ensayos en este sentido datan de
1950 y tienen como protagonista a
una serie de dibujos titulada *‘Los
marginados™.

Hasta la epoca de su reencuentro
aborigen, el arte de Millares tuvo un
caracter ambiguo desde el punto de
vista testimonial (o *“*social”, segun la
terminologia que empezaba a ponerse
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en boga en aquellos anos). Sus pro-
ducciones de esa epoca estan signadas
por diversos estilos —impresionismo,
surrealismo, indigenismo, constructi-
vismo, etc. (1)—, pero todas ellas ofre-
cen como denominador comun un
cierto tono poetico y esteticista cuya
finalidad es la belleza sirviendose a si
misma (que no es poca finalidad, diga-
mos de paso). Incluso aquellos traba-
Jos que tienen como punto de inspira-
cion la cultura aborigen se resuelven
en un contexto magico, influido por
Miro. Entonces Millares aun no habia
“visto” las momias. Su entusiasmo
arqueologico estaba detenido en los
signos rupestres del barranco de
Balos, y en la elemental geometria
decorativa de la ceramica y de las pin-
taderas aborigenes que constituyen un
resumen de la signografia abstracta
que el artista utilizo en sus series “pic-
tografias canarias”, “aborigen”, etc.,
elaboradas entre 1949 y 1954.

Este caos aparente que se advierte
en la obra de aprendizaje de Millares
encuentra razonable explicacion si
tenemos en cuenta que el pintor trata-
ba ante todo de buscar un lenguaje
propio, debatiendose entre lo que le
dictaba su propio instinto y lo que la
tradicion, y la moda, ponia a su alcan-
ce. Tambien algunos rasgos de su
personalidad contribuyen a aclarar su
personal confusion. Millares fue siem-
pre un hombre apaciblemente rebelde
(no se vea contradiccion en el
ensamblaje de ambos conceptos). Per-
sona timida, poco extrovertido real-
mente, su inconformidad tuvo siempre
un carisma intelectual. No tomaba fa-
cilmente decisiones: vacilaba, ensaya-
ba. Pero cuando se defima por algo, su
postura era ya inapelable. En su vida
adopto pocas —pero muy importan-
tes— resoluciones: respecto a su
familia, respecto a su ciudad natal,
respecto a su arte. Tales decisiones
pudieron ser acertadas o no. Pero des-
de luego no fueron precipitadas, y él
las mantuvo hasta el final.

Por lo que respecta a la realizacion
de la serie de dibujos mencionada
anteriormente, fue quiza su trato con
su hermano Agustin y su comun tra-
bajo en “Planas de poesia™ lo que le
decidio a ello. *“Planas...” fue una
coleccion que publicaba en esos anos
un tipo de literatura que hemos conve-
nido en llamar comprometida y que
constituyo una de las primeras repli-
cas a la atonia y al evasionismo que
caracterizaban al arte y a la literatura
en los comienzos de la década del cin-

cuenta. Manolo debio responder,
indudablemente, a ese estimulo. De
hecho, los seis dibujos de que consta
la serie fueron realizados para inte-
grar, junto con un ensayo de Ventura
Doreste sobre el arte social, un volu-
men de “Planas...”.

La serie, como hemos indicado,
consta de seis dibujos a lapiz, de 14
por 21 centimetros. Estan ejecutados
dentro de un estilo algo realista, aun-
que sin ningun asomo de academicis-
mo. El trazo rapido y nervioso, pero
preciso, de las lineas les proporcionan
un acabado expresionista. La serie tie-
ne, en realidad, un estricto caracter de
invencion: ninguna de sus figuras fue-
ron copiadas partiendo de modelos
reales, sino adoptadas libremente por
la imaginacion del artista. Los dibujos
poseen, por otra parte, un gran poder
de conviccion: los parias, los muertos
de hambre, las madres desoladas
logran efectivamente transmitirnos su
implacable derrota, su intima pero
visible tragedia. Cinendose a lineas y
trazos esenciales, con una economia
que revela las extraordinarias dotes de
dibujante de Millares, estas pequenas
obras nos evidencian la realidad.de un
mundo alucinante. Y lo hacen con una
fuerza emotiva y con una efectividad
artistica que apenas tiene paralelo en
la pintura espanola de estos anos, don-
de los buenos dibujantes no solo no
abundan, sino que son bastante esca-
SOS.

Como ocurrio con tantas otras de
sus tentativas artisticas, Manolo
Millares también abandono esta forma
de expresarse, algo realista y directa.
Continuo indagando hasta hallar un
modo mas genuino donde incluir sus
formulaciones sociales, que el paso del
tiempo habia confirmado y robusteci-
do. Pero a diferencia de su intencion
destructiva hacia otras obras de su
primera epoca, para esta serie de dibu-
Jjos tuvo siempre un gran interes,
manifiesto en las gestiones que hizo a
traves de su hermano Agustin para
recuperar los originales (gestiones que
no tuvieron éxito, pues aquellos ya se
habian dispersado). De alguna mane-
ra, el artista veia en esos dibujos un
precedente —acaso el primero vy
posiblemente el mas valioso— de la
realizacion plastica de su pensamiento
Ccritico.

(1) Vease nuestra Prehistoria de Manolo
Millares. Museo Canario. Las Palmas, 1974,




EL INFORMALISMO COMO
«“NUEVA FIGURACION»

En mi libro Pintura Espanola Neofi-
gurativa (1), senalé ya hasta qué punto
la nueva figuracion hincaba sus raices
en el informalismo. Ahora, en un par de
ensayos, el sequndo de los cuales se
publicara en el proximo numero de esta
revista, pretendo llegar un poco més
lejos,; pretendo hacer ver que el infor-
malismo es ya nueva figuracion. Y, por
supuesto, voy a machacar sobre la idea,
ya expuesta en aquel desigual librito
mio, de que la nueva figuracion no es
unicamente una mas de las mualtiples y
efimeras tendencias en que el arte de
hoy —o incluso lo que en ocasiones
ocupa su lugar— se disgrega, a veces
hasta la contradiccion. Pero antes es
necesario llevar a cabo un resumen de
lo que en aquel libro se dijo.

FIGURACION NUEVA
Y NUEVA FIGURACION

Iniciaba yo en aquella ocasion mi
estudio de la tendencia neofigurativa
otorgandole simplemente, al menos en
una primera aproximacion —en el resu-
men titulado Un nuevo estilo profundi-
zaba mas—, otorgandole simplemente,
iba a decir, el papel de un movimiento
reivindicador del objeto frente a la
desintegracion objetual del informalis-
mo. “Quiza lo que, en los alrededores
de 1920, escribia, significé, con respec-
to al expresionismo, el movimiento bau-
tizado con el nombre de “realismo ma-
gico” o “"nueva objetividad” haya veni-
do a significar, treinta anos después,
frente al informalismo, la nueva figura-
cion”. Lo cierto es que mi desacuerdo,
hoy rotundo, con esta interpretacion lo
dejaba ya esbozado alli, al afirmar que
tal vez fuese excesiva la equiparacion.
“Ello, en primer lugar, decia, porque
creemos que aquel posexpresionismo
neoobjetivista no fue mas que una face-
ta del expresionismo reinante, que en
vez de hablar por medio del encendi-
miento del color, la convulsién de la lI-
nea y el fragor de la materia, lo hacia a
base de dotar de penetrante lucidez los
objetos, con la consiguiente atmosfera
de misterio que con ello les proporcio-

M. GARCIA VINO

naba”. Y mas adelante: “Si es l6gico y
explicable que unos determinados artis-
tas se sientan obligados, en un momen-
to dado, a oponer una revalorizacién del
objeto frente al “concepto cataclismi-
co” de la pintura expresionista, mas evi-
dente es que esa reaccién no pudiera
alcanzar su verdadero valor y significa-
cion hasta que, llegado el torbellino a
sus ultimas consecuencias, con la total
liquidacion del mundo exterior y consi-
guientes secuelas en el ambito de la
forma y la materia, se hiciera absoluta-
mente necesario y ocupara el puesto
director de una nueva orientacion por
derecho propio”.

Manifestaciones artisticas represen-
tativas no han dejado de darse, verda-
deramente, en ningun momento, y no
me refiero a esos reductos —no excep-
cionales, ni esporadicos ni pequerios—
de academicismo, que se han manteni-

do latentes y actuantes en el fondo de,
practicamente, todas nuestras provin-
cias culturales, con sus galerias, su pu-
blico y hasta sus criticos,; quiero referir-
me a la figuracion moderna, valga la
palabra para designar a toda la que es
secuela de los movimientos de van-
guardia no abstractos ni informalistas,
que florecieron en el mundo después
del impresionismo. el expresionismo, el
cubismo, el simbolismo, el surrealismo,
el concretismo, la nueva objetividad y
un etcétera muy largo de formas que,
bien miradas, podrian reducirse a unas
pocas, unidas por el comun denomina-
dor de dar mayor relevancia a la expre-
sion subjetiva, en wunos casos, los
valores poéticos o las Imagenes
interiores, en otros. Manifestaciones
artisticas representativas, repito, no han
dejado de darse en ningin momento,
pero aqui no se trata ahora de la repre-
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sentacion por la representacion, sino de
sequir la pista a aquellas concepciones
del arte que, en cada momento, han
asumido la mision de espejar las con-
cepciones del mundo que en tal
momento tenian fuerza operativa, y
pluralizo porque verdaderamente pien-
sO0 que, en épocas de crisis como la
nuestra, se dan simultaneamente con-
cepciones del mundo diferentes y aun
contradictorias con poder de incidencia
en el arte todas ellas.

Ya en aquel libro a que me he referi-
do intentaba establecer una diferencia-
cion en las formas figurativas nuevas,
que sigo juzgando importante: la
diferenciacion entre figuracion nueva
—figuracion esquematizante, proceden-
te del impresionismo y aun del preim-
presionismo y heredera también del
cubismo, el fauvismo, el expresionismo,
incluso el surrealismo— y la que propia-
mente puede llamarse nueva figuracion.
En una monografia de 18973 (2), lo he
resumido asi: “Tratase, en los ultimos
anos de la década de los cincuenta, de
volver a la representacion, pero a una
representacion, ciertamente, no imitati-
va de la realidad. La etapa que se inicia
entonces puede decirse que es aquella
en que nos encontramos aun. El pintor
esquematiza, interpreta, descompone
para después recomponer Segun Sus
propias leyes: mira la realidad —y asi la
presenta al espectador— como a través
de un cristal personal, que modifica las
formas, los colores, las lineas, los con-
juntos,; en una palabra, transforma. Esto
es, tendencias aparte, un logro del arte
de nuestra época que nadie le puede
discutir. Siempre el arte ha consistido
en eso, en una transformacion —segun
la personalidad, el estilo— de la reali-
dad; pero nunca como en el arte del
siglo XX ese principio ha tenido un tra-
sunto plastico mas patente y, diriamas,
mas cercano al ideal. El dia que se nos
pueda juzgar con la perspectiva con que
nosotros juzgamos el romanico o el
barroco, y con la misma amplitud de
campo temporal con que nosotros con-
templamos, por ejemplo, los Siglos de
Oro, de forma que se pueda considerar
sin escandalo como contemporaneos a
Solana y a Pancho Cossio, a Vlaminck y
a Manessier, entonces, ese dia, digo, se
verda coémo la vision esquematizada,
nebulosa, descompuesta, transforma-
dora hasta de los minimos detalles de la
realidad, era comun denominador de un
estilo que en esa visiOn superabarca-
dora se sobrepondra a todos los ismas
historiograficos ante los que el contem-
plador de hoy se desconcierta.

Ahora bien, no toda esquematizacion
transfiguradora de la realidad es “nueva
figuracion”. La evolucion de los estilos
ha llevado a ciertos sectores de la pin-
tura moderna, como el realismo magico
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o el simbolismo, a zonas en que sus
realizaciones podrian ser confundidas
con las propiamente pertenecientes a
ella. Mas cercanas todavia, algunas for-
mas del nuevo realismo, del neorro-
manticismo o0 de ciertas secuelas del
expresionismo. ;Qué las diferencia? A
mi Juicio, el hecho de que, mientras los
artistas neofigurativos llevan implicita,
en su concepcion de la pintura, la exis-
tencia de la no-figuracion, los otros, no.
La diferencia fundamental la veo, pues,
en que, asi como la figuracion postce-
zanniana y la postpicassiana actua
consciente de que los objetos del mun-
do exterior pueden ser esquematizados,
distorsionados, dislocados hasta el limi-
te de su desaparicion o de su transfor-
macion total, la nueva figuracién lo
hace a sabiendas de que pueden difu-
minarse hasta desaparecer del todo, y
aun ser sustituidos por objetos inventa-
dos, por figuraciones del mundo
interior. Lo que no quiere decir que
dejemos de encontrar en sus produc-
ciones rastros expresionistas, simbolis-
tas, etcetera, incluso surrealistas. Pero
aqui, en la nueva figuracion, hay una
voluntad consciente de superacion de
todo ello; de superacion, sobre todo, de
la abstraccion geométrica y del in-
formalismo. Una voluntad, en suma, de
devaolver al arte su papel de lenguaje
nacido de la intuicion y del sentimiento,
pero dominado por la razén”.

FIGURACION Y REPRESENTACION

Evidentemente, esta interpretacion
nuestra de lo neofigurativo difiere esen-
cialmente de cuantas, en los arios de
declive del arte abstracto, incluyeron en
fa nueva figuracibn todas aquellas
obras que ofrecian una apoyatura lo
suficientemente decidida en la realidad
como para hacer ésta recognoscible.
Simon Marchan, por ejemplo, que habia
aceptado en un principio las tesis al res-
pecto de mi Pintura Espanola Neofi-
gurativa (3), poco después cambiaba de
criterio y afirmaba, en su confusa obrita
Del arte objetual al arte de concepto,
que la nueva figuracion no se limita a
una tendencia y que, por tanto, en un
sentido amplio, se referia a todos
aquellos movimientos que desde 1960
reintrodujeron la representacion iconi-
ca (4). El cambio repentino de opinion
obedecio, sin duda, a una actitud opor-
tunista de aceptacion indiscriminada de
todas las tendencias con que la socie-
dad burguesa y los artistas comerciali-
zados Intentaron cubrir el hueco que
amenazaba dejar la no-figuracion. Acti-
tud de claro contenido acientifico vy
reaccionario por cuanto supone un con-
formismo inoperante ante la realidad
como se presenta, sin hacer nada por
transformarla.

En mi libro ya varias veces mencio-
nado, expresé mi convencimiento de
que la nueva figuracién no era un ismo
mas, sino el ancho mar al que habian
ido a parar todos los rios pictoricos
experimentales que discurrieron por la
primera mitad y méas de nuestro siglo.
Quien, como el citado Marchan, intentd
discutir esta afirmacion no leyd bien y
estimé que yo decia artistico donde
s6lo decia pictorico, de donde dedujo
que yo “"tendia a invalidar o frenar ten-
dencias’’ (la redundancia es suya y el
subrayado mio), pretension que debla
haber comprendido que era excesiva
para una sola persona. En cuanto a las
manifestaciones de arte figurativo que
cuestionaban la realidad —sobre ellas
volveremos después—, tampoco me
oponia a ellas, simplemente no las con-
sideraba neofigurativas, y, por cuanto
en lo morfolégico acusaban un decidido
caracter epigonal respecto a estilos ya
periclitados, sigo pensando que, por
muy bien intencionadas que fuesen
desde el punto de vista social y aun
politico, eran retr6gadas desde el punto
de vista artistico. Quede claro, pues,
que, al hablar de nueva figuracion,
hablo exclusivamente de pintura, y que,
al lado de la tendencia neofigurativa, se
han ido dando, no desde 1960, sino
desde algunos arios antes, otras mani-
festaciones representativas que, en
definitiva, no eran sino ‘resurreccio-
nes’’ de estilos de épocas pasadas, des-
de el realismo verista hasta la neoabs-
traccion, pasando por el simbolismo, el
surrealismo y aun el “art nouveau”,
Pero la nueva figuracion es, insisto,
aquel movimiento pictérico que recu-
pera el objeto recognoscible de Ia
nebulosa misma del informalismo. Es
por esto, sin duda, como veremos des-
pués, por lo que los pintores informalis-
tas que laboraron honestamente con la
pasta pictdrica y la figuracion no repre-
sentativa (este concepto lo aclararemos
luego) desembaocaron sin excepcion en
la nueva figuracion.

Ahora bien, asi como crela, ya en
1968, que la nueva figuracion no era
una parcela mas de la pintura experi-
mental, sino un nuevo estilo, posterior
al de aquélla y en él basado, previa
liquidacion de lo que en sus manifesta-
ciones extremas pudo llegar a caer bajo
la heteronomia de otras ramas de la
cultura y, en consecuéencia, no ser ya
arte, asi como creia esto, iba a decir,
pensaba también que su consolidacion
no podia llegar a efectuarse hasta
hacerse, por haber llegado aquellas
manifestaciones a sus ultimas conse-
cuencias, absolutamente necesaria.
Pero digo la consolidacién, no la exis-
tencia, pues no es clerto, como muchos
han creido, que la nueva figuracion
naci6 a la muerte del informalismo, sino



que existia desde mucho antes v,
durante mucho tiempo, fue contem-
poranea de éste. Casi me atreveria a
decir que la aparicion de uno y otro
movimiento fue en cierto modo simul-
tanea, pues hubo en realidad pintores
que intuyeron que la solucion de fondo
al problema de la salida de la no-
figuracion absoluta, reflejada en el pre-
dominio de los meros elementos for-
males del cuadro —lineas, planos,
colores, masas, textura—, podia ser la
aportacion de un elemento poético y no
solo la investigacion en el campo de la
pasta pictorica y la manera —el gesto—
de su plasmacion sobre el lienzo. Es
Importante volver a recalcar en este
punto que no toda la figuracion "nue-
va’, no toda la pintura representativa
que se practica desde que fue decreta-
da —con curiosa prisa, por cierto— la
muerte del informalismo, es nueva
figuracion.

A Venancio Sanchez Marin, que fue
uno de los que, entre nosotros, dedico
mas espacio en sus escritos al proble-
ma de la nueva figuracion, se debe /a
siguiente observacion, que, a mi juicio,
si vale para cierto tipo de arte represen-
tativo producido entre mil novecientos
cincuenta y tantos y la actualidad, no
puede extenderse, como é/ lo hace, a la
nueva figuracion. “Se esta viendo claro
—escribia en 1965— que todos los des-
plazamientos producidos en los ultimos
anos y que se caracterizan por ser radi-
calmente repréesentativos no tienen
como fin altimo problematizar la repre-
sentacion, sino problematizar la reali-
dad. No es, en ultima instancia, un nue-
vo representativismo lo que preconizan,
sino un nuevo realismo” (5). A mi
manera de ver, en el caso de la nueva
figuracion no ocurrio asi; en el caso de
la nueva figuracion no se trata de la
realidad, sino de /a vision de la realidad.
Y una nueva vision de la realidad da
lugar a una problematizacion de la
representacion. El caso es que el propio
Sanchez Marin se contradecia lineas
mas arriba del mismo articulo, admi-
tiendo que la nueva figuracion ha “plan-
teado una problematica nueva de la
representacion’’; y mas adelante: "La
nueva figuracion espanola (...)] ha pro-
blematizado a su modo, de manera
nueva, la representacion”. Verdadera-
mente, la raiz de la cuestion esta en el
hecho de que la evolucion implicada
por la nueva figuracion no ha sido,
como el mismo critico y en el mismo
lugar escribia, "hacia un realismo repre-
sentativo, revelador con toda claridad
de las caracteristicas de la sociedad
donde se produce”, sino a la expresion,
pensamos nosotros, de una concepcion
del mundo. Lo que un arte verdadero
revele de una sociedad tendra que
tomarse siempre, para jerarquizar las

cosas correctamente, como una conse-
cuencia, en ningun caso como el resul-
tado de una intencion. No es licito, por
tanto, decretar el fracaso del neofigura-
tivismo espanol porque “no ha logrado
definir las caracteristicas de nuestra
sociedad”, ya que éste no era su propo-
sito ni su mision en tanto que producto
de pintores, no de sociologos. Evidente-
mente, puede haber pintores neofiqura-
tivos que, al margen de la problematica
pictorica, impliquen en sus obras una
problematica de otro tipo, metafisica o
social, o meramente poética, o inclusive
politica, pero en todo caso seran las
soluciones plasticas, y no las otras, las
que definan o no una determinada obra
como pintura, primero, y como pintura
neofigurativa, despues.

(1) Ed. Guadarrama. Madrid, 1968,

(2) Maria Victoria de la Fuente. Col. Artistas
Espanoles Contemporaneos. Madrid, 1973.

(3) Veéase su recension a mi libro en "Revista
de ldeas Estéticas’’, nimero 104. Tomo XXVI.
Madridd 1968.

(4) Madrid, 1972. Pagina 18. Digo que es
confusa esta obra porque toda ella esta redactada
con terminologia tomada. y no digerida, de Gillo
Dorfles, en los siguientes términos: “Cualquier
interpretacion regresiva o subordinada a ciertos
prejuicios y codigos estilisticos del humanismo

clasico desj::_ui-:'.l'{a la naturaleza semidtica de la
repfrefsemacmn visiva, el caracter iconico del signo
artistico y su insercion a nivel iconografico de
connotaciones simbdlicas en el entorno histérico”
(paginas 20-21).

(6) Veéase su articulo El representativismo en
el “pop-art” y la “nueva figuracion”, publicado en
“Aulas’, nimero 32-33. Madrid. 1965.
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- \ N los comienzos de diciembre pasado, el Museo de

o] @ \V \ / E Salamanca fue inaugurado oficialmente por el direc-
E ]_\ [-\d SE\ O tor general del Patrimonio Artistico y Cultural, don
Miguel Alonso Baquer, al que acompaifaban los comisarios
nacionales del Patrimonio Artistico, don Ramoén Falcéon, y
- E de Museos y Exposiciones, don Manuel Jorge Aragoneses.
Con esta inauguracion se ha dado cima a una larga etapa

en la que se ha llevado a cabo la restauracién primorosa de
uno de los edificios mas bellos que de la época de los Reyes
1 ol @° 7 4 B Catolicos se conservan en Salamanca, comparable nada
BE ]__\]_\J__IS ]:[ RTE\S mas con su coetanea, la Casa de las Conchas. Por otra par-
te, al quedar instalado el Museo en la restaurada Casa de

los Doctores de la Reina, se ha finalizado un largo peregri-

DE nar que habia durado mas de un siglo. Se puede decir que,

por primera vez desde su creacion en 1848, el Museo de
Salamanca cuenta con un edificio digno, apropiado, que
posee las condiciones que corresponden a un verdadero

LN Sﬁ ]_\H [;\‘H D CH :::;OR[A DEL MUSEO

AMELIA GALLEGO DE MIGUEL Vamos a ocuparnos en primer lugar de la historia del

Museo, una larga y penosa historia que ha durado mas de
un siglo, la que, por desgracia, se ha repetido reiterada-
mente en otras provincias de nuestra geografia. Despues
nos ocuparemos del edificio y, finalmente, de su contenido.

Los fondos del Museo de Salamanca comienzan a reunir-
se a partir de 1835, formandose con los cuadros y otros
objetos artisticos procedentes de los conventos suprimidos
por las leyes desamortizadoras. Estos objetos fueron reco-
gidos por la Comisién de Inventarios de Conventos (creada
por R. D. de 28 de julio de 1835, que recogi6 las obras
halladas en los conventos de varones, y por la Cientifico-
Artistica (R. D. de 27 de mayo de 1837), la cual, en 1839,
se hizo cargo de los objetos existentes en el interior de los
conventos de religiosas. El nimero de cuadros, segun los
catalogos redactados por estas Comisiones, se acercaba al
millar. A ellos debian afnadirse los objetos que quedaban en
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templos consagrados al culto publico, que no estaban
incluidos en los catélogos, pero que fueron también en cier-
ta medida controlados por las celosas Comisiones, las que
informaron que estos suponian unos 500 cuadros, 500
esculturas y 160 relieves (1).

Una vez recogidos los cuadros, objetos y libros existentes
en los conventos suprimidos, se forman con ellos dos dep6-
sitos: uno en la Biblioteca del Convento de San Esteban (sin
dominicos entonces, por los efectos de la exclaustracion) y
otro en los salones del Colegio Viejo de San Bartolomeé. Por
no encontrar cobijo en parte alguna, permanecieron allf
hacinados los fondos del futuro Museo durante muchos
anos, a pesar de las repetidas ordenes dictadas por la supe-
rioridad, y a pesar de las constantes gestiones practicadas
por la Comisién de Inventarios y por la Cientifico-Artistica.

No se ha ponderado suficientemente en nuestro pais la
labor realizada por las.Comisiones de Monumentos, que
lucharon en la medida de todas sus fuerzas por recoger
nuestro tesoro artistico, catalogarlo y buscarle un albergue
digno, lo que no fue siempre facil en aquel turbulento
siglo XIX

Una Real Orden de 25 de mayo de 1846 concedid, a la
Comisién de Monumentos de Salamanca, el Colegio de San
Bartolomé para instalar el Museo, el cual fue inaugurado
el 1 de octubre de 1848. No habian transcurrido tres anos,
cuando ya se cerni6 la amenaza de que el Colegio iba a ser
utilizado para instalar oficinas publicas. En efecto, la Real
Orden de 12 de enero de 1852 dispuso ya el traslado de las
oficinas. Las obras de arte hubieron de estrecharse e ir

cediendo espacio paulatinamente a las oficinas, concluyen-
do por ser arrinconadas en las piezas altas del edificio,
donde, amontonados en confusiéon, permanecieron cuadros
y esculturas hasta 1864, en que fueron trasladados al
claustro del Convento de San Esteban. Era tal su estado,
merma y abandono, que la Comisién de Monumentos hubo
de ocuparse previamente de su limpieza, restauracion y
seleccion, asi como de editar un catalogo en el que los obje-
tos habian quedado ya reducidos a 262 cuadros (de ellos,
buena parte muy mediocres) y once esculturas (2).

A pesar de no reunir el claustro de San Esteban las con-
diciones que fueran de desear para un Museo, este lugar
cumplié6 su cometido durante largos anos, y el catalogo
impreso con anterioridad impidié en el futuro una merma
como la que en los anos precedentes acababa de sufrir.

El Museo permaneci6é en San Esteban setenta largos
anos, al final de los cuales fue trasladado a lugar maés ido-
neo. Lo fue realmente el Patio de Escuelas Menores, donde
ocupd tres salas y el propio patio. Los fondos, muy
desiguales, habiendo sufrido las consecuencias del polvo y
de la humedad, ofrecian un efecto lamentable en su con-

junto, por lo que hubieron de ser fuertemente selecciona-

dos, limpiados y restaurados de nuevo, antes de ser monta-
dos en su nueva sede, en 1936. Algunos artistas instalaron
sus estudios en algunas de las dependencias que rodean el
patio, por lo que el ambiente, si bien no reunié las condicio-
nes deseadas, resultaba vivo y museistico.

Pero un nuevo desahucio amenazaba al Museo de Sala-
manca; esta vez, para instalar en las dependencias que
ocupaba el Archivo Histérico Provincial. Se adquirié por el
Ministerio de Educaciéon Nacional en 1942 la llamada Casa
de los Alvarez Abarca, un edificio correspondiente a los
finales del XV, propiedad del conde de los Campos de
Orellana, que se encontraba en estado ruinoso, y cuyo inte-
rior, muy dividido, era vivienda de numerosas familias de
condicién modesta. La fachada principal de la Casa corres-
ponde a la actual plaza de Fray Luis, estando separada su
parte posterior por el jardin y unos edificios propiedad de
la Universidad, del Patio de Escuelas Mayores.

Se pens6é mas tarde que ésta diera cobijo al Museo, para
lo que se llevo a cabo su consolidaciéon y una restauracion
(que tuvo lugar entre febrero de 1946 a abril de 1947), jus-
tamente la precisa, para permitir trasladar a ella los fon-
dos del Museo desde el Patio de Escuelas Menores, al tiem-
po que salvar de la ruina inminente el edificio. Este nuevo
traslado, que tuvo lugar en 1948, despert6 algunas protes-
tas en la prensa local, en las que se lamentaba que el
Museo hubiera tenido que abandonar un lugar tan idéneo
por una Casa que no reunia las condiciones necesarias.
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ARTESONADO DEL SIGLO XIV INSTALADO EN LA SALA |.

A partir de su traslado a la Casa de los Alvarez Abarca,
comienza para el Museo de Salamanca un periodo gris y un
tanto desganado. Durante muchos afnos, no solamente no
se acrecientan sus fondos, sino que se disminuyen, porque
por parte de algunas parroquias y tambien de particulares
se reclaman viejos depdésitos. Ademas, el polvo y la hume-
dad van dejando sentir otra vez nocivos efectos sobre las
piezas expuestas.

La Casa de los Alvarez Abarca vuelve a amenazar ruina.
Gruesas grietas se abren en sus muros y hasta las esbeltas
columnas de su patio parece que van a quebrarse por la
mitad de sus fustes. Las puertas permanecen cerradas
durante muchos dias. Pocas personas conocen en la ciudad
donde esta el Museo, cuyos fondos la Comisiéon de Monu-
mentos con tanto celo se ocupé de reunir y poner a salvo de
tantos peligros como les acecharon, entre los que no fueron
los menos importantes la desaprension de algunos, el aban-
dono y la suciedad.

Finalmente, gracias a la politica museistica llevada a
cabo por la Direcciéon General de Bellas Artes, y siendo
director Florentino Pérez-Embid, el Museo de Salamanca
comenzOd a sacudir aquella fatalidad que parecia haber
pesado sobre sus destinos desde su creacion.

Urgia la inmediata restauracion de la Casa. Para
comenzarla, en 1970 fueron trasladados sus fondos a la
Casa de las Conchas —previamente acondicionada para tal
fin—. El dia 16 de noviembre de 1973, por un Decreto de la
Jefatura del Estado, se creaba el Museo de Salamanca con
las Secciones de Arqueologia, Bellas Artes y Costumbres
Populares. Por el mismo Decreto se marcaba, en lo relativo
a su funcionamiento econémico-administrativo, su depen-
dencia del Patronato Nacional de Museos.
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En el ano 1974 finalizaron las obras de restauracion. A
continuacidén se llevé a cabo la instalacién definitiva de las
piezas en las salas ya restauradas. En el mes de octubre
quedo6 el Museo abierto al pablico. El 2 de diciembre tuvo
lugar la inauguracion oficial.

Durante el periodo de duracion de las obras, se ha lleva-
do a cabo la seleccion, limpieza y restauracion de cada
una de las piezas, al mismo tiempo que su inventario y
catalogacion.

EL EDIFICIO: LA CASA
DE LOS DOCTORES DE LA REINA

Sobre un edificio anterior, correspondiente al altimo gé-
tico, y perteneciente muy probablemente a sus antepasa-
dos, el doctor Fernando Alvarez Abarca, que se titulaba a si
mismo doctor de la Reina por serlo de la Reina Isabel la
Catolica y después de su hija dona Juana, edificé en Sala-
manca, en los finales del XV, una casa-palacio en el estilo
isabelino imperante en la época. La circunstancia de ser
Fernando Alvarez hijo y hermano menor respectivamente,
de Fernando y Gabriel Alvarez Abarca, que vienen titulan-
dose sucesivamente doctores de la Reina, nos ha parecido
motivo suficiente para el reciente sobrenombre que hemos
dado a la Casa de los Alvarez Abarca, la Casa de los Docto-
res de la Reina (3).

Estos famosos personajes de la Medicina de su tiempo,
fueron, especialmente por lo que respecta a Gabriel y su
hermano Fernando, verdaderos hombres del Renacimien-
to, amantes del buen vivir, filésofos y escritores. Ambos,
como su padre, fueron también catedraticos de la Universi-
dad salmantina, con la que el propio Rey Fernando tuvo
frecuentes incidentes disculpando sus reiteradas ausencias
de las catedras, alegando siempre el gran servicio que
prestaban como médicos de la familia real. Ambos estuvie-
ron también estrechamente vinculados a la inquieta vida
politica de la ciudad en aquel entonces. El unico hijo de
Gabriel, Francisco Anaya, fallecié poco antes de ser conde-
nado a muerte, por haber tomado parte en las Comunida-
des. Dofna Ana, la hija tnica del doctor Fernando Alvarez
Abarca, estuvo casada con el comunero Francisco Maldo-
nado y parece que ella misma fue la inspiradora de La per-
fecta casada. La vecindad de la Casa de los Doctores de la
Reina, sita en la antigua plaza de San Agustin, al convento
de los Agustinos, hoy desaparecido, que daba el nombre a
la plaza, hizo que existiera una estrecha relaciéon de los
frailes con la familia del doctor de la Reina. El propio Fray
Luis fue albacea del testamento de dofia Ana Abarca.
Debajo del coro de la iglesia del convento fueron sepulta-
dos los doctores de la Reina y sus hijos.

CABALLERO SANJUANISTA. SIGLO XVI. SALA I1.




La casa fue edificada en un momento en que los elemen-
tos dirigentes de la sociedad castellana sienten aficion a la
vida refinada y al lujo, determinados estos entre otros
motivos, por la seguridad que ofrece el final de la Recon-
quista, fenomeno que corresponde en Salamanca a un
momento en el que el soplo del Renacimiento habia entrado
ya en la ciudad (4).

Hemos supuesto que sobre un edifico anterior, quiza del
propio Gabriel, quien a su vez lo heredaria de sus antepasa-
dos, Fernando construyd una casa renaciente cuya facha-
da daba a la plaza de San Agustin y comunicaba por su
parte posterior con la Rua Traviesa y el Patio de Escuelas,
a las que el doctor de la Reina llegaba a través del jardin de
su propia casa. Se desconoce su autor, que Camon Aznar
(5) supone puede ser el mismo que el de la Casa de las Con-
chas (6). Mayer la cree del taller de Simén de Colonia.
Gomez Moreno (7) la considera coetanea con la de las Con-
chas, pero anterior. En general, se coincide en la conside-
raciéon de un edificio construido en los finales del XV, aser-
to que confirma la presencia de la granada en el gran escu-
do que corona la fachada. Esta uftima década del XV coin-
cide con la época en que los doctores de la Reina gozan del
favor real como médicos de cAmara. Esta Casa y la de las
Conchas, con la que guarda gran semejanza, son los dos

ejemplares mas bellos que de su época se conservan.
Ocupa la Casa de los Alvarez Abarca un rectangulo con

torre al extremo izquierdo, con puerta adintelada con arra-

SALA 11

SALA |IX

ba, cobijando dos grandes escudos (8): el de los Abarcas,
con dos abarcas separadas por cadena, y otro con ledn
rampante, caldera y flor de lis en sus cuarteles. Abren en
su fachada cuatro grandes ventanas; las dos centrales con
agujas, arcos complicadisimos de lujosas cardinas, con los
mismos escudos entre tenantes, cobijadas por otro arraba,
en cuyo copete se situa el escudo y emblema de los Reyes
Catdlicos, que fecha la obra y acredita la condicién de su
dueno. A sus lados, otras dos ventanas del Renacimiento
primitivo, con frontéon semicircular, cobijan los mismos
escudos, entre tenantes y dinteles de follaje lombardo;
unas y otras, con antepechos de delfines afrontados y otros
motivos renacientes. Igual que en la Casa de las Conchas,
la torre ha sido rebajada.

Hay constancia documental de que la Casa remataba, en
su parte superior, en una cresteria que cargaba sobre la
cornisa de la torre y también sobre la fachada, que fue sus-
tituida en 1671. Su aspecto debia ser muy distinto del
actual.. Tenemos motivos para suponer que esta misma
cresteria remataba otros edificios salmantinos —la propia
Casa de las Conchas—, la cual se ha ido sustituyendo suce-
sivamente porque el peso de sus elementos —'‘claraboyas y
piramides’'— era frecuente motivo de goteras y desperfec-
tos en las cubiertas de los pisos superiores.

El bellisimo patio de la Casa es ligeramente trapezoidal.
Tiene columnas muy esbeltas, de fustes cilindricos y
capiteles poliédricos, y basas ochavadas. Estos sostienen
una teoria de arcos escarzanos, dando una triple impresion
de fortaleza, solidez y austeridad; este patio, sin apenas
ornamentacion, marca un contraste con la fachada. La
segunda galeria posee una arqueria semejante, si bien el
intradds del arco hace una curva mas pronunciada que el
de la inferior. Como el resto de la Casa, el patio ha sufrido
una importante restauracion, en la que los canteros sal-
mantinos han realizado una acertada labor reesculpiendo
piezas capitales, como los antepechos de la galeria supe
rior, en los que alternan los dos escudos, que, como un leit

21



=
3
i

e
'1' i 5 ~

WA

E | i
)
v

¥

el A W A g W W o, gy

-'—:l-:_l‘i--!'l. o | —

' —

L

T —

-__-_-"_—
| T

SALA VI.

motiv, se repiten como elemento decorativo en la fachada y
también en los muros interiores del edificio.

Una airosa escalera principal, cuyos peldanos de grani-
to han sido también restaurados uno a uno, arranca del
patio y asciende a la planta superior. De izquierda a dere-
cha, las estancias rodean el patio hasta llegar al salon de
honor de la Casa de los Doctores de la Reina, cuyas venta-
nas, adornadas con labras renacientes, abren a la fachada
principal.

LOS FONDOS DEL MUSEO

La pieza museistica por excelencia en el Museo de Sala-
manca, es el continente del mismo, la Casa de los Doctores
de la Reina, primorosamente restaurada. Con objeto de
integrarla en el centro artistico de la ciudad, el acceso a la
misma se hace por el Patio de Escuelas, habiéndose situado
el vestibulo del Museo en la planta baja de unas casas pro-
piedad de la Universidad. De alli se pasa a un jardin que en
extension corresponde s6lo a una parte de la que ocupaba
el de la Casa de los Doctores de la Reina. Arboles frutales,
higueras y otros penetraban con sus raices en los mismos
edificios, por lo que ha sido necesario prescindir de ellos,
con un nuevo replanteamiento del jardin, alternando zonas
verdes con otras de canto rodado, con objeto de aprove-
char el espacio para exponer piezas escultéricas, como los
verracos y estelas romanos que, realmente, son las unicas
piezas arqueolégicas que se exhiben, ya que las seccion de
Arqueologia estd pendiente de ser expuesta en las nuevas
salas que se hardan cuando se finalicen los expedientes de
expropiacion de casas colindantes. Por un pasadizo, que
forma parte ya de la Casa, se accede al Museo, en el que se
expone especialmente pintura y escultura de los siglos XIV
al XX (9). |

En la sala primera ha quedado integrada en el edificio
una de las piezas mas interesantes que el Museo posee,
ejemplar, hasta el momento, inico a la vista del publico, en
Salamanca. Se trata de un artesonado, en madera policro-
mada, procedente de las casas que en Salamanca tenia
Juan Sanchez de Sevilla, y que fueron donadas por él para
fundar el Convento de Madres dominicas. Segin GOmez
Moreno, corresponde al siglo XIV y fue hecho por alarifes
que el propio Juan Sanchez trajo de Sevilla. Fue adquirido
€n 1972 a las Madres Dominicas, en malisimo estado, para
ser montado, restaurado y pintado, delicada tarea que ha
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sido llevada a cabo con toda la minuciosidad y cuidado
necesarios, de manera que el efecto conseguido ha sido
espléndido. En los muros de esta misma Sala figuran tablas
del XV y XVI: una magnifica sarga con la Aparicién de
Jesus a la Magdalena —una de las piezas maestras del
Museo— y otras de Juan de Flandes, Morales, un retablo
anonimo de la Magdalena, de origen aragonés, y dos
Apostoles, esculturas en madera policromada, del si-
glo XVI.

En las salas segunda y tercera, con espléndidos arteso-
nados en madera, realizados por los artesanos salmantinos
actuales, se exponen obras de los siglos XVI y XVII, entre
ellas una Inmaculada de Vaccaro, de grandes proporcio-
nes; otra de Giménez Donoso, dos piezas de Pedro Orrente,
un triptico, anénimo, de escuela castellana; un San Juan,
escultura policromada de la escuela de Gregorio Fernan-
dez, y otras. Destaca, entre todas una escultura funeraria,
de comienzos del XVI, en piedra de Villamayor, reciente-
mente restaurada, que efigia a un Caballero sanjuanista y
que guarda semejanzas con el Doncel de Siglienza. Se trata
de una escultura bellisima, cuyos fragmentos, aiin no hace
mucho tiempo, yacian amontonados debajo de la escalera
de la Casa.

Por una escalera con balaustrada moderna —es esta la
Gnica licencia que se ha permitido el equipo restaurador de
la Casa— se accede a la entreplanta, de cuyos muros cuel-
gan obras de Guido Reni, Rosa de Tivoli, Camilo, Roncali,
Beschey, etc. La Sala quinta conserva el artesonado primi-
tivo y una ventana con arco apuntado a la fachada; en
ella hay cuadros de Correggio, Sassoferrato, Lucas Jordan
y paisajes de Boudewyns (que forman parte, con otros, de
un importante dep6sito del Museo del Prado), y un esplén-
dido Cristo de martfil, de origen filipino.

En la planta superior, de izquierda a derecha, en la Salas
sexta, séptima, octava y novena, se exponen obras corres-
pondientes a los siglos XVIII, XIX y XX. Retratos de
Rigaud, Troy, Ranc, Garcia Hidalgo y cuadros de Villamor,
Peti, Garcia de Miranda, Bayeu. Estas piezas alternan con
esculturas en madera policromada, en plata, en alabastro y
con muebles de los que son de destacar las cuatro piezas de
la silleria filipina, procedente de la Rectoral del Colegio de
Anaya, en las Salas sexta y séptima.

SALA VIII.




SALA VII.

Una coleccion de ‘“‘Angeles cazadores’', lienzos de
probable origen cuzquefio, incorporados recientemente,
han quedado expuestos en la Sala octava, con obras de
Carlos Haes y retratos de Madrazo, Moreno Carbonero y
cuadros de Zuloaga ("'El Segoviano’) y Zubiaurre ("Las
Doce'’). ,

Finalmente la Sala novena, correspondiente al Salon de
honor de la Casa de los Doctores de la Reina, se ha reserva-
do para el Arte contemporaneo, con obras que en su mayo-
ria, como las de Zuloaga y Zubiaurre, proceden en calidad
de deposito, del Museo de Arte Contemporaneo; preside el
Salon el retrato de don Miguel de Unamuno, el rector de
Salamanca, de Echevarria. En las paredes hay cuadros
debidos a Alvarez de Sotomayor, Garcia Lesmes, Lapayese,
Pérez Rubio, Pichot, Iturralde, etc., y esculturas de La
Huerta, Clara, Mateo Hernandez, Venancio Blanco y otros.
Por otra parte, los artistas salmantinos comienzan a hacer
donaciéon de una de sus obras a este Museo y en los muros
de esta Sala hay obras de Horna, Maria Cecilia Martin,
Sanfeliciano y la promesa de otros muchos.

Dentro del edificio se cuenta también con una sala de
exposiciones temporales, situada en el sétano. Es una ca-
mara pavimentada con losas de granito y bovecillas que
sostienen arcos de piedra que corresponde probablemente
a una primitiva edificacion sobre la que los Alvarez Abarca
construyeron su Casa-palacio.

La salida del Museo al exterior se hace a través del
zaguan principal de la Casa, con lo que la ultima panorami-
ca del visitante, desde la plaza de Fray Luis, es la bellisima
fachada de la Casa de los Doctores de la Reina, en la que
los escudos entre tenantes, los dinteles con follajes lombar-
do, los florones y las cardinas anuncian la seguridad de

una época y el presagio de que un soplo de ‘algo nuevo,
venido desde Italia, habia entrado en Salamanca

(1) FALCON, Modesto: Inventario de todos los docu-
mentos del Archivo, cuadros del Museo y efectos pertene-
cientes a la Comision de Monumentos Historicos. Ano de
1867. Provincia de Salamanca (sin editar).

(2) Catalogo de los cuadros y otros objetos artisticos
del Museo Provincial de Salamanca, formado por la COMI-
SION DE MONUMENTOS. Imprenta de "'El Adelanto”
Salamanca, 1861.

(3) GALLEGO DE MIGUEL, Amelia: Los Doctores de la
Reina y su Casa en Salamanca, Salamanca, 1972.

(4) APRAIZ: La casa y la Vida en la antigua Salaman-
ca. 22 Ed., 1942.

(5) CAMON AZNAR: La Arquitectura Plateresca. 2 t,
Madrid, 1945.

(6) CAMON AZNAR: Salamanca, guia artistica. Sala-
manca, 1953.

(7) GOMEZ MORENO: Catalogo Monumental de Espa-
na. Provincia de Salamanca. Valladolid, 1967.

(8) ALVAREZ VILLAR: De herdaldica salmantina.
Salamanca, 1966.

(9) GAYA NUNO: Historia y Guia de los museos de
Espana. Madrid, 1968.
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JEs ojo o es planeta,
flor o pierna es acaso
o solo sea luna

que mira por el ojo

y se mete en la arena?
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JJardin o colorado,
es sexo o es la pierna,
cresta o el ave-viento?
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Es verde, dedo y tribu
lo que el rio suena.
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s (ES trompa o elefante,
‘?Eg espacio, sombra o pueblo,
;“9 linea o toro, pico

&2 el ala o saltamontes

del arbol de la esquina?
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F.g Es soplo de los soplos,
A3 es perro o es comela.

o Es fuego de la hoguera
ox v mosca, y una estrella.

Es mi boca, es la luz,

es palmera y bicicleta;

es un jay! del aire el parpado
construyendo otra

vez

el mundo.
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“Es de Ronda y se llama
Joaquin Peinado.

Tan fina y seriamente,
;quién ha pintado?”.

Del poema a Peinado
de Rafael Alberti.

Ha muerto Peinado. Joaquin
Ruiz Peinado, el gran pintor
espanol de la Escuela de Paris,
como dicen en Francia y Espana
los periddicos, fallecié en el hos-
pital Cochin el pasado 13 de
febrero, a consecuencia de una
crisis cardiaca.

Pero, para mi, ha muerto Joa-
quin, el inolvidable amigo, perso-
nificacion de la sensibilidad, la
elegancia y la exquisitez, no sélo
en su pintura, sino en todos los
ordenes de la vida. Sencillo y
humilde, a pesar de la gloria y el
nombre adquiridos, tenia rasgos
de fino humor que a uno le pren-
dian horas y horas en las largas
sobremesas. Poseedor de una
anecdotario inagotable del mun-
do artistico que le tocd vivir, y
que también representaba,
escucharle hablar era un placer
que cuantos convivimos con él
recordaremos siempre. Amigo
leal de todos sus comparieros,
generoso hasta el maximo, en los
juicios que de ellos hacia, estaba
pronto a prestar atencion a cual-
quier novedad plastica —como
las experiencias de Tapies, por
ejemplo, que vimos juntos en la
galeria Maeght— y, especialmen-
te, a las de las nuevas generacio-
nes.

Cuando escribo estas lineas,
acabo de dejar su apartamento
del boulevard Auguste Blanqui.
Alli queda llorosa la familia,
rodeada de algunos fieles ami-
gos. Queda también, en el rincon
de la pequena sala en que pinta-

ba ultimamente, su caballete
oscuro con una deliciosa compo-

sicibn de frutas y vasos a medio
terminar. Alli he visto desperdi-

gados sus objetos mas queridos:
el quinqué, el molinillo, la botella
azul y las copas que tantas veces
le sirvieron de modelo. Incluso
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un bodegon de granadas y naran-
jas preparado sobre la mesa vy lis-
to para pintar.

Llevaba méas de un afio enfer-
mo, soportando alegremente los
dolores de la angina de pecho,
que continuamente le repetian
desde su exposicion en Valencia.
"No puedo —me decia en su ulti-
ma carta— con el régimen desodé
impuesto por el médico; espero
gque pronto podremos cOmernos
juntos un buen plato de oursins,
etrilles y praires. La comida sin
sal no la soporto”. Este régimen
obligado y la necesidad de encon-
trar un nuevo estudio que susti-
tuyera al de Arcueil, que le
expropiaban por razones urba-
nisticas, fueron las molestias que
le agobiaron en los ultimos
meses.

Pero tenia un entusiasmo
extraordinario a la hora de pin-
tar y, como puede verse en las
reproducciones que acomparnan
este texto, estaba en plena madu-
rez de su obra y habia llegado al
maximo de finura en sus ultimos
bodegones. Una delicada capa de
materia cubre, apenas, la prepa-
racion del lienzo y una rigurosisi-
ma composicion es la base de
cada obra, estrujando hasta lo
mas hondo su original visién de
las posibilidades del cubismo.
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Ahora ya s6lo nos queda su
recuerdo. Me pareci6 imposible,
cuando me avisaron por teléfono.
Me ha parecido imposible, cuan-
do esta manana vi su rostro sere-
no, casi nada cambiado por la
muerte, y me ha parecido
imposible, cuando en el cemente-
rio de Thiais hemos enterrado
hace unos momentos su cuerpo,
cubriendo el féretro con las flores
que, una a una, ibamos arrojan-
do sus amigos. Alli estaban los
Pelayo, Salés, Vines, Lago, Valls,
Guansé, Alcalde, Arnaiz, Pagés,
Pradal, Sobrado y tantos otros
artistas de Paris. Y alli ha queda-
do Joaquin, reposando sus restos
en un parque de largas avenidas,
en el mismo cementerio que él
eligié para enterrar a su padre,
fallecido en el exilio durante
nuestra guerra.

Han sido estos ultimos unos
anos sangrientos para la pintura
espanola. Vazquez Diaz, Cossio,
Bores, Picasso, Luis Fernandez y
ahora Peinado. Y con Peinado se
va toda una época que floreci6 en
los anos veinte en Montparnasse,
en la zona que va del Déme vy la
Coupole hasta la Closerie des
Lilas.

Recuerdo haberle oido relatar
mil y una anécdotas en torno a
aquellos dias. Todavia no hace

mucho, conversando con el criti-
co de arte Gindertael, nos conta-
ba coOmo conocié en Ronda al
director de cine Jacques Feydel,
que habia ido a rodar Carmen, y
como continuando sus contactos
en Paris, le permitié meter como
extras en la pelicula a un sinfin
de amigos, entre los que estaba el
propio Bunuel. Y luego "El perro
andaluz’’. Y las extravagancias
de Cossio. Y Parra y Bores, a los
que tanto apreciaba. Y su admi-
racion por Picasso, con el que
cultivdo una larga y entranable
amistad, y con cuya muerte llord
como un nino. ;jPor que tiene que
morir gente asi?, se preguntaba.

Queria a Ronda, su villa natal,
hasta tal punto que raro era el
dia que no salia su nombre, con
cualquier pretexto, en la conver-
sacion. Y se sonreia y le encanta-
ba cuando los poetas Alberti o
Herrera le introducian en un gru-
po de amigos diciendo: Aqui, Pei-
nado, un fino pintor rondeno.

Era espanol de los pies a la
cabeza, y disfrutaba redescu-
briendo a Espafa en sus viajes y
en sus comidas. Le apasionaba
un buen cocido, una paella o una
fabada. Y sobre todos los platos,
el bacalao a la vizcaina y un buen
chocolate con churros. Comia
pocas cantidades, pero su curio-
sidad gastrondtmica le llevaba a
picar de muchas cosas.

Tenia un gesto pausado en su
andar y en sus palabras. Un gesto
casi patriarcal, acentuado por la
barba, que le daba un aire de
autoridad a lo hermano mayor
con los otros pintores. Se entu-
siasmaba a veces con los hechos
mas sencillos y nunca perdié el
interés por la vida, de la que
esperaba todavia muchas cosas,
aunque quiza en el fondo adivi-
naba su fin préoximo y por eso el
afno 74 pintd mas que ningun
otro, desde que nos conocimos.

Adios, Joaquin, acabo como si
fuera la contestacion a tu ultima
carta. No me hago otra idea.
Dentro de tres semanas volveré
por Paris y espero nos veamaos en
el Val d'Isere, para alli comer
juntos un plato de oursins,
étrilles y praires. Como marzo es
mes de r, todavia seran buenos.

AGUSTIN
RODRIGUEZ-SAHAGUN




LA ¥V SEMANA DE NUEVA MUSICA

JOSE CASANOVAS

He aqui una feliz iniciativa de la Comisaria Nacional de la Musi-
ca, de la que nos complacemos en constatar la continuidad que vie-
ne a constituir el hecho de sus cinco ediciones sucesivas. La presen-
cia de la nueva musica en Barcelona no ha contemplado durante los
ultimos anos un franco auge: antes al contrario diriase que ha expe-
rimentado alguna contraccion y no son frecuentes las ocasiones de
una toma de contacto con las realidades musicales mas inmediatas.
La Semana que organiza la Comisaria viene por lo tanto a llenar
casi un sensible hueco. Pero, sobre todo, se ofrece con el valor
incuestionable de encuentro y de confrontacion inmediatos, simulta-
neos, de aspectos muy diversos del arte de hoy. Es una panoramica
anual de inestimable valor, incluso para muchos de los que tienen
posibilidades de informaciones acerca de una actualidad viva pero
forzosamente dispersa.

Esta panoramica es siempre cambiante y se produce no solo en
funcion de azares de la programacion, sino tambien del propio deve-
nir mismo de la musica de nuestros dias. No hemos contado el nu-
mero exacto de las obras ofrecidas durante ]a semana, entre reposi-
ciones y primeras audiciones absolutas o relativas, pero seran cerca
de cuarenta las que hemos escuchado. Con ellas han vuelto a repro-
ducirse las habituales conversaciones 0 seminarios, este ano a cargo
de Francisco Cano, Miguel Angel Coria, Joaquin Homs y Luis
Millet, precedidos de una conferencia pronunciada por Tomas Mar-
co. Conciertos y sesiones de trabajo que, acaso por vez primera,
han acusado la presencia de un marcado sentido, sino de unanimi-
dad, por lo menos de condensacion acerca de algunos puntos y
fenomenos concretos.

Como, por ejemplo, el de la acusada actitud criticista en la juven-
tud. La asistencia de publico juvenil a todos los actos ha sido amplia
y espontanea. Existia, en efecto, un interés autentico y bien orienta-
do en muchos casos. Interés en el que hemos visto confirmarse sin-
tomas que se venian ya percibiendo en cuanto a una nueva actitud
caracteristica. Acaso en el fondo exista un amplio sector, natural-
mente abierto a todo cuanto sea novedad y vanguardia, que presen-
te hoy incluso un cierto prejuicio conservador. Desde luego, los
tiempos de adhesiones incondicionales y ciegas a la ultima palabra
de la experimentacion por parte de un publico abigarrado puede
decirse que han pasado. Las audiciones han sido durante esta Sema-
na dotadas de una atencion mas competente y en absoluto condicio-
nada. Se ha producido la dosis justa y esperanzadora de admira-
cion, de aburrimiento, de asombro, de polémica y aun de indigna-
cion o escepticismo. Este es, con seguridad, el primer comentario
que deberiamos destacar, antes de entrar a tratar de los otros
perfiles de unas actividades capaces de coadyuvar a semejantes
reacciones.

Los programas han traido por vez primera a Barcelona el famoso
organista Gerd Zacher y a la violinista Josefina Salvador como
solistas de sendos recitales. También ha vueito el Quinteto de Viento
Koan, en tanto que hacia su presentacion en Espana el conjunto
francés L'Itineraire que dirige Boris de Vinogradov. Finalmente se
incluia en la Semana a la Orquesta Filarmonica de Dresde (R. D.
Alemana), la que aprovechando su gira espanola pudo ofrecer dos
conciertos con distintos repertorios exclusivamente contempora-
neos.

No se trata, naturalmente, de pasar a detallar todas y cada una de
las obras de tales programas, sino de extraer de ellos la referencia
general valida en torno al hecho de la musica de hoy y la especial
que merecen esas dos o tres producciones siempre sobresalientes,
asi como las espanolas en todo caso. En lineas generales, puesto que
los azares de la programacion se insinuaban en este sentido, cabe
sefialar que apenas hemos hallado muestras de los ya viejos estilos

postwebern, aforisticos, de musica abierta. Por el contrario, y en ello
hay algunas coincidencias muy sintomaticas de antiguos seriales
empedernidos, vemos repetirse con insistencia la vuelta a estructu-
ras y procedimientos mas flexibles, intuitivos y sumamente construi-
dos. Se daba, claro esta, la circunstancia de dos programas enteros
a cargo de la citada Filarmonica de Dresde, lo que hacia inclinarse
significativamente tal balanza en favor de su arte actual, alineado
todavia con Bartok y, curiosamente, con ejemplos del caracteristico
atonalismo a la manera de un Krenek y su viejo “bruitismus™. Una-
nimidad en la gran correccion y categoria de las instrumentaciones
(como en el caso de L'Itineraire) lo que refleja tambien cierta vuelta
al academicismo. Hemos escuchado bastantes, obras algo retoricas,
de Kucera, Katzer, el moscovita Tsehedrin y otras en las que este
fenomeno devenia ya demasiado acusado, como un “Concierto para
piano” de Rosenfeld o una *Antifonia” de Kunad y la inacabable
“*Sinfonia n.” 5 de F. Geissler. Del conjunto de los programas alema-
nes salvariamos dos de sus obras, una decididamente actual, otra
bastante menos pero no carente de originalidad. Se trata de unas
penetrantes ““Mutazioni’ para orquesta, de Zimmermann, y una
obra con tres trompetas solistas de Peter Eben. La obra de Eben era
una curiosa elaboracion de gamas modales —muy referidas como es
habitual en ¢l al gregoriano— pero tratadas a su vez en una forma
que podriamos llamar “panmodal™. Estos dos conciertos del con-
junto aleman oriental comportaban ademas la primera audicion
barcelonesa del “Reflexus™, de Montsalvatge, su mas progresista
partitura, estrenada el pasado ano en Alicante, y unas muy abstrac-
tas “*Variaciones sobre una configuracion™, de Agustin Bertomeu.

Un poco esta referida impresion de mayor solvencia académica
pudimos obtenerla de la actuacion del grupo de Boris de Vinogra-
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dov. Grupo de toda solvencia instrumental, acaso sin llegar a la vie-
Ja clase del “*Domaine” y ello en parte por obstinarse en querer sus-
tituir antiguas uniformidades, hoy tan combatidas, por indumenta-
rias abigarradas que caen en ultimo extremo en otro sentido de la
denostada teatralidad. En cualquier caso musicos individualmente
de gran talla con obras del tipo hoy corriente en Francia, de Tessier
y Murail; la primera mas convencional con la musica nueva de los
ultimos anos, la segunda haciendo gala de una especie de curioso
nuevo impresionismo. De nuevo una de esas obras para un instru-
mento solista, unico, de Tisne, ahora tres “*Dinos”, para oboe y cor-
no inglés sucesivamente. Repite otros €xitos ya conocidos con res-
pecto al clarinete, siempre admirables por la presencia de una fertil
imaginacion. Ademas del “Kreuzspiel”, de Stockhausen, se llevaba
a cabo en este mismo concierto la reposicion de la *“Improvisa-
cion I, de Guinjoan, y el estreno absoluto del encargo de la Semana
un “Continuo™ de Francisco Cano. Esta partitura de Cano es, en
sintesis un dibujo sinusoidal obstinado del que destacan solamente
unas breves improvisaciones solistas. Es una obra que se acredita
como una intuicion musical de primer orden, acaso excesivamente
esquematica para alcanzar la duracion que se propone. En cuanto a
la “Improvisacion” de Guinjoan, tambien procedentes de otras
Semanas precedentes, es ya la construccion solida, muy elaborada y
dentro de esa linea del nuevo academicismo que venimos apuntando
a lo largo de todo el comentario. Es decir, la obra aparentemente
experimental y vanguardista, la que quiza lo fuera hace cuatro o cin-
co anos, hoy perfectamente asimilada por un oyente de mediana
preparacion y sin que se vea obligado a incurrir en situaciones de
sorpresa.

Y algo parecido cabe decir de la obra de Homs, un quinteto de
viento, que interpreto en su concierto el grupo Koan. Musica de
hoy, docta, elaborada conforme a planes y esquemas formales rigu-
rosos, semejante a la ya celebre “Serpentinata™, de Becker. De este
mismo concierto, y tambien con la misma pretension de obtener
conclusiones de alguna generalidad, hay que destacar los matices de
otras dos partituras. En primer lugar * Agonica”, de Francisco Gue-
rrero, hombre de extrema juventud, se plantea en el terreno mas
agresivo y obtiene, en efecto, tanto mas exito cuanto mas descarna-
da es esta su “agonia”. Todo lo contrario de una suerte de “Impro-
visaciones y sinfonias”, de Schat, que son un tratamiento muy sua-
vizado y tambien sensiblemente académico de ya pasados experi-
mentos de actuaciones moviles en la escena.

Un gran éxito obtuvo Josefina Salvador y, curiosamente, por el
simple hecho de haber tenido la oportunidad de interpretar una de
las dos o tres obras mas importantes de toda la Semana. Se trato de
una pieza breve de cinco minutos para el violin solo, “Mikka”, de
Xenakis, importantisima, de apariencia simple e improvisada, pero
provista de una sabia estructura musical y una belleza a la sola
audicion incuestionable. Es el tipo de obras que acusan la presencia
perfilada de un compositor de gran talla. Todo lo demas de este con-
cierto, Balada, Prevost, Kopelent, era ya musica funcional y sin
revelar una exigencia intima rigurosa. Acaso tenia un interes
singular, también mas por la personalidad del compositor que por el
logro concreto de la partitura en este caso, unas “Extensions’, de
Feldmann. De este mismo, el organista Gerd Zacher ofrecio en su
recital una obra fuera de programa en la que brillaban todos los
mejores logros de los discipulos de Cage. Zacher interpreto, natural-
mente con éxito indiscutible, las clasicas obras del repertorio organi-
co de Schonberg y de Messiaen. La ya “vieja” Sonata de Mestres
Quadreny comenzo a acusar el paso de los anos para las construc-
ciones muy webernianas, a pesar de su solidez. Pero la obra
indiscutible del concierto habria de ser los *Volumina®™, de Ligeti;
fuertemente experimental en su proposito. es todavia una nueva via
en el estrecho marco de posibilidades para la musica de hoy. Se tra-
ta de la descomposicion iridiscente de los formantes sonoros, apli-
cando a la técnica de la registracion del organo todas las experien-
cias adquiridas por el compositor en el terreno de la electronica.

No ha sido pues una Semana de excesivo numero de audiciones
restallantes y agresivas; pero esta es la atmosfera del momento rigu-
rosamente presente para la musica. Ocasion optima de tomar un
contacto preciso con ella.
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LA EMOCION LIRICA DE ANTONIO GUIJARRO

A Guijarro le duele el mundo y acusa el
dolor en su paleta. Pero no se detiene en él,
sino que, por el contrario, lo hace sangre del
color y lo encamina hacra la ternura. Sequra-
mente, sus raices estan en un sentido expre-
sionista de la wvida. Partiendo de eéstas,
interioriza el tema, lo desmenuza intimamente
y nos lo devuelve después transfigurado, ela-
borado desde una perspectiva personal que
traspasa cualquier tipo de limitaciones para
dejarlo encuadrado en un mundo intransferi-
blemente lirico.

Contemplando la pintura de Guijarro entra-
mos de lleno en una atmasfera, en la sutil
corriente cromatica que nos arranca de nues-
tra realidad para introducirnos en sus propios
confines, en los interiores de un mundo visto
a traves de cierta lente dolorida y esperanzada.
Los dos polos juegan juntos, pero en seguida
es la ternura subterranea lo que se aduena de
nuestra mirada y nuestra sensibilidad.

Y es que, aunque en todos y cada uno de
sus cuadros esta la realidad, en ningun
momento se limitan a ser una copia de ella.
Para Guijarro, la realidad es un pretexto. For-
zando los terminos, se puede decir sin correr
demasiados riesgos que la tecnica tiene tam-
hien una significacion parecida. Realidad vy
tecnica son dos elementos imprescindibles vy
el pintor los maneja a su antojo, arrancan-
doles todas las posibilidades que tienen. Pero
tampoco son suficientes. Tienen un significa-
do instrumental puesto al servicio del lirismo,
de la poesia, de esa vibracidn vital que salta
por encima de aquellas para consequir reglida-
des de nueva factura. En estas se encuentra la
zona de personalizacion artistica que se iman-
ta por su propia fuerza interior hacia la perma-
nencia Es. pues, la suya una realidad inven-
tada, con apoyos en la que aparece ante nues-
tros ojos. pero centrada en sus peculiares vir-
tudes plasticas.

Con ello se toca fondo en una de las par-
celas mas vivas y rutilantes del arte de nues-
tros dias, un arte que tal vez ha sentido sinto-
mas de agotamiento precisamente por la car-
ga, tan poderosa, tan fecunda, de la enorme
cantidad de elementos renovadores que ha
puesto en marcha.

El arte de hoy se orienta hacia la busqueda
de personalidades y de esa plataforma tan
escurridiza que es la verificacion personal del

mundo. Por este camino se expresa y dirige la
obra de Guiarro.

Y. sin embargo, no conviene que una vision
primera y precipitada nos ponga fuera de pis-
ta. Aparentemente, se aprecia en el una acti-
tud que viene a recoger diversas variantes
artisticas, tal vez a aglutinar lo mejor de cada
una de ellas, procedimiento, por otra parte,
muy valido y comprobado a lo largo y ancho
de la historia del sentimiento plastico. Pero no
es este el caso. Dando un paso en profundidad
vemos que la unidad de variaciones de la pin-
tura de Guijarro se vincula hacia la raiz de un
yo que emplea las directrices de las grandes
escuelas para proyectarse desde ellas hacia la
plena originalidad.

Guijarro conoce bien las teécnicas utilizadas
por los grandes movimientos que circulan por
nuestra geografia artistica. Y las conoce tanto
que es capaz de usarlas en su mas cabal sen-
tido, es decir, conocerlas a fondo para olvidar-
se inmediatamente de ellas. Los grandes
hallazgos de los movimientos artisticos son
inevitables. Ahi estan como brajula y guia.
Muy dificil es salvar por una parte su influen-
cia y por otra su capacidad de sugestion. Pero
es que una de las grandes misiones de todo
artista es apartarse progresivamente de ellos,

despues de haberlos pasado por el tamiz de lo
que se quiere y se puede hacer. Y en estas
zonas es donde se encuentra la verdad y la
pasidn de Guijarro.

Es la suya una pintura llena de sensibilidad
y de colorido, de figuras suaves, de formas
estilizadas. Quiza uno de sus mejores hallaz-
gos se encuentre en el terreno de la composi-
cion, siempre entonada, de un buen gusto que
no suele prodigarse. Las gamas de color son
ricas y estan trabajadas en sus contrastes y
gradaciones. El azul es uno de los ejes funda-
mentales, integrador y abierto, tan matizado
que gana fuerza por si mismo y por la presen-
cia de los restantes colores. El fluido croma-
tismo de sus cuadros tiene la frescura que
acentua fundamentales caracterizaciones liri-
cas. La pintura de Guijarro, que encuentra otra
de sus bases en el pleno manejo de la herra-
mienta técnica, consigue con todc ello unas
singulares posibilidades decorativas.

De esta manera, asume plenamente el tra-
tamiento con formas geométricas, continuan-
do esa ya larga tradicion artistica, propia de
las Gltimas decadas de nuestro siglo, que
resuelve la forma desde sus estructuraciones
lineales. La geometrizacion de Guijarro es, sin
embargo, como ocurre con otras caracteristi-
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cas de su obra, muy personal. Se dirige sobre
todo hacia la suavizacion de las lineas y los
perfiles, a subsumir el volumen en el color, tal
vez como uno de los desarrollos logicos del
color. La geometrizacion de Guijarro no hiere;
sirve para apuntalar las calidades plasticas de
cada cuadro.

De este modo, es posible situar sus obras
en una zona igualmente equidistante de la
abstraccion y la figuracion, que participa de
ambas y que no se inclina por ninguna. En ese
ambito cobra fuerza y dimension, avanzando o
retrocediendo, segun las exigencias de cada
tema, la concrecion de Guijarro. Zona de equi-
distancias, pero no de eclecticismos. Cada
tema requiere un tratamiento y el pintor lo
apoya siguiendo los ejes maestros que quiere
darle. Y asi vemos como organiza las distribu-
ciones plasticas y de color en una neofigura-
cion flotante, donde esta la realidad, pero
como tal realidad traspasada de originalidad y
vibraciones personales. A elic contribuye la
utilizacion de una materia transparente, hen-
chida de lucidez lirica que rehuye el misterio
para convertirse en misterio desvelado.

La paleta es refinada, de ricas gamas al
servicio del matiz, en camino hacia el entron-

que de los colores con la composicion, hacia
una unidad, mas que expresionista, expresiva,
ajustada a un modo de ver el mundo que tiene
sus raices en decantadas emociones liricas.

FERNANDO PONCE
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GONGESSA GOLAGO

La artista brasilena Concessa
Colaco ha presentado en el Instituto
de Cultura Hispanica una coleccioéon
de sus tapices ya conocidos en el
mundo entero no solo a través de
exposiciones personales, sino tam-
bién por su presencia en los grandes
certamenes internacionales.

Los tapices de Concessa son una
iNntegracion de diversas técnicas que
van desde el planteamiento de una
urdimbre diferente hasta la utilizacidn
de una forma nueva de integrar |los
distintos elementos cromaticos por
el camino de la realizacion textil

Un procedimiento mixto de bor-
dado y alto lizo., enriquecido por la
utilizacion de sedas y lanas trabaja-
das con gran cuidado y enorme
minuciosidad, permite el despliegue
de unas IMmagenes en las que conver-
gen elementos propiamente decora-
tivos con formas tomadas del riquisi-
mo acervo del arte popular bra-
sileno

Los juegos, las danzas y las fiestas
de los mulatos son reflejados en
estos tapices desde concepciones
puramente ingenuistas, pero al mis-
mo tiempo dotados de un rigor en la
dialéctica de las formas vy en el plan-
teamiento de la composicion, que es
poco frecuente en las experiencias de
arte textil figurativo

Al mismo tiempo estos tapices de
Concessa Colaco establecen un nexo
de union entre la tradicidon decorativa
portuguesa y una vision peculiar de
la exuberante fauna y de la multicolor
flora brasilena, como si los azulejos
tradicionales lusitanos se abrieran a
la realidad del pajaro y la orquidea, al
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cromatismo desconcertante del
mundo americano.

En otras ocasiones Concessa
Colaco busca instrumentar una nue-
va vision de la imagen barroca.
Angeles vy floreros que parecen
tomados de los motivos decorativos
del manuelino portugués se renue-
van en unos esquemas a veces mas
sintéticos pero también en ocasiones
mucho maéas abigarrados, dando la
imagen de hoy de un arte de ayer, la
vision nueva de estos motivos ya his-
toricos

El resultado de esta tarea de Con-
cessa Colaco se plantea a la vez en el
horizonte del arte textil, pero su con-
cepcidn es puramente plastica y a
través de la estrategia del tejido se
perfila el cartén del que éste procede,
el cuadro que se proyecta en 'las
sedas vy las lanas. Se ordena también,
en un doble matiz artistico y artesa-
no. lo mejor de la artesania, lo que és-
ta tiene de arte popular y vivo esta
presente en la trayectoria y la realiza-
clONn de estos tapices, que se acercan
a la gracia inefable de los grabados
brasilenos y al fulgor decorativo de la
ceramica portuguesa.

Arte mestizo, en el que concepclo-
nes de uno y otro lado del océano se
encuentran, se vyuxtaponen vy, a la
vez, se integran, da por resultado una
obra de gran fuerza decorativa, pero
al mismo tiempo de notable valor
expresivo como reflejo de algunas de
las multiples facetas de este pais
—casi un continente— rico en image-
nes y en colores, que es el Brasil

RAUL CHAVARRI




LA ORQUESTA NAC

DE HONG

En pocos anos de vida, el Festival de las Artes de Hong-
Kong ha conseguido envidiables resonancias, a fuerza de con-
tratar a muy brillantes artistas de prestigio mundial. Aparte
algun nombre individualizado, baste recordar —con el meérito
acrecido por la carestia que determina la distancia— que en la
ultima edicion, de cuya semana espanola fuimos testigos, se
conto con la Opera de Estocolmo, la English Chamber
Orchestra, la Orquesta Nacional francesa y la Nacional de
Espana.

En comentarios y cronicas personales de urgencia, con
destino a la prensa diaria, se procuraron reflejar detalles e
informaciones concretas. Vamos ahora a recoger, a guisa de
resumen, algunos aspectos. Dos parecen esenciales: el que
atane a la envergadura del empeno y el que se refiere al éxito
conseguido.

La Orquesta Nacional viajo al pleno, con todas sus velas
desplegadas, en formacion maxima, apta para brindar el enor-
me paisaje de “Las consagraciones de la primavera’™ strawins-

kyana, lo que permitia disponer de doble nomina de intrumen-
tistas para las obras normales, en caso de necesidad por indis-
posicion de alguno. Mas de ciento diez profesores, con su
director Fruhbeck de Burgos. Para la coyuntura de que este
no pudiese conducir alguno de los conciertos, siete en nueve
dias con sus correspondientes ensayos, se disponia tambieén de
un maestro suplente, Luis Antonio Garcia Navarro, cuya
mision quedo reducida venturosamente a la preparacion pre-
via del coro de Hong-Kong. Venturosamente decimos, por lo
que significa de pleno rendimiento en Frihbeck. incansable en
el esfuerzo hasta el punto de celebrar en un mismo dia tres
ensayos —con orquesta, con solistas y con el coro— vy el con-
cierto. Envergadura también, porque unidos a la Orquesta
viajaron solistas importantisimos: Alicia de Larrocha. que se
incorporo desde el Japon; Narciso Yepes, Lucero Tena, con
sus habituales colaboradores, Vives, Mairena y Utrera: los
cantantes Enriqueta Tarres, Maria Oran, Alicia Nafe, Pedro
Lavirgen, Simon Estés, Julian Molina, Francisco Matilla.
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también beneficiados en pequenos cometidos por el hecho de
contar con dobles para el “Requiem”, de Verd:, que tampoco
hubieron de emplearse. Pequenos cometidos: todo un Narciso
Yepes, que toco de forma inimitable un recital en clima de
apoteosis y el “Concierto de Aranjuez”, se brindo a cubrir la
guitarra flamenca de “La vida breve”. Alicia de Larrocha no
solo fue admirable interprete de Schumann, comparada por la
critica con Dinu Lipati o Myra Hess, sino que dio especial
duende a las “Noches en los jardines de Espana™ y toco un
recital de antologia.

Envergadura en el programa. Se hablo de dos recitales.
Sumemos los cinco de danza, baile espanol y castanuelas con
los que Lucero Tena, aparte contribuir al exito de “La vida
breve”, supo llenar el teatro del City Hall. Eso, y los siete de
la Orquesta Nacional. Se dice pronto: siete conciertos, con
seis programas diferentes, en trece dias, incluidos los larguisi-
mos viajes, con multitud de escalas. (Inacabable, el de regre-
so: Hong-Kong, Bangkok, Bombay, Teheran, Zurich, Lon-
dres, Madrid.) Seis programas y sus correspondientes
ensayos. Todas las mananas y todas las tardes actuaciones,
salvo el dia intermedio entre las dos ediciones de los ““Re-
quiem”, aprovechado para una excursion general a Macao.

La variedad mas absoluta en los programas. La exigencia,
unida al pintoresquismo. Porque tambien jugaron su baza los
regalos, que encendian ovaciones inacabables: el preludio de
“La Revoltosa”, el intermedio de “La boda de Luis Alonso”,
determinantes hasta de jolés!, y tocados como solo fuera de
Espana, y con el corazon puesto en la empresa, puede tocar-
se.

Exigencia. De Beethoven a Strawinsky. Tres obras de
aquel: “Egmont™, las sinfonias “Quinta” y “Octava”. La
“Cuarta” de Brahms. Fragmentos de ““Los maestros canto-
res , que arrollaron con su impetu, grandeza, luminosidad.
Concierto pianistico de Schumann. Y quiza para maxima sor-
presa, emocion mayor, admiracion mas unanime, “La consa-
gracion de la primavera”, después de la que hubo critico que
afirmo que “‘la Nacional de Espana tenia la mejor percusion
del mundo”. (*Hong-Kong Standard”, de 27 de febrero.
Harrison Ryker.)

Y una muy amplia representacion de musica espanola, si
de repertorio entre nosotros, verdadera novedad alli, donde
nunca se habia oido, por ejemplo, en su version integral, “El
sombrero de tres picos, ni “*La vida breve”, y se estrenaba la
“Oracion del torero™, como las “Canciones playeras”. Con

estas obras, ""El amor brujo”, el “Concierto de Aranjuez”, las
*“Noches™...

Variedad peligrosa, cuando se piensa en el ritmo y se
recuerdan las fatigas de la adopcion. Por ventura casi no cabe
hablar de bajas —mas se producen cualquier viernes en el
Real—, pues todos multiplicaron sus esfuerzos. A ese respec-
to, quiza cobra mas entidad lo que atane a la envergadura del
empeno, porque nuestros profesores, imantados por Friih-
beck, exigente, riguroso, pero alegre compainero, tocaron con
un entusiasmo fervoroso, emocionante para quienes fuimos
testigos: entre otros, cuarenta y dos espanoles en vuelo espe-
cial, aparte el critico y el comisario nacional de la Musica,
Francisco Cales.
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La consecuencia: tenia que traducirse en el exito. Yo dina,
sin temor a que nadie pudiese contradecirme, que de signo
doble: humano-musical. La Orquesta Nacional se gano desde
el principio la admiracion, pero también la simpatia de todos.
Entre sus profesores y el publico se establecio una inmediata
corriente de reciproco afecto. Para nuestros musicos era emo-
cionante advertir no solo el calor de los aplausos, sino que
nadie se movia de sus puestos, aunque pasasen minutos y
minutos, hasta que el maestro daba la orden de que ellos
abandonasen los del estrado. Para los aficionados, lo era ver
como uno a uno, todos los instrumentistas ponian el alma en
el trabajo.

Cordialidad que, ademas, tuvo complemento en algo
desusado y encantador: un comite de damas, de muy alta
situacion social, muchas de ellas dominadoras del espanol.
que se pusieron desde el principio al servicio de todos y que
organizaron no ya protocolarias recepciones —una hubo,
importante y calida: la del consul general de Espana, Jose
Luis de la Guardia—, sino invitaciones a las propias casas, €n
arupos que se recibian para almorzar en familia.

En otros lugares se han espigado comentarios criticos.
Las hubo de la prensa de Hong-Kong, unanime en el general
elogio, y de corresponsales. Parece ser —el critico no posee el
idioma ni se ha hecho con la traduccion necesaria— que de
China llegaron criticos, entusiastas después en sus glosas, y
que estas se expandieron a otros puntos, incluso de Europa.

Cenidos a lo publicado en Hong-Kong, bastara que nos
refiramos a los titulos de las cronicas y criticas. He aqui algu-
nos ejemplos:

“El mayor exito de taquilla correspondio a la Orquesta
Nacional™, dice en su resumen del 2 de marzo **South China
Morning Post™.

En el mismo periodico habia dicho Lo King Man, para
encabezar su critica del 24 de febrero: **Buena reaccion para
orquesta en gran forma.

“Esplendido espectaculo de los espanoles”, dice “The
Star”, con firma de Kate McRae.

De nuevo de “South China™, despueés del segundo concier-
to: “Los espanoles aportan al Festival un espiritu alegre”.

“Se nota cuando alguien entiende a Schumann™, titula
Harrison Ryker en el “Hong-Kong Standard™, del 26 de
febrero, para volcar su incensario en honor de Fruhbeck y
Alicia de Larrocha.

Y un dia mas tarde: *“*La Orquesta Nacional, muy popular
entre el publico de la coloma™.

Y David Gwilt: **Altamente entusiasta reaccion del publi-
co para la Nacional y su director”. Mientras, Lo King Man:
“Exquisita forma de cantar de Enriqueta”.

Y Kate McRae: “El *‘Requiem’, una experiencia que mere-
ce ser repetida™. (**Star”, 28 de febrero.)

Si esos fueron los titulos, que el lector imagine el conteni-
do que encabezaban, y tendra la exacta medida sobre uno de
los eéxitos mas grandes obtenidos por toda una embajada
musical de Espana en tierras lejanas, que se abrieron
hospitalarias y entusiastas a nuestro arte.

ANTONIO FERNANDEZ-CID




EL MUSEO DE ARTE
CONTEMPORANEO DE TOLEDO

Dicen que todo llega en este mundo. Al fin se ha
inaugurado el Museo de Arte Contemporéaneo de Tole-
do, proyectado cuando estdbamos en el mismisimo
centro del verano de 1973, listo ya para haberse
abierto al publico a principios de 1974, si no antes: a
fines del anterior. Bien esta lo que bien acaba. Ya no
importan las pequefias vicisitudes que forzaron a
tenerlo cerrado durante un ano. Ya no les importa a
los numerosos artistas donantes la que, para ellos, ha
sido larga espera y puso a prueba su paciencia; como
si hubiera sido poca la virtud de su generosidad.

El Museo de Arte Contemporaneo se halla instalado
en una muy sugestiva mansién del siglo XVI, cedida
al efecto por el Ayuntamiento de Toledo: la Casa de
las Cadenas de la calle de las Bulas Viejas, en recoleto
recoveco, a muy pocos pasos de la iglesia de Santo
Tomé, del Palacio de Fuensalida y a menos todavia de
la plaza de Valdecaleros.

El edificio hubo de someterse a una restauracion a
fondo de parte de la entonces Direccién General de
Bellas Artes, hoy absorbida por la que se denomina
del Patrimonio Artistico y Cultural. En los ultimos
anos, la Casa de las Cadenas habia pasado de sus
antiguas hidalguias y recatados senorios a cumplir
con la pia y municipal funcién de alojar tristes desa-
huciados. Recobr6 su primitivo cardcter arquitectoni-

GINES PARRA. t!DESNUDO?”,

GREGORIO DEL OLMO. «LA PECERA®,

co gracias a la mano diestra de persona tan experta
como Manuel Gonzalez Valcarcel. Asi como merced al
celo competentisimo de Gonzalo Perales, director téc-
nico del Instituto de Restauracién, reconquistaron
nuevo frescor las modestas pero sazonadas pinturas
decorativas que, aqui y alla, siempre derrochando
discrecion, en forma de inscripciones o con la preten-
dida amenidad floral de cierto estrado de damas,
daban puntual quiebro a la reincidente seriedad de
las camaras, del patio y de las dos desiguales galerias
que sobre él campean, elevdndose para —solapada-
mente— poner mas alto el cielo y subrayar la claustral
interioridad. Asi se ha recuperado un monumento
mas para Toledo; un incentivo mas y no pequeno,
aunque esté lejos de las mayusculas grandezas de fa-
bricas cual el Alcazar, la catedral y tantas y tantas
otras obras con que Toledo rebosa y sobrecoge.

La Casa de las Cadenas no pudo ser solar de un
cualquiera. Llamase asi porque sin duda debid de
tener muy privilegiado derecho de asilo. Al parecer,
la erudicion local no ha dado atun con su primer cons-
tructor propietario; aunque si tiene averiguado que
fueron gentes del apellido Zarate sus poseedores en el
siglo XVII. Se trata de sabroso edificio donde el térmi-
no ‘‘simetria’’ se entiende en su primigenio sentido
etimoldégico —esto es, como composicién...— y no como
inamovible y milimetrada paridad de las formas y los
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volimenes, sino como la consuetudinaria arquitectu-
ra espanola dio en practicar la organica plasticidad
funcional, tomandose grandes y pequenas libertades
a cada trecho; en el caso de la Casa de las Cadenas,
descabalando la légica (?) igualdad de las pandas e
intercolumnios del patio y galerias, toméandose a bro-
ma la rigidez de lo ortogonal. Como a quien le impor-
tan menos que nada los puritanismos normativos, se
emparejan columnas de claro linaje gotico con otras
de especie toscana. Las primeras, con blasones bien
alzados; las otras, del todo a solas con su simplicidad
estilistica. Pindia es la escalera principal, y pindias lo
son las demads; para que no falte el ejercicio en casa.
Inesperado y bajitecho comparece en encandilante
sorpresa el estrado de damas desde donde saber de
quiénes callejeaban por fuera o trasponian el zaguén
casero.

Esto poco sea dicho en cuanto a esta casa en que

muchos gozaran del intimismo arquitectonico
castellano y encontraran sosiego entre las hermosas
demasias monumentales que en Toledo se yerguen
por doquier.

Por lo que se refiere a la instalacién museistica, ni
que decir tiene que se ha procurado muy mucho no
perderle el respeto a semejantes llanezas arquitecto-
nicas, al tiempo que se ha bregado sin timidez alguna
para que lo a exponer cobrase el mas brillante valor
posible. De su resultado yo no puedo hablar. Los
demas tienen la palabra. Y —sépase— si el aplauso es
agradecible estimulo, toda critica razonada que pue-
da haber sera leccion en que seguir aprendiendo.

Dado que el limitado espacio del Museo de Arte
Contemporaneo de Toledo no permitia ni por asomo
pensar en dar un minimo de cada cosa de las infinitas
que en la barahunda de la contemporaneidad se vienen
produciendo, no hubo mas remedio que tomar una
decision restrictiva. Por eso, y por comprensibles y
necesarias razones didacticas, nunca por
inadmisibles razones discriminatorias, se pensd en
dedicarlo al arte figurativo actual; al conspicuo; al
que esta y quiere estar en puntas de vanguardia crea-
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doras. Y, para empezar, el contenido no se puede
echar en saco roto. Para empezar, se exhiben seis
extraordinarias vistas de Toledo, de Aureliano de
Beruete, pintor que a caballo de los siglos XIX y XX
produjo un avanzado impresionismo de altisimos
quilates. Cinco de esos espléndidos cuadros habian
sido donados por la viuda del artista en 1923 al
Museo Arqueolégico Provincial y yacian celosamente
custodiados en el Museo de Santa Cruz sin poderse
disfrutar por el gran publico. De ellos puede asegurar-
se que serian gala del mejor museo imaginable.

El segundo hecho a destacar es el de que Alberto
Sanchez, pintor y escultor, toledano universal, se
muestra al visitante nada mas y nada menos que en
una donacion de veinte obras hecha por la familia del
artista y en el depoésito realizado por el Ayuntamiento
de Toledo de una escultura de tamano monumental
que se pensaba colocar a la vera de San Juan de los
Reyes y que ahora no tiene menos digno asentamiento
en el museo. Es sabido como Alberto ha sido para
Espana imprevista revelacién, gracias a la magna
exposicion que de sus esculturas, dibujos y pinturas
llevé a cabo la extinta Direccién General de Bellas
Artes en las salas de su Comisaria de Exposiciones. La
guerra nos le alej6. La muerte le arrebaté en Moscu.
Mas su obra esta de nuevo entre nosotros para probar
su grandeza y el poder creador con que, ya antes de
1936, estaba entre los mas osados y fecundos artistas
—Picasso...— del siglo en que vivimos.

Pero no acaba ahi el capitulo de donaciones. El
Banco de Bilbao ha posibilitado la presencia de Iturri-
no y Mir6. El editor y promotor de arte don Agustin
Rodriguez Sahagun ha puesto a disposicion del museo
siete lienzos —de Ginés Parra, Joaquin Peinado, Zaca-
rias Gonzalez...—. Entranables y admirados amigos,
artistas de incuestionable valor y cotizacion nada
despreciable en los inflacionados mercados del arte,
se han desprendido de sus cuadros: Alcorlo, Arias,
Avedan, Amalia Avia, Barjola, Beulas, Alvaro Delga-
do, Adolfo Estrada, Estruga, Garcia Ochoa, Goni,
Gran, Guansé, Hidalgo de Caviedes, Antonio Lopez
Garcia y Antonio Lopez Torres, Macarron, Martinez
Diaz, Maria Moreno, Nunez de Celis, Gregorio del
Olmo, Pelaez, Orlando Pelayo, Reyes Torrent, San
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José, Pepl Sanchez, Vancells, Cristino de Vera. En
total han sido sesenta las obras recibidas de modo tan
dificil de agradecer.

Como es comun a mucho de la figuraciéon artistica
actual, lo mas de lo expuesto en el Museo de Arte Con-
temporaneo de Toledo responde a las tesituras expre-
sionistas derivadas de las comezones y crisis que
gozamos y padecemos en el presente. Barjola, Orlan-
do Pelayo y Garcia Ochoa pueden ser ejemplo de
urgencia con que no tener que enumerar demasiados
nembres. Lo mismo que Antonio Lopez Garcia, Maria
Moreno y Amalia Avia significan el hiperrealismo que
se viene exacerbando y categorizando de unos anos a
esta parte, y no sin dejar de tener que ver también
con ese expresionismo impuesto por la angustia histo-
rica contemporanea. De igual manera que en casi
todos el deformismo desmitificador —verbigracia, el
de Alvaro Delgado— campea a sus anchas, para pro-
bar que el arte es interpretacion y que el egocéntrico
culto a lo apolineo humano anda de capa caida.

En estos ultimos sentidos, el Museo de Arte Con-
temporaneo de Toledo ya ejerce facil y claro magiste-
rio. Y lo seguira ejerciendo aun cuando, mediante
mas donaciones que se esperan, muy pronto se renue-
ve un no grande deposito de obras hecho por la Direc-
cion General del Patrimonio Artistico y Cultural y que
¢s de suponer que habran de exponerse en el Museo
Espanol de Arte Contemporaneo de Madrid, cuya
Imauguracion se ha anunciado oficialmente para den
tro de contados meses.

Para todo lo ahora exhibido se ha redactado un
extenso catdalogo ilustrado que, a la hora de escribir
estas lineas, esta en pruebas de imprenta; que muy
pronto vera la luz; y que, sin demora, requerira la
edicion de los pertinente apéndices donde retlejar las
rapidas ampliaciones que para el museo se esperan,
Porque ¢n la medida de sus dimensiones y medios, el
Museo de Arte Contemporaneo sera un organismo
vivo, abierto y perfeccionable. A la mayor escala
posible. Nunca con una estrecha vision localista que

no haria otra cosa que atentar contra la universali-
dad de la “imperial’” ciudad que lo aloja.

El Museo de Arte Contemporéaneo tiene el deber de
contribuir a luchar contra la alienacién cultural, his-
toricista y estética que un mal entendido culto al
pasado impone a Toledo lo mismo que a incontables
recintos monumentales de las viejas y gloriosas Espa-
nas. Ha de procurar a propios y extranos la imagen
—por real, nada triunfalista— de una Espana que, en
arte, no ha dejado en un solo instante de ser fecunda.
Imaginativa. Potente. Creadora. Todo otro modo de
obras serian ganas de seguir inoperantes o, a lo sumo,
dandole vueltas a vacias y baratas retoricas.

Por ultimo, y teniendo que terminar presto esta
sucinta cronica, no resisto la tentacién de transcribir
algo de lo que, poco antes de fallecer, escribia Floren-
tino Pérez-Embid bajo el titulo de "'Luna de diciembre
sobre Toledo”" ("ABC'’, 6 de diciembre de 1974):

“"Mucho mas toledano que San Juan de los Reyes, y
mas que el Alcazar, y mas incluso —jperdén!— que la
catedral primada de las Espanas, es la casa
admirable que alberga —en espera de su oficial aper-
tura— el Museo de Arte Contemporaneo. En los tres
pisos de esa casa increible estan reunidos Alberto, el
escultor campesino que se marché a morirse en
Rusia, y el delicado Beruete, y el pasmoso Toledo que
un dia inexplicable se sali6 de los pinceles de Benja-
min Palencia, y muchas piezas actuales que dan fe de
la generosidad de sus artistas creadores, con un
ejemplo que bien podian aprender los ricos que entre
nosotros amasan inversiones. Esta casa si que es
Toledo. Con sus alfices de yeso, y sus puertas de cuar-
terones, y su portén de clavos gruesos, y su pobre
patio de ladrillos, al que se asoman, sobre las ascéti-
cas barandas de madera, las zapatas que completan
todo ese humilde despliegue de la tradicion mudéjar.

“iCalle de las Bulas Viejas! {Como reluce bajo la
macilenta luz de la luna de diciembre! Por semejante
caminito, tan estrecho y lleno de revueltas, pasa uno
de los rumbos del porvenir. Una casa elegida en las
entranas de la ciudad, llena del rumbo creador de los
espiritus de hoy"'.

JOAQUIN DE LA PUENTE
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ANTONI CUMELLA:
INTEGRACION
Y EQUILIBRIO
DE VALORES PLASTICOS

La ceramica es misteriosa. Su
antiguedad es superior a la de
muchos procedimientos plasticos y,
sin embargo, la ceramica nos ofre-
ce hoy piezas actualisimas que se
incorporan a la utilidad, al uso
cotidiano. El misterio de la cerami-
ca radica, segun creo, en que nace
de la tierra fragil y se perpetiua. Se
calcina, por efecto del fuego al que
se tiene como destructor. Aqui, en
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la ceramica, no se destruye nada,
nacen para conservarse unas for-
mas modeladas en el gres blando,
amenazado de corta vida. Es el
fuego el que, al dar consistencia a
la materia, le proporciona unas
calidades, unos brillos riquisimos.
La sensibilidad humana del artista
que produjo la forma, adquiere a
traves del paso de las piezas por el
horno un aspecto mineral, fantasti-
co. Los colores vidriados ofrecen
su tonalidad y su brillo de fina
pedreria. La ceramica sorprende
siempre, sorprende al contempla-

L GERALICA EN LA CUSEIDE
d &il L& FROMESA

dor y sorprende tambien al artista
que trabajo su consecucion a través
del lento proceso. Se explica el
poder de atraccion que el procedi-
miento ceramico tiene para los
artistas que estudian las reaccio-
nes, el colorido, la composicion de
tierras. Para el contemplador de
las piezas ceramicas, esa atraccion
se muestra tambien con fuer:za.
Horas e incluso dias despues de
visitar la exposicion de ceramica
de Antoni Cumella, en las salas de
la Direccion General del Patrimo-
nio Artistico y Cultural, las formas
y las calidades de la obra del artis-
ta vuelven una y otra vez al recuer-
do con toda su carga de comunica-
cion y de sugerencias, con toda la
emocion que recibimos durante la
vision real de las piezas. Son los
valores permanentes de la obra de
arte, su estética, que plantea una
relacion entre formas, calidades,
color y procedimiento.

Antoni Cumella, de cuya obra se
ha hablado mucho desde muy
variados puntos de vista, es un
mago de la ceramica. Sus obras,
sin embargo, no pueden limitarse
al proceso, al virtuosismo y domi-
nio de procedimiento enriquecido y
modificado con la personalidad del
artista, cientifico procedimiento de
reacciones y efectos a los que
Cumella ha sacado evidentes y
valiosas posibilidades y nuevos
matices. El estudio de las formas
de las cerdmicas de Cumella nos
enfrenta con todo un muestrario de
esculturas que va desde formas
inventadas a las masas materiales




en juego con el aire circundante,
Jjuego trascendente que llega algu-
nas veces hasta las oquedades y los
taladros en esas incomparables
planchas y en los murales, sin olvi-
darnos de las serenas vasijas. El
colorido de la obra de Cumella es
perseguido por el artista, pretendi-
do y conseguido con la exactitud
del que se anticipa al comporta-
miento del gres sometido a deter-
minadas temperaturas. Lo que en
la Naturaleza es proceso natural,
es descubierto y provocado por el
artista. Asi se explican esas calida-
des entonadas de las vasijas de
aspecto blando, ligero de peso, fra-
gil, delicado, que invita al maximo
respeto y cuidado al contemplador.
Cualquier descuido, desatencion,
cualquier violencia, parece seria
fatal destruccion del conjunto de
piezas perfectamente exhibidas.

En la obra de Antoni Cumella
hay que destacar tambien esa
conexion entre sus valores de for-
mas, de aspectos, de colorido y de
calidades. Todos esos valores son
reales, son muy de la obra de
Cumella, pero adquieren la verda-
dera dimension, maxima dimen-
sion, al estar conectados. Todo es
conjunto. Por eso no cabe destacar
un aspecto sobre otro. En una obra
inmadura, si se produce este hecho
de supremacia. En la obra definiti-
va, que alcanza niveles suficiente-
mente maduros, trascendentes, hay
un equilibrio de valores nacido de
esa integracion, de esa conexion.
El virtuosismo artesano, el conoci-
miento del procedimiento per-
sonalizado, modificado por el
artista, el colorido, las calidades,
las mismas formas escultoricas, las
sugerencias e identificaciones con
épocas y estéticas historicas...,
etcétera, todo ello queda plasmado
en una emocion. El recuerdo de la

obra de Cumella, pasado el tiem-
po de haberla visto realmente, es

recuerdo unitario de todos esos
valores y de algunos mas que sur-
gen a nuestra apreciacion confor-
me nos mezclamos con las obras de
arte y nos sentimos cada vez mds
presos de ellas. Los taladros, los
grafismos, el pulido cromatismo de
otras piezas se identifican en cada
espectador con una estética o con
una idea distinta, pero no demasia-
do distante. Por ello se explica co-
mo muchos escritores que han estu-
diado la obra de Antoni Cumella,
al establecer semejanzas o
paralelismos, han mencionado a
Le Corbusier, Henry Moore,
Naum Gabo, Max Bill o Antonio

Gaudi. No es extratio el plantel de
citas frecuentes, esa es la linea de
ruptura, de creacion de algo nuevo,
de inquieta gestacion de formas e
interpretaciones, pero creo que
habria que pensar también en dar
a esa corriente de movilidad nove-
dosa un nuevo nombre de esteticis-
ta propio, el de Antoni Cumella.

FERNANDO PASCUAL:
BUSQUEDA
DE SU EXPRESION

La exposicion de ceramicas de
Fernando Pascual en la galeria De
Luis ha sorprendido por varios
motivos: su originalidad de formas,
su utilizacion varia en distintos
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tipos de obras y su dedicacion a
esta plastica, aspecto en el que el
joven artista no se habia manifes-
tado, al menos no se habia mani-
festado en exposicion tan impor-
tante y numerosa en obras. Fer-
nando Pascual nacio hace veinti-
cinco arnos en Vezdemarban (Za-
mora); sus estudios, en Salaman-
ca, Madrid y Palma de Mallorca,
evidencian una tendencia a la cera-
mica y a la esmaltacion de
materiales, pero su apertura a
otras ramas como son la pintura y
el grabado han producido una
personalidad mas poderosa en el
conocimiento que del artista tenia-
mos. Ahora, con la muestra presen-
tada en Madprid, Fernando Pascual
entra, en serio, en el gremio de los
ceramistas importantes, a los que
cabe augurarles un porvenir.
Fernando Pascual no ve la nece-
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sidad de olvidarse de la pintura o
del grabado. Sus exitos en exposi-
ciones y en la Bienal de Zamora
de 1973 no pueden quedar al mar-
gen, al contrario, sirven esos exitos
para creer de antemano en su por-
venir artistico en este aspecto de la
ceramica y potenciar los razona-
mientos del porque de esas cualida-
des agresivas, rugosas, con la
huella de la ebullicion solidificada.
Fernando Pascual, en la pintura,
es también asi, es agresivo con sus
cuadros de abundante materia gru-
mosa. Aqui, en la obra ceramica,
Fernando Pascual presenta esas
huellas en unas vasijas abultadas,
de formacion caprichosa con
varias salidas al exterior. El
recuerdo de la pintura esta mas
presente, en cuanto a formas se
refiere, en los cuadros ceramicos,
verdaderos murales o estudios de

murales en los que el artista inves-
tiga y descubre secretos al colorido
y al vidriado. Hay mucho trabajo y
mucha investigacion también en
esta obra de Fernando Pascual
donde el color se integra a las for-
mas con un sentido misterioso, de
algo que ha sido transformado.
Las mismas formas quieren rom-
per con la tradicion y presentan
muchas piezas cierta asimetria,
deformaciones provocadas en las
redondeces, presencia de curvatu-
ras donde parece corresponderia
una arista definida. Son piezas
para una decoracion nueva, para
una utilizacion diferente. Las cali-
dades y el colorido oxidado pare-
cen presuponer un cataclismo y el
comienzo de una etapa diferente
tambien.
FRANCISCO PRADOS
DE LA PLAZA
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CAMIN: CONSIDERACIONES
A PARTIR DE LA MADERA

La reciente exposicion en La Casa del Siglo XV,
de Segovia, ha permitido conocer una nueva dimen-
sion del escultor Joaquin Rubio Camin. Junto a su
peculiar universo de imé&genes, ese patrimonio
metélico que preside el angular, ha aparecido, por
primera vez, la madera. Cinco piezas exentas, uni-
tarias, autbnomas, ejecutadas en tal material.

Mediatizados por un sentido estrictamente buro-
cratico de la estadistica, no solemos detenernos en el
valor que para la biografia —la historia— de un artista
suelen tener, a veces, estos gestos. A veces..., 0 sea,
cuando el cambio no es hijo del azar, del capricho,
sino que viene dado por las misteriosas exigencias
del lenguaje. Claro que aqui entra en juego un no
pequeno problema: como deslindar la razén de la no
razbn —como detectar la no gratuidad— de este
mudar de semblante. No existen claves para desci-
frarlo. Probablemente, el inico argumento valido hay
que encontrarlo en una coherencia de signos marca-
da por “lo precedente”. Es decir, que, siendo —uno y
otro, metal y madera— dos campos estructuralmente

distintos, conviven en armonia. Delatan un mismo _
origen. Adviértase que por ahi, por lo que las palabras no

acaban de descubrir, se esconde la verdadera calidad
del “estilo”. El caracter de una obra. La que ha dado
identidad a Camin —y la que contintia dandosela, por-
que en la empresa del arte no rigen plazos— es la de
la indagacion en torno a un elemento usualmente
comun, normalizado en la vida laboral de todos los
dias: un diedro, un angulo de acero de noventa gra-
dos. La seccion, el doblado, la soldadura de este
cuerpo modular basico orienta una infinita organiza-
cion de “acontecimientos’” en el espacio. Organiza-
cion senalada, sobre todo, por la capacidad de provo-
car superiores incitaciones al hombre, en el ambito
en el que escultura y arquitectura son magnitudes en
contacto. Pues bien, jcontinua todo ello mantenien-
do su vigencia en la madera?, ;jen esa mutacion cos-
mica impuesta por la presente incorporacion?
Suponiendo que la pregunta tenga una formula-
cion éticamente justa, la respuesta ha de ser afirmati-
va. Ciertamente, afirmativa en lo esencial de “la
cuestion”, en el hecho del por qué una arraigada pro-
blematica expresiva, la que sostiene al artista, le
impulsa a la necesaria averiguacion de un nuevo

39




—que no excluyente— elemento matérico. Para dar
cauce a unos criterios de oficio comunes —se insis-
te—, pero reencarnados dentro de unas imposiciones
perfectamente cualificadas, tipicas, inherentes. Lo
cual conlleva, de por si, 1a desaparicion de todo fen6-
meno de mimesis externa. El acero —su particulari-
dad, sus posibilidades—, y cuanto mas el perfil de
acero —el angular, que surge ya siendo escultura: la
union de dos vectores—, es fisicamente intransferible.
Cualquier reiteracion seria aberrante. Los que si son
trasvasables son los dictados intelectuales y emocio-
nales por los cuales el angular ambiciona el espacio.
De este modo, el humanismo de |lo geométrico puede
nutrir este ulterior medio escultérico de |la madera.

Se ha destacado —-no como tdpico, sino como
actitud incluso visceralmente padecida— de queé
manera la sintesis, la simplificaciobn hasta extremos
que rozan el estricto ser linea-plano, es norma de
conducta y de oficio en Camin. A tal principio hay que
acogerse, ineludiblemente, para entender lo que sus
maderas anuncian hoy. No nos transportan al domi-
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cilio de una circunstancia estética "‘extrana’, como
instaurada por medio de una hermosa artificiosidad,
sino a su natural alcance escultérico. Sin retdéricas
formales pedidas a préstamo, lo "bello” aparece ano-
tado en la confluencia de esas dos dificiles fuerzas
que son la lealtad al medio —su no desnaturaliza-
cion— vy la presencia breve de un dato exterior: el
autor, su intencion, su trabajo. Tan frontal es el respe-
to —diriase casi que el temor— que la entidad pos-
terior del volumen, de esa concrecion dialéctica de
“apariencias’, brota —tal es la Impresion— con
absoluta normalidad.

De ahi la consecuencia del acto técnico. Su vir-
tualidad y su significacion se manifiestan como si la
dura operacion del tallado —incisiones, cortes, frota-
duras, moldeados....- rozaran solo la delicada vy
vigorosa, a la vez, proposicion de origen. La madera
renace, a través de Camin, sin violencia. En un gesto
de amor.

MIGUEL LOGRONO



LA NUEVA SEDE DE LA FUNDACION JUAN MARCH

Y EL MUSEO DE ALBERTO

Con pocas fechas de diferencia, dos importantes
actos culturales se han sucedido en Madrid. La aper-
tura del Museo de Esculturas Alberto, primero, y el de
las nuevas instalaciones que albergan a la Fundacién
Juan March, poco después. Cada una en su estilo y
finalidades especificas, constituyen ambas muy valio-
sas aportaciones al acervo cultural espanol y mas
destacables aun, puesto que las dos proceden del
campo de la iniciativa privada.

EL MUSEO DE ESCULTURAS DE ALBERTO

A muy pocos metros del Museo del Prado, en la
docta calle de la Academia, las colecciones de escul-
tura de Alberto Sdnchez han encontrado feliz acomo-
do e instalacién adecuada. Seguramente que ni el
mismo Alberto pudo sofiar mejor localizacién para
sus obras y seguramente que ni pensé en verlas reuni-
das con intenci6én museistica. Este nuevo y grato
museo tematico con el que se enriquece Madrid, o
sea, Espana entera, ha sido posible gracias al tesén, al
entusiasmo y a la generosa disposicién de la familia
del escultor toledano, sobre todo al de su viuda, Clara
Sancha, y al de su sobrino, el arquitecto Jorge Laca-
sa, que a su vez ha sido el autor del proyecto de refor-
ma y adaptacion del local.

El Museo Alberto no es muy grande, pero si lo
suficientemente espacioso para que sus esculturas
puedan admirarse en las debidas condiciones. Tam-
poco el tamano de las esculturas que Alberto pudo
realizar en vida precisa de &mbitos mé&s monu-
mentales, por lo que resulta més adecuada la propor-
cibn galeria de arte que el museo tiene, y sobre todo el
Museo Alberto es el foco de irradiacién de la labor
difusora que se ha propuesto y que estd llevando a
cabo con admirable sentido: la de que sean conocidas
en todos los lugares posibles tanto las esculturas
como los dibujos y demés obras artisticas que Alberto
realiz6.

Porque Alberto era practicamente un desconocido
hasta hace muy pocos afnos; concretamente hasta
1970, afio en que se celebr6 la gran exposicién de sus
obras en las salas centrales de la Direccién General de
Bellas Artes, en los bajos de la Biblioteca Nacional de
Madrid. Esta misma exposicién, que fue uno de los
acontecimientos artisticos mé4s importantes de los tl-
timos afnos, fue llevada mds tarde a Barcelona, a Bil-
bao y a Sevilla. Habia comenzado el contacto de la
obra de Alberto con el pueblo espariol, que el escultor
tanto amo6 y tanto le hizo meditar. Contacto que ahora
se acrecienta y difunde més desde los nuevos locales
inaugurados en la calle de la Academia, en los que
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ALBERTO. AUTORRETRATO.,

Alberto ha encontrado hogar para sus obras, tan trai-
das y llevadas y tan expuestas a que hubiesen desa-
parecido en la atormentada geografia europea de la
segunda guerra mundial.

Alberto naci6 en Toledo en 1895 y falleci6 en
Moscu en 1962. Entre estas dos extremas y escuetas
fechas y ciudades estd encerrada una de las vidas
mas tensas e intensas del arte espanol contempora-
neo. De mayor peripecia dramética también, con todo
el drama y la zozobra que la Espana entera sufri6.
;Quién era Alberto? Podemos contemplarlo en el
retrato que é1 mismo se hizo, con su gran entrecejo
fruncido en forma de cuernos bajo la boina echada
muy atras, con surcos profundos en las mejillas abier-
tos por el arado de la vida, ment6n saliente denotador
de fuerte voluntad, labios sensuales y de rictus triste,
mirada fija y lejana de miope iluminado y mistico. Es
la cabeza tipica de un labriego castellano que tiene
emprendida una dura lucha con el medio ambiente
hostil y reseco; pero también pudiera ser la faz de un
monje preocupado por el mas all4, de un fil6sofo por
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MUSEO DE ALBERTO.

descubrir el sentido de la vida, de un poeta que no
sabe pero que intuye, la de un profesor que transmite
ensenanzas. En realidad, de todo esto tuvo Alberto
Sanchez, pues su sentido ascético de la vida se uni6
con una de las intuiciones poéticas méas poderosas que
hayan sacudido el arte espafiol de todos los tiempos.

Aunque ya va siendo més conocida por los estu-
diosos del arte la peripecia humana de Alberto, mere-
ce sintetizarla para llegar a una mayor comprension
de su obra. Hijo de un labriego que mas tarde fue
panadero y de una sirvienta, a los siete anos Alberto
guardaba puercos por los campos toledanos, luego
ayuda a su padre en la tahona y reparte el pan por las
empinadas calles de Toledo. Méas tarde aprendiz de
herrero hasta que el fuego de la fragua enferma su
visiébn, mas tarde zapatero remendon y escayolista en
el taller de un decorador. Destinado a Melilla para
hacer el servicio militar, en 1917, apenas sabe leer y
escribir, pero ya es aficionado a dibujar y en Africa
hace sus primeras esculturas. Es ya licenciado, en
1922, cuando conoce en Madrid al pintor uruguayo
Rafael Barradas, a quien el escultor reconoce como
su maestro en la iniciacién artistica de vanguardia.
Por Barradas expone Alberto en la Exposicién Nacio-
nal de Artistas Ibéricos afno 1925, que dio a conocer
en Madrid a Dali, Palencia, Cossio, etc. Gracias al éxi-
to obtenido en esta exposicién, la Diputacién de Tole-
do le concede una beca de estudios durante tres anos.
Alberto tenia entonces treinta y un anos y es el
comienzo de su vida artistica profesional.
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En compania del pintor Benjamin Palencia, otro
labriego como Alberto de otra tierra reseca, fundan la
llamada “Escuela de Vallecas'’, uno de los primeros
grupos coherentes y revolucionarios aparecidos en el
panorama artistico espanol. El propésito era: “‘'Levan-
tar un nuevo arte nacional’’, “"Querfamos llegar a la
sobriedad y la sencillez que nos transmitian las
tierras de Castilla’’, “"Tomamos la cosa con verdadero
fanatismo. Nos dimos a coleccionar piedras, palos,
arenas y todo objeto que tuviera calidades plasticas’’,
"En contraste con el mundo desgarrado de la ciudad,
los campos de Vallecas me llenaban de felicidad’’,
“Yo deseaba que todos los hombres de la tierra disfru-
taran esta emocion que me causaba el campo abierto.
Por eso he considerado este arte un arte revolucio-
nario, que busca la vida''.

El gran sentido poético de Alberto estd siempre
presente en su obra, tanto cuando realiza las escul-
turas como cuando escribe sobre ellas: "“Esculturas
plasticas, con calidades de péjaros, que anuncian el
amanecer con sonidos humedos de rocfo y nubes lar-
gas, aceradas, sobre las nieblas del espacio. Formas
hechas por el agua y el viento en las piedras que, bien
equilibradas, se quedaron solas, a lomos de los cerros
rayados y excrementados por las garras y picos de
pajaros grandes’’. No hay que olvidar que Alberto era
amigo de todos los poetas de la generacién de 1927,
los que homenajearon a Gongora, poeta al que Alberto
dedic6 un proyecto de monumento.

Eran los afios de la IT Republica espafiola y en el
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MUSEO DE ALBERTO

pabellén oficial que Espana present6 en la Exposicion
Internacional de Paris del afio 1937, ya en plena
guerra civil, una de las obras més importantes del
mismo era la escultura de mdas de doce metros de
altura que Alberto realiz6 con el titulo “El pueblo
espanol tiene un camino que conduce a una estrella”
Dicho pabellén habia sido proyectado por los arqui-
tectos Luis Lacasa y José Luis Sert y en él se exhibia
"La destruccion de Guernica'’, pintada por Picasso.
En el mismo pabell6n, Mir6 tenfa un mural y Julio
Gonzalez su escultura en chapa metéalica ""La Mont-
serrat’”’. O sea, que ya en 1937 Alberto era una figura
de similar categoria a Picasso, Sert, Mir6, Julio Gon-
zalez, etc. ;Qué pas6 para que Alberto haya sido des-
conocido hasta hace apenas cuatro anos en Espana?
;Qué ocurri6é para que su nombre no figure en ningu-
na de las antologias internacionales de la escultura
contemporanea? Dos cosas, principalmente, aparte
del caracter retraido de Alberto: una de ellas, la alu-
dida guerra civil, que trastoc6é la vida espanola; la
otra, la marcha de Alberto a Rusia en el afio 1938, en
calidad de profesor de dibujo de los nifios espanoles
evacuados a aquel pafs. Alberto tuvo que vivir en
Moscu haciendo decorados, figurines para teatro,
carteles, etc. Su creaci6on escultérica permanecié dor-
mida durante bastantes afos, debido a multiples cir-
cunstancias. Hasta 1955 no vuelve otra vez a realizar
esculturas, de pequeno formato, casi diriamos
maquetas de grandes monumentos que no pudo llegar
a realizar en su tamano definitivo y sofiado. Los ulti-

mos anos de su vida fueron de creacién febril, entre-
gado totalmente, con toda la pasién del ser integro
que fue. Ser dominado por dos pasiones: la de crear y
la de volver un dia a Espana, la dura tierra tan lejana
de su cuerpo y tan metida en su corazon.

Ya volvié. Ya ha vuelto Alberto en lo més funda-
mental de su ser, en su obra milagrosamente salvada
de tantos percances. Volvié y ha encontrado su propio
hogar, su casa, su museo, en la ciudad de sus pri-
meros triunfos, de sus infinitas amarguras e inquietu-
des. Los campos de Vallecas ya son Madrid, el sofa-
dor por aquellos barbechos y desmontes tiene ya un
lugar preferente y nada menos que junto al Museo del
Prado.

LA NUEVA SEDE DE LA FUNDACION JUAN MARCH

Es de sobra conocido que don Juan March Ordi-
nas fue un financiero y un hombre de empresas de
unas dimensiones nada comunes. La aventura de su
vida y de sus finanzas incide en el terreno de lo
novelesco y de lo fabuloso, hasta llegar a lo inverosi-
mil, pero ahora se puede asegurar que la empresa
mas importante de todas cuantas emprendi6 es la de
la Fundaci6n que lleva su nombre. Lo que permanece,
lo que cobra trascendencia con el tiempo, es toda
labor en pro de la cultura de un pais, que en el caso de
la Fundacién March ha superado las barreras nacio-
nales. “AD MAIUS HISPANIAE LUMEN"' es el lema
de la Fundacién March, y en verdad que, en los cerca
de veinte afnos que lleva funcionando, ha contribuido

FUNDACION JUAN MARCH. EN PRIMER TERMINO, UNA ESCULTURA
DE CHILLIDA REALIZADA EN HORMIGON.,
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SALA DE EXPOSICIONES TEMPORALES.

como ninguna otra a que esa ‘‘luz’” ilumine muchos
aspectos de la vida espanola, tanto en sus aspectos
cientificos como artisticos.

La Fundaci6tn Juan March fue fundada en 1955
como entidad cultural y benéfica, y su patrimonio,
formado a través de sucesivas aportaciones, tanto del
fundador como de sus sucesores, la sittia entre una de
las Fundaciones de mayor importancia de Europa. No
se limita a un campo de accién determinado, ya que
impulsa por igual muy diferentes aspectos de la vida,
ciencia, arte, cultura y asistencia social en beneficio
de personas o entidades espafolas. Cuenta con 19
departamentos que funcionan como érganos de ase-
soramlento especializado, y que son: Filosofia, Teolo-
gia, Historia, Literatura y Filologia, Artes Plésticas,
Musica, Matematicas, Fisica, Qufmica, Biologia,
Geologia, Medicina, Farmacia, Veterinaria, Ciencias
Agrarias, Derecho, Economia, Ciencias Sociales,
Comunicacién Social, Arquitectura, Urbanismo e
Ingenieria. Estos departamentos son los que indican
las lineas directrices de la labor a realizar y los que
elaboran los planes especiales, como el de Biologia y
Sociologia, que se desarrolla de 1972 a 1977, sectores
cientificos seleccionados por su inmediato interés
para la vida del pais. La Fundaci6on March también
promueve operaciones especiales concertadas direc-
tamente para la formacién de especialistas en Espana
y en el extranjero; entre las operaciones especiales
artisticas se incluyen la restauracién de obras de
arte y las exposiciones de caracter itinerante, como la
titulada "‘Arte espafol contemporédneo’’, que desde
1973 ha recorrido diversas ciudades espafolas, asf
como Londres, Paris, Roma y Zurich. Exposicién que
ahora ha servido para inaugurar las salas de expo-
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sicibon de la nueva sede madrilenia y que algunos
comentaristas han calificado personalmente como
insuficientemente representativa.

Ademaés de las actividades sucintamente senala-
das, la Fundaciéon March organiza frecuentes encuen-
tros y seminarios sobre temas de interés general,
ciclos v conciertos musicales, cine y teatro dentro de
la Iinvestigacion, conferencias y diversas publicacio-
nes sobre temas monograficos, ensayos, estudios his-
toéricos y artisticos, y la coleccién de 16 volumenes
titulada ""Tierras de Espana ', que recogera la aporta-
cién artistica de las regiones espanolas en su contexto
geografico, historico y literario, y de la que ya han
aparecido los dos primeros volimenes.

Para esta ingente y diversa labor, la Fundaci6tn
March necesitaba un edificio representativo especial-
mente concebido para esos fines, del que carecfa has-
ta hace poco. Con ese propoésito se convocoO un concur-
so restringido, al cual se invit6é a diversos arquitectos
espanoles y al que enviaron proyectos Javier Carva-
jal, Mariano Garcia de Benito y José Luis Picardo. De
los tres fue elegido el de Picardo, que es el que ahora
ha sido inaugurado. La parcela edificada correspon-
dia a una manzana en la que est4 situada el palacio
de los March y la idea fundamental fue enterrar al
méximo el volumen de edificacién no necesitado de
luces exteriores y conseguir el méaximo de suelo libre
para destinarlo a jardin. Cuatro son las plantas
enterradas y siete las que se elevan desde el nivel de
la calle, con un volumen de edificacién suficiente
para atender todas las necesidades presentes vy
futuras de la Fundaci6tn. En las plantas enterradas
estan los aparcamientos de automoéviles, dos salas de
actos, una de ellas para trescientas plazas y otra para




cien, y un gran vestibulo. En la planta baja esté situa-
da la sala de exposiciones artisticas temporales, y en
las otras plantas restantes, la biblioteca, las salas de
reunion, la administracién, los archivos, la direccién,
la sala de jurados, el club de becarios y salas de ter-
tulia y banquetes.

La obra lograda por José Luis Picardo, estd den-
tro de un lenguaje formal absolutamente contemporé-
neo, pero sin ninguna clase de estridencias innova-
doras. Podriamos decir que la nueva sede de la Fun-
dacibn March corresponde a un clasicismo de lo
moderno, lo cual no deja de ser una garantia para evi-
tar el riesgo de quedar pasada de moda, como les
ocurre a muchos edificios que deslumbran un dia por
sus efectismos y quedan desfasados al cabo de poco
tiempo. José Luis Picardo ha preferido la seriedad, y
dentro de las normas constructivas y estéticas maés
actuales ha actuado con ponderacién y raro equili-
brio, cargando sobre la nobleza de los materiales
empleados el efecto permanente de la edificacion. El
edificio es un cubo con las mismas dimensiones en las
cuatro fachadas y con sus correspondientes esquinas
redondeadas, lo cual contribuye a resaltar la idea de
una sola fachada continua, sin rompimientos. Este
cubo estd apoyado sobre una planta baja retranquea-
da, que lo eleva sobre el nivel de la calle y hace mas
escultorico su volumen, quedando el cuerpo macizo

SALON DE ACTOS Y CONCIERTOS.

como flotando sobre el basamento. Todo el revesti-
miento exterior es de mdarmol blanquecino, lo que
contribuye a acentuar su caracter de escultura. Los
otros materiales empleados son aluminio anodizado
en color bronce casi negro, cristal ahumado color
oscuro, en los exteriores, y el mismo marmol bronce y
maderas de nogal, en los interiores. Se ha conseguido
asi una unidad cromatica en la que predominan
colores blancos y negros en armoniosos contrastes y
en donde los muebles no rompen dicha unidad, sino
que quedan integrados en su justo término.
Diversas obras de arte se han situado en lugares
estratégicos del edificio; en el exterior, una escultura
en hormig6n de Chillida y una puerta monumental en
bronce disenada por el propio arquitecto. En el
interior, una escultura-retrato del fundador, de Pablo
Serrano; un gran mural de Vaquero Turcios y otro
mural en un vestibulo de Suarez Molezun. En conjun-
to, una gran obra digna de la gran obra que la Funda-
cibn March emprendi6 en su dia, obra que ha ido
tomando tales altos y potentes vuelos gracias al
esfuerzo de muchas personalidades que en la misma

laboran para lograr que el ambicioso y justificado
lema sea realidad més patente cada dfa v que una
fuerte y célida luz bane a Espafa entera.

JUAN RAMIREZ DE LUCAS
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kil XI1 FESTIVAL INTERNACIONAL DE ROYAN

El simple hecho de que una
manifestacion artistica alcance su
decimosegunda edicion, yva es de
por si destacable. Pero las caracte-
risticas de ese hecho empiezan a
parecerse a las del milagro, si
resulta que la convocatoria de tur-
no se contrae a los limites del arte
contemporaneo. Hasta el punto de
que la continuidad solo admite
explicacion si han estado presen-
tes, desde el comienzo, un perma-
nente acierto en la siempre proble-
mdtica seleccion de autores y obras
de interés y una organizacion —con
la unica e inevitable servidumbre,
claro, de retrasos horarios debidos
a la dificultad de montajes nuevos
vy variados— perfecta. Precisamente
las dos caracteristicas que, como
no podia ser de otro modo, han
colocado al Festival de Royan
—predominantemente  musical,
aunque atiende tambien a las artes
plasticas— en un privilegiado lugar
dentro del mapa de los festivales
europeos de arte contemporaneo.

Solo lo expuesto bastaria para
justificar asistencia y comentario.
Pero aun hay mas. El Festival, que
ha incluido tradicionalmente nom-
bres espanoles, no ha hecho excep-
cion este ano, seis titulos en pro-
grama —tres de Cristobal Halffter,
dos de Luis de Pablo y uno de Jose
Ramon Encinar— v la actuacion
directorial del primero al frente de
la Orquesta Nacional de Francia,
no es parca representacion, cierta-
mente, donde las hay del mundo
entero.

Y todavia mas. La Presidencia
de Honor del Festival de Musica
del ano actual la ha desemperiado,
por especial designacion, el propio
Cristobal Halffter, figura central,
sin duda, de la edicion.
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PRESENCIA
DE LO ESPANOL

Me incorporé al Festival en el
mejor momento para comprobar
esa indudable primacia del compo-
sitor madrilefio: el del concierto
que dirigio a la Orquesta Nacional
de Francia. Programado con
notables complicaciones de puesta
a punto —cinco estrenos absolutos,
ademas del frances de sus “Pintu-
ras negras’—, dio la doble esplen-
dida medida del Cristobal Halffter
conductor de pentagramas de hoy y
del dotadisimo creador de éstos.
Fue muy hermoso para los
espanioles que nos encontrabamos
alli, presenciar el rotundo éxito de
nuestro compatriota, discernido sin
disidencia alguna y con el concurso
conspicuo de los profesores de la
orquesta, sumados al homenaje
con sus aplausos.

Antes habria ya cosechado
Halffter los primeros, con el tam-
bién estreno francés de la pagina
coral “Gaudium et spes”. Luego,
en el concierto que me atrevo a
reputar como el mas importante de
todos los que se celebraron, los
conseguiria centuplicados en el
estreno mundial, a cargo del grupo
[ Solisti Veneti, que dirige Claudio
Scimone, de la obra encargo de la
ciudad de Royan. Creo que debe
saberse cuanto antes que la litera-
tura musical espanola se ha enri-
quecido con un nuevo “‘concerto”
para clavecin que resiste bien el
parangon, en cuanto a jerarquia
artistica, con ilustres antecedentes
de nuestra musica. Mucho podria
escribirse de la nueva pagina,
autentica obra de arte, pero no es
posible en estas notas. Baste hacer
referencia a que “Tiempo para

espacios’” se compone de cuatro
Jragmentos, dedicados, respectiva-
mente, a los artistas plasticos
espanoles Eduardo Chillida, Euse-
bio Semper, Lucio Munoz y
Manuel Rivera; a que es preciso
acudir al vocablo magistral para
poder adjetivar, como es debido,
escritura, forma y adecuacion de
esta al proposito; y a que la nueva
partitura confirma y reafirma,
mediante expresivos aconteceres
puramente sonoros, la irrefrenable
vocacion humanistica —amor a la
Humanidad, amor a las obras de
arte que los hombres producen—
del compositor madrileno

Fueron tambien considerables
los exitos obtenidos en Royan por
los otros dos representantes de la
composicion espanola. Luis de
Pablo vio aplaudidos sus dos estre-
nos absolutos: “Vielleicht”, para
seis percusionistas, y ‘“Dejame
hablar”, para once instrumentos de
cuerda. Exponente, el primero, de
invencion transformadora —con
punto de partida en la ultima
“bagatela” beethoveniana—, de
sabiduria en la obtencion y en la
mixtura de timbres y de acierto en
la consecucion de wuna linea
formal-expresiva coherente y logi-
ca, se me represento la segunda, de
lenguaje muy lirico en ocasiones y
muy finamente construido siempre,
CcOmo un sumiso ruego, una deman-
da un punto desesperanzada de
atencion; al menos en la version,
que ha de considerarse —con “De-
jame hablar” resucita De Pablo
preocupaciones aleatorias— ab-
solutamente valida, de I Solisti,
dedicatarios de la obra.

Ademas, se ha producido este
ano el ingreso de un nuevo nombre
en la nomina de compositores



espanoles interpretados en el Festi-
val;, nombre que corresponde, por
cierto, al benjamin de todos los
seleccionados para la presente edi-
cion. Hablo del madrilenio José
Ramon Encinar, que con la contri-
bucion de su “Intolerancia” ha
venido a ver reconocida en una
manifestacion mas —y de las
campanillas de la de Royan— la
indudable firmeza con que avan:za
por los caminos de la creacion
musical contemporanea. Ese
pequeno divertimento que es
“Intolerancia”, ironico, critico y
con algo mas que atisbos de teatro
musical, llego, calo en el especiali-
simo publico del Festival y consi-
guio un exito limpio, incluso con
peticiones de “‘bis”’.

OTROS CREADORES

Sin asomo de chauvinismo:
aparte de las obras espanolas ele-
gidas, no ha sido el Festival de
Royan de este ano prodigo en pre-
sentacion afortunada de partituras
de valia e interes. No puede pedir-
se, naturalmente, que todo sea de
calidad, mas lo cierto es que no
existe mucho que destacar en el
panorama compositivo estrenado.
St el buen hacer del italiano Fran-
co Donatoni (Verona, 1927) en su
“Espressivo”, para obce-corno
inglés y orquesta, de bien trabaja-
do entramado polifonico, si, “Hie-
rophonie V", de Yoshihisa Taira
(Tokio, 1938), obra para percu-
sion, de comunicatividad directa si
se quiere, pero de muy buena ley,
que obtuvo un gran éxito, con obli-
gada repeticion de la seccion ulti-
ma, si, también, la nueva version
de camara de “Sonata pian e for-
te”, de Gilbert Amy (Paris, 1936),
v las producciones electroacusticas
de André Boucourechliev (Sofia,
1925), Ahmed Essyad (Marruecos,
1938) v Fernand Vandenbogaerde
(Roubaix, 1946). Quiza, quiza, la
“"Musica per Bruno”, de Aimone

Mantero (Como, 1943), de atracti-
vo sonoro orquestal no distorsiona-
do por la variacion continua de
ataques y dinamicas, y las compo-
siciones de camara “Themen’ —un
tanto superficial, sin embargo—,
“Serenata”, “Gesta” y “Tahar”,
de Carlos Roque Alsina (Buenos
Aires, 1941), Sandro Gorli (Como,
1948), Paolo Renosto (Florencia,
1935) y Philippe Capdenat (Bur-
deos, 1934), respectivamente.

Y basta. Pienso que se olvidara
todo lo demas —incluido, a juzgar
por la ruidosa repulsa que provoco,
el estreno de Karlheinz Stockhau-
sen, “"‘Musik in Bauch”, no presen-
ciado por mi— siquiera cueste lo
suyo conseguirlo de obras tan
estructuralmente desorganizadas,
conceptualmente dispersas e
increiblemente pretenciosas como
“Lamentu di Gesu’, de Horatio
Radulesco.(Bucarest, 1942); “Mu-
siqgues et Musiques”, de Michael
Levinas (Paris, 1949), o “Camati-
thu”, de Ngugen Thien Dao (Ha-
noi, 1940).

CALIDAD INTERPRETATIVA
Y CONCLUSIONES

Fue altisima, en todo momento,
la labor interpretativa y ejecutora
de los diversos directores, instru-
mentistas y agrupaciones invitados
a Rovan. He citado ya el trabajo
directorial de Cristobal Halffter.
Habria de referirme, en terminos
parecidos, al quehacer, también
conductor, de Gilbert Amy, Clau-
dio Scimone y Jean-Claude Casa-
desus, v al solista del oboe Lothar
Faber, de la clavecinista Elisabeth
Chojhacka, del organista Xavier
Darasse y del percusionista Gaston
Silvestre; ello por citar solo a quie-
nes tuvieron a su cargo mas desta-
cados cometidos. Habria de men-
cionar con palabras de encomio
encendido, ademas de a los conjun-
tos va citados, a los fabulosos Per-

CRISTOBAL HALFFTER.

cusionistas de Estrasburgo v a las
orquestas de camara Sinfonietta,
de Londres, v de Radio-Francia.
Puede afirmarse, en fin —sin
hiperbole—, que no hubo fallo en
este capitulo.

Que los hubiera en el creador,
no resta un apice de importancia a
la interesantisima convocatoria
gala, de tanta solera va. La nume-
rosa y atenta afluencia; la noticia
de que se han solucionado proble-
mas crematisticos que asediaron
los ultimos esfuerzos organizado-
res, permiten sentar las conclusio-
nes de que el Festival Internacional
de Royan cuenta con rozagante y
duradera vida. Como todo lo visto

Vv escuchado autoriza a augurar

que ni el gran éxito general de la
presencia espanola, ni la tan perso-
nal y legitimo de Cristobal Halffter
van a ser los ultimos —alli o en
cualquier otra parte— de la musica
espanola contempordnea.

LEOPOLDO HONTANON
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Las tardes comienzan a alargarse y este tiempo se mues-
tra propicio a la visita de exposiciones de arte. Por eso, la
mitad de la temporada es el tiempo mas querido por los artis-
tas para mostrar sus obras al publico, aparte de que asi, ter-
minada la exhibicion, le queda tiempo suficiente para preparar
otra exposicion en provincias, en lugares frecuentados por el
publico en vacaciones. La seleccion, por tanto, es tan rigurosa
como en otro tiempo, pero mas dolorosa, ya que, por fuerza,
tenemos que acortar los comentarios a las muestras exhibi-
das.

Marzo, con algo de febrero y algo también de abril, pre-
sento un amplio panorama artistico que responde a todas las
inquietudes de los artistas actuales, inquietudes muy distantes,
en ocasiones, pero razonablemente responsable, porque los
artistas plasticos de esta hora se proponen la investigacion y
para conseguir unos frutos en la investigacion no hay mas
remedio que trabajar en la especializacion, o en una zona pre-
viamente escogida, olvidandose de otros aspectos tenidos en
otro tiempo como fundamentales. No olvidemos que la inves-
tigacion en arte, en pintura o escultura no permite el pase o
herencia de lo conseguido por una generacion mas que en una
medida muy reducida, al tratarse de obras personales y no de
trabajos colectivos de equipos.

Comenzamos por resenar la colectiva Tres Pintoras, que se
presento en la galeria Edaf. Aurora Valero, Camelia Lopez y
Fina Ingles son tres pintoras distintas que responden a tres
facetas muy actuales en la panoramica plastica. Aurora Vale-
ro se fija en la mecanizacion, en el control de cifras o senales
presentadas con figuraciones que pudieran considerarse sig-
nos abstractos; fondos lisos y un contenido dimensional, a¢-
reo. Camelia Lopez marcha hacia la abstraccion de formas o

masas libres, colorido fundido. Su obra sugiere emociones
varias segun el espectador se fije o se sienta atraido mas por el

color o por la materia. También el espectador hoy puede esco-
ger zonas parciales de lo considerado por el artista que traba-
ja. Fina Inglés trabaja la materia sometida, comprometida
con las formas de objetos conocidos. Se diria que la estampa
de sus cuadros son reales, no realistas, porque existe una gran
preocupacion por transformar los términos y en cierto modo
las formas a base de una técnica ciertamente impresionista.

Como en casi todos los meses, tambien ahora hubo inau-
guracion de galeria. La galeria Juan Mas abrio sus puertas
con una colectiva de firmas cotizadas y de importancia:
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Canogar, Castillo, Clave, Dali, Feito, Hernandez Pijuan,
Millares, Miro, Picasso, Saura, Sempere y Tapies. Bien venido
a este mundo de exhibiciones artisticas y seguimos con otra
colectiva: la del IX Premio Circulo 2 en la galeria del mismo
nombre, al que concurrieron ciento cincuenta obras entre
minicuadros y miniesculturas que fueron expuestas. Las fir-
mas y la calidad del arte en el pequeno formato han prestigia-
do desde el primer momento este certamen, que da ejemplo de
constancia y continuidad. En esta ocasion resultaron premia-
dos: en escultura, Roso, Hortensia Ladevece y una mencion
de honor a Cruz Marcos. En pintura, los premios fueron para
Martinez Alcover, Lorenzo Tardon y mencion honorifica a
Cristo.

El paisaje, bajo sus diferentes apreciaciones e interpreta-
ciones, influye mucho en los artistas, en los pintores que con
mas o menos fidelidad siguen las huellas de los mil matices
que la tierra y el cielo, que la vegetacion y el espacio propor-
cionan a nuestra contemplacion. El paisaje estuvo presente en
la muestra que presento en la galeria Rotemburg Francisco
Nunez de Celis, que obtiene logros nacidos de una vocacion
por contemplar la Naturaleza. Presento pinturas y dibujos
que son cono notas que ayudan al contemplador a entender
esa significacion del paisaje grandioso sin que se pierdan los
elementos fundamentales de los rincones y las panoramicas
captadas. Todo el ambiente, toda la grandiosidad del campo y
de las montanas, todo el cromatismo vario de la flora vegetal,
se presenta en los oleos y en los dibujos de Nunez de Celis

GOMEZ PINTADO.




con rigor de identificacion y con libertad creativa y simplifica-
dora. Una sabia técnica, busca con poca materia el maximo
de efecto y fidelidad a la realidad.

En Eureka 2 vimos otros paisajes interpretados a base de
pinceladas sueltas a punta de pincel, que, en su conjunto,
compone rincones bellos cercanos a Olot. Son paisajes de
José Colomer, fiel colorista y buen dibujante. Otra vision pai-
sajistica la vimos en la exposicion de H. Sanjuan en la galeria
estudio Cid. Son paisajes que cada vez con mayor acento se
muestran interpretados, no copiados. H. Sanjuan es un gran
dibujante que comenzo siendo mas imitativo. Ahora se pre-
senta con unos cuadros muy bien entonados, pero donde el
- propio color del natural ha sido transformado; una transfor-
macion nada violenta, al contrario, se diria que se trata de una
transformacion logica, incluso imperceptible para muchos
espectadores o contempladores de su obra. La razon no es
otra sino que la variacion cromatica entre lo pintado y lo real
es proporcional en todos los colores que intervienen en la
composicion paisajistica.

Tambien hay gran contenido interpretativo en la obra que
presento en la galeria Kreisler la pintora santanderina Gloria
Torner. Una interpretacion que no rompe con el compromiso
de incluir los elementos de composicion a traves de los cuales
se identifica un lugar. En esta ocasion son lugares de su tierra
natal, bien conseguidos en tonos azules y grises de gran lumi-
nosidad velada. El ambiente es tan importante como la linea,
como el dibujo, para identificar un lugar concreto de ese suge-
ridor paisaje montanes. Gloria Torner, cuando pinta los pra-
dos y caserios de la montana o cuando presenta en sus com-
posiciones edificios y maquinaria portuaria, planifica con cier-
to parecido a Daniel Vazquez Diaz. Es uno de esos casos en
que la influencia del maestro —real influencia en la pintura
contemporanea, aunque algunas veces se presente oculta—
parece mas clara y mas reconocible.

La inquietud de muchos artistas maduros ya en el proceso
creador de los cuadros, se inclina a experimentar técnicas y
usar de pigmentaciones que presten a sus obras un sello de
personalidad al propio tiempo que consiguen metas que ellos
se propusieron desde hace anos y que no consiguieron. En
este caso tenemos ahora dos exposiciones de dos paisajistas:
Hidalgo y Viana.

Rodriguez Hidalgo presentdo una muestra en la galeria
Galnova. Usa este artista una materia a base de lacas que
somete a fusion liquida, con lo que obtiene calidades muy
bellas en amplias zonas de sus paisajes. La luminosidad y el
ambiente presentan un poder atractivo que define desde hace
anos la obra de este pintor.

Viana presento su exposicion en la galeria Tartessos. En
este caso se advierte un cambio considerable, presente en un
mayor sentido del relieve. El relieve del paisaje, de las tierras,
de las montanas, fue algo que persiguio siempre con interes
supremo este artista. Lo persiguio a base de considerar la
abundancia de materia, lo que hoy se conserva en sus cuadros
como algo personal que no debe desaparecer de su concepto
de la pintura. No obstante, la nota nueva esta en dar a los
cielos una lisura, un aspecto de tinta plana que ofrece el logico
contraste con las zonas terrosas y rocosas de sus paisajes.

\ [J e i,

JOSE VIERA,

Segun propia confesion del artista, ya que el cronista creyo
—no me importa confesarlo— se trataba de materia acrilica,
eran en realidad lacas de complicado y lento tratamiento.
Capas sobre capas de lacas, algunas veces hasta dieciséis
capas superpuestas, pulidas, ofrecen esa apariencia limpia,
transparente, espacial, sobre la que se recortan los horizontes
y cresterias de las montanas, dando la impresion realisima de
que estan en el aire y no alla en el lejano horizonte donde
nuestra capacidad de vision no distingue ya ni el relieve ni la
lejania.

El paisaje de Isidro Parra, presentado en la exposicion de
la galeria Rayuela, es un paisaje sencillo, desprovisto de esa
parcialidad del punto de vista en el que el artista se ha fijado
con atencion suprema. Ocurre que todos, artistas ejecutores,
artistas en el sentir y no artistas, ante la Naturaleza nos senti-
mos atraidos por algo con especial atencion e interes. La cau-
sa puede ser muy varia y no vamos a entrar en el estudio de
ella. Nos puede atraer algo por simple gusto, capricho o por
identificacion con algun recuerdo o con algo que conocemos
sobradamente. Lo cierto es que mientras a unos nos atrae la
luz, a otros les llama mas la atencion las tierras o los celajes, o
lo espacial. El artista Parra sabe prescindir de ese gusto
particular que condiciona, en cierto modo, la realizacion del
cuadro o la vision del paisaje y capta un conjunto simple pero
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muy sugeridor. Es este un campo de captacion paisajistica
muy dificil, porque a base de prescindir, de anécdota por
supuesto, de elementos y accidentes, se corre el peligro de
hallar un paisaje carente de interés para muchos espectadores
de la obra terminada. En el caso de Parra, la simplificacion es
muy ambiental y muy sugerente y el paisaje, con su valor des-
criptivo, esta firmemente presente en sus cuadros.

En Grifée y Escoda presento una coleccion de acuarelas el
pintor Antonio Heredero, del que recordamos una magnifica
exposicion hace menos de dos anos en la sala Grin Gho. No
preciso la consulta de lo que entonces resene en la cronica de
Madrid porque recuerdo aquella muestra. La consulta, pues,
se produce en el recuerdo y no en el dato escrito. Heredero ha
trabajado mucho en este tiempo y ahora se observa un mayor

dominio presente en la simplificacion de los distintos términos-

de sus cuadros. Conserva esa limpieza traducida en luz y aire.
Sobre esa luminosidad y en medio del aire, de la atmosfera,
Heredero dibuja con manchas y trazos de pincel los barcos y
los reflejos en el agua, las edificaciones y las figuras humanas
de sus composiciones, lo que, como es sabido, supone gran
dificultad que solo afrontan los que como Antonio Heredero,
ademas de dominar el dibujo, dominan también el procedi-
miento de la acuarela.

Ramon Adelantado, un realista que estudia la pintura en
su multiple aspecto de la forma, el color y la identificacion
tematica, presentd una muestra en la sala Alcon. Paisajes
venecianos y rincones de La Alberca, en la provincia de Sala-
manca, dos luces distintas ante 1as que el artista sabe ordenar
entonaciones. En la serie de interiores, Ramon Adelantado
muestra su dominio en la consideracion de luces en esas
penumbras tan suyas, tan logradas y tan dificultosas.

Mestre presento una muestra de sus ceramicas en la gale-
ria Ponce. Podemos considerar que se trata de esculturas en
donde hay que distinguir el procedimiento en que estan
hechas estas esculturas: la ceramica. Enrique Mestre domina
el proceso ceramico y aprovecha las posibilidades y las cali-
dades en busca de una novedad colorista en su obra. El color
mezclado y cambiante da ocasion al artista a matizar algunas
formas. Respecto a las formas, el artista se encuentra entre el
rigor de la linea recta, de la geometria rectilinea y el nucleo
que unas veces es masa y otras aire o taladro de la materia. Se
observa en su obra esa lucha por integrar la forma a las cali-
dades que nacen en el horno.

Un escultor que aprovecha las calidades, vetas y fibras de
los materiales que emplea es Salas, que presento una exposi-
cion en la galeria Circulo 2. Salas ve la escultura a partir de la
masa petrea; incisiones, cavidades, entrantes... crean la figura
o grupo de figuras, algunas veces muy logradas, con el tras-
fondo expresionista y la gracia de su sinuoso contorno que
equilibra los grupos corporeos.

Hay artistas que pueden decir muchas cosas, que pueden
evadirse de la imitacion mas exigente en busca de sus formas
fantasticas, sin olvidarse del dibujo. Su poderio dibujistico es
tal que no puede arrinconarse. Puede el dibujo estar presente
y su presencia no resta posibilidades a esas acentuaciones
trascendentes, imaginarias, literariamente existentes en la
mente torturada del artista. Es el caso de la muestra que Viera

50

presento en la galeria Seiquer. Unos dibujos que son modelo
para quedar sorprendido y admirado de las facultades, de la
tecnica minuciosa del dibujo a plumilla. Son dibujos
identificables con la realidad, pero al mismo tiempo que la
realidad esta presente hay tambien un signo de fantasia fan-
tasmal, de significaciones simbolicas, al aparecer los cuerpos
rotos, como en un proceso de desintegracion. Cuerpos derreti-
dos, separados sus miembros, permanentes aun las zonas
mayores de las cabezas. Hay una carga de significado perso-
nal del artista frente a la humanidad, frente a la realidad que
es proceso, vida, continuo suceder.

Otro gran dibujante, en cierto modo entroncado con este
comportamiento estetico, es Natoli Pinazo, que presento una
muestra en la galeria Ramon Duran. La realidad humana, la
estampa humana, se ve alterada por la superposicion de ima-
genes que hablan de un mas alla. La vida y la muerte, lo des-
conocido, lo que quisieramos conocer mejor preocupa al
artista y lo manifiesta en esas composiciones graficas con
fragmentaciones, manos que agarran desesperadas, calaveras.
Continuo contraste de imagenes y de proporciones que cons-
tituyen todo un mundo de sentimientos y preocupaciones.

Cuando el dibujo tampoco pretende desaparecer, aunque
se transforme y se interprete en muchos casos, en las obras
pictoricas surge una obra como la que presento en la misma
galeria Ramon Duran el artista manchego Gomez Pintado.
Una realidad poetizada. El artista se fija en detalles arquitec-
tonicos, en detalles humanos, donde parece cercana la presen-
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cia humana. Un pan, una silla, hacen pensar en alguien que
esta cerca del lugar escogido para hacer el cuadro. Hay tam-
bién en la obra de este artista un sentido satirico de la vida,
una satira nada agria, si fruto de unas observaciones que pro-
dujeron en el sentimiento del artista una reaccion. Es la vida
la que fluye y se manifiesta plenamente en esta pintura, tecni-
camente muy bien conseguida.

El valenciano Alcon presento en la galeria La Rueda una
exposicion bien dibujada a base de figuras semipresentes.
Muchas figuras, fragmentos de caras repartidas en la superfi-
cie del cuadro a distintos tamanos y como si unas con otras
no guardasen relacion compositiva. Manchas de color que se
interfieren en las imagenes reales crean un ambiente de sue-
nos, de recuerdos claramente recordados algunas veces, ocul-
tos por un cromatismo muy vivo otras.

Revilla, que expuso en Eureka, es otro pintor de realida-
des patentes. Estampas populares, figuras, interiores de estan-
cias pintadas con fidelidad y valoraciones cromaticas. Igual
observamos en otra muestra presentada en el salon Cano.
Pertenecia a Domingo Huetos, otro gran dibujante, fiel a la
realidad y buscador de una dosis de fantasia que preste a sus
cuadros esa nota bella, amable. En el trato del color, Huetos

es igualmente fiel a la realidad con ese tono de personalidad
transformadora del cromatismo en busca de un misterio y
cierto exotismo que poseen siempre sus cuadros.

La pintora vasca Altuna presento una coleccion de cua-
dros en Grifée y Escoda. Hay en su obra valores plasticos en
abundancia. Su dibujo, muy logrado en la generalidad de los
cuadros, tiene ese sello propio, fruto de una interpretacion
corporea en donde el alargamiento de los miembros y la alte-
racion de las proporciones en la figura humana producen esos
efectos que muchas veces se conectan directamente con la
expresion propiamente dicha de los temas. La artista busca
siempre la trascendencia de las cosas a través de una continua
consideracion de lo humano.

Eduardo Roldan presento en la galeria Orfila una colec-
cion de dibujos y gouaches en los que se desprende, a simple
vista, una serie de posiciones y apreciaciones criticas de la
sociedad. Pero por mucho que esos grafismos, esas figuras
abultadas, descaradamente presentes, desafiantes a la
contemplacion, nos digan, nos transmitan, siempre queda tras
la plastica de Roldan un contenido informativo sobre lo que el
artista dice en su obra. Eduardo Roldan es un artista que cho-
ca con muchas actitudes de la vida ciudadana, su tempera-
mento se enfrenta con injusticias, con aspectos nada impor-
tantes que, sin embargo, acaparan atenciones y situaciones.
Su obra es como una denuncia indignada pero ciertamente
serena. Un expresionismo muy elocuente.

Enrique Padial Ruiz es un pintor que pudiera muy bien
confundirse con dos o0 mas pintores. Sus muestras, muy cam-
biantes algunas veces, no parecen tener relacion. En la exposi-
cion que presento en Rincon de Arte Melia habia cuadros a lo
goyesco en sus caprichos: mascaras, satiras y muerte, petrifi-
cacion... Otros cuadros, algunos bodegones sobre todo, mos-
traban un aspecto distinto. La linea respetada, envolvente de
formas con cierta supeditacion a la geometrizacion, nos pare-
ci0 una obra sumamente interesante. No es que con tal afir-
macion pretenda despreciar las otras muestras. Puesto a defi-
nirme, no acertaria a hacerlo ni creo tampoco que haya por
que intentarlo. Solamente pretendo dejar constancia de esta
division de criterio estético-plastico, no sé si promovida por
un afan de investigacion en busca de una inclinacion hacia
algunos de los criterios.

Juan Gutierrez Montiel esta haciendo una pintura muy
importante. Siempre se mostro como un artista de categoria y
comenzaron sus triunfos tempranamente, pero en cierto
momento cabia pensar en un estancamiento por agotamiento
creativo o por comodidad ante los efectos plasticos obtenidos.
No ha sido asi; Gutierrez Montiel, en la muestra que presento
en la galeria Ausias March, da muestra de viveza, de inquie-
tud tanto colorista como de calidades, como de composicion.
No hace mucho, el cronista tuvo ocasion de ver un cuadro de
esta ultima etapa del pintor en la exposicion de los Premios
Ciudad de Murcia, en donde obtuvo un galardon. Era un cua-
dro con equilibrio compositivo y equilibrio cromatico, atento
a las calidades riquisimas y a la simplificacion de materia
como los de la exposicion que reclamo este comentario.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA
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Con motivo del centenario del nacimiento de Joaquin
Sunyer, las galerias Syra han mostrado cuarenta retratos
realizados por este artista entre 1893, en los inicios de su
carrera, y 1955, un ano antes de su muerte. Durante su
juventud residio bastantes anos en Paris. Inicialmente estu-
vo Influido por los impresionistas y en su tematica gravito
bastante la influencia de Steinlen. Posteriormente,
estimulado por la obra de Cézanne y el cubismo, la suya
derivo hacia un estilo personal, con lo que logrdé una sintesis
entre el iImpresionismo y el poscubismo. Su obra se impreg-
Nno de un aliento mediterraneo con dinamicas reminiscen-
cias clasicistas. En ella, el retrato es, si no lo mas significati-
vO, si una faceta importante. En este género, Sunyer desta-
ca por la voluntad de serle fiel al modelo, de trasladar sus
rasgos ala tela Y en ello hay una voluntad de no dejarse lle-
var por ningun tipo de interpretaciones y de ser imparcial
Pero, claro es, el artista presente y actuante aporta su perso-
nal vision Estos retratos, si no penetrantes desde el punto
de vista de la psicologia del retratado, son piezas de calidad
artistica y significativas para el entendimiento de la
personalidad del pintor. A través de ellos vemos como
Sunyer sintio el arte de la pintura, una tarea donde se ha de
armonizar el orden y la técnica con la inspiracion y el senti-
miento. El resultado en él es la coordinaciédn del rigor de la
composicion con la captacion del matiz. Y asi sucede en sus
retratos

En 1946, a muy temprana edad, August Puig (nacio en
Barcelona en 1929) realizd sus primeros cuadros abstrac-
tos. Muy pronto se traslado a Paris y durante bastante tiem-
po su obra fue practicamente desconocida entre Nnosotros
Fue Juan Eduardo Cirlot quien, con una serie de ldcidos tra-
bajos criticos sobre ella y una inspirada oda, puso de mani-
fiesto su importancia y su originalidad. Poseedor de una téc-
nica propia cuyo secreto a el pertenece, su trabajo de algun
modo enlaza con la alquimia. En la galeria Seny ha mostra-
do su serne "Los duendes de Monells” El mundo de Puig
podria situarse en el expresionismo lirico, pero dentro de la
abstraccion, precisando la acentuacion sobre el matiz de lo
lirico vy dentro de lo lirico lo que alude a lo visionario. En él
hay una voluntad de busqueda en el ambito de aquellos
aspectos de la realidad que por su caracter o por el punto de
vista desde el que los exploramos pueden parecer que al
menos pertenecen a la esfera de lo posible. Esta serie. tanto
como otras del pintor, plasma con sutilidad las vibraciones
de la matena que utiliza de un modo en el que Nno podemos
pPOr menos que aceptar que tanto como a una consecuencia
plastica llega a claras situaciones de indole poética
Sensibilidad y reflexion no son dos polos contrapuestos,
siNno que ambos confluyen en el territorio de su pintura, que,
alimentada con la savia de artistas de la indole de un Gaudi,
un Goya, transcurre dentro de la amplia corriente de van-
guardia del informalismo.

En toda época se ha dado el hecho de que haya escrito-
res que pinten y pintores que escriban, v en la nuestra ello
sucede con cierta frecuencia. A este fendomeno no se le ha
prestado aun suficiente atencion y se echan de menos estu-
dios sobre el tema. Tal como también hiciera Max Aub, por
citar un solo caso de los que se han dado entre nosotros, el
escritor Luis de Castresana viene destacando también en la
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pintura Un conjunto bastante extenso de sus obras se han
expuesto en la Mitre Gallery. Castresana, que no es la pri-
mera vez que expone, completa su personalidad creadora
anadiendo a su condicion de escritor esta nueva faceta.
Pero no se trata ni mucho menos de un aficionado, sino de
un pintor sensible y con personalidad que capta con la pin-
tura su vision plastica de la realidad. En Castresana destaca
el modo como supera las limitaciones de un oficio aprendi-
dc a través de su instinto plastico, de su amor a la pintura y
sus conocimientos del fenomeno artistico. Para él, la pintura
es algo tan familiar como la literatura. Ai trasladar a la tela la
impresion que le produce un paisaje hay una captacion inti-
mista en la que el color adopta un matiz que, aunque tenga
relaciones con el fauvismo, inclina a la meditacion. Buena
parte de este conjunto lo han formado una serie de homena-
jes que dedica a otros pintores. Basandose en alguna obra
de maestros admirados ha hecho su personal interpreta-
cion. De este modo, al par que se expresa plasticamente,
nos descubre sus preferencias e inclinaciones. En conjunto,
Castresana aparece como un artista que siente la necesidad
de expresarse por encima de los condicionamientos téecni-
cos y que hace sobresalir el empuje de la creacion sobre el
oficio. Su obra en ocasiones limita con la del arte ingenuo,
pero tambien ofrece arriesgadas soluciones plasticas que
enlazan con la vanguardia del arte realista mas desligado de
supeditaciones al modelo.

J. Andreu Fresquet, con la serie de sus obras en galeria
Lleonart, en las que la figura es el protagonista, ha mostrado
al publico un conjunto de seres envueltos en vendajes o
rodeados de velos queriendo expresar de este modo los
obstaculos y limitaciones con los que se enfrenta la condi-
cion humana. En sus cuadros, el dibujo no alcanza la sufi-
ciente ductihdad, asi como tampoco el color, que esta falto
de precisioOn en sus matices. La composicion si es precisa,
equilibrada Su obra tiene alguna relacion con la de José
Maria Guerrero Medina, sin alcanzar su altura.

Eugenio d'Ors tenia una predileccion especial por Maria-
no Pidelaserra y ello podemos explicarnoslo frente a su pin-

ERWIN BECHTOLD.
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tura tal como se ha podido ver en la exposicion de la galeria
Arturo Ramon. Las veintisiete obras reunidas estan fecha-
das entre 1892 y 1920 (nhacidé en Barcelona en 1877 vy
murio en esta ciudad en 1947), con muestras de una de sus
épocas mas significativas, la puntillista. Pidelaserra se
traslado a Paris en 1899 vy después de un largo periodo en
el que apenas pintod, sumido en dudas y contradicciones,
logro encontrarse a si mismo y reemprender la marcha de su
trabajo. Asi entré de lleno en la estética del impresionismo vy
en el tratamiento de su tematica. De vuelta de Paris en
1903, se trasladd al Montseny y su paisaje influyo decisiva-
mente en la evolucion de su pintura, que derivd hacia el
puntillismo. Sus cuadros de la época tienen una afinidad
con parte de la obra de Dario de Regoyos. En ellos, la sensa-
cion pasa por el tamiz depurador de una construccion mas
rigurosa y su obra sigue, tal como hiciera observar D' Ors, el
“camino ascendente hasta los extremos rigores de la cons-
truccion”

Dedicado al tema del arte y la Medicina, en la galeria
Laietana se ha reunido una colectiva de obras de cuarenta y
cinco artistas, entre ellos Guinovart, Jorge Castillo, Tapies,
Dali, Cuixart, Ponc, Subirachs, Puig, Grau Sala, Marcel Mar-
ti, Guerrero Medina, Torres-Monso, Rafols Casamada, Gus-
tavo, Salamanca. Niebla, Garcia-Llort... El catalogo. presen
tado por el profesor J. Obiols Vie, anah?a las relaciones del
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ANTONI| TAPIES.

arte con la Medicina. En este escrito se expresan conceptos
como los siguientes. "El enfrentamiento del hombre con su
muerte hace que se agarre, a veces desesperadamente, a lo
que cree podra ayudarle en la lucha. Las artes méedicas son
tan antiguas como las pictoricas. Escoger obras que tengan
relacion con la Medicina, de diversos artistas, equivale a
hacer una antologia de las obras mas importantes de cada
uno de ellos. Cuando el tema escogido sacude profunda-
mente al artista, no hay duda de que el resultado de la obra
sera mejor y mas representativo’’. Esta es la segunda expo-
sicion colectiva que ha presentado esta galeria en la actual
temmporada. La anterior fue de pintura naif. El resultado ha
sido reunir un conjunto diverso e interesante que también
por el tema ha atraido la atencion del publico, contribuyendo
a amphar el acercamiento al arte

Entre su autorretrato con brazo esquelético, de 18965,
una de sus primeras litografias, y el retrato de Hans Jaeger,
de 1943, su ultima estampa, Edward Munch realizo mas de
ochocientas obras graficas de primera importancia, de las
que veintisiete, entre las que estan las dos citadas, se han
mostrado en la galeria 42. El conjunto ha reunido litografias
en variado procedimiento, grabado a la manera negra, agua-
lintas y punta seca y xilografias. El total es suficiente para
una sugestiva inicliacion en la obra grafica de uno de los mas
significativos artistas expresionistas. A través de este con-
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ISABEL VILLAR.

junto, el mundo de Munch queda patente. En él destaca su
preocupacion por el destino del hombre, que procede de los
primeros anos de su vida. Hijo de un médico de pobres, en
su infancia le iImpresiond profundamente la muerte de su
madre y de sus dos hermanas. Ello marcé a su arte, en el
que lo tragico es un tema permanente. Al mismo tiempo
destaca su interés por los animales, que son captados con
una gran penetracion, como seres para quien las preocupa-
clones que gravitan sobre los humanos no les afectan vy
transcurren en la existencia perfectamente adecuados a
ellas. En este conjunto de Munch, la fuerza expresiva de sus
imagenes, sus testimonios y sus problemas, tan emparen-
tados con el mundo literario de Strindberg, plasman tam-
bien una radical belleza, como si a pesar de los tonos som-
brios dentro de los que se mueve alumbrara a zonas donde
lo hermoso y armonico también son posibles. La intensidad
y la veracidad de estas imagenes se nos imponen como
obras maestras.

"Se ha llamado al arte de Isabel Villar ‘ingenuismo sabio’;
NnoOsotros. por nuestra parte, y buscando un paralelismo
sinONIimMo, lo definiremos como de naif culturalizado, porque
estas dos dimensiones, la ingenua vy la intelectiva, la espon-
tanea y la conceptual, se encuentran en feliz fusion en la
obra de esta salmantina que ha sabido crear un cosmos tan
personal, paradisiaco y diferenciado que. incluso dentro
del arte naif. se distingue con caracteres propios’’. Con estas
palabras inicia Daniel Giralt-Miracle la presentacion de su
catalogo en la galeria de arte Sarrid. La pintura de Isabel
Villar, que puede situarse dentro del arte ingenuo, es a la vez
un arte muy consciente. Lo que sucede es que esta artista
no pierde con su sabiduria ni un apice de la gracia mas
genuina de los artistas ingenuos, sino que ademas aporta
un matiz de sugestiva e ""inocente’ intelectualidad. El resul-
tado es atrayente tanto por la realizacion artistica en si como
por los resortes emocionales que pone en marcha en el
espectador. Lo nostalgico vy lo ironico se dan en ella la mano.
Sobre su Obra se proyecta un anhelo de paraiso y de algin
modo lo encuentra. Mas proxima que a lade un Rousseau o
un Vivin, lo esta de la de Fray Angélico. Es decir, es la pintu-
ra de quien posee una sabiduria impregnada de una radical
inocencia, a traves de la que, claro es, se expresan cosas
muy sutiles

La personalidad de Joaquin Torres Garcia como pedago-
go y teorico del arte y como pintor, ejercida con idéntico
entusiasmo, INfluyo decisivamente en los dlitimos anos de
su vida, cuando ya en la cima de su magisterio retornd® a su
pais, de forma que en Montevideo abundan sus discipulos y
seguidores; uno de ellos lo es su propio hijo, Augusto
Torres. La galeria Dau al Set ha ensenado una parte de su
obra Ella es exclusivamente el trabajo de un discipulo que
sigue fielmente a su maestro, a quien admira en toda la linea
y no siente la necesidad en ninguna medida de poner en tela

54

de juicio sus ensenanzas ni crear ni investigar por cuenta
propia. El resultado es una obra correcta, pero que nada
aporta ni significa ninguna evolucion sobre la que ha servido
de modelo. Los grabados de |sabel Pons, exhibidos simulta-
neamente, poseen un mundo Mmuy personal. Esta artista,
que se trasladara al Brasil hace anos, ha alcanzado a ser una
grabadora mundialmente famosa. Su técnica es depurada y
enérgica. Sorprende con sus hallazgos, que darian la impre-
sion de fortuitos en algunas ocasiones si No se desprendiera
de ellos una energia consciente, una densidad que es el fru-
to de una meditacion continuada. de la investigacion y del
esfuerzo. Con frecuencia nos situa ante territorios que pare-
cen desprendidos de otra realidad. Transfigura a ésta, aun-
que Nnos sea reconocible. '

La galeria René Metras ha querido rendir un particular
homenaje al artista aleman, radicado en |biza desde hace
bastantes anos y estrechamente relacionado con Barcelo-
na, Erwin Bechtold, cuando se cumplen los cincuenta anos
de su nacimiento y los veinticinco de su primera visita a
Espana, donde vendria a residir definitivamente poco des-
pués. Los primeros pasos de Bechtold estuvieron relaciona-
dos con los grupos de vanguardia. Asi, pronto haria amistad
con los miembros del Dau al Set y con los componentes de
El Paso. Y su obra muestra una inquietud paralela a la que
globalmente alienta la de estos artistas. En esta exposicion,
en cierto modo antoldgica, se reunen obras entre 1954 vy
1975. A través de ellas puede irse siguiendo su evolucion
desde los inicios de sus pasos dentro de la tendencia infor-
mal hasta sus ultimas consecuencias, en las que ha decan-
tado su mundo para ofrecernos el resultado de unas obras
en las que lo alusivo, lo aparentemente iniciado, lo sugerido
cobra una dimension palmaria. Bechtold, que por otra parte
nunca estuvo recargado de elementos retdricos, se ha ido
desprendiendo de elementos, al par que los esenciales los
ha ido transfigurando. Ya asi ha llegado a unas consecuen-
cias rigurosas. Ultimamente sus cuadros, que vienen produ-
ciendose por series, parecen aludir a un codigo de senales, a
una especie de alfabeto, que si no nos transmite palabras,
de algun modo comunica con nosotros. Bechtold da la ple-
na sensacion de un artista consciente, que se mantiene
atento al proceso del desenvaolvimiento de su personalidad
e intensifica el producto de sus posibilidades.

La exposicion de Tapies en la galeria Maeegth ha reunido
una amplia representacion de obras fechadas en 1974, a
excepcion de dos cartones que lo estan un ano antes. Un
conjunto de setenta y dos piezas (cincuenta y dos pinturas y
veinticuatro cartones) y obra gréafica. El espectador ha teni-
do ocasion de ponerse ante el resultado Gltimo del trabajo
de uno de los mas importantes creadores actuales. Uno de
los aforismos de Braque dice: "Escribir no es describir, pin-
tar no es reproducir’. En él esta expresada la razon profunda
de la naturaleza de la literatura y el arte méas responsable de
nuestro tiempo. Y tenerle en cuenta es una buena receta
para hacer obras de auténtica creacion y para entenderlas.
La pintura de Tapies nos ofrece la posibilidad de multiples
consideraciones, tanto por cuanto plasticamente es en si
misma, por sus planteamientos y soluciones como por lo
que es capaz de despertar en nosotros. Colocarnos ante un
cuddro suyo es situarnos ante una posibilidad de tratar de
penetrar en el significado de las cosas y de adentrarnos en
nosotros mismos. En su obra hay una tension que apunta
mas alla de las posibilidades del arte, al que podemos consi-
derar como un vehiculo hacia la expresion y el conocimien-
to. Se trata de un lenguaje dispuesto a la comunicacion para
el que el receptor ha de estar preparado o sentirse subita-
mente disponible para adentrarse en sus correlaciones
iNnternas. Los conceptos de realismo y abstraccion quedan
supeditados por un significado mas profundo. Al hablar de
la obra de Tapies se alude con frecuencia al zen. Se trata de
la obra de un artista que ademas es un pensador. Arnau
Puig termina un inteligente articulo dedicado a comentar la
exposicion con las siguientes palabras: "En Tapies tenemos
a un filosofo oscuro, que piensa plasticamente el presente
para poner en evidencia la genealogia y la proyeccioni al
margen de los mitos, del hombre™,

ANTONIO FERNANDEZ MOLINA
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Mientras la situacién econ6mica, a nivel mundial,
parece imponer una pausa, ya que no una verdadera
crisis, en el mercado de antigliiedades y obras de arte,
la noticia se centra en los anticuarios més que en los
resultados de las subastas, que no se estan distin-
guiendo, en los ultimos meses, ni por su nivel artistico
ni por adjudicaciones espectaculares.

Comercios de antigiiedades y salas de subastas son
dos manifestaciones muchas veces complementarias
y nunca antagoénicas de una misma actividad comer-
cial. Nosotros preferimos la compra sosegada y maéds
personal en la tienda del anticuario; compra que va
precedida y acompanada, casi siempre, de una con-
versacion enriquecedora para el vendedor y para el
cliente y que permite la buisqueda apasionante y
laboriosa, el leve regateo amistoso. La subasta, por el
contrario, acerca més el objeto al comprador y, por su
carécter de venta publica, puede ofrecer una aparien-
cla de mayores garantias al que no se considera bas-
tante preparado para asumir la responsabilidad de
sus decisiones de compra. Apariencia nada mas, por-
que es notorio que los anticuarios actiian siempre con
la mé&s alta solvencia moral y profesional. Las excep-
ciones, que las hay, confirman la regla. En contra de
esas ventajas que la subasta puede suponer, tiene
también sus inconvenientes, de los que no es el menor
el grave riesgo de que, por una psicosis de emulacién,
se lleguen a pagar precios excesivamente altos.
Ambos sistemas de venta son, en resumen, igualmen-
te validos y cada coleccionista es libre de elegir el que
mejor convenga a su psicologfa o de simultanearlos.

EL GRECO. EL EXPOLIONY

ANTIGUEDADES Y SUBASTAS

HACIA UN ESPIRITU DE CUERPO

El mayor defecto que ha tenido hasta hoy el anti-
cuario espanol parece que estd a punto de vencerse.
Nos referimos a su excesivo 1ndividualismo, espada
de doble filo que, si por un lado magnifica su esfuerzo
y sus conocimientos personales, le priva de la fuerza
que da la actuacién en comun. La exposicién madrile-
na de diciembre —a la que dedicamos una extensa
cronica en el nimero 38 de BELLAS ARTES— vy la
I Exposicion de Anticuarios en Barcelona, celebrada
entre los dias 10 y 20 de abril, se nos aparecen como
dos grandes pruebas de una solidaridad que hubiera
resultado inimaginable hace pocos afos. Nuestros
anticuarios habfan rehuido hasta ahora las manifes-
taciones publicas, la publicidad sistematica, la exhibi-
cién de sus colecciones, el uso de las modernas técni-
cas de mercado. Pensamos que esta actitud se debia,
sobre todo, a la pervivencia de atavismos cuyo origen
habria que buscar, por un lado, en las mismas carac-
teristicas de un comercio esencialmente marcado por
el signo de lo familiar y lo consuetudinario; por otro,
en recelos frente a los propios colegas y frente al fis-
co; en ultimo extremo, y sobre todo, por un injustifi-
cado complejo: el complejo de una insuficiente pre-
paracion técnica.

Es cierto que, durante muchos anos, ha sido fre-
cuente entre nosotros el anticuario —incluso el gran
anticuario— cuya cultura artistica se basaba en la
experiencia més que en los libros y en la frecuenta-
cibon de los museos, y cuya terminologia dejaba
mucho que desear. Es cierto también que, a niveles
medios de nuestra sociedad, los términos anticuario-
chamarilero se han considerado equivalentes. Pero la
situacién ha cambiado de manera radical. Son ya fre-
cuentes los profesionales altamente cualificados,
incluso con formacién universitaria —Derecho, Filoso-
fia y Letras, Medicina son las disciplinas que parecen
suscitar mayor nimero de vocaciones para este cam-
po—, que cimentan toda su actividad en conocimien-
tos profundos y amplios. Los de formacién autodidac-
ta suelen recurrir cada vez més al asesoramiento de
especialistas y a esa inmensa fuente de conocimientos
que suponen las colecciones de los museos. La misma
configuracién de nuestros usos comerciales ha hecho
que se extienda el convencimiento de que la honradez
profesional es rentable y que cualquier engano sobre
autenticidad puede resultar peor negocio para el
comerciante que para el comprador. Todo esto ha
contribuido a crear, entre los profesionales del anti-
cuariado, una conciencia de clase que se manifiesta,
sobre todo, en el inteligente esfuerzo para dar a cono-
cer sus auténticos valores.

El fenémeno publico y clamoroso de las subastas
de arte, organizadas con modernas técnicas, bien pla-
neadas y con resultados espectaculares, ha tenido la
virtud de sacudir la inercia y despertar la agresividad
comercial de los anticuarios que, en una prueba pi-
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HRETRATO DE LA MODELO ALINE MASSONMW.

blica de calidad y de fuerza, han organizado las dos
magnas exposiciones de Madrid y Barcelona. Si,
como algun profesional nos comentaba, el momento
elegido no parece ser el méas afortunado para que el
gasto y el trabajo se vean compensados con ventas
importantes, han tenido un gran acierto psicolégico al
mostrar publicamente la calidad y la solidez de sus
colecciones y al hacer coincidir esta demostracion
con un perfodo de retracciéon por parte de los compra-
dores. Los efectos beneficiosos no tardarén en produ-
cirse.

LA I EXPOSICION DE ANTICUARIOS
EN BARCELONA

En el breve y enjundioso Pértico, escrito para el
catélogo de la exposicién por el presidente del Comité
Organizador, don Juan Baldrich Alvira, se califica a
esta muestra como ‘‘un esfuerzo extraordinario reali-
zado en equipo’’. Palabras que, a nuestro entender,
son exactas y honran a todos los participantes. Mas
de cien anticuarios, llegados de toda la geografia
espanola, han expuesto, en 14,000 metros cuadrados,
piezas excepcionales de todas las ramas del arte.

Con la “idiosincrasia catalana de superacién’
—son palabras del catdalogo— y las experiencias reco-
gidas en Madrid durante la celebracién de Feriarte,
se ha conseguido una exposicibn que se acerca, en
muchos aspectos, a la perfeccibn organizadora.
Hemos tenido la suerte de poder visitarla y vamos a
intentar trasladar a nuestros lectores algunas de
nuestras impresiones.

ob

Seria ocioso que pretendiéramos referirnos a las
piezas mas destacadas que se han mostrado, pues
cabe afirmar que todas, cada una en su género, lo han
sido: desde el extraordinario Expolio del Greco, estu-
diado y reproducido en muchas ocasiones, pero cree-
mos que expuesto ahora por primera vez, hasta las
espléndidas cerdmicas catalanas. No es esto, en defi-
nitiva, lo que més nos interesa, sino la categoria
humana y profesional que han demostrado todos y
cada uno de los organizadores y participantes.

A nuestro entender, los grandes aciertos de la
exposicion han sido:

1.° EIl marco escogido, el palacio de Alfonso XIII,
en Montjuich, capaz de acoger todos los “"stands’’ y
servicios en un solo plano, sin escaleras ni pasillos
molestos para los visitantes.

2. La decoracion de los “'stands’’ , carente de
amontonamientos y detalles de mal gusto; sobria y
cuidada.

3. El horario de la exposicién, abierta inin-
terrumpidamente de 10 a 20 horas, con prolongacion
hasta las 22 horas los sdbados y domingos. Esto ha
permitido la eleccion del tiempo més co6modo para los
visitantes, e incluso la permanencia en el recinto de la
muestra durante todo el dia.

4.° Como complemento del parrafo anterior, la
presencia en la exposicién de un restaurante de pri-
merisima categorfa, un autoservicio bien organizado,
una cafeteria y un bar. Todo esto acompanado de
buenos servicios de guardarropa, estanco, estafeta
postal y centralita telefénica.

5. La existencia de una oficina de informacién,
con distribucion gratuita del plano de la exposicion.

6.° La presencia de un “'stand’’ de los museos de
Barcelona y la inclusién en catadlogo de informaciéon
sobre los mismos que ha dado a esta exposici6én una
importante dimensiéon cultural. Este detalle se man-
tendré, esperamos, en el futuro.

7. La atencibn mostrada por los expositores
hacia los visitantes, sin regatear todo género de infor-
macion, incluso de carécter artistico, con indepen-
dencia de cualquier interés comercial.

8. Las manifestaciones culturales dentro de la
exposicién, representadas por interesantes conferen-
cias.

9. La concurrencia de librerfas para bibli6filos,
sector importante del anticuariado que se incorpora
por primera vez, asi como de libreros especializados
en arte, cuya presencia, como en Madrid, aumenta la
categorfa de la exposicion.

10. EIl funcionamiento de una Comisién de Admi-
siobn y Seleccién de piezas, compuesta por competen-
tes profesionales anticuarios y por nombres ilustres
de la critica y de la historia del arte. Como en el mis-
mo catélogo se expresaba claramente, su actuacién
perseguia que ‘‘'ninguna mercancia que se exhiba en
los ‘stands’ presente dudas sobre su autenticidad en
cuanto a su autor, época o estilo cuando asf se quiera
presentar’’. Es decir, que, con buen criterio, la Comi-
sibn actuaba s6lo cuando el expositor hacia constar
estos datos para permitir también la venta de piezas
de menor categoria accesibles al coleccionista modes-
to. La concurrencia a esta exposicién de Ideart, cen-
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tro de investigacién y de restauraciones artisticas,
con métodos y material suficientes para una perita-
cidén, supuso una garantia mas para los posibles com-
pradores.

Ante este cumulo de aciertos, que son espléndidas
realidades y sobre todo promesas efectivas para el
futuro, los leves reparos que podrfamos hacer resul-
tan casi inoperantes. Tal vez sefialar que la elevacién
del precio de la entrada al recinto, justamente el
doble que en Madrid, puede haber retraido la con-
currencia de los jovenes, que son los coleccionistas de
manana. ;Habria posibilidad de prever para proéxi-
mas manifestaciones una entrada a precio reducido
mediante la exhibicién del carnet de estudiante?

También querriamos llevar a la-meditacion de los
organizadores una inquietud sobre la forma de actuar
la Comisién de Admision. Por alta que sea la compe-
tencia de sus miembros, y hemos reconocido que lo
era en grado eminente, nos parece que puede ser
apresurado su ejercicio a simple vista, en la visita
inaugural. En todo caso, la orden a un expositor para
que retire una pieza expuesta o su atribucién, debe
ser razonada, precedida de un dictamen técnico tras-
ladado por escrito al interesado y, desde luego, debe
admitirse la prueba en contrario por parte de éste,
puesto que la infalibilidad en materia de arte no exis-
te. El fallo de la Comisi6n, por si mismo, no debe
“considerarse suficiente’’, como indicaban las nor-

mas reproducidas en el catdlogo. Suponemos que a la
hora de actuar —si es que tuvo que actuar alguna
vez— lo habra hecho con amplitud y de acuerdo con
estas normas elementales.

S1, como tantas veces hemos senalado, fuera habi-
tual entre nosotros el recibo descriptivo, acompanado
de fotografia, extendido siempre que la venta se
refiera a objetos de valor y facilmente impugnable
ante los Tribunales de Justicia, estas actuaciones
coercitivas no tendrian razén de existir.

Por Gltimo, un repaso a las medidas de seguridad.
Es légico que, en una exposicién donde todas las pie-
zas son valiosas, se extremen al maximo. Pero su 4m-
bito debe limitarse a una cuidadosa y discreta
vigilancia. Registrar a la salida los bolsos de las
senoras y las carteras de mano puede parecer a algu-
nos poco elegante e incluso ofensivo.

El camino esta abierto, la realidad ha sido valiosa y
constructiva. Esperamos y deseamos la continuidad.

Todos, profesionales y publico, saldremos enriqueci-
dos con ella.

J. M. CARRASCAL MUNOZ

NOTA IMPORTANTE: En nuestra cronica del nu-
mero 41 de BELLAS ARTES, pag. 54, primera colum-
na, al establecer la lista comparada de las caracteris-
ticas de la porcelana de pasta dura y de pasta tierna,
los titulares aparecieron cambiados. La primera co-
lumna corresponde a las obras realizadas en porce-
lana de pasta tierna o artificial.

JOAQUIN SOROLLA. tRETRATOD
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En el mes de febrero hay que
senalar como gran acontecimiento
madrileno el “Ciclo de musica
espanola contemporanea” presentado
en la sala de su nuevo edificio por la
Fundacion Juan March. Fueron cua-
tro conciertos monograficos dedica-
dos a Carmelo Bernaola, Cristobal
Halffter, Tomas Marco y Luis de
Pablo. Cada uno de los actos
musicales iba precedido de un colo-
quio. La ausencia de Luis de Pablo fue
causa de que no se celebrara el ultimo.
En el programa de mano, muy cuida-
do, se encontraba un estudio critico de
cada compositor. Son sus autores
Enrique Franco, Harry Halbreich,
quien firma estas lineas, y Paul Beu-
sen. De esta forma, la confrontacion
de los compositores con el publico fue
mucho mas alla de una simple inter-

58

pretacion de sus obras. Ellos mismos
colaboraron, en distinta medida, con
los ejecutantes. Halffter y Bernaola
dirigieron. Bernaola mostro un autén-
tico virtuosismo con el clarinete y
Tomas Marco actuo como recitador.
Jose Maria Franco Gil, a cuyo cargo
estuvo la direccion de la mayoria de
las obras, puso de nuevo su entusias-
mo y su profundo conocimiento de la
musica contemporanea al servicio del
mejor resultado. De Bernaola escu-
chamos *““Polifonias”, “Superficie nu-
mero 47, “Mixturas”™, “Oda fliir Mari-
sa”’ y “Relatividades”. De Halffter.
“Antiphonismoi”, “Oda”, “Lineas vy
puntos’” y “Noche pasiva del sentido”,
con la soprano Montserrat Alavedra.
De Marco, “*Nuba”, “Vitral”, con el
organista Francisco Guerrero, “L’in-
vitation au voyage”, con la soprano

ESTEBAN SANCHEZL.

YIDA MUSICAL

Esperanza Abad, y la palabra del
autor y “Cantos del pozo artesiano™,
con la actriz Lola Munoz. De Luis de
Pablo, *‘Radial”, *“Cesuras”, *“La
libertad sonrie” y “Elephants ivres 11",
Cada uno de estos actos constituyo un
gran exito y el ciclo merecio todos los
aplausos.

Dimitr1  Kitaenko, director ruso
efectivo, pero que a veces pierde preci-
sion por un raro desacuerdo entre la
batuta y la mano que la sustenta, se
puso al frente de la Orquesta Nacio-
nal, con un buen Strauss y las poco
interesantes ““Danzas sinfonicas’, de
Rachmaninoff. Nuestro Victor Mar-
tin, violinista de bellisimo sonido,
capaz de lograr estupendos efectos
dinamicos, fue solista en la “Fantasia
escocesa’ de Bruch. Jean Fournet,
despues de una “Sinfonia 407, de
Mozart, un poco cuadriculada, contri-
buyo a la rica celebracion del centena-
rio de Ravel con la version de concier-
to de su graciosisima opera ““La hora
espanola”. Entre los cantantes hay
que recordar la actuacion fenomenal
de Isabel Garcisanz, que hizo una deli-
ciosa protagonista diciendo su papel
de memoria y apuntando la accion
con mucha gracia. El siguiente con-
cierto, a cargo del titular Rafael Friih-
beck de Burgos, ademas de una
espectacular y aplaudida version de
“La consagracion de la primavera’,
presento una primera parte espanola e
infrecuente: *‘Suite en La”, de Julio
Gomez, y “*Primer concierto para pia-
no y orquesta’, de Albéniz. El escu-
char la “Suite en La” —quiza en la
mejor interpretacion que se ha realiza-
do de esta obra— nos hizo pensar,
como en las audiciones recientes de
Conrado del Campo, en la necesidad
de revisar la produccion de la que se
ha llamado “generacion de maestros’.
Esplendida muestra de arte juvenil,
bien lejos del nacionalismo posterior y
mas aun de las “Iberias”, es el roman-



tico concierto de Albeniz, que fue
tocado por Enrique Pérez de Guzman
con entusiasmo, dominio y absoluta
dedicacion. El viaje de la Orquesta
Nacional a Hong-Kong nos permitio
admirar a la Orquesta Ciudad de
Barcelona y a su gran director, Anto-
nio Ros Marba, musico completo y
artista sensible, en una excelente ver-
sion de ‘“Las estaciones’, de Haydn,
con la colaboracion del Coro Nacio-
nal, que dirige Lola Rodriguez Ara-
gon. Orquesta y coros sonaron de for-
ma extraordinaria y contribuyeron al
exito los cantantes Elisabeth Speiser,
Kurt Equiluz y Peter van der Bilt.
Gilbert Amy, figura interesante
dentro del panorama musical frances,
dirigio la Orquesta. Sinfonica de
RTVE, comenzando con una obra
propia, “Refrains”, serie de breves pie-
zas en las que lo mas interesante es la
Investigacion ritmica y timbrica. El
violonchelista Pedro Corostola fue
insuperable solista en el “Concierto”,
de Lutoslawsky, acogido con verdade-
ro exito. Es obra apasionante para un
espiritu abierto. Jane Berbié canto
“Scherezade”, de Ravel, y Amy termi-
no con una “Rapsodia espanola” algo
desangelada. Enrique Garcia Asensio
consiguio un triunfo senalado con el
estreno en Espana del “Tedeum”, de
Marc Antoine Charpentier, obra que
tiene bien merecida la resurreccion a
traves de los siglos. Entre los solistas

PILAR LORENGAR.

recordemos a Carmen Bustamante y
Antonio Lagar. En la primera parte
habiamos oido un delicioso Mozart y
la “Rapsodia portuguesa’, de Ernesto
Halffter, muy bien planteada en la téc-
nica por Esteban Sanchez. El joven
director belga Francgois Huybrechts es
un excelente maestro, apasionado y
energico. Llevo con ligereza la obertu-
ra de “El rapto del serrallo” y alcanzo
buen éxito con una brillante “Séptima
sinfonia”, de Dvorak. El guitarrista
ingleés Julian Brean es un auténtico vir-
tuoso. Desgraciadamente se sintio
demasiado patriotico y nos obsequio
con dos obras muy poco interesantes,
sobre todo la primera, firmadas por
Lennox Berkeley y Malcolm Arnold.
Pese a todo, fue muy aplaudido. La
presencia de Igor Markevich es siem-
pre garantia de triunfo cuando viene a
dirigir la Orquesta de RTVE. Con su
habitual libertad programadora y su
téecnica indiscutible, nos ofrecio “La
arlesiana™, de Bizet; el brillantisimo
“Salmo 47, de Florent Schmitt, con
muy buena colaboracion del coro que
dirige Alberto Blancafort, y mas
Ravel: “Introduccion y allegro™, con
la exquisita labor al arpa de Maria
Rosa Calvo Manzano, y un estupendo
“Bolero”, desarrollado en todo su
valor ritmico y timbrico.

Esteban Sanchez tuvo a su cargo el
concierto mensual de la serie de Iber-
musica, con excelentes versiones de

Schubert, Liszt y Albéniz. El Quinteto
de Viento del Sudwestfurk de Baden-
Baden actuo para “Cantar y taner”,
con repertorio tradicional, y para el
Instituto Aleman, con musica contem-
poranea. En el Real, dos conciertos
extraordinarios. Uno de organo y
trompeta, en el que Pierre Cochereau
y Roger Delmotte lograron largas
ovaciones con un programa muy
variado. El otro era la reaparicion de
la soprano Pilar Lorengar, siempre
acogida con carino y admiracion por
nuestro publico. Pilar Lorengar, con la
segura colaboracion de Miguel Zanet-
ti, canto Cesti, Paisiello, Haendel,
Schubert, Brahms, Wolf, Rodrigo y
Turina, mas un buen ramo de paginas
fuera de programa.

Los conciertos para universitarios
en el Real, organizados por ADA-
MUM vy patrocinados por el Ministe-
rio de Educacion, contaron con el éxi-
to multitudinario de Paco de Lucia,
guitarrista flamenco de asombrosa
técnica y menos brillante sentimiento
musical. Tambien actuo para los estu-
diantes el Grupo de Metales de
RTVE, con un programa un poco
mezclado cronoldgica y estilisticamen-
te: Gluck, Albinoni, Giovanni
Gabrieli, Adson, Purcell atribuido,
Szelenyi, Presser, Jose Maria Sanmar-
tin y Angel Arteaga.

El excelente cuarteto inglés Alberni
hizo Haydn, Beethoven y Debussy en
el Ateneo y obras de Britten y Tippett
en los “Lunes de Radio Nacional”,
serie en la que hay que senalar tam-
bién un magnifico Brahms por Joa-
quin Achucarro, musica antigua por el
Conjunto Atrium Musicae, dirigido
por Gregorio Paniagua y el recuerdo
del pianista Jose Ribera a los compo-
sitores Olallo Morales, Garreta y
LLamote de Grignon. El grupo Koan
dirigido por José Ramon Encinar
estreno paginas de Martin Llado vy
Aracil, e interpreto la “Serenata 24",
de Schonberg. En el Ateneo se escu-
cho tambien al violinista leton Philipp
Hirshhorn y en el Instituto Frances a
la viola Marie-Christine Witterkoer.

CARLOS GOMEZ AMAT
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La tierra arde en flameante
hoguera, o fluye arremolinada y
se remansa convertida en fastuo-
sa corriente de lava. El color
arrebatado y vivo, y la materia
abrupta y erosionada se mues-
tran potenciadas por el dinamis-
mo de una pincelada que, de
igual modo, se cinie en barrocos
recovecos, dando volumen a las
formas apenas insinuadas, como
aparece pulverizada en rdfagas
airadas. El artista aragonés
Emilio Iranzo es el creador de
estos paisajes expuestos en la
galeria De Luis.

Cuando Matisse afirmd sobre
la intencionalidad de su pintura:
“trato sencillamente de poner

IRANZO,
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unos colores que restituyen mi
sensacion’’, dejo cimentada la
primacia del individuo y de la
sensacion. A este postulado
revolucionario obedeceria, poco
después, el desarrollo y culmina-
cion del fauvismo, cuya accion
dindmica habia de alcanzar, en
su concepto de arte vivo, a un
amplio sector de la pintura con-
tempordnea. Emilio Iranzo parte
en su desplieque pictorico de
ciertas apoyaturas que son
caracteristicas de la concepciodn
"fauve’': de un lado, la simplifi-
cacion temdtica, del otro, la apli-
cacién del color en gamas con-
trastantes de ocres y rojos encen-
didos, frente a encrespados
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azules, verdes musgo, blancos
atemperados o morados lumino-
sos. Pero si su pintura participa
en parte de estos caracteres defi-
nitorios, no se limita unicamente
a ellos, sino que los trasciende en
aras de un expresionismo en el
que materia y formas postulan
valores de una revitalizada
expresividad en la que tienen
cabida la abstraccion lirica e
incluso un incipiente gestua-
lismo.

Cada una de sus obras, en su
mayoria de gran formato, ofrece
confluyentes mareas de materia
densa, que obedecen en su orde-
nacién instintiva a una oculta ley
de compensaciones en la que
intervienen estrechamente rela-
cionados peso-color-volumen vy
ritmo, como elementos de una
orquestacion con resonanclas
wagnerianas. Paisajes rocosos,
arboles y tierras dridas o dotadas
de una vegetacion exuberante,
construcciones rurales y desnu-
dos de mujer parecen emerger de
una misma materia ignea que, a
pesar de ofrecerse consolidada,
se halla constantemente amena-
zada de dindmica fluidificacion.

En estas amplias superficies se
ha negado toda posible existencia
a la atmésfera y al vacio, y ello
acrecienta la tension expresiva
que deriva del enfrentamiento de
una alucinante percepcion sen-
sorial y de una profunda intensi-
dad animica, que nos es comuni-

cada mediante un elocuente len-
guaje estrictamente pictorico.
La exposicion del pintor bilbat-
no Hanton, celebrada en la
galeria Anne Barchet, nos situa
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bien Jorge Disdier, que, pese a su juventud, posee un “‘curri-
culum vitae” muy valioso: su obra se halla representada en nueve
museos v numerosas colecciones particulares de Europa, América y
Japon, en donde ha celebrado muchas exposiciones. Un pintor que
se muestra muy maduro, con poco mas de (reinta anos, y gue tiene
peculiares dotes coloristas, que sabe adecuar a su vision lirica del
paisaje.

El museo de Malaga, dentro de su curso cultural, presento dos
exposiciones de arte: Maria Revenga, con esos paisajes envueltos en
madejas nebulosas, pintura recia, firme, con dominio técnico, vision
paisajistica muy simplificada, donde el color-materia integrado al
soporte constituyve el dibujo captado con ese misterio que cada hora
pone en la montana, en los caserios, en los celajes. La otra muestra
fue de Fernando Calderdn, del que no hace mucho se escribio en
BELIAS ARTES con ocasion de otra muestra celebrada en
Madrid. Esta que presento en Malaga era una antologia de su obra
mural. Bocetos y fotografias de muchos murales con ese dibujo ran
rotundo y tan seguro del artisia.

En la Casa de Colon, de Gran Canaria, se expuso la obra de
Carlos Chevilly, pintura sometida a formas geomeélricas, de trazos
anchos propios para el gran formato y la apreciacion a considerable
distancia. La sala Conca, que tiene varios establecimientos en Gran
Canaria y en Tenerife, presento una muestra colectiva de Alzola,
Juan J. Gil y Monagas, que trabajan en una vanguardia expre-
sionista.

Valencia ofrecio, en la galeria San Vicente, una muestra de
Hermann Koning, reciente expositor en Madrid, que trabaja e
investiga en la conexion expresiva de la tradicion con los signos
actualizantes de una interpretacion libre de formas y de colorido,
siempre dentro de un fondo trascendente del mundo. José Gassent
expuso en sala Gabernia una serie de cuadros en los que predomi-
naban los de figuras humanas en contrastes con sus paisajes de
siempre, paisajes simplificados. La galeria Nike, de Valencia, mos-
(ro una serie de exposiciones de las que no cabe sino resenarlas
solamente, ya que se trata de obras importantes, de firmas cotiza-
das, ya comentadas anteriormente: Martinez Diaz, el gran maestro
del paisaje construido con materia-color; Juan Rivera Berenguer,
con esa fuerza expresiva, ambiental; Venancio Blanco, el reciente
academico, mago de los huecos en la escultura; Francisco Sebas-
tian, lirico espiritu hecho pintura; Bronchu, cantor de la pintura
impresionista mediterranea, v Vicente Colom, pintor del instante
que queda perpetuado, eternizado.

Terminamos en Segovia, donde destacamos las muestras de Jai-
me Quesada v de Eduardo Maturana y de Vivi Escriva, (res mues-
tras bien distintas que ponen de relieve la amplitud de miras de la
organizacion de la galeria. En el Torreon Lozoya vimos la muestra
de José C. Mate, dibujos v acuarelas donde se plasman arquitectu-
ras regionales, rincones entranables de pueblos y caserios de distin-
t0os puntos de Espana.

FRANCISCO P. ASIS

r MUSICA V1V A

CARMELO A. BERNAOLA: *“NEGACIONES
PEDROG”. PARA SOLOS, CORO Y ORQUESTA.
OBRA ENCARGO DE LA XIV SEMANA DE MUSI-
CA RELIGIOSA DE CUENCA.

ESTRENO ABSOLUTO: CUENCA, VIERNES SANTO, 28 DE MARZO
DE 1975. ANTIGUA IGLESIA DE SAN MIGUEL. ORQUESTA FILAR-
MONICA DE MADRID Y CORO DE LA RTV ESPANOLA (GRUPO DE
CAMARA). SOLISTAS: ANA MARIA HIGUERAS, SOPRANO, Y ANTO-
NIO LAGAR, BARITONO. DIRECTOR: ISIDORO GARCIA POLO.

El texto de este “Pequeno Oratorio”, como gusta definirlo
su autor, es una elaboracion del pasaje evangélico referente a
las negaciones de Pedro, realizada por el sacerdote Andreés
Pardo. Esta dividido en tres secciones, y ofrece a Bernaola los
simbolismos y la tematica ideologica sobre los que se basara
para la estructuracion global de la obra: a) Acusacion a
Pedro de negador y cobarde, “situacion climatica™; b) El
hecho en si de la negacion, y ¢) El proceso a Pedro y la justifi-
cacion en el de tantos cobardes y negadores, hombres al fin y
al cabo y, por lo tanto, debiles y temerosos como Pedro.

El autor la concibe con posibilidades ulteriores de repre-
sentacion, en una version mas amplia que esta de concierto
que presentamos. Toda ella se nos presenta como un aconte-
cer casi “‘impresionista’, no en el sentido de sistema, de una
gran flexibilidad, de sensaciones instantaneas, producto de
resonancias mas o menos lejanas. Esto se observa de manera
especial en la seccion instrumental. El texto esta tratado pro-
sodicamente, y el coro usa siempre el mismo.

La estructura que da coherencia a la obra y le confiere su
manera de ser se fundamenta en una intervalica constante de
segundas y terceras mayores y menores con sus inversiones y
el tritono; intervalos superpuestos o yuxtapuestos. La parte de
la soprano se libera de este tratamiento. La parte orquestal
tiene una funcion de sostén atmosféerico, de coloracion, no la
de potenciar ciertos aspectos corales o instrumentales, tan
usuales en este genero de musicas, y mucho menos pretende
ser protagonista. Hacia el final de la composicion, el coro y la
orquesta “funcionan” de manera tradicional, para conducir el
clima de dramatismo, de acusaciones y de proceso al cobarde
Pedro, hacia una posible esperanza (?) de que la Humanidad
sea cada dia mas auténtica, menos sometida a compromisos y
a temores. Realizar este enlace, esta trabazon, sin romper la
unidad estructural de la obra, y conseguirlo sin que, entre el
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principio basico del juego de alturas, incluso en movimientos
aleatorios y ese Re mayor final, con funciones de dominante
inestable, se deteriore la coherencia de la composicion, se pue-
de considerar uno de los mayores e importantes logros del
musico. No hay duda que Bernaola, a pesar de su adversion a
componer musica con texto, consigue con esta composicion
una musica de una notable densidad de contenidos de diversa
indole, de los que su poderosa fuerza compositiva ha realiza-
do una estupenda sintesis, ofreciendonos una partitura que
dice mucho, pero que aun sugiere mucho mas.

MIGUEL ALONSO

TOMAS MARCO: “ESCORIAL”. PARA GRAN
ORQUESTA.

ESTRENO EN EL FESTIVAL DE OTONO DE PARIS EL 18 DE OCTUBRE
DE 1974. ESTRENO EN ESPANA EL 7-111-75 EN EL TEATRO BUENOS
AIRES, DE BILBAO. ORQUESTA SINFONICA DE BILBAO, DIRIGIDA
POR PEDRO PIRFANO.

Siempre me ha maravillado de Tomas Marco el caracter
original de toda su produccion, donde continuamente se
emplaza el compositor a lograr increibles tensiones manejan-
do pasajes de la mayor calma.

Por ejemplo, mas expresivo de esta cualidad “sui géneris™,
de este modo de trabajar tan sutilmente su nueva construc-
cion musical y de ese modo de llegar a los climax por la sere-
nidad y el equilibrio, para mi lo ha sido siempre en cabeza su
grandiosa obra “Anabasis”. Pero ahora, después de escuchar
“Escorial” a la Sinfonica de Bilbao, dirigida por Pedro Pirfa-
no, me permitiria decir que es la obra que mas representa a
Tomas Marco en estas virtudes tan poco frecuentes en el am-
bito creativo actual.

Desde luego, en cierto modo, ““Escorial” esta en la linea de
*Anabasis”, aunque superior en cuanto a planteamiento, lenta
formacion de ritmo integrandose a la masa sonora y lenta
tambien desintegracion del mismo. Pero “Escorial”, aparte de
unos resultados mas audaces, tiene una proyeccion distinta y
descubre un abanico de posibilidades interpretativas, ya que
la obra integra un tejido de lineas instrumentales tupidisimo,
con unas posibilidades de mezclas distintas y una variada
superposicion de masas timbricas unas sobre otras. .

Tomas Marco, en esta obra, una vez mas, huye de
convencionalismos, incluso propios, de la musica actual,

como son los intervalos de la serie y cualquier derivado, y

encuentra la originalidad, creando en su sustitucion (valga la
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imagen) el intervalo del timbre y trabajando de una manera
distinta el ritmo.

De este modo, a esa linea pretendidamente estatica en la
que situa ““Escorial™, el compositor sabe dotarla en todo ins-
tante de un sorprendente y original movimiento con este nue-
vo enfoque de llegar a un valor por su antagonico, a los cli-
max por la serenidad y al movimiento por lo estatico.

La obra es un gigantesco regulador, pero que presenta sus
dificultades a la interpretacion por las distintas atmosferas, la
union entre si de éstas, el criterio de “tempo™ del director y el
relieve de un timbre sobre otro en la eleccion de planos. Con-
ceptos de ritmo, de saber llegar a crecientes climax y la natu-
ral flexibilidad en la union de esas situaciones, fueron cualida-
des del director Pedro Pirfano y de la Sinfonica de Bilbao, que
llevaron la obra a gran exito.

ANTON LARRAURI

VITORINO ECHEVARRIA: “EL NUEVO MANDA-
MIENTO”. PARA SOLOS, CORO Y ORQUESTA.

ESTRENO ABSOLUTO: CUENCA, VIERNES SANTO, 28 DE MARZO
DE 1975, DURANTE LA X1V SEMANA DE MUSICA RELIGIOSA. ANTI-

GUA IGLESIA DE SAN MIGUEL. ORQUESTA FILARMONICA DE
MADRID Y CORO DE LA RTV ESPANOLA (GRUPO DE CAMARA).
SOLISTA: ANTONIO LAGAR, BARITONO. DIRECTOR: ISIDORO
GARCIA POLO.

El recordado maestro Echevarria le anade el subtitulo de
“Narracion Liturgica”. Es una de sus ultimas composiciones
y la escribio pensando precisamente en que pudiera ser estre-
nada algun dia en las Semanas-de Musica Religiosa de Cuen-
ca. Al cumplirse en este ano 1975 el X aniversario de su
muerte, los organizadores de la Semana consideraron la inclu-
sion de esta obra en los programas de la misma, el mas grato
y emotivo homenaje a la memoria del compositor.

El autor fue espigando por las lecturas biblicas y por los
textos liturgicos una serie de frases que, refiriendose al amor
fraterno, respondian a la titulacion: El nuevo mandamiento.
LLa misma idea de considerar a la obra como narracion liturgi-
ca condiciona o, si se prefiere, invita al compositor a elegir
una tematica de sabor modal, gregorianizante, que ofrece el
clima secular de tanta buena musica liturgica y religiosa. Un
tema de estas caracteristicas, confiado inicialmente a los clari-
netes y a las trompas y que aparecera sucesivamente en diver-
sas combinaciones instrumentales, va creando un ambiente de
austera religiosidad, que se acentua con la aparicion de una
segunda idea en la cuerda; quiza esta austeridad explica la
ausencia de los violines en la partitura. Los timbales presen-
tan una figuracion tematica sobre la que se oira la voz de
Cristo; melodia confiada a la voz de bajo, de caracteristicas
muy similares al segundo modo plagal gregoriano libremente
interpretado. El coro inicia el dialogo con el solista; dialogo
muy equilibrado a su vez entre ambos y la orquesta.

Se descubre en el autor un gran cuidado por ser fiel al tex-
to, no solo prosodicamente, sino espiritualmente; esta clara la
perfecta asimilacion de los contenidos ideologicos, que entien-
de e interpreta como expresion de un férvido motivo moral.
Es sin duda este impulso interior, esta dinamica emocional lo
que mas destaca en esta obra dentro de lo normal de sus pro-
cedimientos; impulso y dinamica que el autor ha sabido infun-
dir a cada componente musical hasta lograr una composicion
que es al mismo tiempo manifestacion de su profunda religio-
sidad y testimonio de su arte.

MIGUEL ALONSO
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SOLANNA

LEOPOLDO RODRIGUEZ AL-
CALDE: “SOLANA".

EDICIONES GINER. COLECCION GRANDES
PINTORES ESPANOLES “MARIA GINER".

MADRID, 1974.

Aclara el editor, en nota liminar, su
prop6sito de ofrecer un “libro que diese
unidos el hombre y la obra, de tal
manera que nada de ésta quedara sin |a
necesaria apoyatura en la singular per-
sonalidad de su autor”. El propoésito lo
hizo suyo Leopoldo Rodriguez Alcalde
v, en verdad, ha logrado convertirlo en
espléndida realidad.

Fue José Romano Gutiérrez-Solana
y Gutiérrez-Solana un “artista destina-
do a convertir en color y en lumbre los
posos Yy las heces de la miseria, de la
imbecilidad, de la locura, de la mugre y
de la muerte...”. La docilidad ante tal
destino la va estudiando el autor paso a
paso: el botellazo en |a cabeza que reci-
be siendo nifio (“no es aventurado atri-

buir al porrazo, dificilmente curado,
alguna responsabilidad en la tragedia
mental del artista”), los sustos repeti-
dos que las méscaras del carnaval le
propinaron (“Nacido en Carnaval, y
asaeteado por dos tremendas me-
morias de caretas, el joven artista
deja brotar sobre el papel la obsesién
que no le abandonard nunca’’), la
influencia y “consejos de las sirvien-
tas... que narraban a los boquiabiertos
chiquillos las leyendas de su aldea, o
los crimenes cuyos espeluznantes
detalles corrian de boca en boca...”.

En medio de los "muchos impactos
de dolor, de muerte o de estulticia’” que
iban dejando poso en el joven Solana,
estaba su aficion pictérica, afortunada-
mente comprendida y fomentada por su
padre.

Entre Madrid yv Santander de enton-
ces (certeramente evocadas y recrea-
das por el autor), siguiendo muy de cer-
ca —sea por aceptarlos, ora para recha-
zarlos— los comentarios y las criticas
que su pintura provocaba, Solana va
pintando los mas valientes lienzos. Su
amistad con Ramén Gémez de la Serna
tuvo, sin lugar a dudas, gran profundi-
dad y resonancia en el hacer del pintor,
maés de lo que algunos bibgrafos han
creido. La coincidencia, en Paris, con
Pio Baroja, también debi6 ser importan-
te para ambos.

Tras desgranar la vida del pintor,
Rodriguez Alcalde va estudiando, en
diversos capitulos, los grandes temas
solanescos: sus retratos, la Espana
negra, el hampa y la miseria, las
mujeres y las mascaras, la multitud, las
procesiones, el mundo inanimado vy la
muerte. De entre todos, destacan los
dedicados a las mujeres y el altimo del
libro “El reinado de la muerte”. Imposi-
ble pronunciarse por uno u otro de
estos temas, incluso destacar este o
aquel cuadro como obras mas repre-
sentativas, pues todos ellos lo son.

No estudia el autor cual es el exacto
significado y contenido del adjetivo
“solanesco’’, del que se usa y abusa en
demasia. Prefiere desmenuzario, al
analizar una por una las grandes, y
menos grandes, obras del pintor, de tal
manera que, al concluir la lectura de
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estas péaginas y la contemplacién de
estos cuadros perfectamente reproduci-
dos, la sintesis se impone ajena a todo
dogmatismo preconcebido.

Mal se entenderfa la pintura espa-
nola actual sin un estudio previo y pro-
fundo de Solana. De aquf la esencial
importancia del libro que comentamos
y que, por si solo, se abre paso entre la
marana de libros de arte que no pasan
de ser "bonitos libros".

L, 8.

MARCO DORTA: ““ARTE EN
AMERICA Y FILIPINAS".

“ARS HISPANIAE”, XXI. HISTORIA

UNIVERSAL DEL ARTE HISFANICO.
EDITORIAL PLUS ULTRA. MADRID, 1973.
449 PAGINAS + 655 ILUSTRACIONES EN
BLANCO Y NEGRO + 8 LAMINAS EN
COLOR.

Enrique Marco Dorta participd vya
hace treinta afos, juntamente con
Angulo y Buschiazzo, en la realizacion
de una obra similar a la que ahora ofre-
ce al publico; resultado de aquel trabajo
fue la publicacién de tres volimenes
extraordinariamente conocidos que han
ofrecido al estudioso un panorama de la
Historia del Arte en la Espana ultra-
marina. Aquella obra cumplié su
mision: ayuddé a muchos estudiantes,
abri6 caminos de conocimiento, difun-
di6 la existencia del riquisimo patrimo-
nio artistico hispanoamericano; la obra
es considerada clasica dentro de sus
caracteristicas.

Desde aquel entonces hasta la
actualidad no ha habido otro intento
tan ambicioso por sus proporciones —el
espacio geografico y cronolégico estu-
diado—, como bien especifica el titulo;
esto es, la Historia de Arte de Espafa
en las Indias (Orientales y Occidentales)
desde 1492 hasta la emancipacion de
cada regibn americana vy filipina.

Asi, pues, el libro del doctor Marco
Dorta viene a enriquecer la coleccién
Ars Hispaniae y a poner en manos de
los estudiosos un material que se habia
necho casi inasequible, al menos con
esa visibn de conjunto, a la par que
actualiza algunos puntos. Efectivamen-
te, la principal caracteristica de este
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libro es su universalidad; en un solo
volumen se tiene un compendio de la
Historia del Arte en America y Filipinas
durante un lapso tan grande como cua-
tro siglos que fueron extraordinaria-
mente fértiles cultural y artisticamente.
Todo esto es preciso tenerse en cuenta
a la hora de valorar el libro de Marco
Dorta, pues los limites materiales que le
engloban (400 paginas) pesaran sobre
su obra, haciendo que el critico encuen-
tre importantes ausencias (artes
populares, industriales, etcétera) que el
propio autor se apresura a indicar
(parrafo primero de la pagina 13).

Pero el lector, sin embargo, podréa
apreciar que la obra es bésica; esto es,
que sirve de base para posteriores estu-
dios especializados, que es un producto
de una larga labor docente, que en su
“"Arte en América y Filipinas’’, el autor
refleja su valia y conocimientos, obteni-
dos de largas horas de estudio y
numerosos viajes por Ameérica para
estudiar in situ la materia fundamental
de su catedra en la Universidad Com-
plutense; también evidencia su dominio
del arte espanol, tanto andaluz como
canario, que tanta influencia tuvo en el
Nuevo Mundo por razones obvias de la
Historia de Espana y América, que es
tanto como decir simplemente de la
Historia de Espana.

Es muy importante en el libro de
Marco Dorta la aciualizacidon bibliogra-
fica y documental que pone en manos
del investigador, de un modo exhausti-
vOo, cuanto pueda precisar en el comien-
20 de la elaboracion de su trabajo; posi-
blemente, cuestion puramente técnica,
la impresion de alguna fotografia no
goza de toda la nitidez deseable (falta
que se compensa con la dificultad de
obtencion de muchas de las imagenes
que el libro ofrece).

Pero veamos la obra en si. Su plan
estd constituido por cuatro partes: el
Gotico y el Renacimiento, el Barroco, el
Neoclasico y las islas Filipinas; la
segunda, por evidentes razones de
importancia, es la mas detenidamente
estudiada (252 pé&ginas), en tanto que
las dos (ltimas son tratadas mas super-
ficialmente (23 péginas) en cuanto a su
magnitud.

En la primera parte —Go6tico y Rena-
cimiento (paginas 15 a 126)— se expo-
ne, como se ha indicado, tanto la arqui-
tectura como la escultura y pintura,
desde Santo Domingo a Chile, pasando
por los demas paises de Hispanoaméri-
ca. Es evidente que los diversos estilos
artisticos llegaron con cierto retraso al
Nuevo Mundo con respecto a la Penin-
sula, sobre todo al comienzo de la
expansion hispanica, en que el legado
medieval era muy importante; por ello
llega este estilo (Gotico) a América vy
persiste en la estructura arquitecténica
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durante todo el siglo XVI, como se vera
en la obra que comentamos. Al igual
que en el resto del libro de Marco Dor-
ta, la arquitectura serd el género mas
destacado por el autor que, de la forma
mas extensa posible (teniendo en cuen-
ta los limites materiales del libro),
subraya las creaciones mas interesan-
tes e influyentes en las distintas regio-
nes: Meéxico (capital), Cuzco, Puebla,
etcétera.

En la segunda parte trata del Barroco
hispanoamericano, dandole la impor-
tancia que merece; justo es si pensa-
mos en el interés del estilo en Indias y
su auge durante los siglos XVII y XVIII.
Trato destacado tiene el estudio de la
arquitectura en los virreinatos novohis-
pano y peruano. El planteamiento del
profesor Marco sigue un plan que pare-
ce el Unico apto para una obra de esta
indole: sin complicaciones clasifica-
torias y subclasificatorias, a pesar de la
enorme dificultad de concretar rasgos
comunes dentro del barroquismo del
enorme area geografica tratada. Se
subraya debidamente |a importancia de
esas portadas tan interesantes, se
resalta la funciéon del estipite, se hace
notar la influencia indigena, etcétera.

La parte dedicada al Neoclasico (pa-
ginas 379-390) ofrece una panordmica
de este estilo en Hispanoamérica, con
especial detencién en la Nueva Espana
y Perl; la pintura esta tratada sucinta-
mente y la escultura, algo mas extensa,
con la menci6n especial de algun artista
importante.

Por fin, la Gltima parte del libro esta
dedicada a las islas Filipinas; una region
sobre la que no se ha trabajado tanto
como las otras desde el punto de vista
artistico. El doctor Marco Dorta se
detiene, especialmente, en Manila vien-
do la influencia del Oriente, obvia, vy
ofreciendo una panordmica de la escul-
tura, muy importante, y, mas rapida, de
la pintura, que solo florecié con cierta
importancia en el pasado siglo XIX.

Asl, pues, |la obra “Arte de América y
Filipinas" tiene la importancia y utilidad
resenada al comienzo; tanto mas
interesante cuanto que el libro ofrece
interesantes indices y, sobre todo, la
mencionada y actualizada bibliografia,
fundamental.

MARIANO CUESTA DOMINGO

CHRISTIAM NORBERG-SCHULZ:
“ARQUITECTURA BARROCA
TARDIA Y ROCOCO".

AGUILAR, 1973.

El libro que se comenta es la conti-
nuacién de ""La Arquitectura Barroca', y

en el, Norberg-Schulz sigue su clara
vision y lleva su razonamiento hasta la
desaparicion de esta arquitectura y el
comienzo de una nueva época.

Segun Schulz, el siglo XVIII, llamado
con tanta justicia el siglo de las luces,
inventa una forma de razonamiento,
segln la cual, los sistemas tenfan un
valor mas relativo que absoluto para
los espiritus criticos. La seguridad que
daban los sistemas es sustituida quitan-
do a la razon las trabas de las ideas pre-
concebidas. La persuasion barroca se
cambia por el libre ejercicio de la razén
emancipada de las ataduras de los dog-
mas y el principio de autoridad. La acti-
tud barroca se define con la palabra
“persuasion’’, la llustracion se centrd en
la "sensacion’. Para él, el siglo XVIII
representa un paso decisivo a un mun-
do "abierto” y "pluralista”.

En este periodo, el Barroco aleman
marca la culminacion de la tradicion
europea. En él se funde monumentali-
dad e intimidad, retorica y gracia, abun-
dancia y claridad.

La ciudad sigue siendo un elemento
importante. Roma, Paris y Turin son las
mas representativas, junto con Viena y
San Petersburgo. La plaza es el elemen-
to fundamental en la ciudad. Una de las
realizaciones mas perfectas fue la plaza
de Espana, que utiliza las disposiciones
axiales del Barroco junto con una inter-
pretacion sensitiva de un problema
empirico caracteristico del siglo XVIII.

Las plazas en las monarquias absolu-
tas o las cupulas en la Contrarreforma
daran el caracter a las ciudades.

Las ideas barrocas contintdan vivien-
do durante el XVIII, pero simultanea-
mente ird surgiendo un nuevo concepto
de ciudad mas democratico, como la
Bath de Wood, que, como muy bien
indica Schulz, s6lo fueron posibles por
las anteriores experiencias espaciales
barrocas.

En la ciudad dominan la iglesia y el
palacio; ambos crean el arte. En la igle-
sia barroca, Borromini y Guarini hacen
del espacio el elemento constitutivo de
la arquitectura. Bernini le une la decora-
cion ilusionista y la luz escenogréfica.
Fischer von Erlach, después de su
regreso de Roma y Napoles, introdu-
ciria estos conceptos en sus iglesias,
sobre todo en la de la Trinidad, y Hilde-
brandt muestra en la iglesia de Gabel
algunos de los grandes temas de la his-
toria de la arquitectura, asi como la yux-
taposicion pulsante de Guarini. Los
conceptos de centro, recorrido y exten-
sion se funden en una amplia sintesis.
Pero es a Neuman el arquitecto que
suele considerarse mas importante del
Barroco tardio; sus iglesias se caracteri-
zan por una sucesion lineal o multilineal
del espacio. Maguncia es uno de sus
grandes ejemplos.



El palacio se caracteriza fundamen-
talmente, en el periodo que comprende
de la Regencia al Rococd, por la rela-
cion entre el interior y exterior, y asl el
eje infinito del Barroco es sustituido por
un contacto mas intimo del edificio con
el medio ambiente, con lo que los
interiores se humanizan y expresan una
forma de vida interior.

A finales del XVIII, la arquitectura
palacial pierde su impulso creativo, sus
edificios son variaciones del Barroco
tardio. Stupinigi se puede considerar
una nueva interpretacion de las ideas
barrocas acerca de la centralizacién y
extension. Los ejemplos méas importan-
tes se deben a Hildebrandt; él realizara
los palacios méas perfectos (para Schulz,
es el continuador de Borromini), en sus
obras intenta una unificacion y diferen-
ciacion simultaneas; la culminacién de
sus ideas se ve realizada en el Belve-
dere, que muestra un mundo mas Inti-
mo y privado. Para Schulz, Hildebrandt,
con su arquitectura veraz y segura, hizo
descender a tierra la arquitectura esta-
tal austriaca; por el contrario, otros
arquitectos, como Fischer, materiali-
zaron los aspectos imperiales del arte
estatal austriaco.

Austria, en sus palacios, fusiona las
tendencias italianas y francesas, crean-
do una arquitectura palacial sumamen-
te flexible. El “pluralismo’ y la “indivi-
dualidad” seran sus caracteristicas.
Este pluralismo es el que dara paso al
historicismo del XIX.

Schulz acaba su estudio indicando
las principales caracteristicas que
hicieron posible la evolucién del Barro-
co tardio, entre ellas es importante la
pérdida de los sistemas dogmaticos. El
hombre se da cuenta de que la vida
podia vivirse de formas diversas. El
movimiento pierde su impetu y el cen-
tro se hace mas importante que el
recorrido longitudinal, pero su peculiar
caracteristica va a ser la diversidad de
corrientes y posibilidades; como muy
bien indica Schulz, “en el Barroco, el
pensamiento y la sensacion, al con-
trario que en la llustracidbn, estaban
todavia unidos’.

C. PLAZA

MARCELIN DEFOURNEAUX:
“INQUISICION Y CENSURA DE

LIBROS EN LA ESPANA DEL
SIGLO XVI".

TAURUS EDICIONES, S. A. MADRID, 1973.

Dentro de las dieciséis reglas que, a
partir de 1640, figurardn en todos los
Indices espafoles, se establece expre-

Marcelin Defourneaux

Inquisicion y
censura de libros
en la Espana del

siglo XVIII
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samente que “las pinturas, esculturas y
toda clase de representaciones desho-
nestas caen bajo la misma prohibicién y
queda prohibido realizarlas o introdu-
cirlas en el reino” (Regla Xl).

Que la Inquisidén espanola no se limi-
t0 a la censura ideoldgica, lo demuestra
la carta dirigida al Santo Oficio de
Sevilla (27 junio 1777), escrita por el
comisario de Cadiz y en la que se cuen-
tan los beneficios logrados con la publi-
cacion del edicto de fe: “El conocido
fruto que se ha sacado de esta publica-
ciébn es bien notorio al fiscal de Sevilla,
pues pasan de 170 las delaciones reci-
bidas y de 2.600 los libros recogidos,
no teniendo numero las estampas, pin-
turas obscenas y otras alhajas prohibi-
das que se han recogido”.

Esta vertiente artistica —si asi puede
llamarse— de la Inquisién espafola ha
sido poco estudiada. Sé6lo de refilén
aparece en los textos generales. No
obstante, el Santo Oficio fue méas allé
de las ideas y de la moral, preocupén-
dose también por la obscenidad en las
imagenes, "'la exaltacion de las pasio-
nes y la apologia de la Naturaleza como
inspiradora de la conducta humana”.

Claramente se muestra en este estu-
dio —tan monografico como francés—
que el Santo Oficio no fue suficiente
valladar como para que Esparna queda-
se totalmente aislada de la ahora llama-
da cultura europea. Todo lo contrario,
aunque la impresion de algunos con-
temporaneos estuviese tefida de claus-
trofobia y resentimiento. Si asi fue en el

plano ideolégico, mucho maéas abierta
estarfa su mano en cometidos que
aparecen vagamente delineados y que
pueden ser secundarios. Téngase en
cuenta también que el sentido de lo
obsceno ha variado mucho a lo largo de
estos siglos, en uno y otro signo.

S. M.

MARTA TRABA: “MIRAR EN
CARACAS".

MONTE AVILA EDITORES, C. A. CARACAS,
1974,

Nacida en Buenos Aires en 1930,
Marta Traba goza de una justa reputa-
cibn como poeta y narradora, al mismo
tiempo que como critico de arte.

Desde sus comienzos de escritora ha
venido mostrando un paralelo interés
por la plastica, en su mas amplio senti-
do, y por la literatura,

Ademéas de frecuentes colaboracio-
nes sobre temas artisticos de actuali-
dad, en publicaciones peri6dicas, se le
deben, entre otros, libros tan sugeren-
tes como Los cuatro monstruos cardi-
nales y Dos décadas vulnerables en las
artes plasticas latinoamericanas.

Durante bastantes anos vivié en
Colombia, donde dirigi6 el Museo de
Arte Moderno de Bogota.

Este libro es el fruto de afos de resi-
dencia en Caracas viviendo intensa-
mente el fendmeno del arte, mirando
cuadros y esculturas, asistiendo a los
acontecimientos artisticos, visitando los
talleres de los artistas y conversando
con ellos en distintas circunstancias,
por diferentes motivos, paseando la
mirada a su alrededor y viendo asi de
qué forma gravita el arte sobre la reali-
dad del espacio interior y exterior, y
viceversa. De qué forma, hasta qué
punto estd presente o ausente de la
vida venezolana, hasta qué punto se
integra profundamente o es una simple
adherencia sin arraigo justificado.

A Marta Traba le preocupa especial-
mente el que el arte venezolano haya
alcanzado en ocasinones un caracter tan
acentuadamente vanguardista y se
haya identificado con un determinado
movimiento, como sucedid con el cine-
tismo, y el hecho de que llegd a consi-
derarse a Caracas mas o menos como
su capital mundial, cuando este feno-
meno se da en muy buena parte divor-
ciado de la realidad venezolana. Por
es0, su simpatia no se inclina precisa-
mente hacia los aitistas que, aunque
hayan logrado una reputacién interna-
cional, no inciden en la esencia de su
pals, sino por aquellos que, al margen
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de su reputacion, realizan una obra
sumergida en la atmodsfera de nuestro
tiempo, valida a nivel internacional y
consecuente con el medio en el que se
desarrolla.

Esta preocupacion le llevo a escribir
varios ensayos sobre el tema que
aparecieron en varias publicaciones,
casi todas venezolanas, entre 1972
y 1974, antes de ser recogidas en el
libro, en el que también se incorporan
algunos trabajos inéditos.

La autora confiesa que: “Ni los edi-
tores ni yo misma somos afectos al gé-
nero de libro que nace de reunir publi-
caciones dispersas: pero en este caso
convinimos porque, por un lado, el arte
venezolano actual carece de bibliogra-
fia, y, por otro, los articulos publicados
e inéditos perseguian una idea con la
terquedad que me caracteriza’'.

El libro asi reunido, y precisamente
por el hecho de perseguir una idea, con
tesén, tiene una unidad temadatica y de
tono que supera los inconvenientes que
podrian derivar de tratarse de trabajos
sueltos y reunidos. Pero esta circuns-
tancia también le da una viveza y
espontaneidad que podria-haber dismi-
nuido en un libro realizado adrede. De
cualquier forma, la Aclaratoria inicial y
las extensas notas finales estan realiza-
das de tal forma que le dan la suficiente
trabazén al libro, para que no se notara
su caracter de volumen recopilado si no
lo hubiera manifestado asi la autora.

El libro esta dividido en dos partes
fundamentales. En la primera, ademés
de hacer una reflexion general sobre el
ambiente artistico de Caracas, estudia a
varios artistas modernos, personales e
independientes: Jacobo Borges, Carlos
Prada, Tecla Tofano, Gego, Alirio Rodri-
guez, Abréu.

Al fijarse en estos artistas pone de
manifiesto que esta de parte de la crea-
cibn enraizada con la mejor tradicion
moderna venezolana, la que partiria
dindmicamente de Armando Rever6n y
que, con sus implicaciones expresionis-
tas, surrealistas e incluso de participa-
cion en el nuevo reailismo, puede identi-
ficarse con la labor de los pintores Jor-
ge Borges y Alirio Rodriguez. Pero tam-
bién lo estd con aquellos artistas que,
como Gego, Abréu o Prada, han logra-
do una adecuacion entre las corrientes
plasticas mas avanzadas y la esencia de
lo venezolano, en sus esculturas y obje-
tos. Otro tanto puede decirse de las
ceramicas de Tecla Tofano.

Termina con un comentario sobre la
labor personal y didactica de la graba-
dora Luisa Palacios, por cuyo taller,
ademas de destacados alumnos, pasan
importantes artistas en quienes tam-
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bién ha despertado el interés por el cul-
tivo de esta técnica.

La segunda parte estd dedicada al
diseno en general y su funcion. En ella
estudia la labor de disefiadores tan per-
sonales y creadores como Gerd Leufert,
Nedo y John Lange. También dedica un
articulo al Instituto de Diseno. Su punto
de vista y su preocupaciéon por el tema
podrian resumirse en sus propias
siguientes palabras: "0 el Instituto,
después de diez anos de ir fortaleciendo
sus condiciones de proyectista elegan-
te, se convierte en un grupo dotado de
filosofia de diseno, agresivamente dis-
puesto a pesar sobre la comunidad, o
acepta su papel de laboratorio de for-
mas, para entretenimiento y placer
estético de unos pocos”.

Su confrontacion del hecho artistico
venezolano durante unos diez anos le
ha dado una vision profunda del asunto.
Si no estd de acuerdo ni de quienes de
precaria manera sOlo admiten aquello
que puede derivarse, como muy supedi-
tada dependencia, de Reveron o Bar-
baro Rivas, ni con quienes siguen de
manera mimeética a artistas como
Vasarely, tiene fe en la labor de artistas
como los autores citados y otros que
espera graviten sobre la cultura vene-
zolana, asi como Marta Traba cree se lo
merecen, tal "un dibujante genial lla-
mado Henry Bermudez...” o "un pintor
llamado Lunar, creador de arquitecturas
imaginarias...”.

Libro que entretiene, estimula e incli-
na a la reflexion. Y, sin duda, fundamen-
tal para el entendimiento del hecho
artistico venezolano del momento, de
sus posibilidades, que pueden estimar-
se como ciertas, de desarrollo en el por-
venir.

A. F. MOLINA

DANIEL-HENRY KAHNWEILER,
THEODORE REFF, ROBERT
ROSENBLUM, JOHN GOLDING,
ALAN BOWNESS, ROLAND
PENROSE, JEAN SUTHERLAND
BOGSS, MICHEL LEIRIS.
PICASSO 1881-1973.

EDITORIAL GUSTAVO GILI, S. A.
BARCELONA; 1974.

Dirigida por Roland Penrose y John
Golding, el objeto de esta publicacion
fue el de reunir una serie de trabajos
que, entre cuanto se ha escrito con
motivo de la muerte de Picasso, resu-
miera y reflejara las distintas facetas de
su arte,

El texto que sirve de introduccién al
conjunto, Un hombre libre, escrito por
Daniel-Henry Kahnweiler, es el mas
breve de todos. En él cuenta cdmo
conocio al artista en la primavera de
1907, cuando acababa de pintar sus
Senoritas de Avinon. Kahnweiler narra
algunos de los recuerdos que tiene de
su trato a lo largo de los anos, y con-
cluye y resume su escrito con estas cer-
teras palabras: “Jamés se cansd este
inventor de formas ‘significantes’ de
enriquecer nuestro mundo visual, Todo
gran pintor acrecienta, en este sentido,
el mundo exterior de los hombres. Dudo
mucho, sin embargo, que ninguno lo
haya hecho en la misma medida que
Pablo Picasso’.

Le sigue el trabajo de Theodore Reff,
Temas de amor y muerte de las obras
juveniles de Picasso, que tiene también
importantes noticias personales, espe-
cialmente cuanto se refiere a Carlos
Casagemas, el gran amigo juvenil de
Picasso, que se suicidard muy joven en
Paris. El analisis de los cuadros motiva-
dos por este triste acontecimiento esta
pleno de sugerencias en las que lo
humano y lo artistico van intimamente
unidos, y pone de manifiesto como ya
en los primerisimos anos de este siglo
nuestro pintor no sélo habia logrado un
mundo coherente y genial, sino que,
como consecuencia de una revision
actual, podemos comprobar que buena
parte de sus conquistas y audacias
expresivas presagiaba la revolucién
plastica que inmediatamente iba a con-
cretarse en sus Senoritas de Aviion.

Continta el volumen con el ensayo
de Robert Rosenblum, Picasso y la tipo-
grafia del cubismo. El cubismo inventa-
do por él y por Braque aparece como el
soporte de curiosos enigmas que él nos
va descifrando, referidos a la tipografia
con la que se complaciera en jugar
estableciendo una serie de curiosas
relaciones. Pero el juego es un juego
artistico, pleno de significaciones.
Picasso y el surrealismo, de John Gol-
ding, analiza las relaciones de su obra
con el movimiento. Es evidente que si el
surrealismo cristaliz6 como tal movi-
miento cuando Breton le diera en 1924
carta de naturaleza con la publicacion
del Primer Manifiesto en todos los
tiempos ha sido una constante de cier-
tos aspectos de la creacion, y en lo que
se refiere a Picasso, por citar un cuadro
concreto, en 1913 pinté Mujer en un
sillon, en el que la libertad con que trata
el cuerpo femenino hacen de él un cua-
dro presurrealista. Pero Picasso, que
nunca llegara a militar en el surrealis-
mo, recibio su influencia. Picasso cola-
bor6 en las revistas y exposiciones del



surrealismo y plasmé en buena parte de
su obra una atmosfera que los surrealis-
tas nunca dudaron en admirar y admi-
tirla, al menos como paralela al desen-
volvimiento de sus inquietudes. Pero en
sus relaciones y coincidencias con el
surrealismo, tal como John Golding
dice: “"En ninglin momento se le pasd
por la cabeza que no pudiera ser libre
de salir. Como siempre, se habia limita-
do a obedecer los dictados de su arte’’.

Alan Bowness dedica el cuarto tra-
bajo a La escultura de Picasso. El autor
de obras tan justamente famosas como
La cabra, Calavera, El hombre del cor-
dero y Cabeza de toro inicié sus tareas
escultéricas a principio de siglo. La pri-
mera escultura suya de que se tiene
noticia es una figura de Mujer sentada
que se cree fuera realizada en 1901. En
ella, como hasta 1907, que asimila las
posibilidades que le ofrece el arte
negro, hay una clara influencia de
Rodin. Cuando ésta desaparece, la per-
sonalidad de Picasso plasma en escul-
turas plenas de desenvoltura expresiva,
de intuiciones. Pero su trabajo de escul-
tor tuvo lapsos de inactividad, y no lle-
go a entregarse a el de una manera
decisiva en casi ningun momento. Ha
tenido, eso si, momentos muy felices y
la escultura ha estado presente de
algun modo, en la construccién de su
pintura, en el desenvolvimiento y en la
ordenacion de las formas, y frecuente-
mente en el tema. El uGltimo grupo
importante de esculturas es del periodo
1960-1963, recortes de chapa metéli-
ca, la mayoria de pequeno tamano, que
culmina en la maqueta para la escultura
del Chicago Civic Center, que en su ver-
sion definitiva tiene dieciocho metros
de altura. Su labor en este terreno justi-

fica las palabras de Alan Bowness: "Pi-
casso personificara mas que ningun
otro artista la liberacion de la escultura
en el siglo XX, la apertura de nuevos
medios de expresion y la nueva digni-
dad y elocuencia que ha encontrado
este arte’.

Roland Penrose dedica el ensayo
siguiente al tema de La belleza y el
monstruo. Al mismo tiempo que el sen-
tido de la belleza y la perfeccidn heléni-
cas estuvo presente en su obra, con
diversas alternativas, lo monstruoso y
caricaturesco son una constante per-
manente. Son, en relaciéon a la cantidad
de obra que realizara, mas bien excep-
cionales las muestras en las que una u
otra vertiente extrema de su personali-
dad se dan en estado puro. A veces |0
monstruoso vy lo patético, o incluso sen-
timental, estan tan unidos que es dificil
desligarlos. El tema daria de si para
muy amplias consideraciones, puede
resumirse en las palabras del propio
Penrose: ""Picasso nos ensena que no
hay belleza sin fealdad, ni fealdad sin
belleza”.

Los ultimos treinta anos de Picasso
los estudia Jean Sutherland Bogss.
Unos anos sin duda fecundos, en los
que la cantidad de obra realizada es
asombrosa. A proposito de ello, Jean
Sutherland Bogss comenta: “... esta
productividad nos inquieta por la posi-
bilidad de que constituyera un obsesivo
fin en si misma. Nos preguntamaos, con
John Berger, si no sera demasiado
superficial. En lugar de las magnificas,
profundas y sintéticas obras maestras,
basadas en las experiencias de toda
una vida, que nos dejaron pintores del
pasado, como Miguel Angel, Tiziano o
Rembrandt —y que estamos seguros de

ello Picasso era capaz de igualar—,
tememos que Picasso nos haya fallado
por su resistencia a profundizar lo bas-
tante, a enfrentarse —a no ser de un
modo simbdélico— al significado de su
propia vida. De todas formas, su inmen-
sa grandeza resplandece de modo
indiscutible, pues el mismo J. S. Bogss
afirma que "los temas de los 347 agua-
fuertes que hizo en poco mas de seis
meses, cuando ya tenia ochenta y siete
anos, serian perfectamente satisfac-
torios —salvando las distancias— como
obra total realizada a lo largo de su vida
por un artista del siglo XV".

El poeta Michel Leiris cierra el volu-
men con un estudio dedicado al tema El
pintor y su modelo. Este tema hizo su
irrupcién definitiva hacia 1927, y a par-
tir de ese momento, con diversas alter-
nativas, ha estado presente en el traba-
jo de Picasso. Al tratar este tema de
una manera tan continuada, Picasso
nos quiere decir, o nos dice sin preten-
derlo, algunas cosas. Entre ellas esta el
hecho de cémo le interesaba el oficio
en si de pintor, hasta el punto de hacer
de él el motivo tan frecuente de su ins-
piracion. Picasso no duda en, de una
manera velada o manifiesta, retratarse
a si mismo como uno mas entre la serie
de pintores que han existido en el mun-
do. Picasso en ocasiones introduce en
el tema a protagonistas como La For-
narina y Rafael, Saskia y Rembrandt.
Es, en definitiva, un homenaje a un arte
grande al gue se entregd durante
ochenta anos de tan fecundo trabajo.

El libro, entre los importantes en |a
bibliografia de Picasso, estd abundante
y muy certeramente ilustrado.

A. F. MOLINA

“CONCIERTO PARA ORQUES-
TA"”, DE LUTOSLAWSKI.
“SINFONIA MATHIS DER
MALER", DE HINDEMITH.

ORQUESTA DE LA SUISSE ROMANDE.
DIRECTOR: PAUL KLETZKI. DECCA SXL
6445, ESTEREO.

En este disco, de calidades técni-
cas irreprochables, de clara sono-

ridad, buena reproduccién de los
timbres y excelente proceso, encon-
tramos dos obras de autores bien
distintos y que, sin embargo, en esta
ocasion se encuentran unidos por un
elemento extramusical: la polftica.
Witold Lutoslawski, nacido
en 1913, es el mds grande e indiscu-
tido entre los musicos de la Polonia
actual. Hombre de una gran flexi-
bilidad, artista sensible, gran técni-
co, pertenece a esa clase de musicos

cuya estetica sufre una gran evolu-
cion al paso de los arios. Comenzd
con la herencia del sinfonismo
posromantico, para dejarse luego
seducir por los elementos de un
nacionalismo folklorico. Pero el
conocimiento de la nueva escuela
vienesa y su propia inquietud creati-
va le llevaron a adherirse a los
mejores caminos de la vanquardia.
A un compositor dispuesto a estar en
todo al dia, no por sequir la moda,
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sino por propio° convencimlento,
habia de afectarle profundamente la
imposicion del “‘realismo soclalista”™
que, en los anos de la posguerra, lle-
vd la Unién Soviética a los pailses
vecinos donde podia influir cultural-
mente a través de la fuerza de las
armas. Si el realismo socialista, aun
con sus matices, sigue imperando en
la Unién Soviética, un pafs de cul-
tura propia, como Polonia, supo
liberarse de esas cdrceles espiri-
tuales. Es bien conocida la actual
escuela polaca musical, que, en el
terreno de la vanguardia, brilla con
luz propia.

Lautoslawski erd ya un mMaesero en
los arntos dificiles, Por eso pudo ver

rechazado su lenguaje personal v,

plegandose temporalmente a las cir-
cunstancias, encontré una férmula
de sintesis que hoy, cuando nos
encontramos un poco de vuelta del
conjunto de lugares comunes que ha

esterilizado a clertos movimlentos

vanguardistas, nos parece perfecta-
mente valida. El musico, sin renegar
de su forma de expresarse, volvid a
utilizar, en su brillante y atractivo
“Concierto para orquesta’, algunos

elementos del folklore que parecian
poder abandonarse ya. Sobre una

base tonal, Lutoslawski se movio
aqui con una gran libertad. Esta
libertad no se refiere solamente a la
armonia, sino también al ritmo, rico
y variado.

El ""Concierto para orquesta”
figura muy dignamente en el catdlo-
go de su autor, pese a las limitacio-
nes citadas. Una personalidad tan
acusada como la de este musico
sobrepasa siempre cualquier
barrera que se le ponga. Ya lo decla
el gran Haydn: "'El libre arte y la
hermosa ciencia de la composicion
no soportan cadenas. La inteligencia
y el alma deben tener su libertad”.

Si Lutoslawski sufrid la injusticla
por la propia esencia de su miusica,
Paul Hindemith fue perseqguido no
por la musica, sino por el texto de su
opera '‘Mathis der Maler'', que, muy
libremente, se basa en la vida del
pintor Mathis Griinewald. El Estado
nacional-socialista, con su cerrado
concepto de la lealtad, no podia per-
mitir que un artista se rebelase con-
tra un tirano, aunque la cosa suce-
diera en el siglo XVI. Goebbels en
persona intervino en el asunto y, de
esta manera, la opera, ya programa-
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da, para su estreno en Berlin, fue

prohibida. El compositor eligio tres
fragmentos puramente orquestales y

asi se pudo estrenar la ‘'Sinfonla
Mathis der Maler’’ en marzo de
1934, A pesar de tratarse de pura

musica, el estreno supuso graves
disgustos para el director Wilhelm
Furtwangler y el exilio para su
autor. Los titulos de los tiempos han
inducido alguna vez a error. Identi-
ficdndose con el Griinewald del céle-
bre retablo de Isenheim, Hindemith
dio a su musica titulos como "“Con-

cierto de dngeles’” o ""Las tentacio-

nes de San Antonio’’. No se trata en
modo alguno de describir la pintura.

v mucho menos de reflejar lo que és-
ta representa. El musico estaba

demasiado apegado al arte puro
para tratar de imitar nada. Simple-
mente, estas pdginas representan la
reflexiéon de un artista, en su propio

lenguaje, ante la obra de otro, La

Jigura de Hindemith ha sido objeto

de controversias. Llegé a ser consi-
derado el compositor por alqunos
como un gran avanzado. Luego ha
quedado claro que Hindemith era un
compositor sintético, uno de esos

creadores que, al final de una época,
trabajan sobre elementos artisticos

preexistentes. Con razén se ha
hablado de la vuelta a Juan Sebas-
tidn Bach. La "'Sinfonla Mathis der
Maler’® se encuentra, con razon,
entre las obras mds aplaudidas de
Hindemith. La versién del desapare-
cido Paul Kletzki se caracteriza por
su opulencia sonora y su acertadisi-
mo ambiente.

MISA "'LEVANTEMOS EL
CORAZON', DE MIGUEL
ALONSO.

SCHOLA CANTORUM DE ALCALA DE
HENARES. DIRECTOR: CARMELO
LLORENTE. ESCOLANIA DEL VALLE DE
LOS CAIDOS. SOLISTA: ANGEL JAVIER
FRESCO. DIRECTOR: LAURENTINO
SAENZ DE BURUAGA. ORGANO:

PAULINO ORTIZ DE JOCANO. PAX
Y-732. ESTEREOQ.

Por su fecha de nacimiento, el
sacerdote y musico Miguel Alonso es
algo anterior a los que forman la lla-
mada ‘‘generacién del 51"°. Sin
embargo, por su formacioén, la época
en que termind sus estudios y
aquella en que comenzé6 sus traba-

jos, tncluso por su estética —pense-
mos en la diversidad de lineas—, per-
tenece a esa generacién. Miguel

Alonso estd entre esos musicos que
adquirieron una sélida técnica tradi-
cional en el Conservatorio de

Madrid, que conocieron luego otros
ambientes en Italia, en contacto con
Petrassi, y que por fin estudiaron las
corrientes de vanguardia, adhirién-
dose a ellas cada uno a su modo.
Autor de obras tan significativas,
personales y avanzadas como “‘Ten-
siones’’ o "Nube-Musica’’, ha queri-
do alcanzar en esta ocasion Miguel

Alonso un objetivo bien distinto. La
necesidad de una Misa fdcil, al
alcance de todos, con un acompana-

miento sencillo, se plasmad q través
de un encargo de RTVE para las
celebraciones televisadas. Sin dejar
a un lado sus convicciones, sino tra-
tando de volver a la fuente de la sen-

cillez, Miguel Alonso ha hecho una

musica -ademds de los numeros
correspondientes al ordinario de la
Misa, se encuentran aquf otros can-
tos complementarios— que cumple
perfectamente su mision religiosa,

artisttca y social. La melod{a se
desenvuelve en un -breve dmbito,
para estar al alcance de todas las

tesituras. El autor ha buscado una li-
nea légica y de bella continuidad, sin
saltos dificiles. Fl 6rgano se adapta a
la inmediata realidad de una
mayoria de intérpretes sin grandes
facultades. Hay refinamiento en la
armonia, pero sin choques que pue-
dan confundir al cantor no profesio-
nal ni avezado. Se puede asequrar
que el padre Miguel Alonso ha reali-
zado una musica “popular’’ en el
mejor sentido de la palabra, es decir,
una musica que el pueblo pueda
adoptar como propia y con la que se
sienta a gusto cantando al Serior. El
conocimiento de la musica liturgica
es una de las mejores caracteristicas
del compasitor, por lo que la adecua-
cion a esa necesidad es perfecta.
Carmelo Llorente, Laurentino Sdenz
de Buruaga y Paulino Ortiz han
planteado la Misa no para proplo
lucimiento, sino como documento
sonoro que pueda servir de ejemplo.
El registro es excelente. Este disco
representa una importante contribu-
cion, no ya a la musica religiosa,
stno a la musica puesta al servicio de
la religion.

C. G. A.
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MADRID

SALAS Y
GALERIAS DE ARTE

GRLERIR |
RRTETR

Iparraguirre, 15
Teléfono 23 93 69
BILBAO-9

CALLES
Hortaleza, 41
MADRID-4

COFRE
| Bardn, 4
| PONTEVEDRA

ESTI-ARTE OBRA GRAFICA
CONTEMPORANEA

Almagro, 44
MADRID

GALERIA ANNE BARCHET
Claudio Coello, 116
MADRID

GALERIA BETICA
General Goded, 12
MADRID-4

GALERIA CIRCULO 2
Manuel Silvela, 2
MADRID

GALERIA EDURNE
Monte Esquinza, 11
Teléfono 419 13 88
MADRID-4

GALERIA EGAM
Villanueva, 29
MADRID-1

GALERIA DE ARTE TOISON
Orientada hacia el Arte Joven
Arenal, 5. Teléfono 232 16 16
MADRID

_

| GALERIA FORTUNY, S. A.
Zurbano, 61
L MADRID-10

GALERIA NOVART
Monte Esquinza, 46
MADRID

GAVAR

Almagro, 32
Teléfono 410 45 77
MADRID-7

GALERIA ORFILA

Orfila, 3. Teléfono 419 88 64
MADRID-4

GALERIA OSMA
Reyes, 19
MADRID

GALERIA ROMA

Augusto Figueroa, 39
MADRID

GALERIA ROTTENBURG
Almagro, 27. Teléfono 419 94 02
MADRID-4

GALERIA TARTESOS
Serrano, 63. Teléfono 226 42 01
MADRID

SALA DELTA
Fuencarral, 55
Teléfono 232 60 87
MADRID

—

SALON CANO

Paseo del Prado, 26
MADRID

SERVICIOS

Embalajes, mudanzas
y transpories

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

BARCELONA-2

PROFESOR DE PINTURA
ACUARELA-OLEO-DIBUJO
Teléf. 253 93 91 - MADRID

HRestauraciones

J. F. BOLET

Técnico restaurador

C. Milans, 4. Teléfono 302 27 37
BARCELONA-2




... buena pelicula.

La KODAK HIGH SPEED
s K TACHROME,
'ﬁ por ejemplo. No falla.

Dias nublados, tardes de Huvi
0 de niebla... Seria absurdo
esperar a que salga el sol.
Ponga buena cara v... buena
carga.

Descubra todas las
postbihidades fotograficas
que tiene eso que se suele
Hamar “mal tiempo™.

No se prerda lo mejor.

Utithee la KODAK HIGH
SPEED EKTACHROME.
Peliculas ultrasensibles
ultrarrapidas, peliculas para
“mal ttempo .

Que dejan buena cara.

KODAK SACA COLOR A
[LAS SOMBRAS.

FiLm

for
color slides

36 EXPOSURES

K135-36P

KODAK X
m
Ektacm

for
color slides

-9 EXPOSURES

KX135-36P

————————

DAYLIGHT

Kodak

HIGH SPEED
EKTACHROME

FiLM
36 EXPOSURES

EH 135-36




Tres "purasangre”electronicos OMEGA £300

Alinee sus nerviosas manecillas,
deles la salida y dejelos correr:
Entraran exactamente juntos en la meta.

Estos tres relojes electronicos Omega 300 - por las Oficinas de Control de Marcha de Relojes
estan detenidos a la misma hora exactamente: las del Gobierno Suizo, fueran Omega f300. Los mismos
10 h. 9 m.y 45 s. precisamente que le mostramos en la foto.

Si los pusiéramos en marcha en nuestras Son auténticos “purasangre’ de la raza Omega,
munecas al unisono, lanzandolos a una carrera de la dotados de un “corazon® (un resonador sonoro)

precision “‘contra relo)” que que late 300 veces por segundo y concienzudamente
durase, por ejemplo, 24 entrenados para ganar la
horas, los tres llegarian a la carrera de la precision

meta al mismo tiempo. electronica. O
Exactamente, podrian a lo :

sumo diferenciarse en * | OMEGA
segundo, desviacion maxima

garantizada por Omega. ——
[ iISe quedarian a un tris
de la precision absoluta -hoy por hoy inalcanzada
por reloj alguno- con un segundo de desviacion
maxima posible en ochenta y seis mil cuatrocientos
segundos que tiene un dia!

Esta proeza no es casual, sino que es posible
gracias a la experiencia de Omega en el mundo de
la precision y de la electronica. Experiencia avalada
por hechos concretos, como el cronometraje de 13
Olimpiadas Mundiales y la puesta a punto de la
maqguina electrénica mas precisa del mundo,
controlada por el observatorio de Neuchatel y que
se queda cada dia a tres milésimas de segundo de la
precision absoluta. Tampoco es casual que el 96 por
100 de los cronémetros electréonicos certificados
como tales en 1973 -tras duras pruebas eliminatorias-

I - Ref. 19803]1. Omega Geneve, Electronic f300. Cronomeiro.
Impermeable. Calendario y semanario.

2 - Ref. 198020. Omega Geneve. Electronic f300. Cronometro.
Impermeable. Calendario v semanario.

J - Ref. 3988]1. Omega Seamaster. Electronic f300. Cronometro,
Impermeable. Calendario v semanario.




