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ENSAYO

Y EL ARTE DE NARR AR

LA VIDA EN LA CER AMIC

% IBERICA

JESUS VALIENTE MALLA

Hace algunos anos public6 E. Kukahn una urna
cineraria de la Coleccién Calzadilla, procedente de
Lob6n (Badajoz). Su factura es netamente ibérica, a
juzgar por el estilo de los relieves que cubren sus cua-
tro costados, y que, segun este autor, representan las
cosas importantes de la vida'’ para la mentalidad
del hombre ibero: la caza o la guerra, representadas
en unas figuras de lanceros; el amor, en una escena
erOtica semejante a las que aparecen en la etrusca
Tumba de los Toros; la vendimia, como compendio
simbélico de los trabajos del campo que aseguran el
sustento, en dos hombres que danzan a los lado. de
una gran anfora, y la fecundidad o propagaci6on d- la
vida, en unos entrelazos a los que el citado autor atri-
buye esta significacién por via de simbolismo.

Podriamos decir que esta urna es todo un com
pendio o un programa iconografico en sintesis que
luego veremos desarrollado en las decoraciones de la
ceramica 1bérica.

“Vivir y comunicar la vida, tomar el alimento y
engendrar hijos, tales fueron las necesidades pri-
marias del hombre en el pasado, y lo seguiran siendo
mientras dure el mundo. Podran anadirse otras cosas
para enriquecer y embellecer la vida humana, pero a
menos que estas necesidades estén cubiertas, la vida
humana dejard de existir’’, decfa Frazer.

También el homhre ibero sentia esta preocupa-
cion por el alimento, y a veces con urgencia draméti-
ca; de ello nos informa Estrab6n al hablar de la
pobreza que convirti6é el bandidaje en un mal endémi-
co, sobre todo en las zonas més pobres de Iberia y con
perjuicio de las mas ricas, pues sus habitantes habfan
de abandonar el trabajo y echar mano de las armas
para defenderse de los salteadores.

En varias cerdamicas de Liria tenemos estupenda-
mente ilustrados algunos de los trabajos que propor-
cionaban el sustento a los hombres de Iberia, y quizé
también esas luchas para defender lo que les perte-
necia.

La agricultura debié de ser fuente bésica de ali-
mentos para el hombre ibérico. Bastaria, para con-

vencerse de ello, echar un vistazo al amplio mues-
trario de instrumentos ibéricos de labranza que ha
catalogado minuciosamente E. Pla Ballester. Sin
embargo, las faenas del campo no merecieron la aten-
cion de aquellos ilustradores de la vida del pueblo
ibero que nos dejaron su crénica en las decoraciones
de las cerdmicas. Quiz4 tengamos una escena de la
recoleccion de las granadas en una gran tinaja de
Liria. Dos hombres, uno de ellos armado, se encara-
man a un arbol y recogen los frutos. En este mismo
vaso hay una escena de pesca: una barca cargada de
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"VASO DE LAS CABRAS", DE VERDOLAY (MURCIA). REPRESENTA EN
DOS REGISTROS LA TIERRA Y EL AGUA: REBANO EN EL SUPERIOR.
PECES Y FLORES DE LOTO EN EL INFERIOR. EL PAISAJE ESTA
ALUDIDO. MAS QUE REPRESENTADO, CONFORME A LOS INTERESES

ELEMENTALES DEL HOMBRE IBERO (CALCO SOBRE ACUARELA DE
S RUIZ)




DECORACION DE UN VASO
DE AZAILA LA DANZA DEL
VINO NUEVO ESTA ESQUE
MATIZADA HASTA EL EX-
TREMO (SEGUN J CABRE)

IDENTIFICAR (;,LOBO O JABALI?)

M®* E CABRE)

redes y arpones, con las cabezas de los tripulantes
asomando por encima de la borda. En pie, sobre la
proa, uno de los ocupantes empuna un arma arrojadi-
za, debajo de la barca, de la que penden los hilos de
los anzuelos, aparecen peces picando. En tierra, otro
hombre ha atado su caballo a un arbusto y recoge el
sedal, al que viene prendido un pez, y que se enrolla
en un carrete de forma triangular. Como decoracién
accesoria se representan diversas especies de peces y
pajaros caracteristicos de las albuferas, como la
anguila y el anade.

Hay también representaciones relacionadas con
la ganaderia. En una gran copa de pie bajo de Liria
tenemos la doma del caballo, al que sujeta por las bri-
das un hombre, mientras que otro jinete parece diri-
girse al primero gesticulando; se trata de una escena
viva y con el tocque gracioso de unos perrillos, repre-
sentados con intenso realismo, que juguetean, mien-
tras uno de ellos se lame una pata.

En este mismo vaso, dos hombres tratan de enla-
zar un toro con unos instrumentos que podrian ser
lazos o boleadoras.

En estos mismos vasos aparecen escenas de lucha
que, teniendo en cuenta el contexto en que se insertan
y las repetidas noticias de los autores clasicos,
podrian representar la expulsibn de unos merodea-
dores inoportunos.

Otra escena relacionada con la ganaderia aparece
en un vaso de Azaila en que, entre otros temas, se ve a
un hombre con una vara o lanza en una mano en acti-
tud de aguijar a un toro.

Si admitimos una interpretacién de Pfo Beltrén,
en las decoraciones de unos fragmentos de Liria tene-
mos unos estupendos jamones, a los que acompaina
una inscripcién que el autor descifra a partir del vas-
cuence, y que vendria a ser la “‘marca’’ y la "'propa-
ganda'' de un ahumadero de perniles. Estrab6n habla
de los ceretanos, "‘pueblo de estirpe ibérica, entre los

EL MATORRAL QUEDA
ALUDIDO POR LA DECORACION DE TEMA VEGETAL
INTERPUESTA ENTRE LOS HOMBRES Y EL ANIMAL (SEGUN

DOS JINETES ENFRENTADOS A UNA ALIMANA DIFICIL DE

EL HOMBRE Y LOS PREDADORES (LOBO Y
AVE RAPAZ) COMPITEN POR LA PRESA
DOS CIERVOS EN ESTA DECORACION DE
ALLOZA (SEGUN A ARRIBAS)

que se curan excelentes jamones, comparables a los
cantabricos, por los que perciben buenos ingresos’ .
Este texto nos documenta la comercializacion de pro-
ductos ganaderos.

Pero de todos los medios de subsistencia con que
contaba el hombre ibero, el mejor ilustrado es, sin
duda alguna, la caza. A pie o a caballo, armado
generalmente de jabalina, el cazador persigue ciervos
y jabalies, extermina alimanas o se dedica con aire

LA DANZA DEL VINO NUEVO Y EL CAZADOR DE LIEBRES UNA
ESTAMPA DEL OTONO EN LA DECORACION DE UN VASO DE ALLOZA
(SEGUN A ARRIBAS)
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divertido a correr una liebre hacia una trampa. Tam-
bién se sirve de trampas y redes para cazar ciervos, y
en este menester se ayuda con perros.

En los dos vasos de Liria en que veiamos escenas
de pesca y ganaderia aparecen también jinetes que
persiguen a una cierva herida en los cuartos traseros;
junto a esta escena tenemos otra representacién de
una pareja de ciervos que pastan descuidados, mien-
tras un cervatillo se prende de las ubres de la madre.
De Verdolay procede un vaso famoso en que se retra-
ta con minuciosidad y realismo superiores un rebaro
de cabras, con el mismo tema de la hembra amaman-
tando a su cria. En el otro vaso de Liria al que aludia-
mos, un hombre azuza a unos perros desde detras de
un matorral contra un jabali. La escena es una estu-
penda instantdnea cinegética.

También aparece la caza del jabalf en un vaso de
Azaila, en que se ven dos jinetes armados con lanzas y
enfrentados a una pareja de estos animales, perfecta-
mente caracterizados por sus cerdas, pezuias, orejas
y rabo ensortijado. Detras de las alimarnas hay un {ri-
so de cinco perros en actitud de acometer. Los vasos
de Azaila nos ofrecen un muestrario impresionante de
los animales que llenaban el paisaje cinegético de los
iberos: aves de distintas especies, lobos, jabalies, cier-
vos, buitres, perros..., todos ellos muy bien caracteri-
zados.

LLa presa mas representada es el ciervo, que se
cazaba de distintas maneras: a pie, a caballo, con
redes, con perros o conjuntando distintos recursos.

CAZADOR A CABALLO Y CON PERRO DETALLEDE UNA DECORACION
DE AZAILA QUE SE COMPLETA CON UN MUESTRARIO DE ANIMALES
MONTARACES (SEGUN J CABRE)
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GUERRERQOS A PIE ¥Y GANADO aQuiZAa NOS GHFFIEECA ESTA
DECORACION DE ALLOZA UN EPISODIO DE RAPINA O DEFENSA
ENTRE DOS GRUPOS RIVALES (SEGUN A ARRIBAS)

En un vaso de Azalla aparece un cazador a
caballo y empunando una lanza; frente a él hay un
friso de seis ciervos. Bajo el caballo aparece un perro,
bien caracterizado por la ausencia de rasgos mon-
taraces que aparecen en otros animales salvajes.

También en los vasos de Liria se repiten estas
escenas de la caza del ciervo, que en una gran tinaja
van acompanadas de interesantes esquematizaciones
del paisaje, con arbol, matorral y monticulos.

La caza del ciervo a pie y a la carrera esté ilustra-
da con maestria sorprendente en el "Vaso Cazurro”
de Ampurias. La ejecucién de este tema netamente
indigena, que incluye una figuracioén paisajistica tan
escueta como realista, hace pensar en un decorador
de cerdamicas que habia disciplinado su arte en la con-
templacién de modelos griegos, que, sin embargo, no
trata de imitar literalmente.

En dos vasos de Liria aparecen escenas de caza
del ciervo con trampas y redes. De uno de ellos est4
ausente la figura humana. Dos de los animales apare-
cen apresados ya entre las redes, figuradas como
mallas rectangulares que caen de los arboles o atra-
pan al animal por las patas; hay, ademas, una lanza
hincada en el suelo y otras figuras que podrian ser
boleadoras. En la segunda vacija aparece parte de un
caballo y dos ciervas, una herida y otra volviendo la
cabeza; delante del animal hay un rectdngulo que
podria figurar una trampa, mientras que en la parte
superior de la franja decorativa se advierten unas li-
neas onduladas que, por comparacién con la escena

anterior, pueden interpretarse como redes colgadas
de los arboles.



EL CABALLO ESPANTADO"” ESCENA VIVA EN QUE EL DECORADOR HA CAPTADO LAS REACCIONES DEL HOMBRE Y DEL CABALLO ANTE LA

PRESENCIA INQUIETANTE DE LA ALIMANA OQCULTA EN EL MATORRAL

Otro documento sobre la caza con redes es un
fragmento de Alloza en que aparece un hombre que
lleva un perro sujeto de una cadena o una cuerda.
Ambos corren detras de una liebre que est4 a punto
de caer en una red.

Dentro de las actividades cinegéticas entra la
lucha contra las alimanas, que en fin de cuentas son
rivales del hombre en la persecucidn de la pieza. Esta
rivalidad entre el cazador y la alimafia est4d magnifi-
camente ilustrada en un fragmento de Alloza, en que
un jinete armado de lanza corre a galope, muy bien
figurado, hacia una pareja de ciervos que son tam-
bién atacados por un lobo y un buitre.

No hace falta insistir en la importancia que, toda:
via hoy, tienen las batidas para exterminar alimanas,
especialmente en pueblos cuya base econ6mica es
fundamentalmente la ganaderfa. En Liria tenemos
dos decoraciones con este tema. En la primera, un
guerrero con dardos en ambas manos se enfrenta a
una fiera de grandes fauces; detras se advierten los
restos de una decoracién en que se representaba un
jinete y su montura. En un registro inferior hay pé-
jaros y canidos que persiguen a un gran cuadrupedo:
os animales daninos que hacen la competencia al
hombre en la caza, como vemos en otras decoraciones

4 '...

ICVH LIRIA)

de Azaila en que el hombre a caballo aparece como
uno mas entre los seres que matan para sobrevivir. El
segundo vaso nos ofrece una de las representaciones
mas conocidas de la ceramica ibérica, la del “'caballo
espantado’’. Un guerrero cubierto con un gran casco
de cimera, y armado con un dardo, sujeta las riendas
de un caballo encabritado, al mismo tiempo que fija la
mirada en un matorral —figurado por un gran zarcillo
de hojas acorazonadas—, detras del cual esta agaza-
pado un animal de poderosas garras.

Con intenso realismo representa un fragmento de
Aspe los riesgos de las cacerias de alimanas. Un jinete
armado de casco coOnico echado hacia atras, escudo
redondo y lanza, es atacado por una manada de
lobos, uno de los cuales muerde la contera de la lan-
za. Se ha querido ver en esta escena una intencién
simbolica: el lobo, que junto con el buitre devora los
cadaveres de los guerreros caidos en el combate, es
un animal de significado funerario, y asf aparecera en
las ceramicas de Archena. Sin embargo, los detalles
realistas de la figuracién, sin excluir el posible valor
simb6lico de la misma, no dejan de hacer referencia a
un incidente real que seguramente se daba con fre-
cuencia en este tipo de monterias.

La importancia del tema cinegético en la cerami-

CAZA DE CIERVOS CON REDES. DOS ANIMALES YA ESTAN INMOVILIZADOS MIENTRAS OTROS CUATRO HUYEN A LA CARRERA

(CVH LIRIA)
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CAZA Y PESCA EN LA ALBUFERA DETALLE DE LA DECORACION QUE ADORNA UN VASO DE LIRIA (CVH LIRIA)

ca ibérica nos sugiere un correctivo a las fuentes. De
creer a Estrab6n, en Iberia "'los animales daninos son
raros’’, y lo Gnico que se podria cazar en aquellas
tierras serian “'liebrecillas’’.

Para el hombre de mentalidad primitiva —y el
ibero lo era—, alimentarse es algo méas que una fun-
ci6n fisiol6gica, y el alimento contiene en si algo divi-
no. En una sociedad tan avanzada como la griega
encontramos los misterios eleusinos, cuyo nuicleo no
es otra cosa que la exaltacion del grano de trigo como
don divino. También en el mundo ibérico se ritualiza
el gozo de las cosechas en una fiesta dionisfaca. La
urna cineraria a que me referfa al principio nos pre-
senta dos varones danzando ante un 4nfora. Esta mis-
ma figuracién aparece ya en exvotos del Collado de
los Jardines, en un fragmento de Alloza y en otro de
Azaila, en que el &nfora ha sido sustituida por un ele-
mento vegetal, granada o adormidera. En todos estos
casos es indudable la actitud ritual y festiva en rela-
ci6n con los frutos de la tierra. El conjunto de estas
figuraciones nos remite a un viejo tema mesopotami-
co que pudo llegar a Iberia a traveés de los fenicios.
J. M. Blazquez lo ha estudiado exhaustivamente y ha
trazado el nexo que enlaza esta imaginerfa con las
concepciones religiosas de las civilizaciones medi-
terraneas primitivas.
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NOTAS

TURNER

UN PRECURSOR DEL ARTE CONTEMPORANEO

ELENA FLOREZ

“El Sol es Dios'’, exclama Turner momentos antes de morir.
Era el dia 19 de diciembre de 1851, Tenia setenta y seis afos.

SU VIDA

Joseph Mallord William Turner nace en Londres el 23 de
abril de 1775. Hijo de un barbero, el pequefio William despierta
admiracion entre la clientela de su padre por su talento dibujisti-
co en reproducir ilustraciones de revistas. Apenas cumplidos
nueve anos, tiene su primer encargo: colorear algunos grabados
—actividad que seguira a lo largo del tiempo— para un cervecero
de Brentford. William, padre, interesado por las primeras
experiencias remunerativas de su hijo, decide alentar su voca-
cion, y a los catorce anos, Turner ingresa en las clases de pin-
tura de la Royal Academy después de haber trabajado el oficio
algun tiempo en el taller del acuarelista Thomas Malton.

En adelante, padre e hijo se dedicaran al arte. El primero,
abandonando su barberia y ocupdndose de los menesteres
domesticos, supliendo el sitio de su mujer, que muere loca. El
segundo, tomando apuntes en su continuo deambular por pue-
blos, iglesias, castillos, campos; reproduciendo arquitecturas

nobles, por expreso deseo de los propietarios. En 1794 concce
Turner al doctor Munro, notable mecenas, quien le relaciona con
el pintor Girtin, y ambos trabajaran en una serie de acuarelas
paisajisticas tomadas de los apuntes de viaje de Cozens.

En 1797 expone Turner su primer cuadro al oleo, "Brid-
gewater Sea Piece’’, en la Royal Academy, de la que sera miem-
bro dos anos mas tarde. Viajero constante a lo largo de su vida,
realiza su primera salida al extranjero, Paris y Suiza, en 1802.
Luego seran Bélgica, Holanda, Alemania, Italia: esta nacion, en
sus capitales artisticas mas importantes. Es elegido académico
cuando apenas tiene veintisiete anos.

La fama de Turner crece rapidamente. En 1819, fecha de su
primer viaje a lItalia, ya es autor de buen niumero de obras. Se
calcula que a lo largo de su vida realizé unos veinte mil cuadros.

CARACTER

Le senalan sus biografos como hombre taciturno, insociable
y de trato dificil. "Despues de la muerte de su padre, ocurrida en
1829, este hombrecillo obeso y hurano se hace cada vez mas
misantropo y solitario, rehuyendo todas las relaciones y el trato
social que le ofrecia su grande y constante éxito. Los ultimos
anos de su vida, siempre en plena actividad, transcurrieron en
Chelsea, a orillas del Tamesis, ocultando su propia identidad
bajo el seudonimo de Booth, que era el nombre de su casera.
Fue encontrado por su ama de llaves, miss Damby, y vuelto a
traer a su casa poco antes de su muerte” (1).

Culpado de avaricia, su caracter raro e inconformista desen-
cadend una verdadera campana de descredito favorecida por el
libro que escribiera Walter Thornbury. Las calumnias atri-
buyeron a la locura —recuérdese el tragico final de su madre—
su comportamiento “paradojico y sospechoso’ (2).

"Consumido y gotoso’’, fallecido en la fecha antes citada.
“Dej6 una herencia de 140.000 libras esterlinas en titulos, dos
casas en Londres y la coleccion de sus obras, de valor inestima-
ble. El testamento, por el que todos sus bienes debian haberse
legado a artistas ancianos y pobres y la coleccion de arte al
Estado, fue impugnado por sus parientes, quienes consiguieron
la anulacion” (3).

TURNER-GOYA

Se cumple este ano el sequndo centenario del nacimiento
de William Turner. Delacroix nace en 1798. Géricault, en 1791.



Goya, en 1746. Cuando Goya muere, 1828, Turner tiene cin-
cuenta y tres anos, y dos meses mas tarde pinta su lienzo "Wo-
man reclining on a couch”, que por la similitud de la composi-
cion, postura de la modelo, ropas, etcétera, puede considerarse
como evidente réeplica de las Majas que el artista aragones pinta
entre los anos 1796-98, segun los biografos e historiadores de
arte. "Olimpia”, de Manet, es de 1863. Cuatro 6leos insepara-
bles ya en la obra de los pintores citados, con la primera leccion
del asunto en Goya.

Seran también inseparables las ligazones entre el artista de
Fuendetodos y el londinense. Viven circunstancias politicas cer-
canas. Los ecos de la guerra de la Independencia son constan-
tes en la Inglaterra que lucha en Espana contra Napoledn: la
sacudida bélica envuelve a Europa y Goya es, contra y entre,
figura pictorico-politica metida de lleno en la historia de los Bor-
bones espanoles. Las pinturas negras, producto tanto de la
catastrofe nacional como de un regusto morboso por las image-
nes alucinantes de las escenas tragicas que Goya contempla o
deduce, pueden ser consecuencia de esa enfermedad que sufre
desde hace tiempo: avariosis, segun el documentado y preciso
estudio clinico del doctor Sanchez de Rivera (4).

No olvidemos las alusiones a la posible locura de Turner
motivada por su ya esbozado caracter singular, en el que todos
sus biografos insisten, pese a la entranable y elegante defensa
que Ruskin hace en vida del artista en su libro “"Los pintores
modernos’: fue uno de sus pocos amigos. Ni tampoco soslayar
la influencia genética de la enfermedad de su madre.

Algo, también, de la complejidad goyesca se filtra en Tur-
ner: "... Era bajito, de nariz aguilena, manos y pies pequenos;
gustaba de compararse con Napoledn y se enorgullecia de
haber nacido en el mismo afno que él. Su naturaleza era comple-
ja... tenia una misantropia que le hacia insociable y excéntrico.
Tuvo en su juventud una decepcidon amorosa y no se casod
jamas. No frecuentaba la vida mundana, prefiriendo la de los
marinos y la de las mujeres que en la época victoriana se llama-
ban ‘drabs’ (rameras). Pero disimulaba cuidadosamente todo
ese lado de su vida" (D). La plebeyez de Goya fue el otro lado del
brillo de su triunfo: se le toleraba, no se le admitia facilmente en
sociedad. Solo la proteccion de los Reyes y su genio impusieron
su presencia. Los "Caprichos, Proverbios” son lectura de
muchas cosas ocultas tan evidentes como contrastantes de su
impronta senorial en “La condesa de Chinchdén™.

En las escenas con figuras humanas, Turner sigue a Goya
en los trazos abocetados, cabezas redondas casi aformales, en
las telas arremolinadas que ocultan, informes, cuerpos en per-
manente danza inquieta e inquietante. Uno de los lienzos tur-

nerianos —o6leo sobre lienzo, en la Tate Gallery—, cuya fecha de
ejecucion es todavia imprecisa, pero expuesto por primera vez
en 1832, resulta, en los detalles del grupo de cabezas situadas a
la izquierda en el segundo plano de la composicion, de peculiar
semejanza con algunas figuras de las precitadas pinturas negras
0, mas exactamente, en el lienzo "El entierro de la sardina’’, de
la Academia de Bellas Artes de San Fernando. Meditese sobre
ese cuadro de Turner: “"Sadrak, Mesak y Abed-Neg6 saliendo
del horno ardiente”. Y en otros varios lienzos mas que por falta
de espacio no podemos estudiar.

Turner arrastra la herencia del Goya existencialista, que casi
un siglo mas tarde se convertiria en el expresionismo pictorico
aleman y nérdico.

Goya, menospreciado por sus maneras toscas, baila al
coqueteo de las duquesas espanolas, que juegan a ser
populares vistiendo de majas en verbena. Turner, insociable,
prefiere el didlogo con la Naturaleza, a la que contesta con la




paradoja de su mon6logo genial, precursor de las bases del arte
contemporaneo.

PRECURSOR

El aire, 1a luz, el viento y las aguas seran elementos propi-
cios a sus conceptos espacialistas, a la mancha amplia y arreba-
tada, plena de materia tactil y en cantidad tan desusada hasta
entonces que le hace adelantar en mas de un siglo el expresio-
nismo abstracto y el informalismo. Sobre todo a partir de 1800.

Senalado tantas veces como antecesor del impresionismo,
Turner difiere de los pintores franceses en que las evanescen-
cias luminicas de éstos, sus juegos sutiles de contrastes 6pticos,
atomizados, aglutinantes de multiples tonos resultan, en la con-
sideracion historica de la pintura, tibios ensayos y circunspectos
resultados. En los artistas galos es el impresionismo reflejo, que
no camino, ingravidez, que no magnitud trascendente. Pesan los
cielos tormentosos del artista de Londres. Se empujan en la
composiciéon y sobre el soporte la furia épica de los ocres, dora-
dos, sienas, amarillos bermellones y negro de humo. Lo que en
los franceses es meditacion esteticista —y réplica a la sordidez
literaria del realismo—, en Turner como en Goethe alcanza
investigaciones mas profundas que senalaria después, con
admiracién, el tedrico y pintor Signac.

Cerca de 20.000 dibujos a la aguada que Turner dedicé a
los estudios de color y luz se conservan en el British Museum vy
en la Donacion Turner, de Londres. Su catalogador, Finberg, no
encontrd otra mejor descripcién para titularlos que “Principios
del color”. En la Tate Gallery se exhibe, entre muchos otros, una
acuarela que representa dos esferas llenas de agua en la que el
artista exploré “los reflejos mutuos’.

Y en cualquiera de esos trabajos, que datan aproximada-
mente de 1818, ya se encuentra sin grandes esfuerzos analiti-
cos la mancha amplia directa, impremeditada, donde el pigmen-
to parece haber sido arrojado, fijado de un solo golpe: son obras
de "action-paiting’’.

Resulta muy significativo que cuadros como “"Tempestad de
nieve”’, pintado en 1842, fuera definido por sir Walter Scott
como “un amasijo de agua jabonosa y cal” (6)

CRITICAS

Y en 1846 "es ridiculizado Turner en The Almanack of the
Motion con una caricatura que le retrata con chistera y frac,
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mientras se dispone a embadurnar una tela con un escobébn
chorreando —el subrayado es nuestro—, mojado en un cubo
sobre el que esté escrito ‘yellow™ (7). ; No recuerda esa enton-
ces burla las posteriores experiencias de un Mathieu o los
chorreados de Pollock, ya en sentido inventivo, de la citada
“action-painting’’ ?

Adelantandose en el tiempo Turner y sus detractores por
caminos opuestos, las criticas adversas se vuelven positivas
hoy. "... los criticos se burlan de la ‘blancura’ de sus telas, que
William Hazlitt interpretaba con mordaz ironia como ‘represen-
taciones de la Nada y con mucho parecido..., y algunas veces
Turner tenia que indicar lo que iba arriba y lo que iba abajo para
evitar que fueran colgados al revés, porque algunos de sus cua-
dros eran tan informes..."”.

Seréan tiempos mas propicios y sucesores los que revelen el
talento del artista inglés. Signac, en su “Diario intimo”, sefala
con aguda objetividad la influencia incontestable de Turner en
Delacroix. Moholy-Nagy, en su obra Vision in Motion, escribe:
... abstrac painting can be understood as a arrested, frozen
phase of a kinetic light display leading back to the original, emo-
tional, sensous meaning of colour of whick William Turner, the
great English painter was an admirable predecesor”.

Turner, en fin, arrastra de Goya el existencialismo pictérico
que se llama romanticismo en Delacroix y Géricault, expresio-
nismo en Munch, Van Gogh y Picasso. Pero la apariencia
literaria de sus arrebatadas versiones de esa Naturaleza, punto
de partida de su estilo genial, le sefiala también como antecesor
de esa tendencia llamada genéricamente abstracta. En 1828,
Constable, su mas directo rival, decia: “Turner se hace cada vez
menos fiel a la Naturaleza”,

En la catedral de San Pablo, Turner reposa junto a sir
Joshua Reynolds.

(1) “Turner”, Giuseppe Gatt. Coleccion Los Diamantes del Arte.
Ediciones Toray. Barcelona, 1968. Traduccion de Guerrero Lovillo.

(2) Ibid.
(3) Ibid.

(4) "Goya. La leyenda, la enfermedad vy las pinturas religiosas’,
doctor Sadnchez de Rivera. Talleres tipograficos Blass. Madrid, 1944.

(6) "Turner”, Herbert Read. "Los pintores célebres” tomo 1], Edi-
torial Gustavo Gili. Barcelona, 1963.

(6) Gatt, ob. citada.
(7}  ibid.




PEDRO DE LA TORRE Y EL RETABLO
DE LA IGLESIA PARROQUIAL DE PINTO

(MADRID)

MARIA DEL PILAR CORELLA

A s6lo veintinin kilémetros de Madrid, por la carretera
de Andalucia, se encuentra la villa de Pinto, de la cual y en
relaciébn con la historia del arte se conocen muy pocos
datos documentados. Después de las investigaciones que
hemos seguido, hace ya tiempo, en su Archivo Parroquial,
esperamos dejar bien sentadas la documentacién y atribu-
ci6n exactas de su buen retablo mayor como obra de Pedro
de la Torre y de su colaborador Francisco Gonzalez de Var-
gas, escultores, en el segundo tercio del siglo XVII.

Primeramente haremos una recopilacién de las fuentes,
noticias y obras que hay sobre Pedro de la Torre publica-
das; a continuacién pasaremos a estudiar el retablo mayor
de Santo Domingo de Silos, advocacién de la iglesia parro-
quial de Pinto, a la luz de los documentos; y por ultimo
daremos un apéndice documental, abreviado debido a la
amplia extension de los documentos mas interesantes con-
servados sobre dicho retablo y sus artifices, tanto del
Archivo Parroquial como del Archivo Historico de Proto-
colos, lo mismo ante escribanos de Madrid como de Pinto.

No creo necesario dar datos biograficos porque ya han
sido suficientemente difundidos en otros trabajos
anteriores, en que se intentaba recopilar y definir parte de
la obra dispersa de Pedro de la Torre como arquitecto-
ensamblador (1). Hacia 1630-1640 debia tener ya esta-
blecido su taller; sobre 1650 se le debi6 nombrar arquitec-

to de Su Majestad; nacido a finales del siglo XVI, muere en
1677 (2).

Siendo Pedro de la Torre arquitecto, ensamblador vy
escultor, es en la segunda faceta en la que dio mejores fru-
tos, aunque en las demas cre6 grandes obras, y cada dia
esto se estd comprobando, pues se siguen documentando
mucho mejor sus retablos. La primera obra documentada
de Pedro de la Torre es de 1624, siendo el retablo de Nues-
tra Senora de las Maravillas, de Madrid; le siguen otras
muchas, como el retablo de la iglesia del Buen Suceso, de
Madrid, de 1636 (?); el retablo de Nuestra Senora de Tolo-
sa, de 1639; asf como el retablo del santuario de la Virgen
de Begona, en Bilbao, de 1640; el retablo de la Iglesia de
Santiago, en Madrid, de 1642. El retablo de Nuestra
Senora de la Fuencisla, en Segovia, de 1645; el retablo
mayor de Santa Maria de Tordesillas, de 1655 (3). Recien-
temente, una nueva obra se ha incorporado a la ya gran
conocida actividad retablistica de Pedro de la Torre; se
trata de los retablos de San Placido, en Madrid (4). Son tres
retablos contratados el 17 de diciembre de 1658 por Pedro
y José de la Torre, hermanos; es el Giltimo retablo conocido
cronologicamente de Pedro de la Torre y el altimo en que
trabajé José, pues poco después, en 1661, murib.

Abundante documentacién y noticias se encuentran
sobre Pedro de la Torre y esta familia de artistas madrile-

DOCUMENTO DE 10 DE ENERO DE 1637, ESCRITURA DE CONTRATO ENTRE PEDRO DE LA TORRE
FRANCISCO GONZALEZ DE VARGAS Y LA IGLESIA PARROQUIAL DE PINTO FIRMAS AUTOGRAFAS DEL
DOCUMENTO PEDRO DE LA TORRE Y FRANCISCO GONZALEZ ODE VARGAS
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nos —Francisco de la Torre, José de la Torre, etc.— en obras
ya clasicas de los siglos XVIII y XIX (5).

EL RETABLO MAYOR

El retablo mayor de la iglesia parroquial de Pinto tiene a
su alrededor abundante documentacién que permite per-
filar con bastante certeza, paso a paso, todas las inciden-
cias de la obra. Encontré esta documentacién, en la cual
me voy a apoyar como base unica, en el curso de mis inves-
tigaciones sobre el edificio de la iglesia, utilizando siempre
el Archivo Parroquial. En relacion con él diré que, desde
hace muchos anos, estaba en otro lugar distinto al que
actualmente ocupa en la parroquia, muy hiumedo y perju-
dicial, pero que quiza por ello se salv6; yo me interesé per-
sonalmente porque se trasladara a un lugar méas apropia-
do, argumentando que redundaria en beneficio de los
documentos y de la propia iglesia, pues daria ocasién a
Investigarlo, cosa que hubiera sido imposible en el lugar
donde se encontraba. Asi se hizo, con ayuda de los sacerdo-
tes de la Iglesia de Pinto, a un lugar seco y con armarios
apropiados para albergarlo, habilitado todo en la actual
iglesia parroquial, en uno de los pisos de la zona Sud-
oeste (6).

Los primeros documentos que se conservan en la iglesia
sobre las obras del retablo mayor llevan la fecha de 1639 y
son, por tanto, posteriores a las escrituras del contrato del
retablo entre la iglesia y los artistas (7). El contrato del
retablo mayor tuvo lugar en Madrid, ante un escribano de
esta Corte, el 10 de enero de 1637, entre Pedro de la Torre
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y Francisco Gonzéalez de Vargas, arquitectos y escultores, y
Benito Sdnchez de Herrera y Diego Martinez Rojo, respecti-
vamente cura y mayordomo de la iglesia de Pinto (8).
Apoyandonos en el contenido del documento, que ir4 mas
extenso en el apéndice documental, sabemos que el arzo-
bispo de Toledo ya habia contratado ""con Miguel Gonzélez,
padre de Francisco Gonzdalez de Vargas, vecino de la ciu-
dad de Toledo, la obra de la madera, escultura, talla y
ensamblaje del retablo y custodia del altar mayor, que se
ha de hacer para la iglesia parroquial’ (9), pero se hicieron
nuevo contrato y nueva planta, lo cual consta en una provi-
sibn dada en Toledo el 30 de junio de 1635, refrendada por
el Consejo del arzobispo en 7 de mayo de 1636. Ambos
maestros debian ajustarse a esa traza que quedaba en
poder de ellos dos, para que se pudiera ejecutar y cumplir
conforme a toda ella. Son muchas las condiciones y puntos
concretos de los que trata esta escritura de contrato: la
madera empleada debia ser de Cuenca; si la obra se resen-
ltia, los maestros quedaban obligados a repararla; la obra
se hara en Madrid; han de hacer también la escultura de
Santo Domingo de Silos para "'la caja de en medio de dicho
retablo”; y ademas, cuatro figuras mads. La obra la debian
terminar en cuatro anos, por lo que recibirian 8.000 duca-
dos en la forma y plazos que acordaron; lo primero que
debfan entregar era la Custodia. El documento esta firma-
do y rubricado por todas las partes interesadas. No se sabe
que ocurrid después, pensamos que los maestros se pon-
drian a trabajar, pero el 30 de junio de 1638 (10) hay un
acuerdo ante un escribano para suspender los pagos entre
Pedro de la Torre —y en nombre de su comparnero— y la

(S

IGLESIA PARROQUIAL ARCHIVO. LIBRO DE
FABRICA DE 1631-1685. PINTO (MADRID)



iglesia de Pinto, representada por su cura y mayordomo. Se
dio una copia del documento a cada una de las partes,
segun consta en el documento. La razé6n fue que la iglesia y
sus representantes no cumplieron con los pagos acordados,
y los artistas, afectados, les metieron en pleito; la iglesia no
cumplio porque pensaba que habia personas que hubieran
hecho la obra por menos dinero, y con ello la perjudicada
era la iglesia, que era la que tenia que pagar; Pedro de la
Torre esta de acuerdo en suspender los pagos segln la pri-
mera escritura de obligacion y hacer otra nueva con distin-
la forma de pago en la cual ambas partes estén de acuerdo.
El delegado para este caso de la iglesia era el licenciado
Blas Munoz Romano, el cual llevaba un poder original de
sus partes interesadas que se anexion6 a este documento,
con la misma fecha que él, o sea, 30 de junio de 1638, ante
Manuel Duarte, escribano de Pinto.

La obra prosigue normalmente, los arquitectos trabajan
y la iglesia les paga normalmente, segin lo concertado ante
notario; segian consta en los libros de fabrica de la iglesia
parroquial, la iglesia ya en 1639 les habfa pagado 10.520
reales. Asimismo, la iglesia pag6 150 reales por la visita del
hermano Bautista para ver la traza del retablo de la iglesia.
No es nada extrano ni coincidente; en alguna ocasién se ha
querido conectar la obra retablistica de Bautista con la de
Pedro de la Torre. Se les siguen haciendo pagos: el 5 de
noviembre de 1641 les dan 13.400 reales, segun consta por
cartas de pago; y asi ocurre también con la siguiente canti-
dad de 5.500 reales que constan por cartas de pago a la
1glesia, el 8 de enero, 29 y 30 de agosto y 15 de septiembre
del ano 1642. Entre 1643 y 1646 ya se estan haciendo las
obras de los cimientos en la iglesia para asentar el retablo,
empleandose granito; constan los gastos de materiales y
oficiales para ello. Pero todavia en los anos posteriores,
entre 1648 y 1651 se les siguen haciendo pagos por la obra
del retablo, aunque ésta debi6 quedar definitivamente ter-
minada entre 1643-46. Entre 1651-53, Alonso Cano vio el
retablo y baj6 su coste en 700 ducados, con lo cual el precio
de la obra fue de 7.300 ducados. Sabemos que entre Alonso
Cano y Pedro de la Torre habia una estrecha amistad, y
ademas Cano trabajé muy cerca, en Getafe.

Entre 1653-55 comienzan los gastos por diligencias del
dorado del retablo, que se remat6 en Getafe precisamente y
que corri6 a cargo de José Hernandez, maestro dorador, el
cual ya el 3 de febrero de 1655 da una carta de pago ante
Manuel Duarte, de Pinto, por valor de 8.537 reales. Parece
que hubo mas de un dorador, porque el 17 de junio de 1656
se pagan 12.800 reales de vellon a Martin Velasco, vecino
de Madrid, dorador y estofador “"por cuenta de lo que ha
de haber por dorar el retablo de la dicha iglesia™. Y atun en
1659 se sigue pagando por el dorado del retablo a Martin
Velasco, pero pienso que ya estaria concluido el trabajo, lo
que ocurre es que los pagos siempre terminan bastante des-
pués que la obra. El mismo dorador trabaja en las obras

del retablo de la Antigua de la misma iglesia los anos
siguientes.

Una vez alejados de los documentos en la medida que
estp es posible, y delante de la obra misma, no podemos por
menos de dejar bien claro la magnificencia de la obra, tan-
to en arquitectura como en el dorado y estofado, a lo cual
ayuda el perfecto estado de conservacion del retablo; en
una palabra, el retablo es una obra espléndida, uno de los
mejores retablos de este estilo en toda la zona Sur de
Madrid!

El retablo, en su organizacion, es claro y sencillo, orgd-
nico es la palabra que mejor expresa su contenido total y su

significacion; un solo piso, muy grande, amplio y alto, que:

ocupa el gran hueco de la capilla mayor, rematandolo un
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SANTO DOMINGO DE SILOS, ;OBRA DE PEDRO DE LATORRE?, PARA
LA “CAJA DE ENMEDIO"”. IGLESIA PARROQUIAL DE PINTO (MADRID)

cascaron cubierto exclusivamente con pinturas relativas a
la vida de Cristo (Resurrecciéon, Crucifixién, Ascensién). En
el Unico piso se encuentran cuatro enormes columnas
estriadas de orden compuesto, que enmarcan dos grandes
y buenos lienzos de pintura (a la izquierda, Adoracion de
los Pastores, y a la derecha, Adoracién de los Magos); en el
centro, en la hornacina, esta la escultura de Santo Domin-
go de Silos, que es el titular de la iglesia “'para la caja de en
medio’’, como dicen los documentos, con su habito negro
en grandes pliegues, buena escultura que posiblemente
pueda ser obra del mismo Pedro de la Torre; guarda gran
parecido con la escultura de San Placido en la iglesia del
monasterio madrileno del mismo nombre. Santo Domingo
lleva libro en la mano izquierda y vara en la derecha. Esta
“caja de en medio’” es profunda, formando una b6veda de
medio canon pequena cuyo interior estd decorado con
vegetales, todo dorado y estofado.

Por encima se encuentran un gran frontén partido y cur-
vo y una gran cartela con panos simulados y frutas, entre
las que aparece con insistencia la granada; a los lados,
cabezas de angeles pequenos. El remate de este piso es todo
un arquitrabe corrido sin interrupcién y quebrado, sobre el
que van cuatro esculturas, una por cada columna que ya se
sennalan en la escritura primera que se hizo en 1637. Por la
altura es muy dificil observar estas cuatro esculturas que
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creemos se pueden identificar con San Juan y el aguila,
obispo o Papa con una maqueta y libro, Padre de la Iglesia
y San Marcos con el toro. Parecen de buena ejecucién, pero
se perciben con dificultad; de lo contrario se podian com-
parar con la escultura de Santo Domingo, ya que las cinco
las debian hacer los artistas para el retablo.

La Custodia_ o Tabernaculo, que era lo primero que
debian entregar los artistas a la iglesia de Pinto, segun el
contrato, se encuentra hoy adosada al retablo; es de planta
cuadrada, con cupula de media naranja al exterior y reba-
jada en el interior, llevando una gran flor estofada en el
centro; por el interior de esta Custodia se puede penetrar a
la parte trasera del retablo. El frente de la Custodia esta
formado por columnas muy pequenas (iguales a las del
retablo) y arcos de medio punto. El entablamento que
recorre la Custodia es de finisima y delicada ejecucién, con
modillones y flores talladas en pequeno, que después se
desarrollardn en mayores proporciones en el retablo. La
Custodia solamente estd dorada, pero no estofada.

Todo el retablo se asienta sobre un gran pedestal con
pinturas; tiene el dbside de cinco lados, de los cuales el
retablo s6lo ocupa tres, que son los centrales. El gran basa-
mento de granito debe ser el que se describe en las obras
del documento nimero 6 de los que presentamos al final.

Hasta ahora no se conocia el altimo retablo documenta-
do de Pedro de la Torre, que es el de San Placido (ver
nota 4) y no se habian podido establecer suficientemente la
gran diferencia y el paso que este artista dio en su evolu-
cion propia y en la del retablo barroco. Claramente se
observa que va simplificando y complicando menos el dise-
no arquitectonico, aunque no la profusién decorativa, y a
su vez va también desplazando la pintura hasta lograr un
gran lienzo solamente que sea de verdad el eslab6n que
organice el retablo, como ocurre efectivamente en San Pla-
cido. De sus primeros retablos de tres pisos y por lo menos
sels lienzos de pintura, ha llegado a organizar un retablo
para un solo lienzo; pero pienso que este paso tuvo que ser
progresivo y no de una obra a otra. Pienso que falta ese
paso intermedio: un retablo en el que los pisos se hubieran
reducido ya algo y aan hubiera méas de un lienzo de pin-
tura, pero menos de seis, ordenados segun la clasica forma
de uno a cada lado de la calle central; y esa pieza que falta-
ba en su evolucién retablistica creo que puede ser la de Pin-
to, con un solo piso separado claramente ain del cascaréon
por el arquitrabe continuo y atn con dos lienzos de pintura
en las calles laterales.

DOCUMENTOS

La documentacién relativa al retablo de Pedro de la
Torre y Francisco Gonzalez de Vargas en Pinto (Madrid) la
debemos dar necesariamente, por razones de extension,
resumida; hemos procurado dar los documentos mas
expresivos en relacion con las escrituras, pagos y visitas
que se suceden a lo largo de los anos.

NUMERO 1

10 de enero de 1637: Escritura de concierto y obligacién
para ejecutar el retablo mayor de la iglesia parroquial de
Santo Domingo de Silos en Pinto, entre el cura y mayordo-
‘mo de ella, doctor Benito Sanchez de Herrera y Diego Mar-
tinez Rojo y los arquitectos PEDRO DE LA TORRE Yy
FRANCISCO GONZALEZ DE VARGAS, en Madrid, ante
Andrés Calvo Escudero, a 10 de enero de 1637. A. H. P.,
protocolo de Andrés Calvo Escudero, N.° 4.689, s. .
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“En la villa de Madrid a diez dias del mes de enero de
1637 anos... por de la una parte el licenciado Diego Rojo,
presbitero y vecino de la villa de Pinto, mayordomo que al
presente es de la fabrica de la iglesia parroquial de la dicha
villa, de la advocacion del senor Santo Domingo de Silos y
por si como su mayordomo y por los mayordomos que le
sucedieren por cuanto por esta caucién, y de otra Francis-
co Gonzalez de Vargas (Bargas) vecino de la ciudad de
Toledo y Pedro de la Torre, vecino de la villa de Madrid,
ambos arquitectos y escultores y dijeron que por cuanto
por provision de los senores del consejo de su alteza, el
excelentisimo senor Infante Cardenal, gobernador asimis-
mo perpetuo del arzobispado de Toledo, encarg6 al dicho
Francisco Gonzalez la obra de la madera, escultura, talla y
ensamblaje del retablo y custodia del altar mayor, que se
ha de hacer para la iglesia parroquial segiin y como estaba
encargado a Miguel Gonzalez, su padre, para que el dicho
Francisco Gonzéalez hiciese como fuese en mas utilidad y
promesa de la iglesia, haciendo contrato con el cura y
mayordomo de ella y la iglesia nuevamente, y nueva traza
en cuanto a la dicha madera y ensamblaje en que se
declara de la forma y manera que ha de ser y ha cuanto ha
de llegar... consta de la dicha provisién en Toledo en 30 de
junio del ano pasado de 1635, refrendada de dicho
consejo de S. I. en Toledo en 7 de mayo del ano pasado
de 1636...7-

“Item, que los dichos maestros han de ejecutar la planta
y alzados conforme al alto y ancho del cabecero y capilla
mayor de la dicha iglesia a lo que se le ordenare y guardan-
do en todo la proporcién y correspondencia conforme bue-
na arquitectura y comodidad del sitio y sentarse el dicho
retablo y asiento de la dicha capilla, haciendo la dicha igle-
sia por su cuenta las dos gradas bajadas de como al presen-
te estan, sumamente todo lo que se hubiere de poner para
el afirme de todo el retablo y las dichas dos gradas, ha de
correr por cuenta de los dichos maestros el sentar dicho
retablo™.

"Que la dicha obra se ha de hacer en esta villa de
Madrid, desde la cual se ha de llevar a la dicha iglesia de
Pinto, por cuenta de los dichos maestros™.

“Item, del dicho retablo los dichos maestros le han de
dar acabado en toda perfeccién y sentado en la dicha igle-
sia, dentro de cuatro anos, que corren y se cuentan desde
hoy dia de la fecha de esta escritura y por razé6n de ello de
toda costa la dicha iglesia les ha de dar y pagar 8.000
ducados corrientes de vell6n en la forma y plazos que iran
declarados. Firmado: Andrés Calvo, rabrica; Pedro de la
Torre, rubrica; Doctor Benito Sanchez de Herrera, Pedro
Nunez, Francisco Gonzalez de Vargas, rubrica; Diego Mar-
linez Rojo, rabrica.

NUMERO 2

30 de junio de 1638: Concierto y suspension de pagos
otorgado entre Pedro de la Torre y Francisco Gonzalez de
Vargas y la iglesia de Pinto y su cura y.mayordomo
A. H. P., numero 5.752 de Francisco Benavides, fols, 479
a 482 vlto.

"En la villa de Madrid a treinta dias del mes de junio de
1638 anos, ...parecieron Pedro de la Torre vecino de esta
villa y maestro en el arte de la arquitectura, por sf mismo y
en nombre de Francisco Gonzdalez de Vargas, maestro de la
misma arte, ...de la una parte y de la otra el licenciado Blas
Munoz Romano clérigo presbitero comisario del Santo Ofi-
cio de la Inquisicion, en nombre y por virtud del poder que
tiene el doctor Benito Sdnchez de Herrera, presbitero, cura
propio de la iglesia parroquial de la villa de Pinto y el licen-
ciado Diego Martinez Rojo, clérigo, presbitero, mayordomo
de la fabrica de la dicha iglesia para lo que adelante ira




declarado, ...que por cuanto que los dichos Pedro de la
Torre y Francisco Gonzélez de Vargas se encargaron de
hacer y fabricar el retablo del altar mayor ...y por no se
haber podido cumplir por parte de la iglesia y su cura y
mayordomo con hacer los pagos ...por parte de los dichos
Pedro de la Torre y Francisco Gonzdalez de Vargas, se acu-
di6 al consejo del serenisimo Sefnor Cardenal Infante don
Fernando a pedir ejecucién contra los bienes de la dicha
iglesia y su cura y mayordomo... sobre lo cual se ha ido
continuando el dicho pleito... el dicho Pedro de la Torre
estd de acuerdo en suspender la cobranza de lo que ha
corrido de los dichos 8.000 ducados y de los demés pagos
que se han de hacer por los tiempos y segiin y de la forma
que ira declarado, apartandose la dicha iglesia y su curay
mayordomo de los derechos que tienen intentados en
defensa de la dicha ejecucién y renuncidndolos y consin-
tiendo se sentencie la causa de remate por la cantidad por-
que estd ejecutado en la forma que va declarado.

Firmado: Blas Munoz Romano, rubrica; Pedro de la
Torre, rubrica: Manuel Duarte, rubrica; Francisco de
Benavides, rubrica’.

NUMERO 3

~ 30 de junio de 1638: Poder del cura y mayordomo de la
iglesia de Pinto para los efectos del retablo mayor, contra-
tado con Pedro de la Torre y Francisco Gonzélez de Var-

ASPECTO DEL RETABLO MAYOR CON LA CUSTODIA. IGLESIA
PARROQUIAL DE PINTO (MADRID)
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gas. A. H. P., protocett N.° 5.752, de Francisco de Benavi-
des, pero es documento original incorporado, hecho ante
Manuel Duarte, escribano de Pinto, y presentado en el
momento que se refiere el documento anterior (nimero 2)
fols. 483-484 vlto.

“Por esta escritura...nos...el cura propio de la parroquial
de la villa de Pinto... damos nuestro poder cumplido ...al
licenciado Blas Muiioz... en razon de cierto débito de mara-
vidis que esta parroquial les debe de plazos... por escritura
de contrato asiento hecho y otorgada entre los otorgantes y

los dichos arquitectos Benito Sanchez de Herrera, Diego
Martinez Rojo" .

NUEMERO 4

5 de noviembre de 1641: Carta de pago para la parro-
quial de senior Santo Domingo de Silos de esta villa de Pin-
to a cuenta de la fabrica del retablo mayor que se
hace A. H. P., nimero 32.834 de Pinto, fol. 630-630 vlto.

"En la villa de Pinto, a cinco dias del mes de noviembre
de 1641 anos, ante mi el escribano... parecieron Pedro de
la Torre y don Francisco Gonzalez de Vargas, maestros de
arquitectura vecinos de la villa de Madrid... otorgaron de
comun que han recibido de la iglesia parroquial de Santo
Domingo de Silos de ella... 2.921 reales en vell6n, con los
cuales la dicha parroquial y el mayordomo en su nombre
les acaba de pagar 13.400 reales que se les debfan por
cuenta de la fabrica del retablo... de los cuales se dan por
contentos y pagados y entregados a su voluntad... y de los
dichos 13.400 reales de dichos plazos que van referidos...
otorgan carta de pago y finiquito en forma... y se declara
que esta cantidad la han recibido en diversas partidas de
que tienen dadas 17 cartas de pago de su mano... Firmado:
Pedro de la Torre, rabrica; Francisco Gonzalez de Vargas,
rabrica; Manuel Duarte, rabrica .

NUMERO 5(11)

... 10.520 reales por tantos que parece haber pagado a
Pedro de la Torre y Francisco Gonzélez de Vargas, maes-
tros arquitectos, por cuenta del retablo que estdn haciendo
para el altar mayor de la dicha iglesia... Item, dio por des-
cargo 150 reales que por mandamiento del sefor goberna-
dor dio y pag6é al Hermano Bautista de la Compania de
Jesus, por su ocupacion que tuvo en venir a ver la traza del
retablo de la iglesia, como consté de su libro"’. (Libro de Fa-
brica, 1631-1685.)

NUMERO b

“Item, mas se le restan y pasan en cuenta 1.408 reales
por los mismos que se gasté en la obra de abrir los cimien-
tos para asentar el retablo de la dicha iglesia y de hacer los
modillones y peanas del altar mayor y otros gastos y sacar
la piedra y mas herrajes para la dicha obra". (Libro de Fa&-
brica de 1631-1685, cuenta de 1643-46.)

NUMERO 7

"Més 8.160 mrs. que dio a Alonso Cano, maestro escul-
tor que vino a ver el retablo del altar mayor y de su vista
resultd la baja que hizo Pedro de la Torre de 700 ducados
de lo concertado’’. (Libro de Fabrica, 1631-85, cuenta
de 1651-53.)

NUMERO 8

"Mas 8.537 reales que por carta de pago de José Her-
nandez, maestro dorador, que tiene por su cuenta el dorar
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ESCULTURA DE SAN MARCOS EVANGELISTA. SOBRE EL REMATE DE
LA COLUMNA LATERAL DERECHA. IGLESIA PARROQUIAL DE PINTO
(MADRID)

el dicho retablo, su fecha hoy en 3 de febrero de 1655 arnos,
ante Manuel Duarte de esta villa, parece que le pagé
por cuenta del dorado del dicho retablo... que hacen
290.058 mrs'’. (Libro de Fébrica de 1631-85, wvisita
de 1653-55.)

NUMERO 9

"Mas 12.000 reales de vellbn que por carta de pago de
MARTIN VELASCO, dorador y estofador, que pas6 en esta
villa ante Manuel Duarte, su fecha en ella el 17 de junio del
ano pasado de 1656, parece pag6 el dicho mayordomo el
susodicho por cuenta de lo que ha de haber por dorar e
retablo de la dicha iglesia’’. (Libro de Fdbrica, 1631-85,
cuenta de 1655-57.)
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NUMERO 10

"Mas se le pasan en cuenta 8.063 reales de vellbn que
por carta de pago de Martin Velasco, dorador y estofador d
Madrid, su fecha en Pinto en 20 de abril de 1659 ante
Manuel Duarte, escribano de esta villa, parece le pag6 que
se le debian del resto del dorado del retablo del altar mayor
de la parroquial de esta villa". (Libro de Fébrica, 1631-85,
cuenta de 1657-59.)

MARIA PILAR CORELLA SUAREZ

(1) V. Tovar Martin: 'El arquitecto-ensamblador Pedro de la
tomo XLVI. Madrid, 1973, pagi-
nas 261-297.

(2)  Op., ciL., pags. 262, 264 y 265.

(3)  Op., cit., pags. 269, 270, 273, 276, 283 y 292.

(4) M. Agullé y Cobo: "El Monasterio de San Placido y su fun-
dador, el madrileno don Jer6nimo de Villanueva, Protonotario de
Aragéon'. "'Villa de Madrid'’, numero 47, Madrid, 1975,
pags. 37 50.

15)  Entre esas obras estan las de E. Llaguno Amirola 'Noticia
de los arquitectos y arquitectura de Espana’’, t. IV. Madrid, 1829.
E. Garcia Chico: "'Documentos para la Historia del Arte en Cas-
tlla ", t. 11. Valladolid, 1946; las ya conocidisimas obras del Mar-
qués de Saltillo y de don Agustin Cedn Bermudez; las documen-
lales de Zarco del Valle y Pérez Sedano sobre algunas de sus
obras y datos personales biograficos.

-

(6)  Quiero agradecer desde aqui la colaboracién que en todo
me han prestado los sacerdotes de la iglesia parroquial de Pinto,
lanto en lo relativo al Archivo como a la investigacion.

(7)  La documentacion relativa al retablo mayor se conserva
en el Archivo Historico Parroquial, en el Libro de Fébrica de
1631 1685.

(8)  A. H. P, Madrid, protocolo de Andrés Calvo Escudero,
N." 4,689, s. I.

(9] Seguan un documento que public6 Zarco del Valle, “‘Datos
documentales para la Historia del Arte Espaiol. Documentos de
la Catedral de Toledo'. Madrid 1916, II, pag. 243, hay un
entallador llamado Miguel Gonzélez (que bien pudiera ser el mis-
mo padre de Francisco Gonzdalez de Vargas, puesto que eran veci-
nos de Toledo) activo en Toledo en 1586, trabajando junto con
Martin Salcedo, Juan de la Plaza y Juan Fernandez, todos
entalladores, en el portico de la Puerta del Perdén de la catedral
de Toledo; concretamente trabajan en unos capiteles corintios
para unas pl]d‘:ll‘:i‘: que han hecho para dicho pﬂrtlcﬂ (Libro de
pastos del ano de 1586, fol. 198 vito.)

(10] Ver los documentos nimeros 2 y 3 de los que se presen-
tan al final del trabajo. Es importante destacar el elevado precio
que les pagan por la obra del retablo; en 1658, por el retablo de
San Placido recibe sdlo 4.000 ducados y han pasado casi veinte
anos.

(11)  Desde el documento nimero 5 hasta el final son noticias
contenidas en el Archivo Histérico Parroquial de Pinto.
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QUIRIERTOS RIRVS DESPUES

En este 1975 se cumplen quinientos
anos de la muerte de Paolo Uccello.
Segun casi todas las referencias, exac-
tamente el dia 10 de diciembre (1).

Paolo naci6 en Florencia en 1397,
hijo de Dono di Paolo y Antonia di Gio-
vanni Castello de Becuto. Su padre era
de Pratovecchio, pero habia adquirido

JOSE MARIA IGLESIAS

la ciudadania florentina en 1373 vy se
habia casado con la madre de Paolo en
1387, por lo que las pretensiones de
Pratovecchio como cuna de Paolo pare-
cen poco fundadas. El padre ejercia de
cirujano y barbero (2).

En 1404 figura en una lista de
aprendices de Ghiberti. En 1415 apare-

SAN JORGE Y EL DRAGON MUSEO YACQUEMART-ANDRE

ce inscrito en el “arte dei médici e deqgl
speziale” y en 1424 en la "compagnia
dei pittori di San Luca” (3).

En torno a qué fue lo que convirti6 a
Paolo di Dono en Paolo Uccello no hay
mas que conjeturas. Se supone que tra-
bajé con otros aprendices de Ghiberti
en el brunido de la primera puerta de
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éste para el Baptisterio florentino, “y
quizd —como se ha supuesto reciente-
mente— por haber ejecutado, en espe-
cial, las aves y otros animales que
figuran en el friso del marco de esa
puerta, tomo6 de ellos el sobrenombre
de Paolo degli Uccelli (Pablo el de los
pajaros) o Uccello” (4).

Vasari nos le presenta como gran
amante de los animales y de los péjaros
en especial, lo que le llev6 a adoptar
ese nombre. Horne afirma que se debe
a una contraccion de “Uccellini’”’, noble
familia guelfa florentina, de la cual
Uccello descendia. Sea como sea, lo
cierto es que las dos Unicas obras de
Paolo firmadas, el monumento a John
Hawkwood y la “batalla” de los Uffizi,
lo estdn como "VCIELLI" el monumen-
to y “VCIELI" la batalla, y como tal
aparece también en diversos docu-
mentos.

Entre 1425 y 1430 trabaja en Vene-

cia. No hay acuerdo unanime en los tra-
bajos que realizd para San Marco. Algu-
nos dan como de su mano los cartones
para “El nacimiento de la Virgen vy la
presentacion de la Virgen en el templo”
y "'La Visitacion”, de la capilla Mascoli,
dado lo extrano de las perspectivas
angulares. También un San Pedro, per-
dido, mosaico de la fachada que Salmi
identificd en 1950 en el cuadro de Gen-
tile Bellini, “Procesién de la reliquia de
la Cruz en la plaza de San Marco”, hoy
en la Academia de Venecia. También se
le atribuyen los cartones para diversos
“rosones’’, figuras de santos y fragmen-
tos en el antibaptisterio del Duomo
veneciano. Todos estos trabajos fueron
ejecutados en mosaico. De regreso a
Florencia trabaj6 o intent6 trabajar en el
Duomo florentino, existiendo una carta
de los "operai’” a Pietro Beccanugi, a la
sazon embajador de Florencia en Vene-
cia, pidiendo informacién acerca de la
capacidad y precio de Paolo como
mosaicista (5). En 1436 ejecuta el
monumento a John Hawkwood para el
Duomo. En 1443 nuevamente encon-
tramos a Uccello trabajando en la cate-
dral de su ciudad en un reloj para la
fachada interior y en cartones para unas
vidrieras sobre la “Natividad™”, la "A-
nunciacion” y la “Resurreccion”. En
1445 parte para Padua, segun Vasari,
llamado por Donatello, donde pinta al
fresco ""Los gigantes’”’, obra perdida
pero con abundante literatura. En 1453
nace su hijo Donato y en 1456 su hija
Antonia, que fue pintora y monja. Se
habia casado con Tomasa di Benedeto
Malifici en 1452, cuando Paolo conta-
ba ya cincuenta y cinco anos. En 1465
le encontramos en Urbino, tratando de
la ejecucion de la predella del altar
mayor en la iglesia del Corpus Démini,
gue realiza entre 1467 y 1469. En este
ano, en la declaracion al catastro de 9
de agosto decia encontrarse viejo y
enfermo, sin poder trabajar y con su
mujer también enferma, pero como ha
sido siempre habitual en estos casos
debia exagerar, pues en 1446 poseia
casa y taller. El 11 de noviembre hace
testamento, que demuestra que su
situacion no era tan precaria. Destina
una pequena cantidad a Santa Maria
dei Fiori y devuelve la dote a su mujer,
doscientos florines de oro, dejando a su
hijo Donato varios bienes.

Como puede deducirse del anterior
resumen del recorrido vital de Paolo
Uccello, su vida no ofrece un especial
relieve ni grandes rasgos de interes.
Dedicado intensamente al estudio vy
meditaciéon, Vasari, que no hay que olvi-
dar escribe tres cuartos de siglo des-
pués de muerto Paolo, nos le presenta
“solitario, extrano, melancolico vy
pobre', con su casa "'siempre llena de
representaciones pintadas de pajaros,

gatos, perros y toda suerte de extranos
animales que dibujaba por ser demasia-
do pobre para tenerlos” y permanecien-
do hasta muy tarde en la noche traba-
jando en sus perspectivas, replicando
con la conocida frase: “Oh, che dolce
cosa € questa prospettival” a los
requerimientos de su mujer para que
fuera a acostarse (6). Marcel Schwob,
en el trasunto poético de su vida (7) nos
le presenta como un “alquimista encor-
vado sobre las mezclas de metales y 6r-
ganos a la espera de que se fundan en
su hornillo para encontrar oro, Uccello
volcaba todas las formas en el crisol de
las formas. Las reunia, las combinaba y
las fundia, a fin de obtener su transmu-
tacion en la forma simple de las que
dependen todas las demas’”. Conversa-
ba con el matemético Manetti, amigo
suyo, sobre Euclides y las teorias de
Brunelleschi. Esta imagen que nos ha
legado Vasari ha contribuido en gran
manera a que Uccello haya sido tenido
por un tedrico en detrimento de su
indiscutible calidad de pintor. “Uccello
tuvo sentido de los valores tactiles y
sensibilidad para el color, pero usé
estos dones para ilustrar problemas
cientificos. Su pasion real era la pers-
pectiva y pintar era para el una mera
ocasion para solventar problemas de
esta ciencia y desplegar su maestria
sobre las dificultades” (8). Igualmente
podriamos traer a colacién una larga
serie de opiniones que abundan en el
mismo sentido: el cientifismo en detri-
mento de lo puramente artistico. Sin
embargo, no se conoce ningln escrito
tedrico de su mano, al modo del “Pros-
pettiva pingendi”, de Piero della Fran-
cesca, o 'Della Pittura”, de L. B. Alberti,
o los diversos escritos teéricos-
sistematicos de Durero. Lo variado de
su produccion, dejando aparte las atri-
buciones mas o menos dudosas, hacen
dificil la encadenaciéon cronoldgica de
su obra. Hay obras que algunos consi-
deran de juventud —juventud muy rela-
tiva, pues, cinéndonos a datos existen-
tes, la primera obra documentada es el
monumento a John Hawkwood, que
data de 1436—. En cambio, de ser cier-
ta la atribucion del tabernaculo Lippi e
Macia, en 1416, se nos aparecera
como un pintor con diecinueve anos. Lo
que si me parece cierto es que el reflejo
de sus investigaciones sobre perspecti-
va en su obra hace que ésta resulte dis-
continua. Es un pintor de muy amplio
registro estilistico. Sus frescos en el
Chiostro verde no ceden en potencia
plastica a nadie. Luciano Berti ha
senalado que ""nos evidencia la fuerza
terrible, sin posible parangén ni si-
quiera con Miguel Angel, que podia a
veces alcanzar el abstruso y timido
Paolo” (9). Fechado generalmente en
1447-48, en el "Diluvio”, perspectivas
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y escorzos, |0s tonos verdosos y rojizos
nNos proporcionan la vision, casi alucina-
da, de una tragedia a escala universal.
Esta combinacion cromatica verde-
rojiza fue ampliamente utilizada por
Uccello. Aparece, aparte en el Chiostro
verde, en el tantas veces citado monu-
mento a John Hawkwood, en la “ba-
talla” del Louvre y en la “Caza’ del Ash-
molean Museum, de Oxford. No es
tarea facil tratar de encontrar los recur-
sos perspectivos que Uccello emplea en
cada una de sus obras. Es evidente que
Su preocupacion no es la mera repre-
sentacion de hechos. En términos
generales, y por lo tanto insuficientes,
en su obra se funden la tradicion
coloristica y lineal del gético, no olvide-
mos su casi segura formacion en el
taller de Ghiberti, centro del goético
internacional que, procedente del Nor-
te, habia llegado hasta Florencia; lo
bizantino, que debid asimilar durante
SuUs anos venecianos, trabajando, ade-
mas, para cartones con destino a su
posterior version en mosaico, y la inci-
piente problematica coloristica y volu-
metrica del naciente Renacimiento.
Cuando volvio a Florencia después de
los anos de estancia en Venecia debié
quedar deslumbrado por las teorias vy
las obras que alli hervian. Panofsky (10)
nos advierte: "Hoy puede parecernos
extrano oir a un genio como Leonardo
definir la perspectiva como ‘timon vy
rienda’ de la pintura e imaginar a un
pintor tan fantasioso como Paolo
Uccello contestando a los requerimien-
tos de su mujer para que fuera por fin a
acostarse con el giro estereotipado de
'1Qué dulce es la perspectival’. Intente-
mos imaginarnos lo que aquel descubri-
miento suponia en aquella época. No
sOlo el arte se elevaba a ‘ciencia (para
el Renacimiento se trataba de una ele-
vacion): la impresion visual subjetiva
habia sido racionalizada hasta tal punto
que podia servir de fundamento para la
construccion de un mundo empirico
sOlidamente fundado, y, en un sentido
totalmente moderno, ‘infinito’ (se
podria comparar la funcion de la pers-
pectiva renacentista a la del criticismo y
la funcion de la perspectiva helénico-
romana a la del escepticismo). Se habia
logrado la transicion de un espacio psi-
cofisiologico a un espacio matematico
con otras palabras: la objetivacion del
subjetivismo’. Efectivamente, para un
pintor tan fantasioso, para un experi-
mentador “incunable” como le llamoé
Berenson (11), para un hombre dotado
de un talento sofistico y sutil, como nos
dice Vasari, aquello debié deslumbrarle,
y entre su ingenio natural, su formacion
y el medio ambiente resulto el gran pin-
tor en el que todos los movimientos
contemporaneos tienen antecedente.
Leyendo algunas de las muchas opinio-
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nes que sobre Uccello existen, tengo la
impresion de que estan dictadas por el
mismo espiritu corto de vista de esas
otras en las que se dice lo buen pintor
que “'pudo’ ser Picasso. Pero veamos
algunas de sus obras. El monumento
ecuestre a John Hawkwood es una pin-
tura que imita a una escultura. Este era
un mercenario inglés que en 1364
habia llevado a la victoria a las fuerzas
florentinas en la batalla de Cascina.
Murido en 1394 y antes de su muerte la
Senoria de Florencia habia acordado
erigirle un monumento en el Duomo. En
principio se penso en uno de marmol,
proyecto que se desechd por el coste
excesivo. Como siempre, mandaba el
presupuesto. Se encargd uno, pintado
al fresco, a Agnolo Gaddi, el mas joven
de una familia de pintores del Trecento,
y en principio, anos despueés, le fue
encargado a Paolo restaurar el anterior
monumento, que databa de 1395. Pos-
teriormente es cuando se encarga
Uccello de hacerle completamente de
nuevo. En este monumento a Giovanni
Acuto, nombre italianizado de John
Hawkwood, el pedestal esta pintado
como lo ve el espectador situado en un
plano inferior, mientras el caballero esta
pintado visto a la altura del ojo. El cir-
culo es el elemento dominante en toda
la obra. Asi, podemos apreciar como
dictado por el el hombro y el codo del
caballero, tres circulos y otros tres
interiores, resaltados por el sombreado,
en la rodilla. Circular es el arranque de
la cola del caballo, la parte trasera y el
cuello, ademas de varios angulos
redondeados en demasia y cinco ador-
nos circulares en los arneses del corcel.
Un dibujo preparatorio, o lo que de él
queda, nos muestra partes en las que el
circulo se enfatiza incluso mas que en
el fresco y alguna variacion respecto a
la obra definitiva. Asi la pata trasera
izquierda del caballo en el dibujo no lle-
ga justamente al borde del sarcofago.
Este dibujo aparece cuadriculado v,
segun Procacci, es el primer ejemplo de
cuadriculado realizado antes que el
dibujo. Personalmente opino lo con-
trario, que el dibujo fue realizado antes
que la cuadricula. El que no aparezca
perfectamente centrado en el papel
parece sugerirlo asi. Generalmente se
acepta que en esta obra (1436) Uccello
se inspird en el monumento de Paolo
Savelli en Santa Maria dei Frari, en
Venecia, y en los caballos de bronce,,
procedentes de Constantinopla, en la
fachada de San Marco, y que segun
Pope-Hennessy eran muy estudiados
por los artistas del Norte de Italia. En
1456, Andrea del Castagno pinta otro
monumento ecuestre del mismo corte,
vecino del de Uccello, y parece ser que
Uccello restaura y “refresca” el suyo,
que tenia ya veinte anos. El de Andrea

del Castagno dedicado a Niccolo
Marucci da Tolentino es menos austero
que el de Uccello, mas “rizado”, aunque

de clara inspiracion uccelliana.
Niccolo Marucci da Tolentino habia

conducido a la victoria a las tropas
florentinas enfrentadas a las sienesas,
al mando de Bernardino della Ciarda, en
la batalla de San Romano, el 1 de julio
de 1432. La "Batalla de San Romano”
es el motivo de las tres obras mas
conocidas de Paolo Uccello. Hoy se
encuentran en la National Gallery, de
Londres: el Louvre, en Paris, y la
Galleria degli Uffizi, en Florencia, aun-
que originariamente formaban un con-
junto. Aparecen mencionadas en el
inventario del palacio Medici, en 1492,
como existentes en la alcoba de Loren-
z0 de Meédicis. Eran mayores, al menos
en altura, a lo que son hoy y no eran
rectangulares. Representan tres aspec-
tos independientes de la batalla. "Nic-
colo Marucci da Tolentino al frente de
los florentinos”’, en la National Gallery
londinense; “Intervencion de Michelot-
to Attendolo de Cotignola™, en el Lou-
vre, y “'Derribo de Bernardino della
Ciarda’, en los Uffizi. Este es el orden
de colocacion propuesto por Horne,
mientras Pope-Hennessy afirma que el
panel de la izquierda es el de la Natio-
nal Gallery, en el centro el de los Uffiziy
a la derecha el del Louvre. Baldini, en
1954, propuso una reconstruccion de la
habitacion de Lorenzo de Médicis vy
coloca las obras hoy en Londres y
Florencia en la pared del fondo y la que
esta en Paris a la derecha, bajo un arco.
Por varias razones, me parece la de
Pope-Hennessy la hipotesis mas acer-
tada. Pese a ser incidentes indepen-
dientes de la batalla, la secuencia
Londres-Florencia-Paris parece estar de
acuerdo con el desarrollo de la misma.
Niccolo Marucci da Tolentino, llevado
de sus impetus, persiguid a los siene-
ses, quedando descolgado del grueso
del ejército y con pocos de los hombres
a sus ordenes hace frente a Della Ciar-
da, cerca de San Romano, durante
varias horas, hasta la llegada de
Michelotto Attendrolo de Cotignola vy
sus tropas, que inclinan la victoria del
lado florentino. La de los Uffizi aparece
firmada, lo cual pudiera indicar que era
la central, y si consideramos el conjunto
esteticamente, Igualmente |la ordena-
ciobn sugerida aparece como mas
correcta. En el centro el fragor de la
batalla, con Bernardino della Ciarda
cayendo, envuelto a derecha e izquierda
por los dos lideres florentinos. Incluso
cromaticamente parece que debe ser
asi, aunque lo que hoy tenemos debe
ser un palido reflejo de lo que debid ser
el color en estas obras. También en tor-
no a la cronologia hay disparidad de cri-
terios. Horne propone entre 1451 vy




1457. En la primera fecha fue termina-
da la construccion del palacio y en la
segunda murio Pesellino, que habia tra-
bajado en la decoracion de la sala en
que se encontraban las obras. Salmi
(1938), Boeck (1939), Longhi (1940-
41), Pope-Hennessy (1950) y Michelet-
ti (1954) proponen 1456, el mismo ano
en que se encargd a Andrea del Cas-
tagno el monumento ecuestre an-
teriormente mencionado. Cavalcaselle
(1864), y Marangoni (1919) piensan en
1432, inmediatamente después de la
batalla, y Antal (1925) opina que se tra-
ta de obras de juventud, esto es, sobre
1432, cuando Uccello contaba treinta y
cinco anos (12).

La existencia de tres dibujos, estu-
dios geomeétricos de "'mazzocchi ', rode-
tes de madera utilizados para poner,
cubiertos por un pano, en la cabeza de
forma que la tela al caer enmarque el
rostro, y que Salmi fecha entre 1430 vy
1440, periodo este en que Uccello se
entregd intensamente a bulsquedas
geometricas, y la importancia que las
cabezas de los lideres florentinos tienen
en las obras del Louvre y de la National
Gallery, pueden hacernos pensar en
bocetos para los personajes centrales
de las batallas y fechar éstas entre
1432, en que tuvo lugar, y 1440, que
es la que propone Salmi para los dibu-
jos. En los frescos del "Diluvio” se
encuentran dos personajes que tienen
puesto, uno en el cuello y otro en la
cabeza, sendos objetos que parecen
“mazzocchi’”’, sin panos, y que concuer-
dan bastante bien con los dibujos. El
"Diluvio” se suele datar entre 1446 vy
1448. Por otra parte, parece ser que
Uccello se dedicd siempre a este tipo
de estudios geometricos, por lo que la
existencia de estos esquemas tampoco
puede ser decisiva.

En las "Batallas’ se despliega toda
la capacidad de invencion de Uccello.
Hay en ellas una extraordinaria mezcla
de elementos en los que ciencia, medi-
tacion, imaginacion, habilidad e inge-
nuidad se juntan paraddjicamente. Las
lanzas juegan como lineas maestras de
fuerzas compositivas, dinamicamente,
casi al modo en que en las batallas
futuristas de casi quinientos anos des-
pues repetiran imagenes para sugerir
movimiento. En la que se halla en Lon-
dres, las lanzas verticales se van incli-
nando desde la parte izquierda para tor-
narse horizontales en la derecha, donde
se lucha ferozmente. El suelo aparece
poblado por lanzas rotas, cuidadosa-
mente dispuestas en el conjunto, y un
soldado yace boca abajo. Los caballos
blancos, alzados sobre las patas tra-
seras, dominan toda la escena. Hojas y
frutos decoran, enmarcan y ordenan
distancias. Habrd que esperar hasta el
“Aduanero’’, tan poco cientifico, para

LA CAZA

una vegetacion semejante. Al fondo, en
la distancia, diversos soldados huyen o
se aprestan nuevamente al combate.
Dos luchan al pie de un arbol, otro
repara o recarga su ballesta. Los arreos
de los caballos en la lejania, las calzas
de los soldados de a pie, las armas:
todo, en suma, aparece cuidadosamen-
te estudiado en su color para que la
entidad plastica no decaiga. Una serie
de elementos azules recorren toda la
obra. Cuidadosamente elegidos, podria
decirse comienza en la silla y riendas
del caballo blanco del primer plano a la
derecha, continuan en la silla y riendas
de un caballo oscuro en el centro, sigue
en la cola de otro blanco y de otro casi
negro en el extremo de la izquierda para
ascender por un estandarte semioculto
y llegar a las mangas, calzas, casacas y
franjas en el arreo de las pequenas
figuras del fondo en la parte superior.
Es este recurso de ritmo plastico unifi-
cador un elemento que me parece
detectar en muchas obras de Uccello.
La profundidad es tratada discretamen-
te alli donde se podian esperar excesos:
en la lejania del paisaje. Con ello me
parece advertir un deseo de no vulnerar
demasiado al plano. Como ha sido
senalado por Charles Wentinck, “esos
corceles de formas demasiado netas
parecian pertenecer a un tiovivo" (13).

(FRAGMENTO) ASHMOLEAM MUSEUM OXFORD

En la existente en los Uffizi, los ele-
mentos comunes con la anteriormente
descrita son el empleo de circulos en la
composicion, especialmente en los
caballos; la existencia de lanzas rotas
en el suelo, igualmente cuidadosamen-
te dispuestas, mientras que el elemento
dramatico que encarna el soldado en la
londinense ahora es asumido por dos
caballos muertos, uno de los cuales
muestra los cascos y un soldado yacen-
te en posicibn opuesta al de Londres,
esto es, boca arriba. Es esta la obra fir-
mada, la firma aparece en un escudo
caido en el suelo. La composicion es
cuidadosamente ordenada vy, pese al
fragor de la lucha, nada es confuso.
Tres caballos blancos aparecen. Uno,
sobre el que se halla cayendo hacia
atras el lider sieneés, aparece de perfil,
como levantado por el impulso del lan-
zazo que derriba a su dueno. Otro, a la
derecha, visto de atras, y otro a la
izquierda, visto casi de frente. En los
dos espacios que quedan entre los tres
caballos blancos aparecen dos caballos
rojos, uno conducido por quien derriba
a Della Ciarda y otro del que solamente
vemos las patas traseras, coceando
atrozmente. Una larguisima lanza
oscura derriba a Della Ciarda, mientras
otras rojas y amarillentas, en distintos
grados de inclinacion, ordenan y distri-
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buyen el espacio. Al fondo, igualmente
que en la anteriormente descrita, solda-
dos que huyen o recargan sus armas.
Independientemente a todo, pero plas-
ticamente justificados, un galgo persi-
gue a una liebre mientras otras dos
huyen. La vida sigue.

En la del Louvre, todo parece haber
terminado. En el suelo ya no hay lanzas
y, salvo en el gesto del caballo oscuro
de Michelotto de Cotignola, nada feroz
aparece, Las lanzas no llegan nunca en
sus inclinaciones a la amenazante hori-
zontalidad. El elemento circular compo-
sitivo se emplea menos. Solamente en
alguna parte de los caballos y en el
“mazzocchio” del lider florentino. Hay
en el conjunto de los tres cuadros de |a
batalla de San Romano algo cinemato-
grafico, de secuencia y de primer plano,
de escenografia cuidadosamente dis-
puesta para la observacién frontal y su
correspondencia con los laterales. En
una pelicula que he visto recientemen-
te, “"Lancelot du Lac”, me ha parecido
observar que su director, Robert Bres-
son, emplea multitud de elementos de
inequivoca procedencia uccelliana.
Escorzos, caldas de caballos con arma-
duras, destellos en el bosque y hasta la
irreal forma de manar sangre de muer-
tos y heridos en la pelicula me recorda-
ba a la manera en que la sangre mana
en algunas obras de Paolo Uccello. Me
refiero al “San Jorge y el dragén”’, de la
National Gallery londinense. Es esta, a
mi juicio, la obra de Uccello en que mas
evidente aparece la preocupacion geo-
meétrica. El caballo alzado sobre las
patas traseras puede ser el resultado

del juego de tres circulos de diferentes
tamanos. Circulos también hay en la
armadura del santo. La lanza con que el
caballero hiere al dragdn es paralela al
borde del ala de éste. Desde |la punta de
ésta, nubes oscuras y furiosas se
prolongan en diagonal clarisima hasta
el 4ngulo superior derecho. La mitad
derecha del cuadro diriase pertenece a
San Jorge. En la mitad izquierda se
halla la caverna del dragdn, que oculta
el paisaje. La princesa, de perfil nitida-
mente recortado sobre el tenebroso
fondo de la cueva, asiste a la escena.
Curiosamente unida al dragbn por un
cordel fino, que sostiene en su mano
derecha y que méas que cautiva la hace
duena del dragdn, como si de un perrito
faldero se tratase.

En la obra sobre el mismo tema exis-
tente en el Museo Jacquemart-André,
de Paris, el esquema compositivo di-
fiere en bastantes aspectos. Del dragdn
herido no mana sangre. La escena se
desarrolla ante la cueva. El caballo es
también blanco y aparece igualmente
alzado sobre las patas traseras y total-
mente de perfil. En su forma, como en
la del santo, destacan los elementos
circulares. Ocho circulos aparecen en el
ala desplegada del dragbn y seis en la
cerviz. La cola, enroscada, forma tres
circulos concéntricos. La princesa no
aparece ligada por ningun elemento al
dragébn y sl en actitud de orar, como
pidiendo perdén para la bestia. Todos
los elementos paisajisticos estan cuida-
dosamente dispuestos para lograr una
cierta profundidad que contrasta con la
escena del primer plano. Sin embargo,

LA BATALLA DE SAN ROMANO" NATIONAL GALLERY LONDRES
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no puede hablarse de perspectiva al
modo que se pudiera denominar acadé-
mico.

Entre 1468-69 realizo la predella en
la iglesia del Corpus Démini, en Urbino.
Es este el ultimo trabajo documentado
de Paolo Uccello. Un par de anos antes
ya habia estado alli para tratar de él,
acompanado de su hijo. Es posible que
las seis escenas que componen la pre-
della fueran un a modo de prueba para
ver de realizar también la pintura princi-
pal del altar. O que fuera encargado de
todo el conjunto y a la vista de la pre-
della fuera relevado del encargo. Lo
cierto es que éste no fue realizado por
Paolo. Se sabe que fue encargado a
Piero della Francesca y que éste no
acept6. Al fin fue pintado por Justo de
Gante, entre 1473-74. Joos van Was-
senhove, que tal era su verdadero nom-
bre, se le sabe activo entre 1460-1475.
Algunas de sus obras han sido a veces
atribuidas a Berruguete. Es el unico pin-
tor holandés que se sepa que trabajara
en Urbino (14). De las seis escenas de
que consta la predella, una se desarrolla
en el interior, la primera; |la segunda nos
permite ver un interior y un exterior,
igualmente la tercera y la sexta, mien-
tras las dos restantes, la cuarta y la
quinta, son exteriores. Cada episodio
estd flanqueado a derecha e izquierda
por una media columna, cortada verti-
calmente, de color rojo, que es el color
dominante, en diversos matices, de
todo el conjunto. Ello, la presencia de
las columnas, le presta una interesante
profundidad escenografica. Segun la
leyenda, en el primer episodio vemos a
una mujer que rescata su manto de un
prestamista judio a cambio de una hos-
tia consagrada. Todos los elementos:
mostrador, puerta, suelo y techo, estan
cuidadosamente dispuestos en pers-
pectiva para sugerir la profundidad
escenografica. También se ha cuidado
que la redondez blanca de la hostia des-
taque sobre el negro de la portada de
un libro que se halla en un estante. En
la segunda escena vemos cémo la hos-
tia, puesta al fuego por el judio,
comienza a sangrar de manera aparato-
sa y por debajo de la puerta sale al
exterior la sangre. Un grupo de gentes
armadas intentan derribar la puerta
ante el terror del judio y de su familia.
También aqui, el suelo embaldosado
escaqueadamente y los demas elemen-
tos estan en funcién de la sugerencia
de profundidad. E| tercer episodio
desarrolla la procesién en que la hostia
profanada es llevada hasta un altar. La
mayor parte de la superficie de la obra
es un exterior, mientras que algo menos
de lo que en el episodio anterior era
exterior aqui es interior de una iglesia.
Dos de los tres episodios restantes se
desarrollan en exteriores totalmente.




Son el de las ejecuciones de la mujer,
arrepentida, y del judio. En la ejecucion
de la mujer, un angel, sobrevolando la
escena, parece asistirla, y en el dltimo
episodio, dos angeles y dos demonios
se disputan su cuerpo ante un altar.
Hay en esta(s) obra(s) de Uccello ele-
mentos que me parecen Ser muy estric-
tamente procedentes de las teorias de
Brunelleschi y Alberti, especialmente,
como suele ocurrir, en los interiores y
elementos arquitectonicos. Junto a las
por entonces nacientes teorias perspec-
tivas y de las que tantas veces se ha
considerado a Uccello como un mero
ilustrador, hay en estas obras un ele-
mento unificador: el paisaje. Quiza no
se ha insistido en la importancia del
paisaje en la obra de Paolo. Si en las
"Batallas’’ aparece parcelado y en una
escala indiferente a lo que en los pri-
meros planos plasticamente ocurre; si
en los San Jorge y el dragén el paisaje
se utiliza para enfatizar la composicion,
psicolégicamente en el de Londres,
mientras en el de Paris se parcela en
partes y caminos de escenografia de
cuento de hadas, aqui, casando episo-
dio con episodio se sucede como ele-
mento unificador. Sobre él se recortan
nitidamente las figuras que, como casi
siempre en Uccello, estan en una muy
estudiada relacion cromatica. En los
episodios cuatro y cinco, grupos a
caballo asisten a las ejecuciones. Son
cuatro caballos y cuatro jinetes en cada
grupo, y la disposicion de patas y cabe-
zas y el modo de recortarse y relacio-
narse unas con otras me recuerda
aspectos de la ceramica griega de
figuras negras. Tal vez Uccello la estu-
diara. Se sabe que Pollaiuolo lo hi-
zo (15), y nada tiene de extrafnio que un
pintor tan estudioso lo hiciera también.
Es en esta obra de Urbino y en la que a
continuaciéon voy a referirme, la “"Caza”
del Ashmolean Museum, de Oxford, las
dos obras de Uccello en que me parece
encontrar mayor valoracion del espacio
que juega entre las figuras. Como Pierre
Francastel ha hecho notar, a mi juicio
muy certeramente, entre los artistas del
Renacimiento, “unos han sido sobre
todo sensibles a la representacion de
los cuerpos, los otros al problema de los
intervalos. Segun Alberti, el objetivo de
la pintura es reproducir las superficies
percibidas por el ojo en una sola mira-
da. El mundo se reduce a lo visible.
Aunque Piero della Francesca repite
también que la pintura no es otra cosa
que la representacion de la superficie
de los cuerpos, habida cuenta de su dis-
minucién o aumento aparente segun la
distancia, no es menos evidente que, en
su arte, otras dos cosas han desempe-
fado un papel capital. En primer lugar
los volimenes, pues cada superficie, si
bien esta descrita en si, no esconde

otras porciones momentaneamente di-
simuladas del espacio, pero nada des-
preciables y que inclusive entran a
menudo, por via de sugestion imagina-
tiva, en la significacion de la obra; en
segundo lugar, los huecos entre las
cosas. Una comparacion detallada de la
obra de Uccello vy |la obra de Piero seria,
desde este angulo, absolutamente
necesaria. Ella mostraria que, partiendo
de los mismos principios, estos dos
artistas construyen universos en los que
el sentido del espacio es diferente. El de
Uccello sigue siendo un mundo com-
pacto, cerrado, asfixiante; el de Piero es
libre, aéreo, transparente. En el primero,
la técnica precede a la sensacion, solo
el segundo es un hombre nuevo™ (16).

La "Caza” es una obra muy contro-
vertida. Tanto en lo concerniente a su
fecha posible como en la apreciacion de
sus calidades, son muy dispares las opi-
niones. La atribucion a Uccello data de
1898, por Loeser, atribucion aceptada
generalmente, a excepcion de Schlos-
ser (1903) y A. Venturi (1911), que la
atribuyen a Domenico Veneziano.
Schubring (1915) dice se trata de una
caceria diurna, mientras Pope-Hen-
nessy (1950) confirma la tradicional
opinion de ser una caceria a la luz de la
Luna. Pudelko (1935) basa precisa-
mente en esta obra su calificativo para
Paolo de "pintor lunar”, mientras califi-
ca a Piero della Francesca de "pintor
solar”. Para Salmi (1938) refleja una
caceria de Lorenzo el Magnifico en un
bosque de Pisa. En cuanto a la data-
cién, Von Marle (1928) y Marangoni
(1931-32) la fijan antes de 1436 por su
acentuado goticismo, mientras la ma-
yoria de los estudiosos la consideran
como de las ultimas obras, después de
1460. Gioseffi (1958) hace notar “una
violencia a la realidad natural y una
regulacion de lo irregular”, segin un
esquema tipico en el Quattrocento y
que se emplea también en los tres
paneles de la "'Historia de Nastagio
degli Onesti”’, de Botticelli, en nuestro
Museo del Prado (17). Efectivamente,
la disposicion de los arboles dividiendo
las diferentes escenas posee una cierta
similitud. Parronchi (1964) la sitia des-
pués de 1469 (18).

Por la forma de resolver los ca-
ballos, tan alejada de los esquemas cir-
culares de las "Batallas” y el “Acuto” y
tan similar a la de la predella de Urbino,
creo que deben ser obras contempora-
neas. En ambas, pese evidentemente a
no renunciar a lo ilusionistico tridimen-
sional, la cualidad plana implicita es
respetada en muchos aspectos, abun-
dando los perfiles casi al modo de lami-

nas recortadas y pegadas. El formato
demasiado apaisado (19) permite apre-

ciar la sucesion del ritmo de los ele-
mentos considerados como formas.

Sobre el verde oscuro del bosque se
recortan caballos, jinetes y gentes de a
pie que, corriendo, se dirigen hacia el
centro del fondo. Abunda el color rojo
en las indumentarias y aparecen en
forma muy estudiada y precisa, mas
como formas plasticas que en funcién
naturalistica, las actitudes de todos.
Casi ningun elemento aparece en posi-
cion vertical, sin duda para resaltar el
elemento dindmico. Los arreos de los
caballos, rojos, son horizontales o incli-
nados, igualmente los cuerpos, rojos,
de los jinetes. Solamente uno es verti-
cal, mientras otro frena bruscamente
inclinando el cuerpo hacia atras. Las
gentes de a pie portan lanzas, cuyas
inclinaciones forman un armoénico con-
junto en si mismas. (He sacado un dibu-
jo exclusivo de estas lanzas, considera-
das como lineas, y no queda lejos de un
Malevitch.) Todos estos elementos
inclinados contrastan con la verticali-
dad absoluta de los arboles. La unica
lanza vertical (todas son amarillentas)
esta situada justamente pegada, aun-
que su tamano y el del hombre que la
porta la sitian muy alejada al arbol mas
en primer término, sin duda para resal-
tar la profundidad en clave ilusionistica.
En el suelo aparecen seis troncos de ar-
bol cortados y caidos, tres a la derecha
y tres a la izquierda, orientados en aba-
nico hacia una zona del fondo. Todos
los elementos relatados demuestran, a
mi modo de ver, el caracter de la obra
de Uccello, preponderantemente plasti-
co; arte artistico, como diria Ortega y
Gasset, en el que se funden los ecos
goticos ghibertianos, los todavia bizan-
tinos de la Venecia en que Paolo traba-
J0 como mosaicista, ademas, no lo olvi-
demos, y el impacto que las teorias de
Brunelleschi y Alberti iban a traer para
el arte florentino en primer lugar y para
todo el arte occidental. El aserto de
Alberti, el cuadro es una interseccion
plana de la piramide visual’, serfa vali-
do hasta casi nuestros dias, hasta la tan
citada y conocida frase de Maurice
Denis acerca de que "un cuadro es
antes que cualquier otra cosa una
superficie plana cubierta de colores,
segln cierto orden’’, sirviera mejor para
definir las apetencias del arte, o
muchos de sus aspectos, que hacia
finales del pasado siglo iba a nacer. El
talento sofistico y sutil que Vasari atri-
buyera a Uccello, junto con las circuns-
tancias de su formacion y la inclinacidon
a la meditacion y al estudio que parece
indudable poseyd, serian los aglutinan-
tes para la obra de un pintor que ha
encontrado mas eco y comprension a
los quinientos anos de su muerte que
en su tiempo. Si la anterior mencion a
Malevitch en relacion con la “Caza’ de
Uccello es un tanto forzada y traida por
los pelos, no lo es tanto considerar los

23



intervalos espaciales entre las figuras
en muchas obras de Gauguin y en algu-
na de Paolo, no es casual que un artista
tan instaurador en el arte del siglo XX
como Max Ernst le sitie entre sus pin-
tores favoritos (20), ni que un escritor
de la categoria y las caracteristicas de
Philippe Soupault le dedicara una
monografia en 1929, en la que le com-
para con las busquedas de los pintores
cubistas, o que un pintor como Carra se
ocupe de él hablando de pintura metafi-
sica, en 1945, o, salvando todas las dis-
tancias que se quieran y con toda
modestia, un pintor como yo le dedique
estas lineas en las que me refiero sola-
mente a sus obras por mi mas conoci-
das. No es casual que Ennio Flaiano
imagine un didlogo con Paolo en don-
de salen a relucir los nombres del
“Aduanero” Rousseau, Morandi y Mon-
drian (21). Decididamente, Uccello es
hoy mas comprendido que en su tiem-
po. Ghiberti no le menciona en sus "Co-
mentari’, tampoco Alberti en su “"Trat-
tato’’, Vasari nos le presenta poco
menos que perdiendo el tiempo, Dona-
tello le reprocha dejar lo cierto por lo
incierto. El comentario de Landino
sobre Uccello, en 1481, escribiendo
sobre “La Divina Comedia” de Dante,
es el primero que sobre él se conoce vy
nos le presenta coma variado y buen
compositor, gran maestro del paisaje y
de los animales vy artificioso en el escor-
zo. Por cierto que el que Landino se
acordase de Uccello seis anos después
de su muerte me hace pensar en que
debieron ser amigos tal vez a traves de
él y del,circulo de los Meédicis, con
quien Uccello tuvo contacto como lo
demuestran las “Batallas” y dos cua-
dros mas, hoy perdidos, que ya hemos
visto estuvieron en la habitacion de
Lorenzo de Médicis, entrara también en
relacion con el neoplatonismo de Mar-
silio Ficino, a quien Cosme de Médicis
regal6 una villa en 1462 (22). Pero este
tema escapa al propésito de estas li-
neas, destinadas a recordar y mirar con
ojos de hoy la obra de un pintor que se
anticipd con su arte en varios siglos a
aspectos del arte de nuestros dias, anti-
cipacion producto de la fidelidad y estu-
dio de los problemas mas estrictamente
artisticos de su época.
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Las fechas corresponden a las ediciones
consultadas.

(1) Solamente da como fecha de la
muerte de Uccello 1472, Stendhal: “His-
toria de la pintura en Italia”. Espasa-Calpe,
S. A. Madrid, 1967.

(2) Hoy esto puede parecernos extrano,
pero era corriente en |la época. Para conocer
cOmo las cosas llegaron a ese extremo, véa-
se Benjamin Farrington: “"Mano y cerebro en
la Grecia antigua”. Editorial Ayuso. Madrid,
1974.

(3) Estas fechas, como casi todas las
del presente trabajo, estan tomadas de
Lucia Tongiorni Tomasi: "L'opera completa
di Paolo Uccello”, Rizzoli Editore, Milan,
1971, y no concuerdan, en este caso, con
las que aparecen en John Pope-Hennessy:
"Paolo Uccello”, Phaidon Press, Ltd., en
Londres, 1969, que propone: 1407, en el
taller de Ghiberti; 1414, en la Compagnia
de San Luca, y 1415, cuando "Paulus olim
doni pictor’” es admitido en el "arte degli
medici e degli speziali”.

(4) Luciano Berti: “Paolo Uccello”. Edi-
torial Codex, Buenos Aires.

(5) John Pope-Hennessy, ab. cit.

(6) Sobre el posible diferente significa-
do de “'perspettiva’” y “‘prospettiva’” en la
traduccion del griego al italiano, veéase:
Erwin Panofsky: “La perspectiva como for-
ma simbélica’’. Tusquets Editor. Barcelona,
1973.

(7) Marcel Schwob: ""Vidas imagi-
narias’. Barral Editores, S. A. Barcelona,
1972.

(8) Bernard Berenson: “ltalian Painters
of the Renaissance’'. Phaidon Press, Ltd.
Londres, 1968.

(9) Luciano Berti, ob. cit.

(10) Erwin Panofsky, ob. cit.

(11) Bernard Berenson: "Estética e his-
toria en las artes visuales''. Fondo de Cul-
tura Econdmica. México, 1956.

(12) Estos datos sobre la cronologia
recogidos de Lucia Tongiorni Tomasi, ob. cit.

(13) Charles Wentinck: "Historia de la
pintura europea’. Plaza and Janés, S. A.
Barcelona, 1967.

(14) Peter y Linda Murray: "Dictionary
Art and Artist’. Penguin Books. Londres,
1975.

(15) Erwin Panofsky: “Renacimiento vy

renacimientos en el arte occidental”. Alian-
za Editorial, S. A. Madrid, 1975.

(16) Pierre Francastel: "Sociologia del
arte’. Alianza Editorial, S. A. Madrid, 1975.

(17) F. J. Sanchez-Canton: "The Pra-
do"’'. Thames and Hudson, Ltd. Londres,
1971. "Botticelli realizd cuatro pinturas
para celebrar la boda que unia a las familias
Bini v Pucci de Florencia. En 1941, tres de
ellas fueron donadas al Prado por don Fran-
cisco Cambod. La cuarta se encuentra en la
Watney Collection, Londres.

(18) Una vez mas, las fechas proceden
de Lucia Tongiorni Tomasi, ob. cit.

(19) John Pope-Hennessy, Lucia Ton-
giorni Tomasi, Luciano Berti, obs. cits., y
Rita de Angelis: "Paolo Uccello”, Noguer-
Rizzoli, 1973, dan como medida de esta
obra 65 - 165 em.. mientras el Ashmo
lean Museum, poseedor de la misma,
73 x 177 cm. Posiblemente la diferencia
sea debida a que unas medidas correspon-
den a la superficie visible, esto es, descon-
tando lo que el marco oculte de la obra, y
otra al total de la misma. No creo que la
medida del Ashmolean Museum sea con
marco incluido.

(20) En "View'', ano |, nam. 7-8, Nueva
York, 1941, Los otros pintores favoritos de
Max Ernst son: Brueghel, Bellini, El Bosco,
Gruenewald, Altdorfer, Piero della Frances-
ca, Seurat, Cranach, Baldung, Carpaccio, Da
Vinci. Crivelli, Tura, Chirico, Rousseau, Cos
sa. Cosimo. N. M Deutsch, Van Gogh.

Reproducido en: Uwe M. Schneede: "The
Essential Max Ernst”. Thames and Hudson,
Ltd. Londres, 1972,

(21) Ennio Flaiano: Presentacion de
"LL'opera completa di Paolo Uccello”. Rizzoli
Editore. Milan, 1971.

(22) Gino Severini: “"Dal cubismo al
classicismo’’. Marchi and Bertolli editori.
Florencia, 1972. Considera a Ambrogio Tra-
versari, Ficino, Maffeo Veggio, Nicolds de
Cusa, Petrarca y Pico della Mirandola como
los verdaderos intérpretes de Platén, y en el
dominio de las artes plasticas, a Masaccio,
Luca Signorelli, Paolo Uccello, Domenico
Veneziano, Andrea del Castagno, Mategna,
etcétera.

Erwin Panofsky se ha ocupado amplia-
mente sobre el neoplatonismo en Florencia.
(Neoplatonismo, propone él para distinguirle
del de Plotino y sus seguidores.) Ademas de
las obras de Panofsky anteriormente cita
das, veéase: "Estudios sobre iconologia”,
Alianza Editorial. Madrid, 1972, del mismo
autor, con abundante bibliografia.

E. H. Gombrich: “Freud y la psicologia del
arte’. Barral Editores. Barcelona, 1971.



LON INSTRUMENTOS DE MUSICA
EN LAS MINIATURAS DE LAS CANTIGAS DE SANTA MARIA

De los codices que contienen las

“Cantigas de Santa Maria”, del Rey
Alfonso X el Sabio, hay uno particu-
larmente idoneo para el estudio orga-
nologico;, se trata del manuscrito
b.1.2, que se conserva en la biblioteca
del monasterio de El Escorial. Una
miniatura con el Rey rodeado de sus
musicos v escribanos abre el reper-
torio de las “'Cantigas”, de las que
una de cada diez esta dedicada a
loores y alabanzas de la Virgen, y en
los encabezamientos de estas ultimas,
un cuadro de unos ocho centimetros
de lado, ricamente miniado, presenta
uno o generalmente dos musicos
tocando instrumentos. En el total de
estas 40 miniaturas se ofrece un valio-
sisimo panorama del instrumental de
la época, que, desde hace tiempo, ha
llamado poderosamente la atencion de
musicologos y estudiosos del arte.

Los instrumentos que muestran
esas miniaturas, muy probablemente
realizadas a principios del siglo X1V,
no guardan relacion con los temas de
las cantigas que acompanan, ni tam-
poco parecen indicar el tipo de “‘ins-
trumentacion” mas adecuado para su
ejecucion. Simplemente se (rata de
una especie de catalogo, semejante a
los que se insertan en la literatura de
su tiempo, en que el artista exhibe con
un cierto afan totalizador los instru-
mentos que conoce.

Resulta curioso observar que en
nuestra coleccion, a manera de esca-
parate, parece percibirse una inten-
cion no solo demostrativa, sino, mas
aun, diddctica; el instrumento es el
verdadero protagonista de la minia-
tura, ocupando siempre lugar bien
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visible, e incluso desbordando el mar-
co si es preciso, como el laud de la
Cantiga 170. Pero, ademas, en la
mayor parte de los casos son dos los
musicos que aparecen juntos, con ins-
trumentos iguales o similares, miran-
dose o mirando al instrumento y en un
inequivoco ademan de estar afinan-
dolo (evidente en los numeros 40, 130,
210 vy otras), o como si uno ensenase
al otro.

Son muy numerosas las referencias,
alusiones y comparaciones que se han
hecho con estas miniaturas y su conte-
nido instrumental, v, desde luego, no
hay historia seria de la musica o tra-
tado de organologia antigua que no
las cite o use como ejemplo, pero hasta
ahora carecen de un estudio monogra-
fico solvente. Los intentos que de ello
se han hecho, con diversas fortunas,
suelen partir de la necesidad de identi-
ficar a ultranza las imagenes que se
muestran en dichas miniaturas con los
nombres de instrumentos que mencio-
na la literatura contemporanea de las
mismas; ello, a decir verdad, es posi-
ble e incluso facil en buena parte de
los casos, cuando tales instrumentos
han seguido una linea continua de
evolucion o han quedado “fosilizados”™
en el uso folklorico v se les puede
seguir la pista a la inversa, o bien
cuando ademas del solo nombre con-
tamos con alguna descripcion que nos
define su naturaleza y morfologia. Sin
embargo, son muchos los casos en que
la literatura nos da solo palabras,
nombres de los que ignoramos todo,
incluso si se trata realmente de un ins-
trumento musical, y, por otra parte, no
son pocas las veces en que una minia-

(ura o una escultura nos muestran un
instrumento clarisimo, acabado en
todos sus detalles, pero... no sabemos
como se llama.

Desgraciadamente, en mas de uno
de estos casos el afan de encontrar
“soluciones’ o la simple ignorancia
[levan a convencerse (y tratar de con-
vencer a los demas) de que tal nombre
“tiene que ser” el de tal instrumento, o
viceversa: que tal otro aparato “ha de
llamarse” de tal o cual manera sen-
cillamente porque es una palabra que
aparece entre otras —nombres de ins-
trumentos— v habia que buscarle aco-
modo. Con todo, no hay que desdenar
el esfuerzo de quienes, jalonandolo de
aciertos v disparates, han ido abrien-
do luces en el mychas veces confuso
terreno de la organologia, materia que
dia a dia va perfeccionando sus recni-
cas v que hoy ofrece nuevas premisas y
elementos de juicio que acaso no
poseveron otros en anteriores ocasio-
nes.

El trabajo que nos hemos propues-
to, en virtud de esa misma dinamica,
dista mucho de ser definitivo, ni
siquiera es exhaustivo; no pretende ir
mas alla de un repaso de conjunto,
atendiendo a la descripcion y relevan-
cia de rasgos significativos, procuran-
do no caer en la trampa de la “identi-
ficacion”, salvo cuando sea inevitable
e indiscutible, y dejandose guiar mas
por la evidencia morfologica del ins-
trumento y tratando de ofrecer una
vision amplia. Naturalmente, todo ello
lleva implicito el poner las cosas en su
sitio respecto a diversas interpretacio-
nes poco afortunadas que circulan
corrientemente entre los menos en-
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terados y, por otra parte, confesar lla-
namente, cuando llegue el caso, que
nuestra ciencia no da para mas.

No teniendo el proposito de hacer
un trabajo erudito, se eluden en lo
posible las notas intercaladas en el
texto; quien sienta deseos de profundi-
zar en cualquiera de los temas, puede
consultar la bibliografia final, ademas
de la bibliografia general, que, por
conocida, no se cita.

I. IDIOFONOS
Y MEMBRANOFONOS

Cinco de estos instrumentos apare-
cen en nuestro repertorio: cimbalos,
castanetas, campanas, derbuka y tam-
boril. Todos ellos, salvo el penultimo,
han alcanzado a sobrevivir hasta
nuestros dias en Espana, e incluso
algunos de ellos cuentan con un pues-
to habitual en las orquestas de todo el
mundo. Desde luego, durante la Edad
Media su papel fue de mucha mayor
importancia, a juzgar por los testimo-
nios que aluden a ellos, en su excelen-
te trabajo, V. Ravizza (“Das Instru-
mentale ensemble...”. Bern, 1970) lle-
ga a un fundamentado resultado esta-
distico: hacia finales del siglo XV, uno
de cada cinco instrumentos en los con-
juntos representados en la iconografia
era de percusion.

Como es obvio, el empleo de estos
instrumentos estaria orientado hacia
el aspecto ritmico, salvo el caso de las
campanas de diferente afinacion, que
tendrian posibilidades melodicas.
Teniendo en cuenta el contenido devo-
to de las “Cantigas” y la aparicion en
sus miniaturas de instrumentos como
el tamboril, los cimbalos o las casta-
netas, no falta quien ha llegado a la
peregrina conclusion de que eran ins-
trumentos para el uso liturgico, pero
ya hemos hablado anteriormente de la
desvinculacion de las miniaturas con
el contenido de las “"Cantigas” y de los
presumibles propositos del artista ilu-
minador.

Finalmente conviene destacar el
hecho de que entre las setenta y cuatro
personas que aparecen en estas minia-
turas, solo dos son mujeres, y precisa-
mente tanen instrumentos de percu-
sion, unico tipo de instrumentos mu-
sicales a que tenia acceso el sexo
Jemenino, segun variada iconogra-
fia medieval, probablemente por apli-
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cacion de reminiscencias biblicas
(Cf. Exodo 15,20 y I Samuel 18,6,
entre olros).

CIMBALOS (Cantiga 190)

La palabra latina ‘“‘cymbala’,
tomada a su vez del griego y origen de
nuestro vocablo “cimbalos”, se refiere
a los discos metalicos, con un abom-
bamiento en la parte central, que se
entrechocan por su parte concava.
Este tipo de instrumentos ritmicos se
encuentra ya en relieves asirios desde
el siglo VII a. C. y fue conocido tam-
bien por hebreos, griegos y egipcios.

Desde sus primeros testimonios, los
cimbalos aparecen tocados de dos for-
mas distintas: en horizontal, mediante
un movimiento vertical de los brazos, y
en vertical, separando y uniendo los
brazos horizontalmente. Esta distin-
cion es general en todos los lugares
donde se usan los cimbalos y en todas
las épocas; del primer caso tenemos
numerosos ejemplos en la cultura
europea, siendo acaso uno de los mas
representativos el del celebre grupo de
la “Cantoria florentina” de Lucca
della Robbia, mientras que la segunda
manera de tanerlos (la de nuestra
miniatura) la encontramos ya en el
“Beato” del 1085 de la Biblioteca
Nacional de Madrid. Curiosamente,
en Espana parece haber sido mas
usual esta manera de tocarlos, a juz-
gar por el numero de representacio-
nes iconograficas que asi lo atesti-
guan, entre las que merecen citarse
la del otro codice de las “Cantigas”
(T. 1. 1, fol. 145), donde aparecen
unos cimbalos junto a un salterio, un
rabel v un carno; en el “Ceremonial
para la coronacion y consagracion de
los Reyes de Espana” (¢f I11. 3, fol. 29
w.), de principios del siglo X1V, y en el
“Breviario” de Isabel la Catolica
(Lat. Vitr. 8, fol. 379) aparecen tam-
bien los cimbalos rodeados de intru-
mentos diversos (*)

Tambien desde los primeros tiem-
pos aparecen dos clases de cimbalos,
segun su tamarno; los de procedencia
egipcia del Museo de Arte Metropoli-
tano de Nueva York muestran clara-
mente los dos tipos: unos tienen un
diametro de unos 13 a 18 cm., y los
otros, entre 2 y 7 cm. Los primeros
son los cimbalos propiamente dichos,
cogidos uno con cada mano y sujetos
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con unas badanas del centro del disco,
mientras los segundos, de tamano
mucho menor, se tocarian con una
sola mano, sujetos al dedo pulgar y al
indice o al medio. A estos pequenos
cimbalos se referiria la descripcion
que San Isidoro hace del “tintinna-
bulum?, instrumento que se ha identi-
Jficado como la campanilla o el casca-
bel, pero que parece aun mas adecua-
do al que estamos tratando: “tintinna-
bulum de suono vocis habet, sicut et
plausus manuum, stridor valvarum”.

Un detalle que merece la pena no
pasar por alto es el de la cinta o cor-
doncillo que une ambos platos, y que
se ve con claridad en nuestra minia-
tura. Su finalidad es obvia: se trata de
evilar el extravio de uno de los miem-
bros de la pareja y su uso se remonta
tambien a los primeros testimonios de
cimbalos; unos de bronce, egipcios, del
siglo IX a. C., conservados en el Bri-
tish Museum, llevan aun su cuerda
original, v los encontrados en Pom-
peva van unidos por una cadenilla
metalica. En la iconografia medieval
de los cimbalos es muy frecuente ver
una cinta o una badana con idéntica
mision.

CAMPANAS (Cantigas 180 y 400)

Fueron conocidas y usadas por los
pueblos de la antigiedad con muy
variadas formas v de materiales muy
diversos, desde los metales a la cera-
mica. En nuestra cultura aparecen
atestiguadas desde los primeros tiem-
pos de la cristiandad, siendo [recuente
encontrarlas representadas en las




aries plasticas a partir del sigio X.

Ya desde el principio aparecen aso-
ciadas a la vida monastica, en manos
de clerigos que las hacian sonar para
dar avisos a la comunidad, pero pron-
to las encontramos juntas con olros
instrumentos en la ejecucion musical.
Su nombre latino, “cymbalum”, es del
mismo origen griego que el que se
refiere también a los platillos de entre-
choque; una hipotesis para explicar
esta confusion es que antes de usar las
campanas para llamadas se utiliza-
ban discos metalicos suspendidos, que
eran golpeados, pasando el nombre de
un instrumento a otro por su idéntica
funcion.

Cuando, hacia el siglo XIII, la tec-
nica permitio construir campanas de
gran tamanio, se ingenio un sistema de
teclado mecanico que, a manera de un
organo, permitia tocar desde una con-
sola los juegos de campanas instala-
dos en lo alto de las torres (carillon,
del latin medieval “quadrilionem”),
sistema que se fue perfeccionando y
alcanzo gran boga en la Francia sep-
tentrional, Belgica y Holanda, donde
llego a crear cierta tradicion que per-
dura en nuestros dias.

Ademas del uso liturgico, registra-
do desde los albores del cristianismo,
el empleo artistico de las campanas
viene atestiguado a partir del siglo X
por la iconografia y algunos testimo-
nios directos, como el del trovero
anglonormando Wace, que se refiere a
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un conjunto de viola, arpa, rota, cor-
namusa, siringa, campana y zampona.
Aunqgue la relativa abundancia de
representaciones iconograficas puede
dar una idea exagerada de su impor-
tancia real a causa de la mala inter-
pretacion medieval del Salmo 150
(“Laudate eum cum cymbalis...”), tan-
to el anterior testimonio como las
explicaciones de los teoricos respecto
a (as dificultades de afinacion y tani-
do son muestras de su uso real.

La campanilla de mano no len-
dria mas funcion musical que la mera-
mente ritmica, pero en Sseguida
adquirieron también las campanas
(“cymbala”) posibilidades melodicas
al agruparse un pequerio numero de
ellas con distinta afinacion. Lo habi-
tual en ese caso era suspenderlas de
una barrera comun o de soportes inde-
pendientes y hacerlas sonar percutien-
dolas con pequenios martillos, segun
vemos en la miniatura de la Cantiga
180, en otras ocasiones se optaba por
situarlas en un soporte y accionar sus
badajos por medio de tiradores, como
se muestra en la Cantiga 400, donde
ademas podemos ver como en cada
una de las campanas, de tamarno
decreciente, esta senalada su afina-
cion hasta completar una escala dia-
tonica.

Aparte de sus wusos artistico y
monacal, el tanido de la campana pue-
de tener significaciones muy diversas:
en el “Libro de Buen Amor” nos las
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encontramos tocando a muerto, mien-
tras en la “Vida de Santo Domingo”,
de Berceo, se echan las campanas al
vuelo en senal de alegria: “Non podien
de grant gozo las lagremas tener /
enpezaron los monges las campanas
tanner’ (estrofa 568); en el “"Poema
de Fernan Gonzalez” sirven para for-
mar las tropas: “Todos fuesen arma-
dos a primera campana”, y en el
“Poema del Cid” (V. 1673) se utilizan
para avisar de un peligro: “Violo el
atalaya e tanxo el esquila”.

El empleo de las campanas para la
musica artistica fue decayendo desde
el siglo XV; no obstante, sigue vigente
Su uso como instrumento musical,
aunque limitado a ciertos efectos espe-
ciales, mediante el juego de tubos
(campanologo), por una parte, y, por
otra, el “‘glockenspiel” y su version de
teclado: la celesta.

CASTANETAS (Cantiga 330)

En rigor, no son sino pequenos cim-
balos de madera. Su origen hay que
rastrearlo en los palos entrechocados
de los pueblos primitivos, o, mejor, en
un tipo especifico de ellos con las
caras planas entrechocadas, antece-
sores directos de los crotalos, tan fre-
cuentes en la decoracion de los vasos
griegos, pasando de la Hélade a Egip-
to, donde adoptaron preferentemente
la forma con mango, es decir, una
vara flexible abierta en su extremo, en
cada una de cuyvas dos ramas llevaba
un pequeno disco concavo de madera
(v, en ocasiones, de metal), semejante
en su forma a las que se usan hoy en
la orquesta moderna.
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En la Europa medieval tuvieron
acogida estos instrumentos, sujetos
por parejas con cada mano, tal como
muestra la miniatura de la Canti-
ga 330. No es frecuente hallar repre-
sentaciones de ellas, aunque en oca-
siones se las aluda, como Mersenne en
su “"Harmonie Universelle”. Su difu-
sion parece limitada a los paises meri-
dionales europeos, especialmente
Espana e Italia. En este ultimo pais
figuran entre la musica festiva que
acompano la boda de Cosme de Meéedl-
cis;, tambien en la Biblioteca Nazio-
nale de Napoles, en un manuscrito del
siglo X1V (Boecio, De Musica), apare-
cen unas castanetas practicamente
identicas a las de nuestra miniatura.

En el “Cancionero de Ajuda’ las
vemos en manos de una juglaresa, y
las hallamos alternando con las pal-
mas en una escena de danza en otra
miniatura de un manuscrito con obras
de Virgilio (S. 11. 19, jol. 25) que per-
tenecio a Alfonso V de Aragon, y des-
de luego sus caracteristicas de instru-
mento ritmico le hacen ideal para el
acompanamiento de bailes y danzas,
Jfinalidad a la que se destinan en la
actualidad los diversos tipos de “cas-
taniuelas” que perviven en nuestro
Jolklore. De ellas dice Covarrubias:
“Castanetas: El golpeo o sonido que
se da con el dedo pulgar y el dedo
medio cuando se baila, y porque para
que suene mas, se atan al pulgar dos
tablillas concavas y por defuera
redondas...”"

En la literatura se las menciona
también con los nombres de tejoletas y
terrenuelas, lo que parece aludir a su
version ceramica.

DERBUKA (Cantiga 300)

El instrumento que nos ocupa es
uno de los mas desafortunadamente
catalogados, con no ser pocos los de
nuestro repertorio que, bien por auten-
tica singularidad organografica o por
ligereza o yerro de quienes los eslu-
diaron, han sido y son conceptuados
en forma mas que dudosa, cuando no
disparatada.

En el Asia occidental y en Africa,
especialmente en la zona Norte, es
muy popular un instrumento que pue-
de encontrarse en diversas culturas ya
desde la Edad del Bronce; se trata de
un tambor en forma de dos troncos de
cono opuestos por su seccion de menor
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diametro, o bien en forma de copa,
pero siempre manteniendo un estran-
gulamiento hacia la parte central. En
Arabia, Persia, Egipto y todos los pai-
ses del Mogreb, amen del Africa
negra, estos instrumentos reciben
nombres como darabukka, derbouka y
similares. Estan construidos de cobre
o madera, con decoraciones lalladas,
v, mas frecuentemente, de arcilla, pro-
fusamente dibujada con vivos colores,
cubiertos en su boca superior con un
parche de piel de cabra. Con formas y
dimensiones muy variables, el diame-
tro medio de la boca es de unos 20 a
25 em., y unos 40 em. de largo.

Habitualmente se toca con las dos
manos: una golpea en el centro y la
otra tamborilea con los dedos cerca
del borde, obteniendo asi sonidos ple-
nos o ligeros. Ocasionalmente llevan
uno o dos bordoncillos debajo del par-
che, que se tensa aproximandolo al
calor. La parte central del tubo, mas
estrecha, se apova sobre la pierna, o
bajo el brazo, o, como en nuestra
miniatura, sobre el hombro.

Con cierta audacia, Sachs vincula
la palabra “derbuka’” con “‘adedura’,
resultando asi que la controvertida
“hadedura albardana’ del “Libro de
Buen Amor" significaria derbuka
multicolor: Salazar sigue en ello a
Sachs, mientras Lamana la identifica
buenamente con el tambor. En un
“Beato" fechado en el 1085, en la
Biblioteca Nacional de Madrid,
aparece en el folio 272 v. un instru-
mento semejante al que hemos descri-
to, del que Pedrell dijo ser unos cro-
talos o laminas metalicas. Tampoco es
valida la definicion isidoriana de la
“simphonia”, instrumento con el que
se ha pretendido emparentar al que

nos ocupa, pues “‘tympanum el sim-
phoniae ad virgulam percutitur”, y
luego anade: “Quam virgulis hinc et
inde musici feriunt”, mientras que el
instrumento de nuestra miniatura,
igual que el del "Beato”, se toca por
una sola boca y directamente con las
manos, sin baquelas.

Desde el siglo X1V desaparece de la
iconografia instrumental, sin que
antes hubiesen sido frecuentes sus tes-
timonios. No obstante, se conserva
como instrumento popular en las
zonas afroasiaticas antes citadas.
Modernamente ha sido especificamen-
te requerido para su uso en determina-

das obras por Berlioz, Delibes y
Milhaud.

TAMBORIL (Cantiga 370)

En realidad, estamos en presencia
no de un instrumento, sino de un con-
Jjunto organologico perfectamente tipi-
ficado y compuesto de dos instrumen-
tos: uno de ellos el tamboril propia-
mente, mientras el otro es un aerofono
que generalmente se trata de una flau-
tilla de tres agujeros (como parece
serlo el de nuestra miniatura) y en
olros casos es un instrumento de len-
gueta simple o doble.

Difundidos por toda Europa y a lo
largo de toda la Edad Media, han
sobrevivido hasta nuestros dias en la
musica popular de numerosas regio-
nes. En Espana se asocia tanto con
aerofonos de lengieta como de bisel
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(txistu en el Pais Vasco, flaviol en
Cataluna, silbo en Castilla, “'gaita” en
Andalucia, etcétera). Su entidad como
conjunto organologico, aparte de los
testimonios repetidos a lo largo de
siglos, se corrobora con el hecho de
que en la actualidad a sus intérpretes
se les llama indistintamente “‘piteros”
o “tamborileros’.

En cuanto al tamboril propiamente
dicho, los que se muestran en la
miniatura que comentamaos correspon-
den al tipo mas general, de unos 25 a
30 cm. de diametro; aunque no se ve
su profundidad, el fondo del tamboril
no suele ser mucho mayor que su dia-
metro. Numerosas figuras lo presen-
tan colgado del cuello, del brazo o del
hombro izquierdos, o sujeto a la cin-
tura o el brazo con una correa, de
manera que la mano de ese lado que-
da libre para tocar la flauta, mientras
la olra golpea con una baqueta el tam-
boril.

Suele verse un bordon en la boca
superior, donde se golpea, aunque en
nuestra miniatura no lo tiene, sin que

podamos descartar la hipotesis de que
originalmente st lo llevase y fuese
cubierto en alguno de los retoques pos-
teriores.

Un manuscrito del siglo XII,
actualmente en Cambridge, lo asocia
con la musica profana, igual que hace
nuesiro Arcipreste de Hita, que se
refiere a él con el nombre de tambore-
te. A finules de la Edad Media y en el
Renacimiento, el tamboril formo junto
con los musicos de las Cortes, pues
asociado a su inseparable flauta ser-
via para acompanar el ritmo y la
melodia de las danzas y eran los ins-
trumentos utilizados para ensenar a
bailarlas. No es, pues, nada extraordi-
nario que en las nominas de la Capilla
en la Corte de Carlos V aparezcan
reiteradamente, junto a musicos como
Cabezon, Palero o Flecha, un Juan
Sanchez y un Sebastian Sanchez,
“tamborinos’, cuvo oficio es el de
“maestros de avezar a danzar’.

La descripcion de Covarrubias
compendia en laconica sintesis cuanto
hasta aqui hemos dicho sobre su mor-

Jfologia y uso: “atambor pequeno para
fiestas y regocijos”, y tal es, en efecto,
su mas cabal definicion.
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SOCIOLOGIA DEL ARTE

Aquél, como otros dias,
regresaste a tu casa

ya caida la tarde,

cansado, hambriento, harto
de rastrear las huellas

del ciervo.

Te sentaste
junto al fuego; tus hijos,
tu mujer, te miraban
frustrados: el ciervo,
;como es?

(La delicia
crujiente de su carne
tocada por las llamas
apenas; sobre el cuerpo,
el vigor derramado
de su grasa; el sosiego
nocturno del estomago
aplacado.)

Del fuego
casl extinguido, coges
un tizéon; en las llagas
de tus ples majos uno
de tus dedos: y trazas,
torpemente y con furia,
en la piedra convexa
del techo, la silueta
agll, eshelta, huidiza
del ciervo: deslumbrante
magia de la impotencia.

LAZARO SANTANA
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ACTUALIDAD

EXPOSICION DE ARTE POPULAR

Se ha celebrado este verano en Beélgica la XV Exposicion
de Arte Europeo, que, organizada por el Ministerio de Educa-
cion de aquel pais y bajo el patrocinio de la UNESCO vy del
Consejo de Europa, se ha presentado simultaneamente en
cuatro ciudades belgas.

El fin primordial de este certamen, segun confesion de sus
organizadores, ha sido demostrar la unidad europea, si no en
cuanto a intereses economicos y apetencias materiales, en lo
que nunca se pondra de acuerdo el Viejo Mundo, si en cuanto
a la hermandad de todas sus gentes; a su unidad, si no de ori-
gen, si al menos de destino, puesto que desde hace tantos
siglos caminamos todos dentro de unos mismos cauces cul-
turales, economicos, religiosos y aun ecologicos, que han que-
dado bien manifiestos a traves de esta magna y variada expo-
sicion.

Buscando la expresion clara y patente de esta unidad
europea, de esta hermandad, se ha organizado esta exposicion
referida al ““arte popular™, que encierra en sus manifestaciones
la mas exacta expresion del vivir y del sentir, del creer y del
sonar, del trabajar y festejar, del alma, en fin, de los pueblos
€n sus mas puras esencias.

Para ello se han elegido dos temas concretos: el Matrimo-
nio y el Carnaval, representativos ambos de dos situaciones
humanas bien definidas, ya que son las dos circunstancias en
las que el hombre ha de realizarse segun sus mas intimas incli-
naciones: bien sea siguiendo noblemente los impulsos de su
corazon y dando el paso mas decisivo de su vida, el matrimo-
nio, con el que entra de lleno en su madurez personal, o bien
esa otra circunstancia pasajera, de solo pocos dias, el Carna-
val, en la que el hombre, quiza harto del peso de la vida y de
sus inexorables leyes de convivencia y correccion, entra de lle-
no en la algazara de la fiesta y da rienda suelta a todos sus
impulsos y apetencias, dejandose llevar hasta las situaciones
mas dispares con su verdadera personalidad, sin sentir el
menor pudor, amparados como van todos sus actos por el
anonimato que les presta la careta.

Si a estas dos circunstancias clave del hombre, cuales-
quiera que sea la ubicacion de su persona o la latitud de su
pais de origen, anadimos las distintas influencias culturales
extendidas por Europa desde los tiempos mas primitivos, y los

EUROPEO EN BELGICA

diferentes flujos y reflujos de una misma manifestacion étnica,
o las distintas oleadas de invasiones a través de los tiempos,
vendremos a parar facilmente en la intencion de esta exposi-
cion: la unidad cultural de nuestra Europa, dividida hoy mas
que nunca por una serie de fronteras convencionales y dis-
puesta siempre a la ruptura en cuanto surge el menor tropiezo
en su ya anticuado y discutible anhelo de agrupacion.

JOYAS POPULARES YUGOSLAVAS SIMILARES A LAS DE NUESTRAS
CAMPESINAS DEL OESTE DE ESPANA
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Mucho mejor que con encuestas e investigaciones, que
con la confeccion de mapas etnologicos, se ha venido a
demostrar con esta exposicion la unidad espiritual de Europa.
Con la representacion material de objetos concretos se ha
conseguido mostrar claramente todo el fondo espiritual y reli-
gloso de los diversos pueblos europeos, asi como su nivel cul-
tural y aun economico. En definitiva, han quedado bien paten-
tes los valores espirituales de cada pais, alli representados por
objetos pertenecientes en su mayoria a la artesania popular,
expresion siempre la mas pura y genuina del alma que la crea.
Ha quedado bien demostrado que son muchas mas las analo-
gias que las diferencias, pudiéndose establecer, naturalmente,
influencias mutuas entre zonas mas proximas a lo largo de
todo el solar europeo.

En cuanto al Carnaval, se ha podido constatar que el dis-
frazarse los hombres con pieles de animales, acompanadas de
grandes cencerros y de extravagantes caretas, se da en regio-
nes europeas muy alejadas y, al parecer, culturalmente distin-
tas. Y que las ceremonias del entierro de la sardina y de la
muerte del Carnaval, con singulares variantes, son tambien
costumbres arraigadas en diferentes paises.

Pero donde se han podido establecer completas afinidades
y seguros paralelismos ha sido en las exposiciones referidas al
Amor y el Matrimonio, presentadas en Lieja, sobre el tema
“Regalos de boda™, y en Amberes, sobre “El amor y la pareja
humana™, en sus diversas manifestaciones iconograficas y de
ritual del matrimonio.

No debemos olvidar que el amor y,el matrimonio han sido
siempre el gran motivo para la inspiracion popular, tanto en
obras materiales de la mas depurada artesania, hechas por los
enamorados para obsequio y complacencia de sus prometi-
dos, como en cuanto a las expresiones del espiritu, ya que las
mas bellas canciones y melodias populares han nacido siem-
pre al calor de la pasion amorosa, o en un cortejo galante de
rondas nocturnas, o con motivo de una boda campesina.

Hay que considerar también que el matrimonio ha llegado
a ser a traves de los tiempos una adquisicion de la civilizacion,

GAITA DE,BODAS EN MADERA Y PIEL DE CABRA. POLONIA
VARSOVIA MUSEO ETNOGRAFICO

N

32

y que, pese a las corrientes demoledoras del momento, siem-
pre tendra una entidad institucional cuyos fundamentos y
consecuencias sobrepasan los de una simple union de la pare-
ja humana.

A traves de los tiempos, el matrimonio ha tomado la
importancia maxima en el desarrollo de las sociedades,
cualesquiera que sean su nivel cultural o el grado de civiliza-
cion en que se hallen. Es uno de los ritos de pasaje mas impor-
tantes en la vida humana, puesto que sirve de union no sola-
mente entre dos personas, sino tambiéen de enlace entre las dos
familias.

Por ser acontecimiento principal en la vida de los pueblos,
todas sus manifestaciones tienen un gran interes para el estudio
de las gentes, de sus reacciones y de sus actos, de los ritos y
costumbres con tan especial motivo. Siempre una boda ha
sido ocasion de reunion y alegria, de manifestacion de amis-
tad y carino, de feliz convivencia entre los vecinos de un lugar
o entre los elementos —a veces dispersos— de unas familias,
que en esos dias acuden con los mejores regalos que les dicta
su corazon a unirse en la alegria y en los cantos, a presenciar
la ceremonia y a tomar parte en el banquete, en el baile y aun
en las bromas; en todos los acontecimientos y festejos que se

organizan en cualquier lugar del mundo con motivo de una

boda.
Todas las tradiciones de noviazgo y matrimonio de ayer,

que en su mayoria hoy ya estan perdidas, han sido objeto de
esta interesante exposicion y de un coloquio entre especialis-
tas que ha servido de complemento a la exposicion de Lieja.
Ha sido un toque de atencion y de nostalgia por tantas cosas
que se van perdiendo, por tantas costumbres desaparecidas,
tantos ritos y ceremonias ya lejanos, tantas situaciones, en fin,
que si convencionales y estereotipadas a través de los anos,
sin embargo, se nos han mostrado tan parecidas e iguales a
traves de todas las piezas presentadas por los 23 paises euro-
peos que han concurrido a la exposicion.

Con solo visitar cualquiera de las tres ciudades-sede de la
exposicion —Binche, Lieja y Amberes—, asi como el parque
natural de Bokrijk, donde se representaron por grupos fol-
kloricos bodas rurales de diferentes paises, se ha sacado la
certeza de que una misma cultura, una misma sensibilidad,
una misma normativa en las tendencias estéticas y en las cos-
tumbres ancestrales une a Europa con fuertes lazos de her-
mandad mucho mas fuertes y seguros que todos los acerca-
mientos intentados bajo presiones de particulares egoismos,
que hasta ahora no han dado resultados positivos.

En la imposibilidad de enumerar todas las series represen-
tadas, diremos que ha sido variadisima la aportacion tanto en
disfraces como en piezas de vestido y adorno personal, de
ajuar y mobiliario, en labores de los mas variados usos y
materias. E igualmente en cuanto a iconografia de la pareja
humana o alegorias del amor han sido numerosisimas las
representaciones en pinturas y esculturas, en grabados y relie-
ves, en fotografias y en papeles recortados, en pasteles de
bodas y en objetos de uso personal, en ceramicas y vidrios, en
miniaturas de viejos pergaminos y en tapices de otros tiem-
pos, etc., etc., etc., en la mas variada y rica manifestacion fol-
klorica y de arte popular que pueda imaginarse.

La aportacion espanola ha sido programada por la Direc-
cion General de Relaciones Culturales del Ministerio de
Asuntos Exteriores, que delego en la que suscribe al nom-
brarla comisario en Espana para dicha exposicion, y le ha
prestado toda clase de ayuda para el mayor éxito de nuestra
Patria en dicho certamen.
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EL ARBOL DEL AMOR. GRABADO RETORICO SUECO. ESTOCOLMO
MUSEO NORDICO

Hemos tratado de enviar las piezas mas seneras y repre-
sentativas de nuestra artesania y folklore popular referentes a
los dos temas alli tratados, ademas de proporcionar a la ciu-
dad de Binche una veintena de disfraces tipicos espanoles
para su Museo Internacional del Carnaval, envio por el que se
mostraba muy interesada la Reina Fabiola. En Binche, ciudad
con gran tradicion carnavalesca, son famosas y concurridisi-
mas estas fiestas, por el gran espectaculo de sus “Gilles”,
agrupaciones de mascaras que con sus vistosos disfraces des-
filan desde hace ya siglos en grandes y bien organizados gru-
pos, que recuerdan a las “filas” de nuestros Moros y Cristia-
nos, por sus desfiles solemnes y rituales.

Ademas de los disfraces ya citados, han figurado en Bin-
che una interesante coleccion de reproducciones en color de
los cuadros de mascaras de nuestros mejores pintores de este
tema, como son “El entierro de la sardina™, “El pelele” y “Co-
micos ambulantes™, de Goya; “Baile de mascaras en el teatro
Principe™, de Paret, y otros de Eugenio Lucas, Gutierrez
Solana, Evaristo Valle, Manuel Mateos, Mariola, etc.; una
coleccion de mascaras vascas dibujada por Manso de Zuniga.
estampas de la Calcografia Nacional con dibujos de Goya,
Solana y Baroja; seleccion de carteles anunciadores de los
bailes de mascaras del Circulo de Bellas Artes, graciosamente
cedidos por el centro y con dibujos de Teodoro Delgado,
Penagos, Espert, Leiria, etc.

Entre los regalos de boda presentados en Lieja han figura-
do una magnifica coleccion de aderezos de novias valencia-

nas, salmantinas (regalo éstas de la Reina Victoria Eugenia),
maragatas, ibicencas, cordobesas, gallegas, aragonesas, etc.,
que produjeron la admiracion de todo visitante por su vistosi-
dad y riqueza; junto a ellos, otros regalos de uso personal tan
tipicos de Espania como son la mantilla y la peina, el manton,
los denques, abanicos, panuelos, etc. Y entre los regalos a los
novios han figurado petacas bordadas, ligas con dedicatorias
entusiastas, cintos con corazones bordados en sedas de
colores, camisas y calzoncillos cubiertos de finas labores de
calado y de realce, etc., platos “de demana” o de boda de
Manises y demas regalos ceramicos con artisticas labores
caladas y superpuestas, hechas con ilusion por los obreros
ceramicos levantinos y cedidos galantemente por el Museo
Nacional de la Ceramica de Valencia para su lucimiento en
esta exposicion. Y tambien, como detalle tipico del Sudeste
espanol, una “manta de cujon”, tan comparnera siempre en los
viajes del campesino de la region levantina en Espana.

En Amberes, ademas de la representacion de una boda
lagarterana con las efigies de los novios y padrinos vistiendo
los trajes tipicos para el acontecimiento; de una cama tipica
de Montehermoso, con sus numerosas mantas y cobertores de
multiples colores y sus tres almohadones bien guarnecidos de
ricas puntillas en sus fundas, y de un arca de ajuar, tipica de
una novia campesina, ha estado representada la iconografia
de la pareja humana espanola desde la Prehistoria hasta nues-
tros dias.

Comenzando por la danza de Cogul, han seguido los relie-
ves ibéricos, hispano-romanos, en capiteles romanicos y goti-
cos; las miniaturas de nuestros codices medievales y las pin-
turas de nuestros primitivos levantinos o de nuestros aliceres
o artesonados; un cuadro de Francisco Mendieta representan-
do una boda del siglo X VI, donde todas las damas lucen el ti-
pico tocado puntiagudo de las mujeres vascas; otro de esta
misma ¢poca con la boda de un sobrino de San Ignacio de
Loyola, gobernador de Indias, que caso con una princesa
indigena. Ambas reproducciones han sido proporcionadas
por el director del Museo de San Telmo de San Sebastian, don

CAMISA DE NOVIO DINAMARCA. IGUAL A LA DE TANTOS NOVIOS
ESPANOLES DE NUESTRA MESETA. LYNGBY. MUSEO NACIONAL
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Gonzalo Manso de Zuniga, quien, juntamente con el director
de los Museos de Bellas Artes y de la Ceramica de Valencia,
don Felipe Maria Garin, han colaborado en todo momento
para el mayor exito de nuestra aportacion.

Ha estado representada, ademas, la pareja espanola en
copias de nuestros pintores de la Edad Moderna y Contem-
poraneos: ““la boda™ del tapiz de Goya, unos “Esponsales’ de
Grau, "La Vicaria” de Fortuny, otra *“Vicaria” de Munoz
Degrain, etc., hasta un banquete de boda rural gallega de
Sotomayor, una pareja de maragatos de Rosario Velasco y
otra de salmantinos de Carlos Vazquez. No falto tampoco
una “Boda diabolica™ de Lucas Villamil y cuatro cuadros con
parcjas humanas de Picasso.

Ha estado representada ademas la pareja humana en vasi-
jas de ceramica y de vidrio: en cuernas labradas, en cucharas
de madera y de asta, en tejidos y bordados, etc. Toda clase de
“Literatura de cordel”, de ilustraciones en revistas, como los
dibujos de Sancha, Méndez Bringas, Cecilio Pla, Diaz Huer-
tas, etc.. que marcaron una €poca en “Blanco y Negro™. Tar-
jetas postales “de novios™ desde la “belle epoque™ hasta nues-
tros dias; chistes de Xaudaro y Mingote en representacion de
los caricaturistas modernos. Acompanan a estas representa-
ciones del amor y de las parejas humanas las efigies de los
grandes amantes espanoles, como fueron dona Jimena y el
Cid, los Reyes Catolicos, Calixto y Melibea, Don Quijote y
Dulcinea, los Amantes de Teruel y Don Juan Tenorio y Dona
Ines como representacion senera del amor hispano. La Reina
Fabiola, que visito esta exposicion unos dias antes de su inau-
guracion, quedo muy complacida de la aportacion espanola,

TOCADO DE NOVIA, DE ISLANDIA. SIGLO XVII-XVIII. TERCIOPELO
BORDADO ¥ MEDALLONES DE PLATA SOBRE DORADA. REYK-

JAVICK MUSEO NACIONAL DE ISLANDIA

ADEREZOS DE NOVIAS DE DIFERENTES REGIONES ESPANOLAS
MADRID MUSEO DEL PUEBLO ESPANOL. .

haciendo emocionados comentarios de la misma y explicando
detenidamente todos los detalles de las piezas espanolas a las
damas de su sequito.

En cuanto a los medios audiovisuales, que han sido un ele-
mento principalisimo de esta exposicion, la firma Hispavox ha
tenido la gentileza de grabarnos una seleccion de canciones de
ronda y de boda de todas las regiones de Espana. Igualmente,
No-Do, TVE y la Filmoteca del Ministerio de Educacion y
Ciencia han contribuido con una seleccion de peliculas sobre
el Carnaval, sobre bodas tipicas en distintos lugares de Espa-
na y sobre fiestas de nuestras diversas regiones. A esta serie
corresponde tambien una serie de diapositivas comentadas,
con ilustraciones musicales, que ha preparado la casa Fono-
polis sobre un guion apropiado.

Con todo ello creo que hemos podido dar a los pueblos de
Europa una vision de lo que ha sido el Carnaval en Espana. y
de lo que ha sido y aun es el amor y el matrimonio en nuestra
Patria, si bien no podamos augurar, a la vista de lo rapida-
mente que van evolucionando todas las costumbres, como se
desenvolvera en el futuro la institucion matrimonial, la vida
familiar, las relaciones entre los conyuges, entre padres e
hijos, etc., etc., que hoy, por desgracia, se vislumbran ya
COmO una incognita.

MARIA LUISA HERRERA
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FRANCISCO RODRIGUEZ

Es preciso decir ahora que la diago-
nal ascendente, representativa del pro-
ceso pictorico que la ilusion de Fran-
cisco Rodriguez engendro, se quiebra
y acerca a un angulo recto, trocandose
en vertical, acelerando el ritmo apasio-
nado que, ya en otra ocasion, nos des-
cubrio la critica de Luis Sastre.

El pintor se habia propuesto encon-
trar un manantial de perfecciones en la
misteriosa roca del arte, y, ciertamen-
te, lo ha conseguido. Mas no ha sido
con una vara magica, porque la asceti-
ca via de un trabajo uniforme vy
prolongado, la fe absoluta en si mismo
y el planteamiento de un problema
nuevo cada dia, constituyen las cir-
cunstancias que le han permitido herir
el punto en que estalla la piedra y bro-
ta el torrente de forma incontenibie.

Podria decirse que, en el diagrama
cartesiano representativo de los mo-
mentos cronologicos y de los valo-
res pictoricos del artista, habra que
observar siempre el vertice que acaba
de producirse en su andadura para
hablar luego de dos etapas en su
quehacer artistico: la anterior y la pos-
terior al Premio Francisco Gil, que le
ha sido concedido en su primera edi-
cion.

Esta diversificacion temporal que
propongo no afecta a la uniformidad
estilistica de la obra ni a la continuidad
de unos mismos valores, pero si al
nivel de la calidad, al grado de perfec-
cion, pues si la produccion del pintor
era ya significativa por la cantidad y
optima por la categoria, he podido
comprobar personalmente, en su estu-
dio, que las ultimas telas, aquellas que
el publico no conoce aun, igualan y
superan en meritos al cuadro presenta-
do y galardonado en el certamen de
referencia. Quiero decir con esto que

36

la obra inmediata de Francisco Rodri-
guez  se encuentra, incomprensible-
mente, a mucha distancia de su ya
buena produccion anterior.
Circunscribiendome al lienzo pre-
miado y tomando postura frente a la
polemica que, - naturalmente, surge
siempre en torno a todas las competi-
ciones plasticas, pienso —honrada-
mente y segun mi entender artistico—
que se trata de un cuadro museable y
perfecto. al que no era posible pedir
mas: el tema es original, cuidada la
composicion. rica y bien trabajada la
materia, calido y abundante el color....
armonioso, en definitiva, el conjunto
integrador de todos estos elementos.
Por fortuna, en esta ocasion como en
otras. el artista supo elevarse por enci-
ma de las anecdotas. literaturas e ilus-
trativismos que pudieron advertirse en
algunos de los cuadros concurrentes.
Serian también ahora de total apli-
cacion a la obra premiada —afortuna-
da coincidencia— unas lineas que, con
motivo de la concesion al mismo pin-
tor del primer premio en la I Bienal de
Avila (1966). escribiera el extraordi-
nario critico de arte que es Francisco
Casanova: “Cabia en lo posible que su
magnifico cuadro no llegase a ese
lugar que finalmente ha alcanzado en
la estimacion del Jurado, por impon-
derables que en todo concurso surgen
y por la licitud, tambien, de la compe-
tencia. Lo indudable es que, con esta
nueva obra. Francisco Rodriguez
alcanza una elocuente expresividad en
lo que a dominio tecnico, alarde imagi-
nativo e impetu poetico se refiere, dan-
do por resultado un cuadro de una
categoria poco comun, una obra, en
suma, que revela la personalidad de un
pintor que. en posesion de una podero-
sa intuicion, es capaz de transferir a

los motivos todo el clima dramatico
que exige una obra de arte . En una
cronica local, se considera que el “*Bo-
degon espanol™, titulo del cuadro
ahora distinguido. **es una obra pensa-
da vy elaborada con tension. En ella se
planteo el artista autenticos problemas
de luz que supo resolver con muy difi-
cil sencillez. La rica gama de matices
sin contrastes acusados nos da un cua-
dro sedante. sereno, cuya contempla-
cion atrae v descubre nuevas sensacio-
nes' .

La primera fase cronologica del
quehacer del pintor, a la que acabo de
referirme lineas atras, surgio hace
aproximadamente una dJecada. Fran-
cisco Rodriguez, como algunos gran-
des artistas, resistio a la tentacion de
las musas durante largo tiempo. A tra-
ves de estos diez anos ha evidenciado
un concepto monolitico, claro, sin
fluctuaciones de ninguna clase, sobre
lo que ¢l piensa que es el arte y sobre
el objetivo de perfeccion que, a largo
plazo, se habia propuesto alcanzar y
que ya, ciertamente, ha conseguido.

Ha insistido, durante este proceso,
sobre algunas wvariables tematicas,
pues el argumento novedoso es lo de
menos. Se ha replanteado multitud de
veces —tremenda ascesis— la misma
serie de problemas y no se ha dejado
seducir nunca por las sirenas de los
estilos ajenos y las modas. atado como
Ulises a su propio mastil, poniendo a
prucba la fuerza interior, sin deberse a
nadie mas que a si mismo y sin dejar
con ¢llo de reconocer y gozar la belle-
za por otros creada.

Durante el primer decenio de ejerci-
cio profesional ha manifestado la obra
del artista un permanente interes por
la descomposicion de las formas,
haciendolas. sin embargo. coexistir



unas con otras. separandolas primero
v uniendolas despueés en un ambito
sexualizante v creador lleno- de tem-
peratura emocional. Si los cubistas
desmenuzaron geometricamente  los
objetos y los contemplaron desde nue
vas v diferentes perspectivas a la vez.
Francisco Rodriguez tendria en co-
mun con c¢llos la pretension de hallar
algo mas que lo visible en un momento
v desde un punto dados. mas diferen
ciandose de los cubistas en que la bus
queda no se encamina tanto hacia los
clementos formales cuanto hacia los
esenciales. atmosfericos v ambientales
de las cosas.

La obra de nuestro pintor ¢s mas
calida y biologica: tiene algo de san-
ore. de amor y de fuego: es mistica,
porque en ella provocan la luz.
materia. forma y color. un juego pan-
teizante v una busqueda sutil de lo
absoluto. Al ejercicio descompositivo,
analitico. se contrapone otro vinculan
le. integrador, resultando asi una
copulacion de gran expresividad vy
manifiesto interes.

Si. por un lado. el galardon que ha
merecido la obra de este pintor consti
tuye un titulo de reconocimiento criti-
co. por otra parte la institucion de esta
distincion configura una especie de
acto liturgico con el que se pretende
honrar la memoria del inteligente
mecenas. artista el mismo, y digno
patricio que fue el arquitecto salmanti
no Francisco Gil, de quien el premio
toma nombre. A el debe Salamanca la
creacion de un ambiente de interes
artistico. alla por los anos cincuenta.
que no ha podido ser igualado ni
superado posteriormente.

Francisco Gil fue el promotor de
unos valiosos certamenes plasticos de
proyeccion nacional que se celebraron
anualmente y cuyo marco de presenta
cion era el palatino edificio que alber-
ga ¢l Casino de la ciudad. A ellos con

curriecron muchas de las que hoy son
primeras figuras del panorama artisti
co espanol y. gracias a los premios ins-
tituidos. pudo incrementarse el patri
monio artistico salmantino con obras
que en el quedaron para siempre, fir
madas con nombres tan significativos
como Vazquez Diaz. Redondela. Gre-
porio Prieto. Martinez Novillo, Za-
carias Gonzalez, Macarron, Venancio
Blanco. etc.

Ademas la propia labor arquitecto
nica de Francisco Gil prosiguio el
ennoblecimiento urbano de la ciudad
del Tormes. mediante la sabia utiliza-
cion en las construcciones de la dora-
da y famosa piedra de Villamayor,.
gque. en mas de una ocasion, canto el
arrebatado Unamuno. Buen ejemplo

de ello es el hotel Monterrey. edificio
de singular y aun poco exaltado
interes en la historia arquitectonica de
Salamanca. En su fachada —continui
dad de viejos tiempos— compiten en
belleza la teoria compositiva de los ele-
mentos arquitectonicos y la presencia
de las esculturas.

Ha sido ¢l propio hijo del arquitecto
quien. dando continuidad al mecenaz
g0 que su padre niciara. ha creado el
Premio Francisco Gil dotado. en esta
primera ocasion. con 300.000 pesetas.
cantidad que lo situa entre las mas
interesantes competiciones nacionales
de este caracter. siendo anual su perio
dicidad.

ANGEL MARCIO
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SALVADOR VICTORIA

Es mas que un estilista con talen-
to, combinador de formas y matices.
Hay en Salvador Victoria la busque-
da del significado existencial valido
para toda una generacién. Me viene
a la memoria el comienzo de una
cancion de Bob Dylan, “Como pie-
dra rodante’”. Escuchandola es ine-
vitable sentir un escalofrio de
inquietud y al mismo tiempo una
extrana sensacion de confortante
serenidad. ;Qué sucede, entonces?
Es una canciéon que nos descubre
algo que estadbamos intentando
buscar sin darnos cuenta.

Estamos ante un artista que par-
te de un convencimiento consciente
y de un imperativo que podriamos
calificar de ético.

La ambientaciobn cromatica es
una puesta en situacion inicial. Un
desdoblamiento de matices suavisi-
mos que van cambiando a veces
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gradualmente con la maestria de un
dominador del medio.

Pintura para una meditacion, que
equivale a un toque de equilibrio, a
una llamada al sosiego, tan nece-
sario para el hombre de hoy, inmer-
so en los cauces inexorables de la
angustia. El hombre, que cada dia
alcanza una repetida situacion-
limite casi intolerable de agobio,
necesita resarcirse de la sensacion
de ser manipulado y sumergirse en
una nueva atmaosfera que anuncie
algo esperanzador.

Este seria aproximadamente el
proceso animico: un mundo ovoi-
dal o esférico en el que puede estar
girando constantemente todo
aquello que el hombre ha perdido y
espera recuperar algun dia en un
nuevo renacimiento liberador.

El omnipresente 0jo que nos mira
y al que nos asomamos, abre sus
compuertas para dejar fluir su cau-
dal como un rio ("Nuestras vidas
son los rios que van a dar a la
mar...”’). Y esa corriente se sostiene
inverosimilmente constante (impor-
tante palabra), con una placidez
admirable.

Es Salvador Victoria uno de los
pintores que con mayor Cconoci-
miento de su personal camino ha
llegado a un refinamiento veraz en
su pincelada. Hay un sentido atomi-
zado en cada fragmento de la obra y
en su totalidad una atma&sfera oniri-
ca. Ensonaciones con una dimen-
sidn en cierto modo astral, ricas vy
distintas siempre.

En su ultima y reciente exposi-
cion en la galeria Juana Mordo, el
geometrismo de sus cuadros se
diluye gradualmente, dominado por

el artista creador de unos mundos

misticos alejados de la realidad cir-
cundante y consciente de ello. Las
zonas cromaticas (grises, azules,
malvas, dorados) nacen y se renue-
van en cada instante como una
sinfonia musical inagotable. El

gran misterio de lo esférico, de lo
circular. “El sol puso un huevo de
oro en el horizonte y abre las alas de
aguila sobre el mar’”, dice el gran
poeta Mario Cesariny en su
“"Poema-Pintura-Collage’’; "entre la
tierra y el cielo gira un cometa...
para intentar huir de las leyes de la
gravedad”’. Toda una simbologia
valida para la obra de Salvador Vic-
toria, cada vez mas libre, méas deci-
didamente dueno de su lenguaje
plastico, cada vez mas él.

También las notas musicales gra-
vitan; y gravitan los suenos y los
impulsos. Y todo ello regido por un
orden perfecto. La actitud ordena-
dora es algo evidente en nuestro
artista y con un rigor progresiva-
mente mas lucido. Precisamente en
este orden puede tener su raiz la
plastica armonica belleza de sus
cuadros. Pues el arte y la ciencia no
pueden existir sino en particulas
minuciosamente organizadas.

No es facil resistirse a la tenta-
cion de adentrarse en el mundo que
estas pinturas nos brindan; y, tras
una meditacidon sobre sus significa-
dos, me atreveria a afirmar que se
caracterizan por un alto grado de
intimidad personal, profundidad
emocional, compromiso y continui-
dad en el tiempo.

Toda obra, por el hecho de exis-
tir, implica un comportamiento, una
manera de actuar y de reaccionar
arite el mundo exterior, de manifes-
tarse en una circunstancia temporal
y espacial donde ella se produce. La
trayectoria creadora de Salvador
Victoria estd muy hecha, pero ello le
obliga precisamente mas. La bus-
queda no acaba en cada obra, sino
cuando sus ambientes existen en el
ambito animico-plastico.

Y en la esfera, el silencio como la
mejor via de comunicacion para
identificarnos con sus hallazgos.

TERESA SOUBRIET










ARTE CONTEMPORANEGC
EN EL MUSEC DE SALAMANCA

Acaso por la limpidez de los
cielos charros, en los que se recor-
tan los perfiles de la tan celebrada
piedra dorada de Villamayor, Sala-
manca es de antiguo tierra de artis-
tas, algunos de los cuales vienen
alcanzando justa fama dentro vy
fuera de nuestras fronteras. Preci-
samente, y como una casual coinci-
dencia, el 11 de septiembre se cum-
plian los cincuenta anos de la inau-
guracion de una Exposicion de Pin-
tura, Fotografia y Dibujo que, "co-
mo un festejo mas de la feria” —se-
gun decia la resena de prensa—,
habia tenido lugar en 1925 en la
galeria de la Universidad salmanti-
na. Participaron en ella seis pintores
(Coll, Junquera, Lastra, Vilches,
Mucientes y Villar) con un total de
48 obras; de los dibujos eran
autores Laureano Martin, Ricardo
Pérez, Angel Rodriguez y Joaquin
de Vargas. Figuraron tambien como
expositores un caricaturista y tres
fotbgrafos. Hay noticia asimismo de
que en la primavera de 1924 habia
tenido lugar otra exposicion de
artistas salmantinos con un gran
exito de publico.

De la sensibilidad del publico sal-
mantino por el arte contemporaneo
es prueba la acogida que han tenido
las exposiciones que, desde 1956,
han venido teniendo lugar en el
Casino, en la Escuela de San Eloy y
en la sala de exposiciones de la Caja
de Ahorros: Benjamin Palencia,
Ortega Munoz, Pedro Bueno, Marti-
nez Novillo, Redondela, Gregorio
Prieto, Enrique Segura, Lapayese,
Cossio, Alvaro Delgado, Menchu
Gal, Luis Garcia Ochoa, Gloria Meri-
no, Francisco Mateos, Nunez de
Celis y muchos otros han expues-
to sus obras en Salamanca, las
que han enriquecido colecciones
particulares, alguna de las cuales
llega a ser sorprendente por la justa
seleccion y el numero de obras que
la integran.

El numeroso grupo de artistas
vinculados por formacion y naci-
miento a Salamanca, la buena dis-
posicion de un sector importante de
la ciudad para interesarse por las
diferentes tendencias del arte
actual, y la consciencia de que un
museo debe ser algo vivo y, dentro

de lo posible, ofrecer también
panoramas actuales y cambiantes,
nos decidieron, en comienzos del
mes de marzo, a hacer, casi a modo
de ensayo, la convocatoria para una
Exposicion de Arte Contempordneo,
en la que no se ofrecia estimulo
econOmico de ninguna clase. Para
ello se redactaron unas bases, en
parte de acuerdo con los mismos
artistas, por cuanto venian cele-
brandose reuniones periddicas con
estos, en el mismo museo, en las
mananas de los domingos. Se cuidd
especialmente su difusion de
aquellas, ya que, ademas de su
insercion en la prensa, se hicieron
llegar por sus companeros a los
artistas que, vinculados de alguna
manera a Salamanca, vivian fuera
de la ciudad.

La acogida a la convocatoria fue
extraordinaria. Se recibieron cerca
de un centenar de obras. La circuns-
tancia de no contar con una sala de
exposiciones que permitiera su exhi-
bicibn con el respeto al sentido
estético que impone un Museo, NOsS
determin®0 a exponer la pintura al
aire libre, en el patio y el claustro
superior de la casa. Asi, sobre los

muros interiores de la casa que en

los finales del XV edificaron, en la

plaza de San Agustin, los Alvarez
Abarca, meédicos de la Reina Catoli-
ca y catedraticos de la Universidad,
los cuadros iban adquiriendo los
matices que la luz cambiante a lo
largo del dia iba haciendo diferen-
tes. Acostumbrados a contemplar la
obra de arte bajo una luz eléctrica
constante —bien que adecuada—, la
posibilidad de contemplar la pintura
desde distintos angulos, a diferente
distancia y sucesivamente con luz
de manana, mediodia y atardecer,
fueron experiencias que los propios
artistas disfrutaron por primera vez.
Es por lo que era frecuente que el
mismo publico repitiera la visita a
distintas horas del dia.

Las obras seleccionadas —unas
70— correspondian a medio cente-
nar de artistas; en ellos quedaban
incluidos no solamente los nacidos
y habitantes en Salamanca, sino
también los nacidos fuera de Sala-
manca, pero habitantes largo tiem-
po en ella, y tambien aquellos que,
nacidos y formados en parte en la
ciudad, la vida ha llevado fuera, la
mayoria de los cuales siguen tenien-
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do frecuentes contactos con su
tierra charra. Estos ultimos respon-
dieron también de manera entusias-
ta: Maria Teresa Berrocal, Venancio
Blanco, Bustos Vasallo, Perez Fiz,
Lorenzo Gonzalez, Gonzalez Macias,
Fernando Mayoral, Manuel Méndez,
Domingo Sanchez, |sabel Villar,
etcétera, con un extraordinario
espiritu de camaraderia y con el
mejor recuerdo a sus anos pasados
bajo el mismo cielo, han respondido
a la invitacion enviando sus obras
para ser expuestas junto a las de
sus maestros o camaradas en San
Eloy. Tambiéen figuraron en la expo-
sicion obras de Mateo Hernandez y
de otros tres artistas salmantinos
desaparecidos recientemente en
plena juventud: Ricardo Montero,
José Luis Nunez Soleé y Sanfelicia-
no.
Todo ello también gracias a la
colaboracion de familias y coleccio-
nistas, que cedieron obras de su
propiedad para ser expuestas. Hay
que destacar que existio, no solo
por parte de los artistas, sino tam-
bién por la de la sociedad, la com-
prension de que se trataba de cola-
borar con un mMuseo que renacia con
ansias de vida y, sobre todo, con el
propoOsito de ser lugar de encuentro
de artistas y personas interesadas
en el mundo del arte.

Fue dificil la situacion de obras
pictoricas que agrupaban tan distin-
tas tendencias. Porque se trataba,
por un lado, de las obras de los que
podriamos llamar maestros, por su
edad, por su efectivo magisterio en
la Escuela de San Eloy o por una
tarea ampliamente realizada. Asi las
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obras de Jose Manuel Ubierna,
Abraido del Rey, Alvarez del Manza-
no, Maria Cecilia Martin, Genaro de
No, Domingo Sanchez, etcetera,
resultado del oficio bien aprendido,
de muchas horas de trabajo y de
lucha y con una efectiva proyeccion
y prestigio.

El otro grupo --el mas numero-
so— estaba integrado por las obras
de los mas jovenes -—algunos de
ellos plenamente consagrados,
otros comenzando--, en todo caso
apuntando vya, frecuentemente sin
titubeos, a diferentes tendencias,
desde el ingenuismo y lo "naif” has-
ta la mas pura abstraccion. Asi Isa-
bel Villar, Maria del Carmen
Navarro, Luis de Horna, Felicidad
Montero, Concha Rodriguez Sainz,
Joaquin Laca Secall, Antonio Mar-
cos, Carlos Pinel, Anibal Nunez,
Marisa Fuentes, Miguel Angel Gas-
co, Pedro Maria Hernandez, etce-
tera. Hubo también la emotiva parti-
cipacion de dos productores sal-
mantinos en Alemania: Gil Vicente y
Hernandez Garcia.

La sala de exposiciones tem-
porales del museo dio cobijo a la
muestra de escultura —doce obras
de Venancio Blanco, Bustos
Vasallo, Agustin Casillas, Gonzéalez
Macias, Angel Mateos, Mayoral vy
Juan Pérez—, los dos planetarios de
Manolo Méndez y las ceramicas de
Fernando Pascual y Pilar Sanchez.

La inauguraciéon tuvo lugar en el
jardin de la Casa de los Doctores de
la Reina, entre verracos y estelas
epigraficas romanas. Pronuncio
unas palabras el rector de la Univer-
sidad —que tanto cobija al Museo

de Salamanca— y la directora del
Museo. Entre las personalidades
asistentes figuraba Luis Sastre,
director de la revista BELLAS
ARTES 75.

La muestra permanecio abierta
durante un mes. Fue visitada por
3.956 personas. Recibio, ademas,
una frecuente colaboracion de per-
sonalidades de la critica nacional:
Raul Chavarri, el dia 14 de junio,
pronuncid una conferencia con el ti-
tulo "Cuatro artistas salmantinos:
Isabel Villar, Ricardo Maontero,
Manuel Méndez y Fernandez Alba".
La presencia de algunos de los artis-
tas tema de la conferencia dio al
coloquio que siguid a la misma un
interes especial.

El sdbado 21, la conferencia
estuvo a cargo de José de Castro
Arines. El tema fue "Desde Sala-
manca en torno al arte contempora-
neo’'. En el coloquio, seguido, como
toda la disertacion, con un interés
especial por todos los artistas expo-
sitores, se hizo especial hincapié en
que la participacion de estos criticos
en la exposicion de Salamanca
cubria una necesidad: la presencia
del arte de las provincias en la criti-
ca nacional o, mejor, la necesidad
de la atencion de la critica nacional
al arte que se estaba realizando en
las provincias.

La clausura de la exposicion, el
28 de junio, estuvo a cargo del
director del Museo de Arte Contem-
poraneo, Carlos Arean, el cual pro-
nuncid una conferencia sobre el
"Panorama del arte espanol actual .
Esta tuvo lugar en una de las crujias
del claustro de la casa, justamente
entre las paredes de las que colga-
ban los cuadros de los mas jovenes.
La presencia de la totalidad de artis-
tas expositores —llegados algunos
cada semana de Madrid--, coleccio-
nistas, profesores, anticuarios,
directores de galerias y personas
interesadas o vinculadas al mundo
del arte fue extraordinaria. A pesar
de los largos atardeceres castella-
nos del comienzo del verano, sola-
mente la noche ponia fin a unas
apasionantes tertulias en uno de los
patios mas bellos de la Salamanca
del XV, de cuyas paredes, temporal-
mente, pendian las mas diversas
tendencias del siglo XX.

Las obras fueron retiradas —algu-
na fue donada al museo o dejada en
depoOsito—, pero las ilusiones,
esperanzas y exitos de medio cen-
tenar de artistas, estrechamente
vinculados con sus vidas a Sala-
manca, han quedado ciertamente
proximas a los muros de la Casa de
los Doctores de la Reina, sede del
Museo de Salamanca.

AMELIA GALLEGO
DE MIGUEL



ARIE FARABRICHE

Con gran éxito, debido a su novedad, va trans-
curriendo desde octubre a enero, en la Sala de Exposi-
ciones de la Direccibn General de Bellas Artes, una
exposiciOn de arte faradnico que ha sido organizada
bajo los auspicios de la Direcciobn General delL Patri-
monio Artistico y Cultural del Ministerio de Educacibn
y Ciencia, que luego la ofrecerd para su contempla-
cion en Zaragoza y Barcelona.

Visitada por numeroso publico, nos prueba el
INnterés que despierta siempre el arte y la historia del
antiguo Egipto. Toda Europa, los Estados Unidos vy
Japon han recibido exhibiciones parecidas anos atras,
y al llegar esta exposicion hasta nosotros se ha com-
probado que, igual que los demas paises cultos, el pa-
blico espanol acoge con avidez la leccidbn histbrica y
estética que nos ofrecen las obras de arte del pais de
los faraones, en el cual la continuidad vy la serena per-
manencia de sus formas exteriores de expresion en la
arquitectura, escultura, pintura, bajorrelieves y artes
suntuarias en general, ya fueron siempre motivo de
admiracion entre los antiguos.

Aunque Espana ha estado alejada, lamentable-
mente, a lo largo de todo el siglo XIX y XX de la her-
mosa aventura representada por los grandes descu-
brimientos de la arqueologia y s6lo indirectamente ha
vivido el interés y sugestion de la refinada y sensible
cultura del Egipto antiguo, no por ello nuestro publico
ha dejado de ofrecernos de manera abierta y clara su
gran interés por aquel sugestivo ciclo histbrico, el de
mas larga duracion que nos ofrece la Historia del
hombre sobre la Tierra, siempre patente gracias a su
arte atractivo y sensible.

Ciertamente que ni la exposicion de arte faraoni-
co que se ofrece en Madrid ni ninguna otra en condi-
ciones semejantes puede dar al visitante una idea
completa de cuanto crearon los artistas del antiguo
Egipto. En primer lugar, porque sin admirar la gran
arquitectura de aquella época, no hay posibilidad de
comprender el arte egipcio. Fue en su arquitectura
monumental donde plasmaron los egipcios su volun
tad serena de expresion, su religiosidad y la fuerza y
vitalidad de sus estables formas sociales y politicas.
Para ornato de los templos y tumbas monumentales
se desarroll® la escultura, los bajorrelieves y la gran
pintura ornamental, tanto narrativa como simbdlica. Y

ESTATUA DEL "GRAN VISIR" MEHA, DE LA XIl DINASTIA.,
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tales manifestaciones artisticas no pueden ser trasla-
dadas al marco de una exposicion, pues forman parte
de aquellos monumentos —tumbas o templos— para
los que fueron creados.

Ni siquiera es posible en una exposicibn como
esta dar una idea de lo que fue la gran escultura que
creO las colosales representaciones de dioses o0
soberanos divinizados, ornato de las avenidas y pilo-
Nos y de las grandes salas de los templos egipcios. La
normativa canbnica de la escultura egipcia fue ya
lograda en el Antiguo Imperio, pero la tendencia al
colosalismo en la escultura sera obra del Imperio
Medio y Nuevo, pues los tipicos colosos como los
grandes oObeliscos, aunque sean obras representati-
vas del arte egipcio, no es posible hacerlos llegar a
una sala de exposicion.

Sin embargo, aunque esta exposicion no puede
darnos una idea suficiente de cuanto cred y nos lego
la sensibilidad y el primor artesano de los artistas del
antiguo Egipto, la seleccion didactica de obras de arte
de diverso caracter reunidas en esta exposicion, gra-
cias a la generosa aportacion hecha por el Museo de

ESTELA DE MIKERINOS, ENTRE LA DIOSA HATOR Y LA DIVINIDAD
PROTECTORA DEL NOMO DE ASIUT

N
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VAS0 RITUAL DE MARMOL EN FORMA DE OVEJA PREPARADA PARA
EL SACRIFICIO.

El Cairo, unidas a las que posee el Museo Arqueoldgi-
co Nacional, han acercado al pUblico espanol a la
comprension y gozo, aunque sea parcial, de uno de
los mas ricos y sensibles ciclos artisticos creados por
el hombre.

Sus cuatro mil largos anos de historia se reflejan
en diversas obras representativas. Van del periodo
predinastico, con los primeros trabajos de artesania
en la ceramica y en el tallar las piedras duras y el silex,
hasta desembocar en un arte ya maduro y logrado en
sus diversas manifestaciones al comienzo del tercer
milenio antes de la era.

El periodo predinastico se desarrolld entre el
4000 vy el 3000 antes de Jesucristo y se nos ofrece
como una alborada de la civilizacion egipcia. En él se
realiza, con rivalidades y luchas entre diversos centros
culturales, la unibn politica, religiosa y estética de
aquel pueblo. Se ven madurar las formas elegantes de
los vasos ceramicos y de alabastro, marmol, esteatita
y basaltos; se ve la bUusqueda de un naturalismo sere-
Nno y a la vez expresivo en las esculturas y en la pintura
de vasos y tumbas, y, sobre todo, en las esculturas
exentas en formas de animales y humanas o en l0s
relieves ornamentales de los bellos objetos que van
naciendo, como las hermosas placas decoradas vy l0s
mangos de cuchillos rituales.

Pronto todo este periodo predinastico alcanza la
seguridad, un tanto canbnica y rigida, que se nos ofre-
ce en las esculturas y en la pintura egipcia del Antiguo
Imperio. Los artistas egipcios trabajaron mucho vy
bien, sin afectacion ni busqueda de novedades, a lo
largo de su evolucion histbrica, siempre con un rigor y
un apego a las formas tradicionales de expresion que
no se alterara mas que en muy limitados aspectos a lo
largo de su milenaria evolucion. Durante el Antiguo
lmperio podemos ver cOmo quedd marcado ese acen-
to de continuidad estructural del arte egipcio con el
logro de un realismo sereno, creado por los artistas
del periodo menfita, el cual continuaré siempre dentro
de las rigidas formas canbnicas entonces logradas.



Entonces se paso de la forma troncopiramidal de
la mastaba, que era la forma de |la casa egipcia, a la
creacion de la primera piramide escalonada del faradn
Zoser, de la || dinastia, y después a la piramide perfec-
ta. Ya entonces se ha establecido el canon para la
escultura exenta, la cual se sujetara al rigor de la ley de
la frontalidad para siempre en el arte egipcio.

La estela de Mikerinos, el farabn que construyo la
Tercera Piramide, joya del arte egipcio que figura en la
exposicion, nos ofrece plasticamente la rigidez cano-
nica ya lograda en la escultura. Junto a ella se puede
admirar la bella estatua policroma del visir Ashma de
la V dinastia, vy, a la vez, de los mismos conceptos reli-
giosos a los que servia el arte, nacia y vivia una esta-
tuaria espontanea y llena de encanto, que en mil obras
de arte nos muestra a los hombres y mujeres, e inclu-
so a los animales y hasta los enseres de la época,
reflejando la vida normal de entonces como en un
reportaje unico de expresiva realidad. Vemos a los
antiguos egipcios fabricando cerveza, moliendo el
grano, haciendo la comida ritual o simplemente sir-
viendo de soldados o arando la tierra.

Es el arte que ha creado no s6lo las esculturas
exentas, sino los miles de relieves bellisimos de las
mastabas, en los que la narracibn ingenua de los
sucesos va unida a una cuildada ejecuciOn artesana
que impresiona por su perfeccibn y belleza

Sin cambio alguno, esta sensibilidad artistica
atravesoO el duro y alborotado primer periodo interme-
dio de la historia egipcia que alterd aquella sociedad,

ANVERSO Y REVERSO DE LA CABEZA DE UN COLOSO RE-
PRESENTANDO AL FARAON SABAKA, DE LA XXV DINASTIA,

rompio temporalmente la unidad, cambio la capital de
Menfis a Tebas, pero no quebrd las maneras de
expresarse de los artistas egipcios.

Hacia el 2000 antes de Cristo, ya consolidado el
llamado Imperio Medio, asentado en Tebas, la ciudad
que protagonizo la unidad restablecida, el arte egipcio
NOs muestra una sensibilidad idealista, una busqueda
de intimidad, una expresiobn de inspiracion interior que
se anade al arte del milenio anterior.

La estatua del visir Meha que figura en esta expo-
siciOn nos indica la busqueda de expresar sentimien-
tos Intimos a la que se consagraron los escultores o
pintores de esta época gloriosa de los Sesostris y de
los Amenhamat, de cuyo refinamiento y riqueza Nnos
da idea uno de los pectorales de Sesostris |ll, que
figura entre las obras de arte prestadas por el Museo
de El Cairo.

Derrumbado el Imperio Medio por la invasion de
los hicksos, Egipto reacciomo© tras la expulsion de los
iInvasores con un afan imperialista que le llevd a con-
vertirse en la mayor potencia del antiguo mundo, a
partir de la dinastia XVIII.

El arte se hara eco del caracter épico de la nueva
época. Los arquitectos, escultores y pintores daran
nacimiento a esas nuevas creaciones de tipo grandilo-
cuente y expresionista, de los que son buen ejemplo
los relieves de los templos de Tebas. Son las creacio-
nes Mmas populares del arte faradbnico, pero son menos
sensibles y sin ninguna intimidad espiritual. Carecen
del atractivo poético del arte de las épocas anteriores,

43



aunque siempre se nos muestran fieles en su estruc-
tura formal a la manera con que en todos los tiempos
se expresO el artista egipcio.

Solo en pleno apogeo de la dinastia XVIII, en la
mitad del siglo XIV a. de J. C., nos ofrece su Unica y
gloriosa oscilacion el arte faradbnico a través de su per-
manente sensibilidad estética. Esta se debe a la obra
mistica y herética que protagoniz6 el farabn Ameno-
fis IV (1375-1352 a. de J. C.), cuando cambia su
nombre por el de Akenaton y fija su residencia en El
Amarna, donde vivid apartado de Tebas y del dios
Amorn, patron de su primer nombre, de toda su dinas-
tia y del gran Imperio tebano. Este gran hereje prota-
gonizo, con su sugestiva personalidad, una revolucion
espiritual en lo religioso, politico y social que trascen-
didé al mundo del arte. Esta etapa ""herética’” del arte
faraonico duro solo los pocos anos de El Amarna vy el
corto reinado del enigmatico sucesor de Akenaton, el
farabn Tutankamon, que liquida la ""herejia’’, vuelve el
culto a Amobn y cambia su nombre por el de Tutanka-
mon (1352-1320 a. de J. C.).

Es el arte farabnico de la época de El Amarna, con
su realismo naturalista, un cenit glorioso del que por
fortuna tenemos reflejada su riqueza y esplendor gra-
cias al tesoro de la tumba de Tutankamon y a los
hallazgos aportados por las excavaciones de la resi-
dencia faraonica de El Amarna.

Algunas obras de arte de esta etapa se ofrecen en
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nuestra exposicion, incluida una estatuilla, retrato fiel
y sensible del Rey, pero nadie puede imaginar lo que
fue el arte de esta época sin visitar el Museo de El
Cairo y ver alli la riqueza que guardaba la tumba del
joven y poco duradero faradbn Tutankamon, protago-
nista y victima de la contrarreforma, que vuelve a lle-
var la religion y el arte egipcio a las corrientes tradicio-
nales. Los muebles, joyas, sarctfagos y utiles orna-
mentados, suntuosamente alli reunidos, nos mues-
tran el refinamiento y sensibilidad primorosa de los
artistas y artesanos de aquel mundo lejano, cuyas
creaciones resultan tan proximas y atractivas a nues-
tro espiritu.

So6lo tras la oscilacibn que el arte amarniano
representa vemos romperse la linea recta en que se
mantuvo siempre el arte egipcio, pero éste volvid con
la reaccion politica que siguid al reinado de Tutanka-
mon, a la estabilidad que siempre le dio la obediencia
a sus estructuras antiguas.

Luego, pasada la época de El Amarna y muerto el
joven farabn Tutankamon, con la dinastia XIX que le
sucede, el arte egipcio vuelve a expresarse con nue-
vas creaciones de tipo grandilocuente y expresionista.
Es la época de Seti | y de Ramsés |, en la que vemos
al arte egipcio perder el realismo Intimo y aquel
naturalismo grandemente espiritual y poético que
habia inspirado a los artistas de la época de la herejia
del farabn Akenaton. Aln se crearon esculturas como
la de la hija de Ramsés |l y otras muchas obras naci-
das en diversos talleres, llenas de encanto por la sen-
sibilidad de los artistas, por su propio caracter o debi-
das al ambiente en que nacen, el cual deja al artista
sensible expresar su espiritualidad. Al margen de los
grandes colosos, de los extensos y épicos bajorrelie-
ves de Medenet Abu o de Karnak, al margen de los
monotonos relatos de los ritos civiles o farabnicos, el
arte egipcio muchas veces aun se nos ofrece sensible




y encantador. Es el momento en que el arte egipcio
faradnico resulta mas bello vy mas candoroso en las
tumbas de los simples ciudadanos de la necropolis de
Tebas y mas rigido, monotono y pesado en los sepul-
cros monumentales de los faraones del Valle de los
Reves.

Luego, durante la llamada Baja Epoca del arte
egipcio, este sigue siempre fel a la obediencia a los ca-
nones con los que aun trabajan arquitectos, escul-
tores y pintores, a los que Nno vereMmos nunca apartar-
se de los principios que siempre rigieron su actividad
Solo los contactos con las culturas mediterraneas,
sobre todo de |los griegos, tras la época Saita, aportara
notas, unas veces de sensibilidad y otras de realismo,
que se reflejan sobre todo en la realizacion de los
retratos. El del escriba Harwa es un ejemplo. Con los
sucesores de Alejandro Magno, que seran durante
tres siglos duenos de Egipto, no desaparece la cultura
faraOnica, que aun ofrecera obras de gran valor, pero

GRAN PECTORAL DE ORO Y
ESMALTES DE SESTROSIS |l

ESTATUA POLICROMADA DE ASHMA,
SACERDOTE DELTEMPLO SOLAR", DE
LA V DINASTIA

tras la integracion de Egipto en el mundo romano
como una simple provincia del mismo, Roma ahogara
definitivamente l|la fuerza creadora de los artistas
faradbnicos

Ellos han protagonizado el mas largo y estable
ciclo artistico de la Historia humana. Tal vez por ello
Nos produce mayor admiracion su obra ante los quie-
bros y rupturas en que se desarrolla, atormentado e
iInseguro siempre, el artista de nuestros dias. Cuando
contemplamos la aleccionadora permanencia de la
larga etapa del arte faradnico a lo largo de sus cuatro
siglos de duracion, vemos cOmo su inmensa obra se
nos ofrece fiel siempre a los MiIsMOS canones y con
las mismas formas permanentes de expresion, que no
impidieron, sino afianzaron a los artistas egipcios en el
aqozo permanente de las fuentes originarias de su INs-
piracion, permitiéndoles crear una ingente obra a lo
largo de cuarenta siglos

El paso por Madrid de unas cuantas manifesta-
ciones del arte faradnico esperamos hayan servido
para valorar y aportar la emocion estetica y la ense
nanza permanente que la contemplacion de toda obra
de arte aporta Eso sera la justificacion y mejor premio
para los que hemos organizado esta exposicion, gra
cias a la amistad hacia Espana del Gobierno de Egipto
v a la genercsidad del Museo de El Cairo, que todos
debemos agradecer

MARTIN ALMAGRO

45



GELIS

ARGHIVERO DE LA REALIDAD

Ha vuelto a exponer en Madrid
Agustin Celis, de acuerdo con una
puntualidad que es ya caracteristica
en €l: cada dos anos suele ofrecer los
resultados de su trabajo durante ese
tiempo al pablico madrileiio, inclui-
da la critica dentro de esa denomi-
nacion general. En la galeria Kreis-
ler Dos inauguro6 a finales de octubre
una exposicion que resume quiza el
tema hasta ahora dominante en sus
cuadros desde hace unos cuatro
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anos: el de los archivadores. Sabien-
do que C(Celis acostumbra a des
arrollar un tema (esbozo, iniciacion,
planteamiento y resultados) en un
lapso que hasta el momento presente
no se ha prolongado mas alla de los
cualro anos precisamente, sospecha-
mos que los archivadores se hallan
en su fase final y que la proxima
exposiciobn madrilena nos haré cono-
cer olra cosa.

Pero no vamos a jugar a la adivi-

nanza del nuevo tema, Sino a comen-
tar el actual. En todo caso, Celis se
mantiene fiel a la nueva realidad,
matizada por su peculiar estética-
salida en parte del neoexpresionis-
mo. El paisajista que contact6 al
mismo tiempo, durante su pensiona-
do en Roma, con el arte renacentista
italiano y con las férmulas mas
avanzadas de la pintura abstracta o
pura, quiso permanecer dentro de la
fipuracion, aprovechando sagaz-
mente todas las ensenanzas de la
vanguardia.

No todo lo colgado en la galeria es
de fecha reciente, sino que también
contemplamos algunos cuadros
anteriores a la etapa estricta de los
archivadores. Es preferible asi, por-
que el espectador aprecie de un vis-
tazo la evolucién tematica actual de
Celis. En efecto, sus ultimas pinturas
estan deshaciendo los archivadores,
bien convirtiéndolos en cubos sim-
ples o bien desarméndolos para mos-
trar su composicion descompuesta al
lado de otros elementos naturales.
Por eso insisto en advertir que con
esta exposicion se clausura una eta-
pa tematica.

INTEGRACION DE LAS ARTES

En lo que no varia desde 1971 es
en el uso de los colores acrilicos, mas
favorables que el 6leo para su pin-
tura. Si bien todos los colores del
espectro y otros mas figuran en el
nonjunto de sus obras, parece ser
que domine el azul en sus variadas
gamas sobre los demas. La pintura
de Celis es plana, suya, por la origi
nalidad caracteristica en la eleccion
del asunto y en el tratamiento del
color electivamente frio.

LLa etapa precedente a ésta se
caracteriz6 por el intento de integra-
cibn formal de la pintura con la
palabra o con la simple letra. En el
intermedio pasaron las letras a los
archivadores, unas veces como dos
elementos separados, pero comple-
mentarios, y otras unidos hasta for-




mar una identidad estética. Las
letras se juntan para crear frases, y
las frases dan lugar a versos y en
ocasiones permiten presentar un
poema completo.

Asimismo debemos recordar que
el interés de Agustin Celis por el cine
lo anim6 a intervenir en la realiza-
cibn de dos documentales acerca de
sus obras pictoricas y la facilité un
conocimiento amplio de la técnica
cinematografica; después la llevaria
a los lienzos por medio de 1magenes
seriadas a la manera de una secuen-
cia cinética. Por consiguiente, son
tres los elementos reunidos en su
obra ualtima, emanados de una
Investigacion formal y tedrica nunca
abandonada desde su iniciaci6on en
la pintura. Asi resulta que todos los
archivadores son iguales, pero son
distintos unos de otros, porque la
apariencia de una sola realidad es
multiple, y Celis la aborda por cual-
quiera de sus esquinas. Probable-
mente (tendria que aclararlo él, des-
de luego), los primeros titulos capi-
cuas que puso a sus archivadores,
“E1 4004, "El 5005, etc., aluden a
la posibilidad de reversion de las
imagenes a su igualdad frente al
espejo entre la realidad y su reflejo,
en nada diferente de la realidad
misma.

DEL ARCHIVADOR AL CUBO

Los archivadores aparecen abier-
tos, mostrando su contenido. Se tra-
ta de objetos de toda clase, material

de derribo de la sociedad de consu-
mo, empezando por ella, como en
una inmensa oficina de objetos per-
didos que nadie reclama: frutas,
aves, flores de plastico, cuerdas,
cadaveres de animales, desperdicios
variados, figuras humanas mutila-
das, o bien un arco iris deslumbran-
te que insinua la posibilidad de
hallar también algo bueno, algo puro
o salvable entre tanta miseria. O
todo sera nada para siempre.

Las letras, las palabras y aun los
versos se evaden igualmente de los
archivadores, en un vano intento de
comunicar al espectador algin men-
saje que tal vez no resultaria dificil
descifrar si se intentase traducirlo al
codigo cotidiano con idealismo y no
hubiera que forzar las dobles inten-
ciones. A fin de cuentas, nadie podra
sorprenderse de tropezarse con
palabras en un archivador; pero es
posible que resulten menos estéticas,
en el puntual sentido del vocablo,
que los objetos.

Al principio de abordar este tema
solia presentar un archivador abier-
to, con su contenido extrano un poco
en el aire; en seguida se multipli-
caron y en cada cuadro aparecian
dos 0 mas exactamente iguales, algo
relacionados con las composiciones
fotograficas, punto de unién con sus
inquietudes precedentes. Mdas tarde
también los archivadores evolucio-
naron hasta convertirse en simbolos,
dejando de ser elementos naturales,
y los de factura mas reciente son
cajas derivadas del archivador,

cubos en muchos casos, la sintesis
mas absoluta de lo que empez6 sien-
do un cajén de archivo, la pura geo-
metria pintada. Como curiosidad,
anoto que la mujer de Celis, la escul-
tora y escritora italiana Miranda
d'Amico, se halla preocupada ahora
por las formas cubicas: en una
reciente exposicién en La Casa del
Siglo XV, de Segovia, ha mostrado
unas formas cubicas que intentaban
abrirse o aparecen rotas. Quiza haya
una relacién entre las pinturas y las
esculturas, derivada de un asedio
comun a una problematica asimismo
comun a los dos artistas, cada uno
en su arte.

EL SIMBOLO

No cuesta mucho interpretar la
simbologia manifestada por Celis en
estas composiciones recientes;
aquellas ventanas de tren que pinta-
ba antes, detras de cuyos cristales se
veian rostros crispados y uniformes
rigidos, se plegaron hasta dar lugar
a un archivador cargado de miseria.
En nuestro mundo tecnificado,
movido por ordenadores electréni-
cos, todas las cosas estan clasifica-
das, incluso las personas humanas, y
no pueden evadirse de la funcién
social que se les asigna en el fichero
correspondiente. Por eso hay tantos
objetos variados en estos archiva-
dores. Como testigo de su época,
Celis retrata este tiempo suyo vy
nuestro documentalmente.
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Hasta clerto punto, cabe senalar
la denuncia social que etiqueta estas
pinturas desde el mismo momento
en que Celis abandon6 el paisajismo
para representar la realidad circun-
dante. Vicente Aguilera Cerni, en la
presentacion del catdlogo, habla “"de
un pertinaz mensaje que, a mi juicio,
se centra en la soledad e incomuni-
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caciéon del hombre contemporéaneo’’.
En el mismo tono fue escrito mi poe-
ma "'Versos para guardar en uno de
los archivadores que pinta Agustin
Celis”’, reproducido en el catélogo, y
que adquiere una brutal actualiza-
cion por sus referencias a “‘Accatto-
ne’, la pelicula de Pier Paolo Pasoli-
ni: “"Por si la libertad se va a quitar

los afios o encuentras a Accattone
perdido en el Ciriola"... El absurdo
asesinato —;hay algin crimen que
no sea absurdo?, pero éste lo es
doblemente— de Pasolini se inscribe
dentro de esa masificacion y deshu-
manizaciéon que Celis, tan admirador
del cineasta italiano, ha puesto de
relieve en sus obras.

Pintura realista, pues, paralela a
la nueva figuracion, pero cargada de
un valor simb6lico que es uno y sim-
ple en todas las fases por las que ha
atravesado tematicamente el autor
su interpretacion de la actualidad.
Para el espectador no hay violencia
en la indagacion del lenguaje pictori-
co, facilmente descifrable por su
referencia concreta a situaciones del
momento de las que nadie queda
marginado. De ahi que la originali-
dad expresiva de Agustin Celis se
nos haga cosa comun con nosotros
mismos a ambos lados de la simbolo-
gia. Nos informa de lo que ya sabia-
mos, nos lo muestra conveniente-
mente etiquetado como pieza vulgar
de un museo de la uniformidad
humana en este siglo. Pocas obras se
Nnos aparecen tan unitarias en su sig-
nificacién y tan varias en su expre-
sion como la de Celis, este pintor de
una apasionada frialdad, si asi pue-
de decirse, para situar al hombre en
su soledad incomunicadora, con una
reducci6n a la geometria pura y a los
colores también puros. Exactitud es
la palabra que lo resume todo.

ARTURO DEL VILLAR



HIDALGO DE CAVIEDES, EN CUATRO TIEMPOS

1. PASIONES ESTETICAS

La exposicidon de Hipdlito Hidalgo
de Caviedes en la galeria Heller
constituye una atractiva muestra de
su recia personalidad. Cuatro aspec-
tos pueden ponerse de relieve en
sus vibrantes y atractivas motiva-
clones: sus pasiones esteticas, sus
mujeres elementales, el eco gréacil
de frivolidad existente en alguna de
sus creaciones Yy, por ultimo, el
encanto de sus pequenos cuadros
que son en su mayoria consecuen-
cia feliz de evocaciones y viajes.

Llamo yo, por hacerlo de algun
modo, “pasiones estéticas’ a su
espléndida filiacion colorista con la
que consigue encender, sin celajes
ni veladuras, una realidad meditada
que coloca a los seres humanos en
la frontera del simbolo, espirituali-
zando los conceptos al mismo tiem-
po que imprimiendo el méaximo
realismo sensual, recio y penetrante
a sus creaciones. Todas ellas estén
conseguidas en la voragine esencial
y arrebatadora de las pasiones esté-
ticas. Con esta actitud libérrima, en
donde late siempre la reciedumbre
de un extraordinario muralista, el
concepto humano, la preferencia
incontestable por la verdad desnuda
aunque sujeta siempre al ritual de la
belleza, coloca a Hidalgo de Cavie-
des entre los pintores de mayor
estabilidad temporanea.

2. SUS MUJERES
ELEMENTALES

Hidalgo de Caviedes, aunque fiel
a la clasica antropometria, estiliza a
sus mujeres con elegante y leve
desdibujacién. Sus frutos pictoricos
le diploman como auténtico espe-
cialista en la materia. Los hombres,

como personajes episodicos, aso-
man timidamente a sus lienzos.
Exceptuemos su delicadismo "Pas-
tor dormido”, o su expresivo "Sega-
dor”. Y veamos, sin embargo, cuan-
ta ternura invade el mundo sensual
de sus frivolos desnudos azules o
incluso aquellos otros desnudos
absolutos en los que ofrece unas
carnaciones casi agresivas por su
calido realismo, acentuado vy
subrayado como si intentase colo-
car el color de la piel en letra cursi-
va. No hay que olvidar que la pin-
tura de Hidalgo de Caviedes es mar-
cadamente intelectual y que cada
una de sus motivaciones arroja un
saldo de felicisima expresion literal
o literaria. Se han comparado sus
mujeres elementales a las de Lorca,
Alberti o Valle-Inclan, y acaso resul-
te poco exacta esa comparacion por
cuanto estos escritores abrigan
intenciones muy dispares. Para mi
es valida rotundamente la cierta
similitud con las mujeres de Federi-
co Garcia Lorca en las que descubri-
mos mundos de intangible vy
reverencial simbolismo conseguido
a través de conjugar la mas intima
realidad. Las mujeres de “Yerma',
elementales y literarias a un mismo
tiempo, son evidentes personajes
del mundo de Hidalgo de Caviedes y
estdan patentes en lienzos como
“Las ofrendas’” o ""Las planideras’.
El hecho de apurar hasta las heces
el noble concepto elemental de la
mujer vestida de los pies a la cabe-
za, que viene a ser la equivalencia
de la mas perfecta desnudez inte-
gral de un concepto teldrico, no
impide a Hidalgo de Caviedes vol-
ver la oraciéon por pasiva y llevar el
desnudo al limite absoluto de la
pudibundez estetica en donde ya no

juegan mas que los conceptos radi-
cales de la belleza y el color, y don-
de todo aparece "‘vestido’ de colo-
sales eufemismos, de asombrosos
ardides s6lo posibles cuando se dis-
pone de una perfecta digitacion.
Ejemplo de cuanto acabamos de
aseverar podria ser su lienzo "Mujer
peinandose’.

3. LA FRIVOLIDAD
COMO VARIANTE

Sus mujeres azules, su réplica
graciosa y desenfadada al Tiziano
con su “‘Desnudo con angel’,
corresponden a ese Hidalgo de
Caviedes siempre posible, en el que

“PLANIDERAS"
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un sibilino humor no sélo no obsta
para la continuidad de una obra
madura y totalizadora, sino que es
el mejor excipiente para lograrla de
manera absoluta. Diria yo que esto
es lo que viene ocurriendo con clasi-
cos tan indiscutibles como Lope,
Cervantes o Tirso, tan deliciosamen-
te frivolos a veces con la mejor vy
mas edificante de las consecuen-
cias.

4. EVOCACIONES Y VIAJES

Hidalgo de Caviedes es hombre
de mundo vy, lo que es mas impor-
tante, hombre con mundo. Mundo
que el sabe recrear como conse-
cuencia de sus intuiciones y de sus
experiencias. Sus incursiones eu-
ropeas, que le han procurado una
contencion con la cual resulta facti-
ble conjurar el esnobismo, y sus
otras incursiones extracontinen-
tales, que quiza le sirvieron para
entrar a saco en un mundo de luces
mas agresivas hasta atiborrar el
baul de su riqueza cromatica, sirven
al pintor para mostrarse en un nue-
vo aspecto de grata contemplacion
en la pequena pintura de caballete.
Y ahi estan sus cuadros alusivos a
su mundo de evocaciones y viajes
que identifican al artista como hom-
bre fiel a su intimidad, a su amor vy a
sus recuerdos.

JOSt GERARDO MANRIQUE
DE LARA



TORNER

La visibn, aunque no sea completa, de la obra de
un autor, de su trayectoria en el tiempo y en el espa-
cio, nos lleva a reconsiderar su trabajo de un modo
total, trabajo considerado de manera fragmentaria en
exposiciones parciales.

Las exposiciones parclales estan habitualmente
preparadas centrandose en la coherencia concreta de
un momento o de unos momentos, cercanos a la fecha
de la exposicién, en que la labor artistica se cierra
sobre si misma reflexivamente y con un grado eleva-
do de autocomplacencia.

En estas exposiciones, el autor muestra el estado
actual de sus experiencias plasticas —sin referirse
explicitamente para nada a la fase inmediatamente
anterior, fase que de alguna manera considera
superada— y liquida o reafirma los presupuestos
sobre los que ha venido o esta trabajando.

También los objetiva, los transporta fuera del
contexto intimo en el que se producen, tanto fisico
como psicolégico. Y, por altimo, se produce una 6smo-

'sis autor-publico a través de la membrana de la obra,

que le permite medir aspectos sociales de su trabajo:
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capacidad de inserci6on de su obra en un momento
histérico-artistico concreto; absorci6én por un estrato
social determinado de su trabajo; rechazo por otros
estratos sociales de su obra; por qué de este rechazo,
etcétera.

Una exposicion de trayectoria presupone una pro-
fesionalidad reconocida. Y esta profesionalidad
garantiza una calidad peculiar. Profesionalidad y
calidad que pueden ser estudiadas, al igual que se
hace con una obra literaria, en conjunto, para apre-
ciar su desarrollo, los elementos materiales que la
componen y se han potenciado, los que han desapare-
cido y aquellos que han sufrido transformaciones sus-
tanciales.

También se puede analizar de qué supuestos par-
te el autor, su intencionalidad. Asi como matices de
tipo psicolégico, histérico, etcétera.

Torner parte —1956-1958— de una pintura no
figurativa y eminentemente matérica. La constante
inclusion de materiales primarios en su obra: arena,
raices, madera, etcétera, va dando paso a materiales
manipulados: papel, cartén, tela metélica, chatarra,
etcétera, con una semejanza de intencién en princi-
pio: representar un microcosmos en el que el color y
su distribucién espacial sean evidentes.

En 1966, los materiales primarios desaparecen y
los manipulados de una u otra manera se van inde-
pendizando, se convierten en protagonistas o actian
de manera principal en sus composiciones.

Estos materiales manipulados empiezan a osten-
tar su propio significado, la ventana sera ventana, el
marco serda marco, y al mismo tiempo Se incorporan,
en la intencién de Torner, a otro significado que los
sobrepasa, porque estan modificados realmente por
diversos elementos y hasta por un titulo que los trans-
porta a distinta referencia que la suya propia.

Semejante tratamiento cae de lleno en la técnica
del “collage’” —tan querido por los superrealistas—, y
a €l se adhiere con fidelidad Torner. Con fidelidad y
con una casi total exclusividad cuando trabaja en
composiciones bidimensionales hasta nuestros dias.

Torner, con este tratamiento de una gran artesa-
nfa, denota tanto una lirica capacidad de relacionar
elementos alejados en el espacio como una btsqueda
de un cierto canon de belleza muy selecto, muy cul-
tural, y que no le compromete de lleno con la materia
pléastica, no le obliga a definirse. El ve y relaciona; en
esencia se evade de la creacion, guarda para si su
concepto del mundo, y mediante referencias a hechos
culturales: literatura, musica, pintura, monta una lin-
terna magica, un espectdculo de linterna mAégica,
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bello pero fugaz, transitorio, y que tiene su principio y
su fin en si mismo.

Este trabajo, como es légico, en primer lugar es
apreclado por un publico muy restringido, que le pue-
de adquirir fundado en su propia picazén "‘snob’’; en
segundo lugar, por la critica, a quien le gusta desde
siempre este juego barroco y culterano. Pero este tra-
bajo no ser4, como decia Klee, apoyado por un pue-
blo, pues no se ve, en ningiin momento, reflejado ni
comprometido en él.

Indudablemente, la formacién de Torner, una for-
macion cientifica, proporciona una clave para la com-
prensién de su obra. Pero esta clave estd corregida
por una personalidad que gustando de lo natural se
protege en lo artificial. Méas fiel a su fantasia, al cauce
y a la vida que le proporciona, que a la realidad exis-
tencial, que le obliga a un fuerte contraste de su per-
sonalidad con el medio.

Torner es un exquisito del arte, un buceador
inquieto al modo renacentista —Leonardo—, que vive
en su tiempo y en él realiza una obra notable, con
hallazgos, pero que se acaba en si misma, que no ger-
mina en otros, que no crea escuela.

Esta destruccion, no sabemos si consciente, de los
puentes nos recuerda a otro artista contemporédneo:
Modigliani. Aunque las motivaciones de cada uno
son, evidentemente, distintas.

La obra en tres dimensiones de Torner conserva
una referencia natural constante, pues naturales son
las formas geométricas en las que se apoya y
desarrolla: el plano y el cubo. En ellas hay el mismo
gusto por lo bello, por el equilibrio, aunque no se hace
recurso de ningin elemento que no sea espacial. La
forma se objetiva, se aleja de quien la hizo, todavia
mas que en las obras de dos dimensiones. El resultado
es limpio, neto, aséptico.

Todo lo anterior nos da una pista para creer que
la obra futura de Gustavo Torner, la que realice a
partir de 1975, se movera dentro de unas coordena-
das semejantes, serd seguida por el mismo publico
que lo ha sido hasta hoy, tendréa idéntica acogida cri-
tica y las galerias de arte gustaran de poseer en sus
colecciones obras de este autor.

Y todo esto no lo decimos defraudados ante su
trabajo, sino limitados, obligados por él, y con el entu-
siasmo que nos produce una obra bien hecha. Y, den-
tro de los planteamientos que su autor nos muestra,
satisfechos de ella hasta donde nos es posible.

ADOLFO CASTANO



YTURRALDE

ESTRUCTURAS DE COMPENETRACION

La altima singladura del constructivista José Maria Yturralde,
realizada en la galeria Juan Mas, constituye en verdad un viaje,
cientifico, creador y aventurado, en torno a las estructuras de
compenetraciébn. No existe nada gratuito en esta afirmacion,
puesto que esa es la denominacién impuesta por el propio artis-
ta a su ultima aventura expositiva. Yendo mas lejos o, tal vez,
mas cerca, segun como se mire, ya que nuestra tarea ha de ser,
por un lado, panordmica y extensiva en cuanto a la universalidad
de las poéticas; por otro lado, resuntiva y especificativa en
cuanto a la singularidad de cada obra, convendria exponer que
el denominador comun de todas las investigaciones de Yturral-
de, presentes y pretéritas, bien puede cobijarse so capa de una
filosofia de las estructuras. Es verdad que asi dicho, una filosifia
de las estructuras, poco o casi nada agrega a la peculiaridad de
su poética, ya que ese mismo afan por los saberes filos6ficos
tectonicos, por una gnoseologia fundamental de la estructura,
ha sido siempre y desde sus inicios el comun tono intelectual y
creador de los historicos constructivismos, ya fueren liminares o
evolucionados. En el constructivismo, limen y desarrollo, galeria
y umbral, coinciden como impulso y carrera en un acontecer

cientificista, el cual, abogando por la muerte del estilo y llevado
siempre de la mano por el materialismo dialéctico, desemboca
ineludiblemente en una concepcidon productivista. Aquella con-
cepcion productivista, pragmatica y funcional de la cultura plas-
tica, precipita los postulados interiores del constructivismo
hacia ese par dialéctico de lo material y lo formal o, lo que es lo
mismo, hacia la organicidad de lo tectdnico. Henos aqui que,
ineluctablemente, el quehacer y las praxis de los constructivis-
tas (por distintos caminos cuya definiciébn conexa es ardua, aun
cuando semantizan similares posturas frente a los materiales y
las ideologias de la industria) entran en positiva concurrencia
con el orbe del saber arquitecténico y con las leyes de la cons-
truccion. Los disenadores industriales y los arquitectos, esto es,
sus teorizaciones y sus producciones, son parte principal en la
generacion de aquella atmdésfera que incub6 al constructivismo.
Como dijo Chau-Magomedov, inicialmente se reunieron en esta
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lucha representantes de aquellas formas artisticas que habian
surgido o como resultado de las nuevas realizaciones técnico-
cientificas (cine, fotografia) o como reflejo indirecto de las mis-
mas (produccién de objetos de arquitectura). La individualiza-
cibn del constructivismo como corriente autbnoma se produce
en 1920, cuando un grupo de constructivistas, junto a producti-
vistas del LEF, condujeron dentro del Inchuk (Instituto de Cul-
tura Artistica) la lucha contra los defensores del “arte puro” y el
“arte aplicado”. En esta batalla contra el “arte puro”, los cons-
tructivistas presentaron ya una bandera independiente. Podria
decirse que desde 1918 hasta 1925 el pensamiento del cons-
tructivismo se configuro y fortaleci6, gozando un esplendor de
teorfas y productos que desapareceria mas tarde, en 1932. En
realidad, el movimiento de los constructivistas, cuya consigna
principal seria jAbajo la actividad especulativa en el trabajo
artistico!, ha prolongado su existencia hasta nuestros dfas. La
galeria Kandinsky, muy recientemente, organizé la exposicion
"En torno al constructivismo”, en la que a modo de balance, de
recapitulacién histérica y aun de auscultacion de las realidades
del presente y de las posibilidades del mafana, se nos ofreci6 la
relevancia de los constructivistas espanoles, con muestras de
pintores como Elena Asins, Barbadillo, Caruncho, Equipo 57,
Garcia Ramos, Gomez Perales, José Marfa Iglesias, José Maria
de Labra, Michavila, Mieres, Moreno Olmedo, Navarro Bal-
deweg, Palazuelo, Rinaldo Paluzzi, Jordi Pericot, Gerardo Rue-
da, Javier Segui y Ana Buenaventura, Sempere, Soledad Se-
villa, Torner e Yturralde, objeto este ultimo de presente articu-
lo. Algin dia habra de realizarse esa tarea ineludible de anali-
zar el movimento de los constructivistas espanoles, su impor-
tancia artistica e historica, su gran labor de contrapunto y balan-
ceo frente al fenébmeno del informalismo. Teorizantes plasticos y
arquitectos contribuyeron, pues, a que el constructivismo, reba-
sando la simple experiencia plastica, se proyectara como nueva
luz sobre la vida problemética de la arquitectura, del urbanismo
y del disero. Asl, si al amparo de De Stijl amanece |la obra de
Mondrian, faro y espejo de los constructivistas genuinos, al
cobijo de la Bauhaus se desvela el pensamiento estructural del
arquitecto Gropius, por ejemplo.

Las interinfluencias entre pintores y arquitectos son abun-
dantes y fructiferas. Una atmésfera comun de filosofias y poéti-

cas, aun sujeta a los juegos dialécticos de la Historia, sube hacia

ese plano intemporal de los genéricos conocimientos y de los
valores universalizables, Asl, no serad extrafio que esta obra tan
personal y sélida de José Marfa Yturralde evoque (con sus
estructuras de penetraciéon; o con sus series de prismas, de cua-
drados; o con sus multiples de cubos o de cuboctaedros) evo-
que y homenajee, de una forma implicita, la memoria del arqui-
tecto Fuller, entre otros. El norteamericano Richard Buckminster
Fuller, que concibié la idea de una arquitectura universal, inven-
tando un lenguaje para ella, desarrolla en un ensayo su nocién
de estructura, convirtiendo al tetraedro en un sistema matema-
tico universal: La estructura se refiere a acontecimientos de
energia més que a una forma exterior, y el tetraedro, uno de los
cinco cuerpos platénicos, es el denominador comi(n racional
més pequefio del Universo. (...) El mundo de la Naturaleza se
convierte asi para la arquitectura en una trasposicion analégica
del mundo concreto natural al técnico, logrando una especie de
superacion de la rivalidad en la arquitectura entre naturaleza y
técnica (vid. La arquitectura del siglo XX. Textos, edic. de S.
Marchéan Fiz. Alberto Corazén Editor. Madrid, 1974).

A esfe clima de preocupaciones no es ajeno el pensamiento
arquitecténico espanol. Félix Candela, en su Filosofia de las
estructuras, entiende el analisis estructural como un proceso
cientifico, aunque piensa que tal vez serfa mas propio definirlo
como una técnica que nos puede conducir a una cierta seguri-

dad, dentro de las limitaciones humanas (vid. La arquitectura...,
opus. cit.) y, diez afios después, él mismo aclara: Debemos tener

siempre en el espiritu la imprecisibn caracteristica del procedi-
miento constructivo y comparar el error inevitable (Ibidem).
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Henos aqui como el analisis estructural, a la luz de una filoso-
flfa de las estructuras, nos arroja la presencia inexcusable del
dato inseguro o impreciso, de la intima esencia aleatoria que
alienta en la estructura; henos aqui, en consecuencia, como el
pintor constructivista trabaja en esa zona de la inseguridad y del
azar, como combina técnica e intuiciébn y cémo, finalmente,
cobijando su quehacer en una teoria probabilistica de la crea-
cion, asume su tarea estructural con animo inspirativo, esto es,
con animo de artista.

Al inicio de este articulo, al tratar de situar, siquiera fuese
eventualmente, la poética de Yturralde, hablamos de una filoso-
fia de las estructuras. Yturralde, como casi todos los constructi-
vistas, enderez6 sus pasos hacia la pintura con vocacién intelec-
tual y, también como casi todos los constructivistas, ha preferi-
do construirse una poeética como ventajosa alternativa a que
otros la construyan (criticos, estudiosos, periodistas), con peli-
gro inminente de desvirtuacion o desfiguracion de sus preocu-
paciones mads legitimas. Asl, en unas declaraciones, nos ha
dicho: En primer lugar, deseo aclarar que el concepto de “es-
tructura” que me guia es usual en arquitectura (supongo) y
naturalista en el sentido de que consciente o inconscientemente
cuando hablo de arquitectura, cristales de nieve, ciertos proto-
z008 marinos 0 una galaxia, me estoy refiriendo especialmente a
su estructura, que la defino como “conjunto soporte basico que
conforma una totalidad significante y fisicamente estable ca-
paz de provocar una respuesta emocional caracteristica” (vid.
Guadalimar, n.° 6. Exposiciones vistas por sus autores. Madrid,
10 de octubre de 1975).

En el seno de las ideologias constructivistas, parece un poco
arduo intentar el esclarecimiento del contenido creativo a nivel
de "poética”. Sin embargo, Yturralde se declara naturalmente
incluido en aquellas tendencias cuya indagaci6n artistica se
apoya conscientemente en datos que, con un muy amplio mar-
gen de seguridades, podriamos llamar cientificos: El interés por
la basqueda sistemética y precisa de unidades elementales cuyo
supuesto es la estructura matematica y la visibn geométrica de
la realidad sensorial, me ha llevado al intento de formalizar esté-
ticamente las secuencias principales de dichas estructuras (vid.
Guadalimar, opus. cit.).

La exposicion de nuestro artista en la galerfa Juan mas cons-

tituye como un puente, un transito, o un vehiculo de continui-

dad, entre las estructuras seriadas que Yturralde realiz6 entre
los anos 69 y 74 y sus indagaciones actuales acerca del estudio
profundo y sistemético de dichas estructuras. En torno a las
estructuras de compenetracién no es, pues, sélo el titulo de una
muestra, sino la enunciacién sintagmatica de una etapa nueva
en su proceso artistico, en la cual cabe destacar tres aspectos
verdaderamente valorables. En primer lugar, el intento de
semantizacién de los niveles técnico-poemagdbgicos: Incorpora-
cién de nuevas tecnologias en la creatividad plastica. Profundi-
zar en el conocimiento de las cualidades semaéanticas de los pro-
cesos creativo-tecnolégicos (Ibidem). En segundo lugar, la bus-
queda de posibilidades expresivas a los niveles formales y des-
criptivos: Incorporar nuevas dimensiones al “plano del cuadro”
a través del estudio de las proyecciones originadas por las geo-
metrias no euclideas (perspectiva hiperesférica, eliptica, cilindri-
ca, etc.) (Ibidem).

En tercer lugar, y Gltimo, la posibilidad de empleo energético-
expresivo a nivel de medio ambiente y de disefio urbanistico:
Investigar en la utilizacién de fuentes de energia tanto naturales
como artificiales, para llevarlas al plano de la expresividad en
escalas de interiorismo, ambiente urbano y medio ambiente (Ibi-
dem).

Y este es Yturralde 1975, Una voz de vanguardia en la tarea
de las artes plasticas; un sincretismo noble (arte aplicado) entre
la tecnologla y la hermosura; una promesa de humanismo nue-
vo en un mundo futuro de artes (tiles.

RAFAEL SOTO VERGES



EL CONSTRUCTIVISMO

COMO LENGUAIJE

La exposicion de “pintores cons-
tructivistas espanoles™ celebrada en la
galeria Kandinsky, de Madrid, como
ha dicho Moreno Galvan, ya no puede
suponer el impacto que hubiese produ-
cido hace unos quince anos. De todos
modos, ostenta el merito de replantear
la problematica que agita el arte
actual en toda su complejidad y, por
supuesto, la problematica propia del
constructivismo.

Es mas: esta corriente, igual que
otras tendencias del presente, por el
simple hecho de su presencia fisica,
constituye una rebelion permanente
contra los sistemas del arte convencio-
nal con los que esta cohabitando. Sin
embargo, el enorme abanico de ten-
dencias y subtendencias que acusa el
arte vanguardista hace que estas sean
tan distintas e irreconciliables entre si
que parece imposible encontrarle una
estructura comun. Mas eso no supone
que no haya una que, a pesar de ser
refractaria a la percepcion inmediata,
no sea menos real. En efecto, se trata
de lo que se ha dado en llamar una
superestructura, que, en breves pala-
bras, y como se sabe, es aquella que,
prescindiendo de la estrecha definicion
formal de ser lo que establece la
conexion de las diversas partes de un
todo, es, en cambio, generativa de
fenomenos no solo. haterogeneos, sino
tambien contradictorios, exactamente
como son las aludidas vanguardias. Se
puede afirmar, pues, que se trata, en
este caso, de una superestructura (o, si
se quiere, estructura profunda) negati-
va, es decir, de una conducta que
rechaza los mismos supuestos basicos
del arte convencional.

No deja de ser extrano, y los estetas
y los sociologos no lo explican con la
debida concordancia de opiniones, el
comportamiento del espectador multi-
tudinario —y no solo de este— frente al
arte actual. ;Como es posible que el
hombre que utiliza los ultimos adelan-
tos de la praxis tecnologica, e incluso

el intelectual que acepta la revolucion
cientifica, esto es, la *scienza nuova”
del siglo XXI, en resumidas cuentas,
el hombre para quien el “futuro ha
comenzado™, se quede tan perplejo
ante un arte que se inscribe, precisa-
mente, dentro de esta nueva visio mun-
di? La preferencia, el gusto artistico
de ese hombre lo demuestran con har-

ta evidencia las estadisticas del publi-
co que acude a las galerias de van-
guardia o a los conciertos de musica
abierta, comparadas con las del publi-
co que frecuenta los museos tradiclo-
nales o los conciertos de musica “cla-
sica .

Visto in globo, el arte convencional
se€ comporta como un sistema cerrado

BARBADILLO
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(contrariamente a lo que sucede con el
vanguardista, que lo es abierto), y
como tal, erosionado por la entropia
que afecta a toda clase de sistemas
cerrados, es decir, de una manera
radical e irreversible. Eso no resta su
aceptacion general —como se ha visto
ya—, que se debe a un habito cultural
dificilmente desalojable, pues aqui esta
la mitologia de la tradicion, la del *‘le-
gado™ de las grandes culturas histori-
cas, o, mas simplemente, de las deter-
minadas firmas reverenciadas vy
sacralizadas hasta lo inverosimil, sin
siquiera reparar en el valor real de la
obra. Todo ello debido tambien a unas
presiones que se ejercen sobre la men-
talidad del hombre de hoy. Para la
supervivencia del arte convencional,
no poco contribuyeron las estructuras
de la sociedad occidental de consumo
e inflacion mercantilista, que, mani-
pulando un gigantesco aparato de
mass media, fomenta una grave alie-
nacion, tanto a nivel individual como
colectivo. Todo ello con su inhabilita-
cion para asimilar el lenguaje del van-
guardismo.

Respecto de este lenguaje, empe-
zare por decir que esta comunmente
admitido que el arte constituye un len-
guaje no verbal, sino comunicado por
signos visuales. Es por lo que toda
investigacion acerca del proceso este-
tico implica una incidencia linglistica
y ello para controlar si una determina-
da obra (o conjunto de obras) —en
este caso, el constructivismo— puede
considerarse como un lenguaje y por
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ende comunicable, o bien que no sea
mas que aberracion estetica. Para este
fin me propongo recordar aqui algu-
nos supuestos linguisticos en los que
hice ya hincapie en otras ocasiones.
Efectivamente, como se sabe, en la
lengua existen unos llamados elemen-
tos de primera articulacion, dotados
de significados, los monemas, y que se
combinan unos con otros para formar
sintagmas. estos elementos articula-
dos pueden ser analizados alternativa-
mente por medio de elementos de una
segunda articulacion de que se compo-
nen y que son los fonemas. En la len-
gua, la significacion surge del juego
mutuo de estos dos tipos de elementos
(Martinet). El punto polemico aparece
cuando se quiere asimilar tal teoria a
otros medios de comunicacion. Con
ello quiero aludir explicitamente a las
demostraciones de Lévi Strauss (Cfr.
U. Eco, La strutura assente) de que la
pintura, como la lengua verbal, ar-
ticula, tambien ella, unidades a nivel
primario y que pueden ser parangona-
dos a dichos monemas: es aqui donde
Levi Strauss alude, precisamente, a
las imagenes reconocibles y, por tanto,
a los signos iconicos. En un segundo
nivel —segun este autor— se dan los
equivalentes de los fonemas, o sea, las
formas y los colores, que son unidades
diferenciales desprovistas de significa-
do. Las escuelas no figurativas renun-
cian asi al nivel primario y pretenden
contentarse, para subsistir, con el
segundo nivel. Anade que asi se com-
prende por que la pintura abstracta, y

en general todas las escuelas que se
proclaman no figurativas, pierden el
poder de significar, es decir, su comu-
nicabilidad y la consiguiente compren-
sibiidad. O sea, que este arte no es
arte.

A esta grave objeccion de Leévi
Strauss cabe oponer la teoria ontica
de Max Bense —para no citar sino al
mas calificado interlocutor hipotetico
de aquel—, y segun el cual el arte de
hoy ha emprendido una destruccion
tematica de las categorias clasicas de
la objetividad, y ello para una emanci-
pacion de los valores y de las formas,
de modo que lo que antes dependia del
objeto ahora depende de la pintura en
cuanto tal. Lo cual significa que los
colores y las formas se nos vienen
ofreciendo no solo a traves del objeto,
sino que ellos mismos como “onta”
nos son efectivamente ofrecidos a tra-
ves del proceso estetico. Es como st un
texto literario pudiera presentar el sig-
nificado de un acontecimiento. (Cfr.
G. Dorfles.)

En esta misma materia, es suficiente
pensar en ciertos aspectos de la poesia
futurista (parole in liberta) o, mas
aun, en la poesia letrista que prescinde
holgadamente de una primera arti-
culacion y donde no interesan sino los
efectos metalinguisticos.

Volviendo al constructivismo, es
licito afirmar que las formas y los
colores se comportan como autenticos
fonemas que se expresan a si mismos,
sus propios valores, y no solo €so, sino
que lo hacen segun codigos evidentes,
de modo que, en nuestro caso, pode-
mos muy bien estar en presencia de
una articulacion absolutamente eficaz,
tan solo que esta no es de tipo iconi-
co, lo que no parece entender Leévi
Strauss, y generalmente la teoria y la
critica antiabstracta. En conclusion: el
constructivismo, dentro del ambito lin-
guistico (y por cierto estetico), se com-
porta como un autentico lenguaje, lo
que en definitiva quedaba por demos-
trar.

CIRILO POPOVICI

P. S.—Los antecitados pintores
constructivistas que exponen, son por
orden alfabetico: Elena Asins, Barba-
dillo, Caruncho, Equipo 57, Garcia
Ramos, Gomez Perales, J. M. Iglesias,
J. M. de Labra, J. Michavila, Mieres,
Moreno Olmedo, Navarro Baldeweg,
Palazuelo, Rinaldo Paluzzi, Jordi Peri-
cot, Gerardo Rueda, Javier Segui y
Ana Buenaventura, Sempere, Soledad
Sevilla, Torner ¢ Yturralde.



En momentos como los actuales, en los que la riqueza
expresiva del arte plastico es grande, resulta poco menos que
imposible dar suprema importancia a estilos o tendencias. Los
estilos y las tendencias se enjuician hoy —y esto es buena nor-
ma para toda época y para todos los temas— independiente-
mente, partiendo y entendiendo su razdon primera de existencia
y manifestacion. No obstante, cabria senalar en el momento
presente dos tendencias que por si solas se presentan con rela-
tiva frecuencia en exposiciones y en la vida artistico-cultural. Me
refiero al arte "naif”’ y al retorno o reencuentro con el dibujo.

En noviembre hubo varias exposiciones '‘naifs’”’ o de ten-
dencia "naif”’, ya que es importante distinguir entre una cosa y
otra, siguiendo la advertencia certera y precisa del doctor
Vallejo-Nagera, hecha en muchas ocasiones y con mas cuidado
y precision recientemente en su libro “"Naifs espanoles contem-
poraneos’’.

En este sentido podriamos incluir a Cristina Duclos, que
presentd en galeria Fauna’'s una hermosa coleccion de cuadros,
dentro del “naif’ auténtico. “"Naif’ que desconoce la técnica y
sus posibilidades. Auténtico ingenuismo que, como muy bien
apunta José Hierro, al enjuiciar la obra de Cristina Duclos, “in-
venta la pintura en cada cuadro”. Cada cuadro una aventura
nueva que ignora todo dato anterior, toda experiencia previa. Su
pintura es, por tanto, una serie de objetos y cosas presentes. La
vida que se muestra sencilla, bella, desprovista de anécdota tréa-
gica, desprovista de simbolos preconcebidos y sin embargo car-
gada de poesia y encanto.

Domingo Angulo es otro caso de autenticidad “naif”. Sus
ratos libres, muchos o pocos, los emplea en pintar aquello que
siente de verdad. No pinta porque vea en ello una utilidad
material, La utilidad de su arte es para la posteridad. No se deja
influir por este o aquel efecto, por una razén expuesta o pro-
puesta. La idea, lo representado en sus cuadros, son escenas,
momentos vividos, observados desde el prisma sensible de un
artista que trata de comunicar esa serena percepcion de la vida.
Domingo Angulo lleva tiempo en este panorama artistico y en
ese tiempo podria haberse integrado en alguna escuela o modo.
No ha querido y ha hecho bien, porque de esta forma su arte es
sobre todo suyo. Expuso en galeria Seiquer.

Isidro Carrascal presentd una coleccion de cuadros en la
galeria Ramoén Duran. Nos hallamos ante un caso distinto. Aun-
que en Carrascal no veamos, de manera expresa, unas cualida-
des de dibujante, puesto que es notorio que su dibujo presenta

CRONICAS

caracteres ingenuistas, hay, sin embargo, una idea de simplifica-
cion y sobre todo un sentido ornamental muy ordenado que deja
a un lado la autenticidad del "naif”. Ello no quiere decir que su
obra por ello sea peor. Tampoco es mejor. Solamente diremos
que es diferente y no hay razon para establecer una corriente
comparativa de valoracion. El arte de Carrascal es de tipo “"naif’.
La ornamentacion simétrica a base de un punteado insistente,
guarda cuidado con las entonaciones cromaticas y estos colores
se ponen al servicio de la obra toda. La realizacion, muy en sin-
tesis, de las figuras conservan siempre caracter similar, lo que
supone una atenciéon previa a la definicion de rasgos aunque
para ello se despersonalicen las figuras.

Juana Pueyo es otro caso de artista de estilo "naif’. Sus
estudios de Bellas Artes le ensenaron secretos y tecnicas en
proporciones tales que la apartaron de las realizaciones "naif’”’,
aunque este mundo siguiera siempre en la mente de la artista.
En la coleccion de cuadros que presentd en la galeria Edaf se
advertian manejos de la materia y calidades obtenidas por
fusion de colaores y por superposicion de capas. El toque de pin-
cel define por si solo algunas formas e incluso figuras con una
destreza propia de quien conoce secretos pictoricos, efectos
posibles y tantas cosas como entrana la pintura en su mas
amplio sentido. El relato anecddtico en esta pintura tiene una
intencion superior también a la que habitualmente suelen pre-
sentar los auténticos "naifs”.

CRISTINA DUCLOS
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DOMINGO ANGULO

El retorno al dibujo, deciamos, era otro signo muy presente
en las manifestaciones plasticas de este momento. Asi, el
panorama de exposiciones nos presentd® ejemplos claros. Elena
Gago mostré una colecciéon de cuadros en Kandinsky, Centro
Difusor de Arte, en los que advertimos, junto a un avance muy
importante, una mayor atencion a perfilar y a dar lugar al dibujo.
Elena Gago dibuja, sin que por eso pierda fuerza ese sentido in-
timo que sabe dar a sus escenarios, a sus cuadros. Elena Gago
;ﬁinta el silencio y la luz. La serena ambientacidon de interiores
nos situa en un medio carente de prisas y de ruidos. La luz del
exterior y las sombras mas o menos acusadas en |as aristas y
esquinas de las estancias que pinta, producidas también por |a
interposicion de algin objeto o mueble, da ocasién a la pintora
para jugar con el claroscuro de manera magica, buscando siem-
pre esa dimension ambiental que posee toda su obra.

La misma galeria presentd también otra muestra, de Beltran
Segura, en la que destaca el dibujo de las realidades corp6reas.
Una obra en la que nos enfrentamos con esa serie de denomina-
ciones o titulaciones nuevo realismo, realismo fotografico, etcé-
tera. Diriase que Beltran Seqgura es un pintor de la realidad, pero
no se conforma con presentarnos esta realidad con la frialdad
de la identificacion formal solamente. Nos presenta la realidad
de los cuerpos y de las formas invitando a que entre en juego la
realidad del espacic existente. Para ello, el artista se vale de
panos, frutas suspendidas por un hilo que desaparece en el mar-
gen superior del cuadro o por brillos intensos que indicar la inci-
dencia de la luminosidad. El logro es interesante.

Otro tipo de realismo es el que nos presento |a artista Isabel
Guerra. Una realidad abierta a escenarios urbanos. Una realidad
turistica muy conseguida, con esa dosis impresionista que preci-
sa la captacion ambiental y detallada de las ciudades, las plazas
y los rincones tantas veces plasmados por la fotografia de este
género difusor del tipismo y las peculiaridades de los paises y
las ciudades. Isabel Guerra se ha enfrentado con ese problema
de llevar a sus lienzos unos temas muy usados y abusados: sin
embargo, los resultados estan inmersos en una linea que la
artista se plante6 hace anos y en la que va avanzando con nota-
ble mérito.
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Fernando Calderén nos traslada a una realidad con inten-
cion profunda. Sus dotes de excelente dibujante se dejan notar
siempre en cualquiera de sus cuadros. El artista no se queda en
lo virtuosista, ni siquiera en lo virtuosista con rasgos de geniali-
dad. Se adentra en el mundo de la transmision de emociones y a
veces de la critica. Fernando Calderdn da a sus obras una dosis
de intencionalidad muy elaborada, aunque la apariencia grafica
final lo enmascare algo. En esta linea, Fernando Calderon ha
dado con el secreto impulsor que llevara a su obra a una evolu-
cion de gran interés.

La muestra que Manuel Mingorance Acién nos presentd en
la galeria Kreisler tiene la inquietud que siempre lleva consigo
este artista, afanosamente preocupado por todo cuanto sea cul-
tura y hallazgos nuevos. Manuel Mingorance Acién mostré el
pasado ano una coleccion de dibujos para llamar la atencion de
la importancia de éste en el conjunto de valores plasticos. Ahora
nos presento una coleccion de acuarelas y temples al huevo. La
técnica Interesa al pintor. Su dominio se une a su peculiar
manera de representar esa otra faceta de la pintura que es el
dibujo, lo corporeo. En este aspecto, Manuel Mingorance Acién
presenta tipos de nuestra Patria, tipos espanoles, pero, como
apunta Antonio Manuel Campoy, son tipos de una Espana clara
que contrastan con la negra, con el tremendismo. Mingorance
dibuja, interpreta, construye los grupos de figuras bajo ese telén
de fondo que son los pueblos, los rincones de Espana, alegres
escenarios del vivir cotidiano.

Volviendo a la técnica, temple al huevo, resulta interesante
su conocimiento, que hace de la materia algo muy perdurable,
duro y resistente al paso del tiempo. Algo que se deberia tener
en cuenta hoy mas de lo que se tiene.

La galeria Lazaro presentd una interesante muestra de
Isaias Diaz GOmez, artista nacido en Romangordo, provincia de
Caceres, en 1898, del que se tienen pocos datos. Ahora, con
motivo de esta muestra, Joaquin de la Puente nos ilustra sobre
antecedentes de Isaias Diaz, artista que se propuso romper con
los moldes de un academicismo imperante en el XIX, en busca
de una interpretacion de los temas mas libres y aptos para ini-
ciar un camino nuevo. En algunos cuadros dibujados con aten-

ISIDORO CARRASCAL
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cion a la realidad de la linea y de los cuerpos, Isaias Diaz Gomez
se muestra con intencion de surrealista, lo que indica su idea
inquieta al considerar otros temas desvaidos y aptos para la pin-
tura mural.

La pintura al agua, la acuarela, lo hemos dicho alguna vez,
resulta agradecida recién iniciado el aprendizaje. Después es
dificil remontar esa calidad o ese instante. José Maria Barcena,
que presentd una coleccion de acuarelas en la galeria Ansorena,
nos convencid con ese tratamiento del paisaje, simplificado vy
ambientado, propio de un pintor que domino el procedimiento
sequido y abordd esa segunda vy dificil etapa que conduce a la
personalidad. La personalidad pictérica de Barcena esta marca-
da en esos cuadros, paisajes de la tierra y el mar de Asturias,
construidos con todo su ambiente y con una técnica de capas
superpuestas, que, transparentes, con la limpieza que la
acuarela requiere, crea las matizaciones y los contrastes de
sombras y de luces.

Pineda presento en la galeria Bética su homenaje a Espana.
Una coleccion de interesantes paisajes de nuestra geografia.
Paisajes definidores de la varia tierra, de las ricas ciudades car-
gadas de historia. Los temas son dificiles de tratar porque cuen-
tan con la anterior existencia de toda la informacion grafica
turistica, que no es poca y que se ha propagado ampliamente
con ayuda de la técnica difusora de estos tiempos. No obstante,
Pineda, conocedor de ese peligro, se enfrentd a esos temas, a
esos paisajes urbanos, a esas arquitecturas monumentales, mi-
ticas para nuestra identificacion, y lo hizo como pintor y no
como cronista de una realidad de las imagenes. Recogid la
esencia de los rincones, de las tierras, de los pueblos, de las
calles con un sentido de simplificacion y con unos efectos de
luminosidades misteriosas y al mismo tiempo simbdlicas. Pine-
da es gran pintor que sabe cuando tiene que dibujar y perfilar
contornos y cuando tiene que hacer uso del color plano en sua-
ve gradacion cromatica.

En Giotto tuvimos ocasion de ver una exposicion de cuadros
de Carlos Tauler. Su personalidad, su oficio y también su ins-
piracion, se hacen patentes una vez mas. El dibujo para Tauler
es origen o estructura. Después, su valoracion cromatica y las
matizaciones que saca a la materia se unen a cierta delicadeza
en el tratamiento de los temas. Las expresiones y posturas de
las figuras protagonistas de sus cuadros perpettan los instantes
representados con un sentido ilustrativo de gran fuerza atrac-
tiva.

Alejandrina, que expuso en galeria estudio Cid, contintia su
labor en una pintura de calidades y espacios. Alejandrina se fija
en la técnica y en las calidades de la materia y del color, y no
olvida esa otra faceta que es la representacion de escenarios.
Los términos de sus paisajes estdan muy definidos vy en ellos
basa la artista el continuo juego del espacio. Algunas veces, en
los primeros términos es tan precisa y detallada la representa-
cion formal que se aprecia cierta tendencia al surrealismo. No
obstante, son las calidades de la materia trabajada, aranada,
punteada, las que ocupan a la artista desde hace anos y en don-
de consigue actualmente los mejores logros.

Propac presentd una interesante exposicion de Eberhard
Schlotter. Exposicion que requeriria comentario amplio que no
cabe en esta crdonica. S6lo, por tanto, unas consideraciones
sobre las amplias proposiciones del artista que desearia con-
templar a un tiempo imagenes de distintas épocas. El enfrenta-
miento de esas imagenes definidoras de épocas distintas en el
tiempo y en la mentalidad tiene una gran carga de invitacion a
consideraciones. La vida, el testimonio de la vida, es algo que

. Page ames 10y

MINGORANCE ACIEN

Schlotter nos presenta en una obra bien dibujada, muy actual,
que en ocasiones adquiere la libre composiciéh del “collage”.
Son instantaneas, figuras, ambitos identificados con unas cos-
tumbres y unas épocas que desafiando y venciendo al implaca-
ble tiempo, se citan en las composiciones de Schlotter.

La maquina, la humanidad, el erotismo y cierto regusto
humoristico se mezclan en la obra que presentd Carlos Mensa
en Rayuela 19. Un conjunto de tematicas distintas y conectadas
entre si da pie al artista para mostrar sus facultades de pintor y
sus ideaciones creativas, deseosas de una comunicacion que
indudablemente consigue airosamente.

Hay un cimulo de riquezas y de sugerencias en la obra que
Jaime Genovart presentd en Arte Horizonte. Sugerencias que
podriamos empezar sefalando ese doble aspecto de composi-
cion consciente e identificable —ciudades, pistas en el espacio—
y de composicién aparentemente desordenada, pero consciente
también y representantes de una serie de detalles, de impulsos,
de sucesos, de contaminantes materias imperceptibles en
nuestros ambitos, pero no por eso inexistentes. Jaime Genovart
quiere decir muchas cosas en sus cuadros, y tal vez por eso, ni
todas esas cosas se adviertan por el espectador apresurado, ni
tampoco se nos presentan claramente ante la vista. De ahi esa
aparente expresion grafica, donde lo ornamental y hasta la remi-
niscencia o el recuerdo oriental se nos presenta como surgido
por impulsos incontrolados. Hay un control profundo en ese
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MARIO CERON

aparente desorden de trazos, puntos, comas, rico grafismo de
diferentes formas y de idéntica representatividad expresiva.
Mario Cerdén presenté una coleccién de dibujos en Sala
Abril. Unos dibujos llenos de simbolos y representaciones de
Inagotables signos de interpretacién. Importante obra en su
doble aspecto de dibujos vy de contenidos mentales. intelec-
tuales. Mario Cerén nos muestra un mundo dificil, fuera de lo
comun, fuera del tiempo incluso, mas alla de la existencia. ; Son
suenos? ;Son representacion? Se trata, creo, de interpretacio-
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nes fantasticas, de una fantasia torturada por hallar razones
verosimiles. Ceron se adentra en el mundo simbdlico de la exis-
tencia. Lo humano, lo monstruoso, el animal en parte humaniza-
do o identificado hasta extremos muy acusados con lo humano,
geometrias, espacios, la luz, la sombra... todo constituye un
entramado de ricas posibilidades en las que Mario Cerdn trabaja
sin descanso.

Son escasas las exposiciones de escultura en comparacion
con las de pintura. La galeria Lazaro presentd la obra de un
escultor, Manolo Lopez, que posee gran categoria en la escul-
tura de formas interpretadas y transformadas. Parte el artista de
una identidad humana de figuras independientes o en grupos,
conscientemente transformadas, abultadas en zonas, disminui-
das en otras. Manolo Lopez trabaja el hierro en planchas o en
tiras. Con ese material forma figuras aptas para la monumentali-
dad escultorica. Escultura para ser exhibida en jardines, al aire
libre, esculturas muchas veces concebidas para ser contempla-
das con el limpio cielo claro de fondo. Planchas con las que crea
unos volumenes huecos de gran fuerza.

Otra muestra escultorica de gran categoria, que mereceria
también amplio comentario, es la de Gustavo Torner, presenta-
da por la galeria Multitud. Se tratd de una antologia de |la obra
de Torner desde 1950 a 1975. Todo un proceso de investiga-
cion y evoluciéon en torno a la escultura considerada como obra
integrada a la arquitectura y al urbanismo. El aspecto corpéreo,
la interpretacion de formas, las geometrias v el espacio en plena
consideracion dentro de un concepto investigativo. Tambien se
presentaron pinturas como origen de la obra plastica de Gusta-
vo Torner. Su arte, que pretendio siempre huir del academicis-
mo, abordd la abstraccion no solo por la abstraccion misma,
sino para valorar de manera rotunda la materia. En esta linea de
valoracion de la materia, de ! - sbtencion de calidades, el artista
iria hacia una total integracic.. de las artes. Pero se trataba de
una integracion autentica y natural, no buscada frivolamente y
mucho menos provocada. Las rugosidades de la materia abun
dante en las pinturas, las valor ciones de calidades son el origen
de una materia que ocupa un | _gyar <n el espacio, ambito habita-
hle.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA



La de la galeria Dau al Set, dedicada al surrealismo en
Cataluna, entre los anos 1925-1975, ha reunido méas de un
centenar de obras de artistas conectados en mayor o en menor
medida con este movimiento, y supone un destacado aconteci-
miento que anadir a los que se han celebrado en torno al primer
cincuentenario de la publicacion del primer manifiesto de Bre-
ton. Por ella, y una vez mas, comprobamos de qué modo el fer-
mento surrealista no s6lo actud (dejando aparte sus anteceden-
tes e inmediatos preliminares) en la segunda mitad de los afos
veinte y en la década de los treinta, sino que se mantiene vivo a
lo largo del tiempo, como una constante de la creacién y que en
nuestros dias suscita un gran interés. Cataluna ha dado al
surrealismo de la primera época nombres tan destacados como
los de Miré y Dali, esenciales en su desenvolvimiento y en la
historia del arte contemporaneo. Con ellos han expuesto en Dau
al Set otros surrealistas militantes en el grupo de Bretén, como
Esteban Francés y Remedios Varo. Del primero, a juzgar por las
obras exhibidas, cabe sefalar su proximidad con la atmésfera de
Oscar Dominguez, si bien no esta poseido de ese hélito de tragi-
co apasionamiento que empapa a lo creado por el artista
canario. De Remedios Varo Gnicamente se ha expuesto un dibu-
jo firmado con sus iniciales y fechado en 1935. Posteriormente,
Remedios Varo, casada con el poeta Benjamin Peret, alcanz6 a
ser una de las mas importantes pintoras surrealistas, entre el
magnifico plantel de artistas femeninos que ha dado el movi-
miento, y buena parte de su obra esta en México, donde vivio
muchos anos hasta su muerte. A éstos les acompanan Leandre
Cristofol, sin duda uno de los escultores de més sugestiva ima-
ginaciéon que ha dado el pais y merecedor de una més amplia
difusion de su trabajo. Entregado a busquedas de una riqueza
similar a las de Alberto o Angel Ferrant, sumerge al espectador
en un mundo de relaciones insoélitas presentadas con una
rigurosa exactitud. Cristofol es un poeta de los materiales y del
espacio, y en su obra percibimos que su sensibilidad, abierta a
las suscitaciones plasticas y artisticas en general mas dindmicas
de su tiempo, ha conducido hacia ella ricas suscitaciones. Otro
tanto sucede con Ramén Marinello. Para bastantes supondrd un
auténtico descubrimiento la aportacion de Joan Sandalinas, rica
en busquedas y positivas aportaciones. Con ellos, otros vetera-
nos de la vanguardia, como A. G. Lamolla, Massanet, Angel Pla-
nells, Jaume Sans, Eduald Serra, Artur Carbonell, que han con-
tribuido al enriquecimiento del surrealismo. De manera especial
sobresale la aportacion de Angeles Santos, que sobre todo con
su cuadro “Un mundo” realizdé una de las obras fundamentales
del surrealismo espafiol. En las aportaciones de los artistas jove-
nes en la posguerra destacan las obras adelantadas de August
Puig, que muy tempranamente inicié sus busquedas de van-
guardia con una evidente vinculacion surrealista. El grupo del
Dau al Set aporta magnificas piezas de Tapies, Cuixart, Ponc y
Tharrats. Asimismo destaca Guinovart, aunque su relacién con

el surrealismo no sea totalmente directa. Otros expositores han
sido Frances Garcia Vilella, Josep Togores, extraordinariamente
interesante y personal en esa etapa; Evarist Vallés, Salvador
Ortiga, Emili Grau Sala... Una exposicion de este tipo lleva con-
sigo la superacion de muchas dificultades para lograr reunir el
material, en algunas ocasiones de dificil acceso. Ello hace la
labor doblemente meritoria. En ella no se advierten ausencias
destacadas. Personalmente echo de menos la presencia de José
Batlle Planas, artista catalan que murié en Buenos Aires, donde
realiz6 al mismo tiempo que una obra personal de gran impor-
tancia dentro del surrealismo una labor eficaz entre los jovenes
artistas. El catdlogo de esta exposicion, y la ocasion se lo mere-
ce, hubiera quedado a la altura de las circunstancias si ademas
del muy buen texto de introduccion, “Algunes notes entorn a
una exposicio de El surrealisme a Catalunya’’, de Rafael Santos
Torroella, se hubiera al menos completado con unas notas sobre
los artistas representados y una bibliografia del tema. Pero tal y
como esta es un documento importante y ya imprescindible en
el estudio del tema.

La pintura de Villaplana en galeria Adria nos ofrece también
una muestra actual de un artista que de algun modo se relacio-
na con el surrealismo, por la vertiente mas proxima al freudis-
mo. Estos cuadros, realizados con técnica académica y que
quiere aproximarse a la pintura antigua, aunque introduzca en
ello un irébnico matiz, tiene evidentes relaciones con Magritte,
Chirico y el Max Ernst de los collages. Y también con la pintura
de Carlos Mensa. Pero si estamos ante un mundo cargado de
suscitaciones y simbolos, la realizaciéon y la originalidad quedan
por debajo de ellos.

En galeria Laietana, un homenaje de Barcelona a Vazquez
Diaz, treinta y siete obras del maestro, treinta y tres 6leos y cua-
tro dibujos. En esta ocasion se han reunido obras importantes
en la siempre destacada labor de Vazquez Diaz (Nerva, Huelva,
1882-Madrid, 1969), y el hecho de que no se haya elegido la
conmemoracion de ninguna efemérides para este homenaje
hace alin més simpético el acontecimiento. Uno mas entre los
que se vienen sucediendo en esta galeria.

Primer Ciclo de Obra Internacional de Obra Gréafica en
galeria Barbié. En la exposicion, obras de los artistas extranjeros
y espanoles siguientes: Albers, Arp, August Puig, M. Bea, Cruz
Diez, Sonia Delaunay, Fautrier, Feito, Fontana, Hartung, Her-
nandez Pijuan, Herbin, Jorn, Kandinsky, Leger, Max Ernst,
Millares, Mird, Sempere, Tapies, Vasarely, Villon y Wols. Esta
joven y dinamica galeria, con esta muestra, continta su labor de
ofrecer exposiciones interesantes y de calidad.

Galeria G ha iniciado sus actividades con otra serie de obra
gréfica, ésta de artistas norteamericanos actuales, que agrupa
los siguientes nombres: Arakawa, Artschwager, Alice Baber,
John Cage, Red Grooms, Robert Indiana, Jasper Johns, Howard
Kanowitz, Roy Lichtenstein, Malcom Morley, Robert Morris,
Bob Natkin, Bruce Nauman, Lowell Nesbitt, Rauschenberg,
Rosequit, Lucas Samaras, Richard Serra, Frank Stella, Andy
Warhol y Larry Zox. En esta muestra, en la que hay bastantes
artistas que a pesar de ser aln relativamente jévenes han alcan-
zado a ser, al mismo tiempo que creadores de vanguardia, clasi-
cos de nuestro siglo y ello tanto por obra de la velocidad con
que discurren tantas cosas en el panorama artistico actual como
por la calidad real de su labor. En la exposicién hay manifesta-
ciones de buena parte de los movimientos mas destacados de
los Ultimos afios y que han tenido uno de sus principales focos
en Nueva York: hiperrealismo, “pop-art’, conceptualismo,
“minimal-art”... Esta exposicion, que ya afortunadamente no
constituye un hecho aislado, es una prueba de que cada dia hay
un mayor interés por el fen6meno artistico a escala universal.

En 1920, en plena efervescencia dadaista, Man Ray realiz6
su obra “"L'Enigme d'Isidore Ducasse ', el primer empaqueta-
miento de que se tiene noticia en la historia del arte; quince
anos después, en 1935, nacié en Gregova, Bulgaria, el artista
Christo, que andando los anos alcanzaria fama internacional
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realizando empaquetamientos de monumentos, objetos, &r-
boles, edificios, montanas, etcétera. Esto viene a demostrar en
qué medida los artistas actuales de vanguardia son deudores de
movimientos como el futurismo y el dadaismo, aunque pos-
teriormente se hayan cultivado quiz4d mas profundamente deter-
minados caminos que en aquellos principios quedaron iniciados.
Y al mismo tiempo esta circunstancia nos inclina a la medita-
cién sobre estas dependencias y hasta qué punto son originales
todos los artistas que de una manera u otra se mueven dentro
de estas manifestaciones actuales, que globalmente podemos
calificar de neodadaistas, y si en cierto modo los hijos o los nie-
tos, dentro del arte, de aquellos creadores, si no a una mayor
lucidez y frescura, no estaran llegando a unas méas amplias con-
secuencias que sus antecesores. En todo caso, si a aquéllos les
cabe sobre todo el mérito de ser unos iniciadores, éstos parecen
expresarse dentro de unas coordenadas dictadas por la autenti-
cidad. En la galeria Ciento se ha exhibido obra gréafica de Chris-
to. En ella, a la par que contemplar a un obsesionado del empa-
quetar, podemos advertir como su sutilidad plastica estd enri-
quecida por una infinidad de matices. Los paquetes de Christo,
su transcripcién pléstica en la obra gréfica, estan plenos de mis-
terio, nos inquietan y obsesionan porque, aunque sepamos o
creamos saber lo que en ellos se encierra, son en si algo que tie-
ne un significado todo lo ambiguo que podamos percibir, pero al
mismo tiempo son rotundos en su realismo, que es tanto realis-

JOSEP GUINOVART
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mo como surrealismo, o realismo suyo, sih dejar de ser tantas
cosas entre las que animan a las tendencias mas significativas y
avanzadas de los ultimos anos.

Gervasio Gallardo posee principalmente imaginacion y téc-
nica. Su exposicion en galeria de arte Sarrié lo ha mostrado de
muy evidente manera. Este pintor tiene un nombre internacio-
nalmente reconocido como ilustrador-grafista, lo que le ha vali-
do la obtencion de importantes galardones. Ha colaborado
como ilustrador en "Playboy’, “Seventeen”, “"McCalls”, "Scien-
tific American”, “"Red Book Magazine”, “Ladies Home Journal”,
"Penthouse’”, "Good House Kiping”, "Mineral Digest”, "Es-
quire”’, “"Psychology Today"’, etcétera. Pero en cuanto a pintor,
su condicidn de gran ilustrador pesa sobre su obra, que no con-
sigue independizarse de esta circunstancia. Por lo demas, su
maestria resulta evidente. En esta obra se dan curiosos
paralelismos con la pintura de los surrealistas, que se han expre-
sado dentro de una técnica de caracter académico, principal-
mente Magritte, y una de sus obras se acerca a ser la transcrip-
cion plastica de la famosa frase: “"Hay un hombre partido en dos
por la ventana’’, que tan importante papel ha desempenado en
el desenvolvimiento del automatismo.

Fornells Pla, en galeria Gaudi, de Consejo de Ciento, expone
cuadros, dibujos coloreados y proyectos para vitrales. Lo que
sobre todo destaca es su condicion de vitralista. Sobre un entra-
mado de lineas y formas negras, pleno de vigor, los colores des-
tacan de un modo rotundo. Pero no llegamos a situarnos como
ante obras plena y esencialmente abstractas, porque la referen-
cia a vitrales es tan palmaria que ello nos inclina inconsciente-
mente a considerarlas como obras realistas, lo que por supuesto
no hace que ellas desmerezcan en la apreciacion de su calidad.

Mario Bedini, en la galeria Lleonart, nos recuerda que esta-
mos en el sexto centenario de la muerte de Boccaccio y realiza
un homenaje a este ingenio. Para ello, al mismo tiempo que ha
expuesto sus obras, ha hecho un montaje en la galeria que esti-
mo que, mas que de acuerdo con el espiritu de Boccaccio, lo
estd con su propia obra. El montaje es coherente consigo mismo
y dentro de él los cuadros estan perfectamente instalados. Bedi-
ni ha dado un gran paso adelante. Tanto en el color como en la
composicion y en el dibujo. No rehlye las dificultades que tie-
nen las obras de grandes dimensiones y en los cuadros mayores
muestra una seguridad que se acerca hacia su propia plenitud.
El mayor reparo que cabe ponerle a este artista es el de lo muy
relativo de su originalidad, ya que més que como artista perso-
nal parece expresarse dentro de los limites de una escuela,
aceptando tanto sus aciertos como sus tics. Cuando supere esta
circunstancia, la obra de Bedini saldra ganando. Aunque por el
momento es digna de tenerse en cuenta.

Serigrafias, linoleums, aguafuertes y litografias de Erwin
Bechtold en galeria 42. Una profunda identidad existe entre la
pintura y la obra grafica de este artista. Tanto es asi que lo mis-
mo podrian aceptarse sus pinturas como ideales proyectos para
su obra gréfica que al contrario. El mundo de Bechtold es equili-
brado, racionalista, pero al mismo tiempo juguetdn, pleno de
humor y de fantasia. Es algo asi como lo que podriamos enten-
der por la obra de un poeta-ingeniero. Este trabajo, en cierto
modo discurre paralelo a las creaciones de algunos cultivadores
de la poesia concreta.

Albert Reig, en Taller de Picasso, 6leos y dibujos. Respecto
a su ultima exposicion, realizada hace algo mas de un ano en la
misma galeria, la obra de Reig ha caminado orientada hacia un
humanismo desde una situacion ladica en la que habia muchos
elementos neodadaistas. Ahora es esencialmente el hombre lo
que le preocupa, y por ello en sus cuadros y dibujos parece
interrogarle tanto en su cuerpo como en sus humanizados tra-
jes. Hay en esta pintura, no sé si consciente o inconscientemen-
te, una preocupacion por lo trascendente. Sus figuras vestidas y
sin cabeza, parecen adoptar una postura, paraddjicamente, de
meditacién. El dibujo es preciso, seguro, y coherente la compo-
sicion. El color, no muy personal, a veces aparece ligeramente




desentonado. Si el artista supera este detalle, llegard a ocupar
un lugar destacado entre los de su generacion.

La galeria Arturo Ramon ha dedicado una importante expo-
sicion a recordar el Salon de Octubre, que paralelamente al
Salon de los Once, en Madrid, realiz6 una extraordinaria labor
en pro del arte nuevo frente al caduco y convencional que mas
generalmente se exhibia. Para ello se ha limitado a seleccionar
once artistas entre los que participaron en los cuatro primeros
Salones, presentando dos obras de cada uno de ellos, una de
aquellas fechas y otra de la actualidad o de fechas mas cercanas
a las nuestras. Los artistas elegidos han sido Cuixart, Curos,
Fornells-Pla, Maria Girona, Guinovart, Jordi, Ponc, Rafols Casa-
mada, Subirachs, Tapies y Tharrats. Con ellos se exponen tam-
bién dos obras de Ramén Rogent (1920-1958), expositor de los
cuatro primeros Salones, y al mismo tiempo se rinde un home-
naje a este artista, cuya muerte en accidente truncd en pleno
desarrollo de su madurez una de las obras mas calidas y vigoro-
sas del arte de esos anos. La exposicidén, al mismo tiempo que
pone de manifiesto el éxito y la calidad que han logrado con el
tiempo algunos de aquellos artistas, sirve también para estable-
cer una comparacion entre las consecuencias de la evolucién de
su arte. Bien es verdad que una obra de entonces y otra de
ahora no es materia suficiente para poder llegar a conclusiones
definitivas, pero esta relacion y comparacion que de este modo
se establece es de todos modos muy interesante. Por ella pode-
mos advertir que en algunos casos el paso del tiempo ha carga-
do de significacion y de solidez lo que un dia pudiera parecer
una obra incipiente. El tiempo ha realizado una labor de
maduracidén, no por supuesto en la obra de arte, que ya poseia
esas caracteristicas que ahora descubrimos, sino en el punto de
vista y en la sensibilidad del espectador. Por ello también hemos
de pensar que en ocasiones la comparacién no puede realizarse
de una manera objetiva, ya que el espectador puede ver a una
obra mas reciente de un modo mas desfavorable para ella, al
carecer de la suficiente perspectiva. Pero dejando a un lado con-
sideraciones teoricas, el caso es que hemos tenido ocasion de
ver reunidos y representados en dos épocas de su creacion rela-
tivamente alejadas en el tiempo a un conjunto importante de
artistas. Hay bastante obra destacable en esta exposicion, como
lo es sin duda lo que se exhibe del artista homenajeado. Pero si
hubiera de senalar uno solo de estos cuadros, elegiria el mas
reciente de Tapies, un abstracto casi monocromo de 1959. Esta
obra no es ya una proposicion abierta a la meditacion, sino una
evidencia plastica. Es decir, una auténtica obra maestra.

Amplia exposicion de Tharrats en Sala Gaspar con motivo
de celebrarse su muestra individual nimero cien. Obras fecha-
das entre 1946 y 1975. Alrededor de doscientas entre 6leos,
maculaturas, collages, acuarelas, dibujos, joyas, ceramicas,
objetos, grabados... Una amplia panoramica de uno de los artis-
tas mas prolificos e inquietos. El mundo de Tharrats remite a
una realidad maégica en el que lo inventivo y la imaginacién tie-
nen la primacia. Por ello su obra de algdn modo se relaciona
tanto con algunos artistas y “cientificos’ de siglos pasados, por
cuanto en la ciencia habia de riesgo y magica aventura, como
con la obra de Gaudi.
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ERWIN BECHTOLD

En la Sala Parés, una exposicién de Mallol Suazo. El realis-
mo de este artista no corresponde, claro es, con el concepto que
se tiene del nuevo realismo, sino con el de una pintura realizada
con honradez y con conocimientos, pero que se nos ofrece ante
nosotros sin ninguna clase de riesgos. Es una pintura que dificil-
mente puede calar en la sensibilidad actual. Pero no obstante,
se perciben sus evidentes valores y el hecho de que pueda
pasar, como el trabajo de un artista de cierto valor, al futuro.

ANTONIO FERNANDEZ MOLINA
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YIDA MUSICAL

El director Fritz Rieger estuvo
por dos veces al frente de la
Orquesta Nacional en el mes de
noviembre. En su primer concier-
to sorprendié por su colocacion

de la orquesta, que fue la que se

utilizaba hace anos. Rieger es
tradicional en todo. Un buen
maestro de firme escuela. Nos
ofrecio la obertura “Fausto’, de
Wagner, curioso antecedente de
un estilo, y una buena version
de la “Primera Sinfonia” de
Brahms. El violonchelista Rafael
Ramos, solista de la Orquesta
hasta hace muy poco tiempo, se
presentd en su faceta de ex-
celente concertista con musica
de Haydn. La segunda actuacion
de Fritz Rieger contaba con la
colaboracion del Orfeébn Pamplo-
nés, que dirige José Antonio
Huarte, mas un cuarteto solista
del que hay que destacar a Louis
Devos, una figura familiar para
nuestro publico. Se estrend “El
Cristo ibérico’’, del compositor
navarro Pascual Aldave, obra de
gran ambicién, sobre estremece-
dores versos de Unamuno. Para
llevar a la musica un texto asi, no
parece suficiente la buena técni-
ca compositiva. De la version del
“Requiem” de Mozart no hay
nada que decir.

b4

Gerd Albrecht dirigié el "“Re-
quiem” de Dvorak a la Nacional,
el Orfe6n Donostiarra dirigido
por Antonio Ayestaran y un buen
cuarteto vocal: Annabelle Ber-
nard, Carol Smith, Herman Win-
kler y Peter Neven. Una sobre-
saliente interpretacion para una
bella muasica que no anade
mucho a la gloria de su autor.

El siempre aplaudido, apasio-
nado pero justo Zdenek Macal
dirigié6 el dltimo concierto del
mes, comenzando con la “"Mar-
cha real”, como doble homenaje
de dolor y de esperanza. Tam-
bién sond el "Himno nacional”
en el concierto de RTVE. Macal
presentd ""Tripartita”, de Rodolfo
Halffter. Luego, Manuel Carra
tocd con espiritu muy raveliano,
hecho de claridad y exactitud, el
“Concierto en sol mayor” del
gran maestro francés. Una
brillante, romantica y exaltada
version de “Vida de héroe”, de
Ricardo Strauss, valié al director
un gran éxito.

En la serie de RTVE escucha-
mos a Enrique Garcia Asensio el
estreno de ""'Reflexus’, de Xavier
Montsalvatge, uno de los mas
prestigiosos musicos espanoles
de nuestro tiempo y hombre de
formacion humanistica que se

refleja en su obra. El “Concierto
para violin y orquesta’” de Glazu-
nov, musica agradable, fue bien
servido por la japonesa Masuko
Ushioda y hubo una segunda
parte dedicada a Wagner, cosa
rara en esta epoca, en la que se
encontré el auténtico sonido.

Odén Alonso, en dos concier-
tos seguidos, dirigio “"Formas
planas’’, de Villarrojo, pagina no
brillante pero suficiente para
hacer reaccionar al publico; el
“"Segundo concierto para piano”
de Saint-Saéns, que Rosa Saba-
ter expresd con limpia delicade-
za; el "Gloria” de Poulenc, obra
bella, concreta y definida, con
Isabel penagos y el coro que diri-
ge Blancafort; una gran version
de “"Dafnis y Cloe"”, de Ravel: una
preciosa “'suite” de “Dido vy
Eneas’’, de Purcel; un “"Concerto
para clave’ de Bach, en el que
Rosalyn Tureck, al piano, quiso
llevar la voz cantante sin lugar a
dudas, y la “Quinta” de Tchai-
kowsky. |

El israeli Uri Segal, artista
seguro, interpretd con la Sinfoni-
ca de RTVE la significativa "Seis
piezas'' de Webern, el gris "Con-
cierto para violoncello” de Elgar,
muy bien tocado por Wladimir
Orloff, v la "Sinfonia escocesa’



ROSALYN TURECK

de Mendelssohn, en version
poco matizada.

Cantar y Taner comenz0 su
temporada con dos sesiones
dedicadas a Schubert por el
Cuarteto Heuttling, que tiene su
unico punto débil en el sonido.
También para esta sociedad hizo
un fenomenal programa Bach
Rosalyn Tureck, con su gama de
ataques, que van desde el violen-
to ‘‘staccato’’ hasta la mas
asombrosa delicadeza. El éxito
se repiti6 muy ampliado en la
nueva actuacion de la gran espe-
cialista en Bach para abrir el
ciclo de Ibermusica. No causo
ninguna fatiga escuchar los dos
programas de la Tureck en la
misma semana.

Termin®é Eduardo del Pueyo
en ambiente de auténtico triunfo
su serie completa de las “Sona-
tas para piano’ de Beethoven, en
organizacion de la Universidad
Autdonoma.

Para Juventudes Musicales
actuo el Cuarteto Clasico de RTV
—Asiain, Perianez, Arias y Bae-

na— en Turina, Strawinsky, Gom-
bau y Ravel. En el Instituto de
Cultura Hispanica, un interesante
programa del Grupo de Experi-
mentacion Musical de la Univer-
sidad de Brasilia, con paginas de
Jong, Oliveira, Kagel, Luis de
Pablo y Tomas Marco.

El Festival Internacional de
Danza termino en la Zarzuela con
una creacion de la compania
PACT de Sudéfrica. Lo mejor
fueron los artistas Iinvitados,
sobre todo, Maina Gielgud, Ste-
fanescu y Galina Samsova.
Como de costumbre, hubo una
gala final presidida por S. M. la
Reina dona Sofia, a quien se le
agradeciO especialmente la asis-
tencia, dadas fas dificiles circuns-
tancias de aquellos dias. Fue un
despliegue asombroso de pri-
meras figuras: Vera Kirova, Mar-
got Miklosy, nuestro gran Luis
Fuente, Maina Gielgud, Patrice
Bart, Natalia Makarova, Marinel
Stefanescu, Yoko Morishita,
Galina Samsova, Muriel Bel-
mondo...

Cita especial merece el recital
benéfico de Montserrat Caballé
con Miguel Zanetti al piano, en
un programa muy variado.

El homenaje a Gerardo Gom-
bau, preparado hace tiempo, se
celebr6 por fin en el Ateneo con
las obras dedicadas al musico
inolvidable por Ramoén Barce,
Villarrojo, Coria, Gonzalez Acilu,
Tomas Marco y Bernaola. A esto
se anadidé una pagina del propio
Gombau.

Exito grande y merecido tuvo
el acto, repetido en tres dias con-
secutivos, en el que la Fundacion
Juan March rendia homenaje a
Antonio Machado a través de la
musica. Tres interesantisimos
encargos a Luis de Pablo —"Al
son que tocan’'—, Carmelo Ber-
naola —"Ayer soné que sona-
ba"'— y Tomas Marco —"Ecos de
Antonio Machado''— fueron

expresion de como la musica
contemporanea puede tomar
fundamento en la obra del gran
poeta. Dirigid José Maria Franco
Gil.

Adamum ofrecié actuaciones
del Orfedn Universitario de
Valencia, dirigido por Eduardo
Cifré, y la Orquesta de Camara
Jean-Francois Paillard. Por su
parte, la Asociacion de Amigos
del Teatro Real presento al pres-
tigioso Paul Badura-Skoda en un
recital muy bien planteado.

En el Instituto Aleman, un
ciclo del nuevo Laboratorio de
Interpretacion Musical, con
Esperanza Abad, Joaquin Anaya,
Rafael Senosiain y Jesus
Villarrojo. Hubo abundancia de
estrenos, incluso mundiales, y se
manifestd un gran interés por la
vanguardia. El LIM puede llenar
el hueco que se advierte en la
vida musical madrilena en lo que
respecta a la avanzada.

Los Lunes Musicales de Radio
Nacional siguieron su estupendo
curso, con figuras como Agustin
Leon Ara, Tordesillas, Jane Man-
ning, Lyliane Guitton, Ruiz Pip6 y
el Trio Ciudad de Barcelona. Una
programacion inquieta e intere-
santisima.

La inauguracion de temporada
de la Compania Lirica Nacional
en el teatro de la Zarzuela consti-
tuyd un nuevo triunfo para "El
Rey que rabid’’, la graciosa
zarzuela-opereta de Chapi, cuya
musica conserva toda su vitali-
dad mientras el libreto ha perdi-
do chispa. José Tamayo volvio a
acertar en su espectacular pre-
sentacion. Se han hecho algunos
cambios. El de mas importancia,
la sustitucion de la tradicional
soprano por un tenor. Destaque-
mos a Josefina Meneses, Julian
Molina y Manuel Moreno Buen-
dia, que dirigid con exactitud y
brio.

CARLOS GOMEZ AMAT
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Malos vientos soplaban para las subastas de arte
antes del largo paréntesis veraniego. Una demanda

escasa e Indecisa respondia a una oferta abundante
en namero y corta en calidad. La temporada 1974-75
fue, con excepcilones aisladas, la de tono mas bajo
desde la inauguracion, entre nosotros, de esta activi-
dad subastadora. Los pronésticos se hicieron cada
vez mas pesimistas. Parecia como si un largo desen-
canto hubiese reemplazado a la excesiva euforia de
los comienzos. Y como si, agotadas las existencias de
nuestro tesoro artistico, s6lo pudieran ofrecerse sal-
dos de dudosa calidad. La fase aguda de la recesion
econémica, la escalada vertiginosa de las cotizacio-
nes en los dos ultimos anos de subastas contribuyen
también a ese frenazo al bloquear, en poder de anti-
cuarios y coleccionistas, aquellas obras adquiridas a
precios demasiados altos y que no podian ponerse en
circulaciébn con esperanzas logicas de obtener un
beneficio razonable. No estamos ante una crisis, diji-
mos entonces, sino frente a una depuracién. Las pri-
meras subastas de la actual temporada y el anuncio
de las que ya estan programadas, confirman este pro-
nostico optimista.

LAS NUEVAS DIRECTRICES

Por un movimiento l6gico de supervivencia, por un
reflejo del instinto de conservaci6n, se ha mejorado,
ante todo, la calidad de la oferta; las salas de subas-
tas han hecho esfuerzos meritorios de imaginacion y
rigor. Este autoperfeccionamiento de la oferta se ha
correspondido, por fortuna, con una mayor exigencia
artistica y un mas amplio interés por parcelas distin-
tas del arte, demostrados por la demanda. Los com-
pradores habian limitado hasta ahora sus apetencias
a un sector limitadisimo: la pintura espanola de los
altimos anos del siglo XIX y del primer tercio de nues-
tra centuria. Pintura, en su mayor parte, escasamen-
te cotizada en el mercado internacional y muy ceiiida
a concepciones académicas o a un luminismo coloris-
ta que no encajaba en las grandes corrientes artisti-
cas del momento en que fue creada. Pintura que, des-
de luego, posee un alto grado de virtuosismo técnico y
que, en algunas personalidades generales, alcanza un
valor indiscutible. Los nombres de Beruete, Regoyos,
Solana, Casas, Sorolla encabezan una lista de honor
que llega hasta Vazquez Diaz. A ellos no se les puede
aplicar este juicio que hemos pronunciado més arri-
ba. Pero sucedi6 que, por un entusiasmo artistico mal
entendido o por afanes de especulacién, la l6gica
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revalorizacion de estos grandes artistas arrastro con-
sigo a una multitud de pequenos satélites que
lograron asi cotizaciones inmerecidas. La emocién
recién estrenada de las pujas, con su secuela de vani-
dades, contribuyé mucho a desbocar esta fiebre
adquisitiva. Y llegd el momento en que el lazo se cerro
de manera irremediable. Hoy un publico mas maduro
y algo mas escéptico se ha dado cuenta de que los
valores seguros son aquellos que centran cada una de
las corrientes y de que el factor calidad es decisivo
para obtener una inversion con liquidez permanente.

En consecuencia se ha roto, como por arte de
magila, la absurda prevencién hacia las obras de pin-
tura antigua y, por supuesto, hacia la tematica reli-
giosa que, durante siglos, ha sido pretexto para la
creacion de innumerables obras maestras; se ha
comenzado a apreciar —en forma todavia no suficien-
temente discriminada— los buenos ejemplares de las
llamadas artes decorativas. Con timidez, pero de for-
ma progresiva, se empiezan a buscar las obras de pin-
tura realizadas fuera de nuestras fronteras. La escul-
tura, depreciada hasta ayer mismo, ha adquirido una
importancia capital que llega, en las obras de alta
época, a traducirse en precios estelares. Y esta curio-
sidad universal se ejercita con un criterio cada vez
mas razonado.

LAS SALAS DE SUBASTAS

La ampliacion de la base del mercado artistico
que es la demanda ha posibilitado —dirfamos, incluso,
que ha forzado— la diversidad de la oferta. La exigen-
cia de calidad ha desterrado de los catalogos el
ditirambo, la imprecision, la falta de rigor que tantas
veces habiamos lamentado. Y, por otra parte, se per-
fila con mayor nitidez la “personalidad’™ de las salas
madrilenas, que se han quedado reducidas a cuatro,
con participacion esporadica de alguna mas. De estas
cuatro que celebran sesiones peri6dicas, una de ellas
destaca con claridad por el namero, la categoria y la
variedad de sus subastas que han encontrado un pu-
blico fiel y constante. Nos referimos, por supuesto, a
Duran. En muchas ocasiones, con mayor frecuencia
incluso que al tratar de otras salas, hemos subrayado
defectos de su actividad subastadora: imprecisiones
en la descripcién de los lotes, exceso de literatura
“apologética’’ en los catélogos, atribuciones erréneas,
sobre todo en el campo de las artes decorativas. Y lo
hemos hecho asi porque pensdbamos que la gran
categoria de sus planteamientos generales exigia el




cuidado del detalle concreto y un esfuerzo constante
de superacién. Las altimas subastas apuntan con niti-
dez hacia esta meta y nos complace reconocerlo. Lo
uanico que, en nuestra opinién, necesita la sala Duran
para alcanzar el supremo nivel que le corresponde es
ir formando y hacer publico, de manera oficial, su
equipo de expertos, siguiendo el ejemplo de las més
prestigiosas subastas internacionales. Nos consta, por
supuesto, que la sala hace cuantas averiguaciones
considera oportunas y que recurre al asesoramiento
técnico; pero un equipo de nombres responsables con-
sagraria definitivamente su actividad. No se nos esca-
pan, por supuesto, las dificultades de todo tipo —en su
mayor parte ajenas a la misma sala— que se presen-
tarfan para la formacion de este grupo de expertos;
dificultades, sobre todo, de indole personal, bien por
incompatibilidades profesionales, bien por falta de
deseos de asumir la responsabilidad de un dictamen
que ha venido expresandose de manera informal. Lo
senalamos s6lo como una meta que debe alcanzarse
algan dia.

La colaboracion Saskia-Sotheby's no ha dado,
hasta ahora, los frutos que se esperaban, aunque la
sala sigue presentando obras de gran categoria. Pare-
ce como si el esfuerzo del primer ano, con subastas
importantisimas de pintura universalmente vélida,
hublera agotado en parte su empuje. Tal vez por no
haber obtenido la suficiente colaboracién del puablico.
Pero es que Saskia se adelant6 al momento y ofreci6
un tipo de pintura y una calidad que no correspondia
a la preparacién y a las apetencias de los compra-
dores ;Qué ocurriria si la experiencia se repitiera
ahora? En el momento en que escribimos esta croni-
ca, anuncia una subasta extraordinaria de Navidad
que, junto a cuadros muy interesantes, presenta la
peculiaridad de una sesiéon monografica dedicada a
muebles esparnoles de los siglos XVII y XVIII y a tallas
de la misma época. El "“"test’” puede resultar muy sig-
nificativo y es posible, asi lo deseamos, que Sakia-
Sotheby’s encuentre una orientacion bien definida.

Dos salas menores, El Anticuario y Berkowitsch,
siguen trayectorias que parecen consolidadas. La pri-
mera cultiva mucho la obra menor —dibujos,
acuarelas y miniaturas— con éxito constante. Mayor
afinacion en sus selecciones contribuird a convertirla
en lo que parece ser su camino y su meta: la sal del
pequeno coleccionista, con precios moderados que no
impiden algunas subidas espectaculares y merecidas.
Berkowitsch comenzo6 su actividad en la misma linea,
pero en los ultimos tiempos se le nota un cierto can-

sancio. Aparecen, con demasiada frecuencia, obras
de dudosa atribuci6tn y, sobre todo, otras de muy dis-
cutible calidad. Creemos que necesita un replantea-
miento de sus subastas, porque el momento exige
atan de superaciéon. No debe olvidar Berkowitsch que
ha tenido algunas de las subastas méas entretenidas
que se han realizado en Madrid y que posee verda-
dero gancho junto con instinto y un oficio perfectos.
Esperamos que vuelva por su fueros.

ALGUNAS CUESTIONES TANGENCIALES

El benemérito gremio de los anticuarios se queja,
en general, de que sus ventas han disminuido y, por lo
que hemos podido averiguar, esta lamentacién tiene
fundamento. Antes eran los anticuarios clientes fideli-
simos de las subastas. Ahora nos da la impresion de
que mas bien contribuyen a nutrir sus lotes. Muchos
cuadros y objetos que conociamos en las tiendas los
hemos visto luego en los catalogos de las casas subas-
tadoras. Por clerto que, casi siempre, se venden en
precios superiores a los que tenian fijados: ventajas
de la exhibicion publica, del clima emotivo de las
subastas y de su indudable prestigio. También de que
los lotes se ofrecen con unas bases increiblemente
bajas, que tienen el efecto de provocar subidas fulmi-
nantes; mientras que en el comercio anticuario, por
una tradicién inmemorial, han de cargarse ligera-
mente, puesto que el cliente exige una rebaja. Cree-
mos que llegara un momento en que se logre la esta-
bilizacién y las dos actividades, ambas perfectamente
dignas y legitimas, acaben complementandose. Por
cierto que estas bases bajisimas, en que salen la
mayor parte de los lotes, parecen indicar que pocos
son de propiedad particular, pues es dificil que un
coleccionista privado consienta en arriesgar su pieza
a tan bajo precio. Cabe pensar en compras masivas
por parte de las mismas salas.

Algunas piezas de las que se subastan con mayor
frecuencia nos llevan a creer también en una frecuen-
te actividad importadora. Sobre todo la masiva oferta
de piezas excelentes de porcelana de Compania de
Indias, que proceden, con mucha probabilidad, de un
pais vecino y que, en contra de todas las leyes econ6-
micas, no ha provocado una baja en esta especiali-
dad, sino un alza brutal. A pesar de ello, recomen-
dariamos a las subastadoras que espaciaran las ofer-
tas, pues no creemos que sea prudente —y si altamen-
te peligroso— una saturaciéon del mercado.

J. M. CARRASCAL MUNOZ
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NOTICIARIO INTERNACIONAL

MUSICA-ESCULTURA MEDIEVAL

Una experiencia de ‘‘concierto-ex-
posici6én’’, destinada a hacer resaltar las
correspondencias entre la musica y la
escultura de la Edad Media y el Renaci-
miento, ha sido intentada con éxito en
Paris con la exposicion que bajo el titulo
de "El Rey, la escultura y la muerte”
present6 en los salones de la Conserjerfa
el resumen de la evoluci6on escultérica
funeraria francesa desde la época
carolingia a Enrique IV. También fue "El
Rey, la escultura y la muerte’ el titulo
del concierto dado por el conjunto filar-
monico de Francia y el conjunto instru-
mental Euterpe, con un programa com-
puesto de obras musicales que compren-
dian desde la primera polifonia anotada
de la Historia, en el siglo IX, hasta el
“Tedéum’'’ compuesto por Eustaquio de
Caurroyn para los funerales de Enrique I
y que ha sido durante largo tiempo la
Misa funeraria de los Reyes de Francia.

Por primera vez desde hace cuatro
siglos y medio se ha podido ofr de nue-
vo el canto funebre por la muerte de Ana
de Bretana, compuesto por Jean Mouton
en 1514. De una obra a otra, bajo las b6-
vedas cruzadas de ojivas, los intérpretes
transportaban sus atriles por los diferen-
tes lugares de la exposicion ante las foto-
grafias gigantes de las esculturas
funerarias, seguidos por un publico
numeroso, en un espectdculo inusitado
de arte.

ARTE ESPANOL EN EL EXTRANJERO

Tres noticias de arte espanol en el
extranjero a través de tres exposiciones.
Una nueva galeria de arte se ha abierto
en Bruselas con un gran muestrario
Picasso, que alcanz6 alrededor de tres-
cientas obras entre esculturas, pinturas,
témperas, litografias, aguafuertes, dibu-
jos, etc., creados entre 1937 y 1946, que
fue, sin duda, uno de los mas fecundos
tiempos creadores del gran artista espa-
nol. La mayoria de la obra presentada en
esta exposicion bruselesa bajo el titulo
de ""Picasso intimo’’ pertenece a la colec-
cion de Teresa Walter, uno de los amores
en la vida del genio malagueno, y en ella
se representa en muchas ocasiones a la
hija de ambos o se nutre de dibujos reali-
zados para la entonces pequena Marfa
con motivos infantiles: maéascaras, mu-
necos, vestidos... Una vez mas, como en
todas sus relaciones paternales, un
Picasso tierno e intimo, que en estos
goces —senala la informaci6én de este
suceso expositivo— encuentra caminos
para acrecentar la calidad inigualable
de su inventiva artistica. Es una dimen-
sibn mé&s, y no muy conocida, de esta
abrumadora fuerza de la Naturaleza que
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fue el pintor espariol. El éxito alcanzado
por la exposicion exige, ademas de otras
razones, que esta dimensién de la obra
picassiana, acaso la menos conocida de
todas, puesto que no fue realizada en
principio para su exhibici6n publica, sea
también dada de manera continuada a
la contemplacion y consideracion de
todos los admiradores de Picasso.

@ También en Viena estuvo activo el
arte espanol, a través de una amplia
muestra de pintura del nuevo realismo.
La exposicion se titul6 "'El realismo fan-
tastico espanol’’ y se mostr6 en el anti-
guo Palacio Imperial vienés, en cola-
boraci6tn con la Embajada de Espana y
la direccién General de Relaciones Cul-
turales del Ministerio de Relaciones
Exteriores. Fueron elegidos para presen-
tar al publico de la capital austriaca
medio centenar de pinturas de artistas
que viven y trabajan en Espana. La
juventud fue el denominador comun de
todos ellos y también los actuales derro-
teros —o uno al menos de sus mas efecti-
vos derroteros— que en el campo pictori-
co marca la actual gente de nuestro arte.
La busqueda de la realidad parece ser
una de las manifestaciones mads vivas a
través de la Historia pictérica. Gracias a
ella, el arte espanol puede exhibir hoy
ante el mundo la gran inventiva del
realismo del siglo XVII, con Velazquez a
la cabeza, y al que siguen la porcion
mayor de las grandes individualidades
pictéricas espanolas hasta el tiempo pre-
sente. Los criticos vieneses, al enjuiciar
esta exposicion, sefalaron distintas
figuras conceptuales dentro del mundo
de la rivalidad de nuestra pintura: las
figuras de lo poético, del hermetismo
simbolico, del humor... Una gran exposi-
ciébn que dio a conocer en Viena no toda
la obra pictérica nacional en su diversa y
hasta contradictoria dimension crea-
dora, pero sf al menos una de sus porcio-
nes mayormente espectaculares, tan
bien recibida y con tanto placer cele-
brada.

® Por ultimo, una importante exposi-
cibn de pintura espanola que no pudo
celebrarse en Paris por el coste elevado
de sus seguros de robo, se presenta en
Londres a partir de los dias primeros
de 1976 y con una duracion de nueve
semanas. La exposicion, titulada "'La
edad de oro de la pintura esparnola’’, esté
compuesta por cuadros del Greco, Velaz-
quez, Murillo y Zurbaran, principalmen-
te, y se encuentra instalada en los salo-
nes de la Real Academia de Artes.

Aunque el portavoz de la Royal Aca-
demy que hizo el anuncio de la muestra
no quiso revelar a cuéanto asciende el
seguro de robo o posibles danos de estos
cuadros, se sabe que la exposicién per-

manece abierta al menos durante doce
horas diarias, puesto que hace falta que
un minimo de un cuarto de millén de
personas la visite para compensar el gas-
to que ella ocasiona.

DE NUEVO EL “"GUERNICA"

El profesor de Historia del Arte de la
Universidad de California, Herschel B.
Chipp, ha solicitado que el “Guernica”
de Picasso sea entregado a Espana. El
cuadro famoso, de 37 metros cuadrados,
propiedad del pueblo esparniol y que sé6lo
en calidad de dep6sito se exhibe en el
Museo de Arte Moderno de Nueva York,
fue pintado por Picasso, tras la destruc-
cion de la villa vizcaina de Guernica, con
destino al pabellén espariol de la Feria
Universal de Paris de 1937 y por encar-
go del Gobierno de la Segunda Republi-
ca. El precio concertado fue de dos millo-
nes de pesetas, de las que el artista lleg6
a cobrar 800.000.

Las primeras gestiones para la de-
volucién del cuadro a Espana las inici6
el profesor Villar Palasi, siendo ministro
de Educacién y Ciencia, entablandose un
pleito con el Museo neoyorquino, que
Espana gané en primera instancia y per-
di6 en segunda. Posteriormente, y ante
las dificultades de su devoluci6n, se
intent6 una foérmula intermedia: que el
“Guernica’’ fuera colgado en el Consejo
de Seguridad de la ONU. El principal
obstdaculo para que el cuadro regrese a
Espania se basa en documentos y
declaraciones del propio Picasso en el
sentido de que, aun cuando el “Guerni-
ca’’ pertenece al pueblo espanol, s6lo
debe ser devuelto bajo determinadas
condiciones, deseo este del pintor que el
Museo de Arte Moderno ha interpretado
a su manera.

ARQUEOLOGIA CHILENA

En Santiago de Chile, en presencia de
altas autoridades gubernativas y en la
sede del Instituto Chileno de Cultura His-
pénica, se efectu6 la solemne ceremonia
de entrega de la importante muestra
arqueologica que el Gobierno ha destina-
do'a la sala Chile del Museo de América
de Madrid. En esta oportunidad, el
arquebtlogo padre Gustavo de Paige,
famoso en el mundo entero por sus
investigaciones y descubrimientos efec-
tuados en el Norte de Chile, especialmen-
te en la zona de San Pedro de Atacama,
pronunci6 una conferencia sobre ‘'La

-cultura atacamena y la implantacién del

hombre en América’’. La valiosfsima
muestra comprende alrededor de dos-
cientas piezas de arqueologia andina y
artesania indigena, incluyendo momias,



objetos de piedra, cacharros de greda,
tejidos, etc., representativos de culturas
autdctonas de diversas épocas, que se
remontan hasta diez mil afos antes de
Cristo.

CENTRO FOTOGRAFICO

Ha sido inaugurado en Parfs un Cen-
tro Fotografico, de amplios alcances
artisticos, por Michel Guy, secretario de
Estado de la Cultura. Dicho Centro ten-
dréa por misi6n la iniciacién en el arte de
la fotografia en relacién, principalmente,
con las Universidades, con el propésito
no de que los jévenes se conviertan en
profesionales de la fotografia, pero sf de
que puedan practicar con mayor conoci-
miento y maestria un arte por el cual se
sienten atraidos. El Centro organizara
también reuniones y coloquios entre pro-
fesionales y cursillistas semiprofesio-
nales. Estara igualmente habilitado para
recibir las colecciones que pudieran ser
objeto de legados, con la carga por parte
del Centro de asegurar su conservacion y
difusién. Podra recibir, asf, grandes
colecciones, como la de la Sociedad
Francesa de Fotografia, con la que el
secretario de Cultura estd en relaciones.
El Centro preparara igualmente exposi-
ciones de fotografias, antiguas y contem-
poraneas, asf como de los trabajos que
encargaré o habra ayudado a realizar. A
la vez suscitaréa o realizara publicaciones
dedicadas al arte fotografico. El Centro
debera cumplir plenamente todas estas
funciones en un plazo maximo de dos

anos a partir de estas mismas fechas de
creacion.

El Centro ha sido instalado en Parfs,
pero se tiene el proyecto de crear en el
futuro otros centros del mismo género en
diversas provincias, que seran los
correspondientes del Centro parisiense.
Una politica del arte fotografico no pue-
de, evidentemente, limitarse a la capital
francesa. Por el contrario, s con gran
frecuencia de las provincias de donde
parten las iniciativas méas interesantes:
Arlés, Toulouse, Chalon, Marsella... Pre-
cisamente ha sido en Chalon-Sur-Saone,
patria de Nicéforo Niepce, inventor de la
fotografia, en donde se han celebrado
recientemente las Jornadas Internacio-
nales de Fotografia Profesional, primer
Congreso Internacional de una asocia-
ciébn creada hace ya veintidés anos, al
tiempo que se realizaban ocho exposicio-
nes fotogréaficas.

CATEDRAL DE CANTERBURY

Se ha iniciado en Gran Bretana una
campana para obtener un millon de
libras (118 millones de pesetas) que
hacen falta para restaurar la famosa
catedral de Canterbury. La organiza-

cién, creada para salvar la catedral en

peligro a causa de la contaminacion
atmosférica, ha colocado un cuarto de
milléon de cajas petitorias en grandes
almacenes, pequenas tiendas, cines, tea-
tros, entrada de monumentos, etc.,

esperando alcanzar la cifra citada en -

seis semanas. Otro millon y medio de
libras ha sido donado ya por empresas e

NOTICIARIO NACIONAL

ARCHIVOS
HISTORICOS
DE ARQUITECTURA

Se han celebrado en la capital espa-
fiola las primeras reuniones nacionales
de los Archivos Histéricos de los Colegios
de Arquitectos de Espana, cuyos temas
de estudio fueron los de la estructura y
programacién de los Archivos Historicos
de cara a la defensa del patrimonio
arquitectoénico. Han estado representa-
das en estas reuniones las Comisiones de
Cultura de todos los Colegios de Arqui-

lectos de Espana. Don Alfonso Alvarez
Mora, coordinador del Servicio Histérico
del Colegio de Madrid, informé en torno
a los Archivos Historicos de Arquitec-
tura, que ‘tienen por finalidad especifi-
ca la defensa del patrimonio arquitect6-
nico y la investigacion histérica. Este
ano hemos convocado a todas las delega-
ciones de Espana, ya que estos Archivos
cubren ahora prdacticamente todo el
territorio nacional. Desde que se crearon
estos Servicios Historicos, existe a nivel
nacional una clara conciencia de lo que
esta sucediendo en el patrimonio arqui-
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industrias britdnicas. La televisén y la
radio ofrecen anuncios y programas
especiales sobre la catedral, en la que se
encuentra enterrrado el santo obispo
Tomas Beckett.

tecténico. En ciudades como Barcelona y
Madrid se cuenta con el apoyo de
amplios sectores populares y esperamos
que se extienda a otras provincias. En
nuestra actuacion, dentro de s« frontera
legal y poder, queda el camino de la
denuncia de las acciones contrarias al
mantenimiento de nuestro patrimonio,
que no siempre alcanza el éxito. Dentro
de esta reuni6n saldra el tema de trabajo
a nivel nacional, que hasta ahora estaba
dedicado exclusivamente a los cascos
antiguos de nuestros pueblos y ciuda-
des’.
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“"ARTESANAL 2"

Se ha celebrado en Granada, en los
salones del Hospital Real, organizada
por la Obra Sindical de Artesania, la
exposicion “Artesanal 2, en la que han
participado un millar de artesanos de
todas las provincias de Espana, estiman-
dose que el valor de las obras exhibidas
sobrepaso6 los veinte millones de pesetas.
“Artesanal 2 pretendi6 tener, ante
todo, una finalidad didéactica, informan-
do al visitante a través de una serie de
datos recogidos en graficos, mapas, foto-
grafias y otros medios de expresion,
entre las distintas producciones artesa-
nas y su localizacion en tierra espanola.
En los dieciséis “stands’’ de la exposi-
cibn se exhibieron unos diez mil produc-
tos artesanos, que Sirvieron para com-
parar diversos estilos artesanos espa-
noles y su variedad productiva. Otro sec-
tor de la exposicién ofreci6 un caréacter
marcadamente monogréafico, dedicado a
la alfareria popular: un quehacer de los
bellos oficios espaioles, de gran raigam-
bre y tradicion, en el que mds de cuaren-
ta zonas geograficas presentaron lo més
tipico de su produccién en barro puro,
sin matizaciones especiales ni el anadido
de ningan tipo de esmaltes decorativos.

Como novedad, esta exposicion pre-
sent6 la produccion artesana de minus-
validos. Otra interesante novedad de la
muestra granadina fue que, para mejor
ilustracion de los visitantes y de manera
periodica, a través de una instalacién
megafénica interior, se dieron a conocer
las caracteristicas de las obras presenta-
das. Las grabaciones fueron realizadas
por expertos de todas las regiones espa-
nolas, cuyas artesanias figuraron repre-
sentadas en la exposicion.

Al senalar el director general de la
Obra Sindical de Artesania, senor MaAi-
quez Nogueras, a la prensa espaiola, las
caracteristicas de ""Artesanal 2", indic6
que por el marcc apropiado en que la
exposiciébn fue ubicada, por su claro
valor didactico o informativo, por propi-
ciar un punto de cita para comerciantes
y especialistas en el quehacer artesano,
por el hecho de que se exhibieran algu-
nas piezas unicas que ya no se realizan
actualmente, por su visibn panoramica
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nacional del trabajo artesanal, por su
monumental objetivo de fomento y
expansién del trabajo artesano, su éxito
podria ser anunciado sin temor a equivo-
caciones, proyectando sobre el campo
expositivo granadino el éxito del anterior
certamen artesanal realizado a princi-
pios del pasado ano en Barcelona, en
cuyo Salon de Tinell se testimoni6 la
jerarquia de nuestra creativa artesana
de forma admirable.

MUSEQS ESPANOLES

® Ll obispo de Teruel, monsenor Da-
mian lguacén, proyecta crear un museo
diocesano que tenga por sede el palacio
episcopal turolense, seguan informacién
publicada en el "“"Boletin Oficial” de la
di6ecesis. La misma informacién senala
que el prelado cuenta ya para los pri-
meros gastos con 600.000 pesetas. En
este sentido ha invitado a los miembros
del Consejo presbiterial de la dib6cesis,
“para que hagan llegar a todos los sacer-
dotes la ilusién y el deseo de un trabajo
eficaz para recoger todos aquellos obje-
tos gue, no siendo aprovechables de
inmediato para el culto, puedan integrar
dicho museo diocesano’.

® Después de haber permanecido
cerrado al publico durante meses ha
vuelto a ser abierto el Museo Cerralbo,
de Madrid. Exigieron el cilerre obras
urgentes de consolidacién y saneamien-
to. En la estructura interior del edificio,
toda ella de madera, aparecieron diver-
sos sintomas de carcoma y algin nucleo
de termitas, asi como una creciente
humedad en sus s6tanos. Todo ello con-
tribuia a poner en peligro la inmensa
coleccibon de obras de arte aqui réeunidas.
La casa-museo es una construcion de
finales del siglo XIX y principios del XX.
Fue residencia madrilena del marqués
de Cerralbo, ilustre arqueélogo, quien
expresO el deseo de que a su muerte el
edificio y todas sus colecciones pasaran
a formar parte del Patrimonio Nacional.
Es una de las pocas donaciones parti-
culares al tesoro artistico del pais. En
1924, el Gobierno espanol acept6 este
legado y acondiciondé como museo una
de las alas del edificio. Durante nuestra
guerra estuvo cerrado, volviéndose a
abrir en 1944. Cuatro anos mas tarde,
todo el palacio form6 parte del museo,
cumpliéndose de tal manera la voluntad
del donante. Hasta el ano 1962 no fue
declarado monumento artistico nacilo-
nal. '

® El "Boletin Oficial del Estado” ha
publicado una Orden de la Presidencia
del Gobierno por la cual se crea el Patro-
nato para la fundacién del Museo de la
Ciencia y la Tecnologia. La presidencia
del Patronato corresponde al ministro de
Educacién y Ciencia; los vicepresidentes
primero, segundo y tercero serén, res-
pectivamente, los subsecretarios de Edu-
cacion y Ciencia, Industria y Obras Pu-
blicas.

® La Junta de Construcciones, Instala-

ciones y Equipo Escolar del Ministerio de
Educacion y Ciencia ha adjudicado las
obras de aclimatacion del Museo del
Prado a la agrupacion de empresas
Acoysa y Rodolfo Lama. El pasado dia 5
de marzo, el "'Boletin Oficial de Estado”
public6 una resolucién de dicha Junta,
mediante la que se convocaba un con-
curso publico para la redaccién del
proyecto y ejecucién de la obras de cli-
matizacién del Museo del Prado por un
importe de 345 millones de pesetas. El
17 de septiembre se celebr6 el acto de
apertura de las proposiciones presenta-
das por seis licitadores. La Comisi6n ase-
sora designada al efecto, de la que for-
maban parte el comisario nacional de
Museos y Exposiciones, el director del
Museo del Prado, el arquitecto conserva-
dor de dicho museo, dos representantes
del Consejo Superior de Investigaciones'
Cientificas, un miembro de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando,
dos catedraticos de las Escuelas Técni-
cas Superiores de Arquitectura e Inge-
nieria Industrial de Madrid, un arquitec-
to designado por el Colegio Oficial de
Arquitectos de Madrid y un representan-
te del Ayuntamiento de la capital espa-
nola, procedi6 a examinar los proyectos
presentados, asi como sus proposiciones
economicas, emitiendo el oportuno infor-
me a la Junta de Construcciones, Ins-
talaciones y Equipo Escolar, que, tenien-
do en cuenta la opinibn mayoritaria de
los miembros de esta Comision asesora,
decidi6 adjudicar las obras a las empre-
sas mencionadas anteriormente.



® Se ha reunido en Seo de Urgel la
Comision para el patrimonio artistico y
documental del obispado de Urgel. Entre
otros acuerdos, fueron aprobadas los
Estatutos del Museo Diocesano y Cul-
tural, determinandose hacer gestiones
ante la Direccién General del Patrimonio
Artistico y Cultural sobre las pinturas
murales del obispado, restauracién de la
catedral de Seo de Urgel y archivos dio-
cesanos. Igualmente se trat6 del inven-
tario fotografico del arte diocesano,
informéandose sobre la restauraci6on de
algunas iglesias del obispado. La Comi-
sion tiene el encargo de realizar estudios
de prioridades sobre monumentos artfs-
ticos religiosos de Seo de Urgel, cuya res-
tauracion se gestionara ante los organis-
mos competentes.

® Se ha autorizado la creaciotn, en
Huesca, del Museo de Arte Contemporé-
neo del Alto Aragén por una Orden del
Ministerio de Educacion y Ciencia publi-
cada en el "'Boletin Oficial del Estado”

® El comisario nacional de Patrimonio
Artistico y el de Excavaciones Arqueol6-
gicas, de la Direccién General del Patri-
monio Artistico y Cultural, sefiores Fal-
con y Blanco Freijeiro, han inaugurado
en Sevilla las instalaciones del nuevo
museo que la citada Direcci6én General y
la Orden Jer6nima han montado en el
coro alto y estancias anejas del convento
de Santa Paula. Al convento se accede
por el patio que da a la calle de Santa
Paula, en el que se ha construido una
artistica escalera que conduce directa-
mente a las estancias conventuales que
pueden visitarse y en las que se exponen
ornamentos sagrados, mobiliario, pin-
turas y esculturas de muy diversa épo-
cas, pero fundamentalmente de los si-
glos XVI y XVII.

NUEVOS ACADEMICOS
DE BELLAS ARTES

Los dos ultimos nombramientos de
numerarios de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando correspon-
dieron a don Enrique Pardo Canalis, con-
servador del Museo Lazaro Galdiano, de
Madrid, v a don Carlos Fernandez Casa-
do, ingeniero de Caminos. El sefior Pardo
Canalis es doctor en Derecho y Filosofia
y su actividad investigadora se ha cen-
trado en gran parte en el estudio de la
escultura, principalmente de los siglos
XVIII y XI1X, habiendo publicado hasta el
momento mas de ciento sesenta trabajos
en torno a temas histérico-artisticos.

Por su parte, con el profesor Fernan-
dez Casado, por primera vez entra la
ingenieria en la Academia de San Fer-
nando, marginada con harta frecuencia
de la apreciacion artistica. El ingreso,
pues, del sefor Fernandez Casai.:lu.tiene
el caracter de gran acontecimiento.
Toda la obra del gran ingeniero llevado
ahora al seno sanfernardino bascula
entre la ingenierfa y el humanismo.
Ingeniero de Caminos a los diecinueve

anos, se gradua dos anos mas tarde en la
Escuela Superior de Electricidad de Paris
y en 1927, a los veintidés de su edad,
termina sus estudios esparfoles de inge-
niero de Telecomunicacién, iniciando al
mismo tiempo en la Universidad las
licenciaturas de Derecho y Filosofia.
Dentro del campo humanista, toma par-
te en 1928 en las manifestaciones van-
guardistas que en Granada se agrupan
en torno a la revista ""Gallo”’, de Federi-
co Garcia Lorca. Catedratico de Estruc-
turas en la Escuela de Ingenieros de
Caminos, profesor de Puentes de Fabri-
ca, director de las catedras de Historia
de la Ingenierfa y Puentes de grandes
luces, es autor igualmente el senor Fer-
nandez Casado de un "Enfoque de la
estética desde la filosofia de Xavier
Zubiri'’, asi como de incontables proyec-
tos estructurales en ingenieria y arqui-
tectura. A esta labor especificamente
técnica es necesario anadir sus estudios
en torno a 'Los acueductos romanos en
Espana’’, ""Historia del puente en Espa-
na ', "Madrid y el Manzanares: el rio, la
ciudad y sus puentes’’, etc. Reciente-
mente ha publicado un trabajo monu-
mental, que los especialistas consideran
de importancia capital en la obra del
arte contemporaneo: ‘'La arquitectura
del ingeniero”.

La ingenieria recobra asf su perdida u
olvidada condicion de trabajo espiritual,
objeto de arte, que conmemora las gran-
des iniciativas publicas, los grandes
rituales de la vida social. La construc-
ci6n civil adquiere su verdadera signifi-
cacion de actividad practica laborando
por una reconstruccién del ser del arte
en la inventiva de los ingenieros, la gran
creativa del tiempo que nos toca vivir, la
sustancia nutricia de buena porcién del
arte de nuestra cultura, que ahora, con
el profesor Ferndndez Casado, entra
solemne en la composicion de la Acade-
mia de San Fernando, para contribuir al
mantenimiento real del tesoro monu-
mental del arte de Espaia, en donde la
obra de los ingenieros antiguos y moder-
nos ha dejado seial de su quehacer a

través de piezas admirables e iniguala-
bles.

DE VARIA INFORMACION

® Un grupo de veintiun pintores levan-
tinos ha decidido no participar en la
exposicion "'Setenta y cinco anos de pin-
tura valenciana'’, proyectada por el
Ayuntamiento de Valencia y en la que, al
parecer, cabia la posibilidad de utilizar
obras de colecciones particulares y de
museos, firmadas por estos artistas. "'La-
mentamos —han dicho— que una de las
pocas veces en que los organismos ofi-
ciales que proyectan la exposicion
recuerdan la existencia de una vanguar-
dia artistica, hasta ahora ausente de sus
iniciativas, lo hagan simplemente para
arropar con nuestros nombres, cuando
ya son conocidos a nivel nacional e inter-
nacional, las producciones artisticas que

habitualmente vienen siendo promocio-
nadas por los organismos organiza-
dores’ .

® La famosa mansiéon mallorquina
conocida por Can’'Oleo, segiin noticias de
Palma de Mallorca, ha entrado a formar
parte del Patrimonio Nacional. Can’Oleo,
que conserva un ejemplo Gnico en
Mallorca de escalera gotica, fue tiempo
atras residencia de la Sociedad Ar-
queolégica Luliana, encontrandose
actualmente en estado deficiente de con-
servacion, por cuya causa sus propie-
tarios solicitaron para ella la declaracion
de ruina. No obstante, habida cuenta del
interés por preservar de cualquier grave
accidente su arquitectura, se estable-
cleron negociaciones con la Delegacién
mallorquina del Ministerio de Educacién
y Clencia, la cual, tras la adquisicién del
edificio por un importe de dieciséis
millones y medio de pesetas, va a proce-
der a su restauracion y reforma interior.
El proyecto de reforma de Can'Oleo,
segun informes de prensa, esta ya redac-

tado y supone una inversién de veinte
millones de pesetas.

@ El Comité ejecutivo del Salén Nacio-
nal de la Electrificacién, dedicado artis-
ticamente a la proyeccion de las altimas
novedades del diseno industrial en la
vertiente significada por este Salén, ha
senalado ya la fecha de celebracién del
XIII certamen, que abrird sus puertas,
en el Palacio de Cristal del recinto
madrileno de la Casa de Campo, el proxi-
mo 7 de mayo.

® Las instalaciones que subsisten del
antiguo palacio de Enrique IV, inmediato
a la plaza segoviana de las Sirenas, se
encuentran en estado ruinoso, y el peli-
gro de derrumbamiento es mayor cada
dia. En enero pasado se desalojé definiti-
vamente de ellas la Escuela Municipal
de Artes y Oficios, que durante muchos
anos tuvo como sede aquellas dependen-
cias. Hace anos se habl6 de la posible
instalacién de la Casa de la Cultura en
dicho edificio, pero no se ha vuelto a
hacer menci6tn de ello hasta el dia de
hoy.

® Se ha celebrado en Santiago de Com-
postela el VIII Seminario de Arquitec-
tura Hospitalaria, organizado por la
Escuela de Direccion y Administracién
Hospitalaria y el Colegio de Arquitectos

de Galicia, con asistencia de numerosos
profesionales espanoles.

ARQUEOLOGIA

ESPANOLA

® Con motivo de las excavaciones que
se vienen efectuando en Meérida para
dejar al descubierto en su totalidad el
monumento romano conocido por tem-
plo de Diana, cuyo entorno quedaba
constrefildo por edificaciones particu-
lares, a su hora adquiridas por la Direc-
cibn General del Patrimonio Artistico y
Cultural, ha quedado descubierto en la
fachada principal del mencionado tem-
plo un enlosado de marmol romano, que
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al parecer de los expertos que dirigen los
trabajos de excavacion, es indicio de la
ubicacién del foro de Augusta Emerita.
El interesante hallazgo ar-
queol6gico es considerado como el mads
extraordinario de los ultimos anos, ya
que, como es sabido, alrededor del foro
construfan los romanos en aquella época
sus principales edificaciones.

® En Alava, en las proximidades de
Vitoria, un grupo de espele6logos de
Oquendo ha descubierto un yacimiento
romano que, en opinién de los especialis-
tas, puede resultar de gran importancia.
En la zona denominada “El Prado”, un
islote del rio Zalla, ha sido encontrado
por el citado grupo una zona de enterra-
mientos y cerdmica romana ‘'sigillata’’,
magnificamente decorada, de la que de
inmediato se hara un estudio historico-
critico.

® De la primitiva ciudad ibérica de Sal-
duba, enclavada bajo la actual Zarago-
za, se han hallado ciertos vestigios
arqueolbgicos en las excavaciones que se
llevan a cabo en el paseo de Echegaray y
Caballero de la capital aragonesa, junto
a la ribera del Ebro y a pocos metros del
templo del Pilar. Los restos hallados
corresponden al “‘Opidum’’ ibérico
anterior a la dominacién romana y, por
tanto, anterior a la fundaci6tn de
Cesaraugusta hace dos mil anos.

PALACIO DE VILLAHERMOSA

El famoso palacio de Villahermosa, de
Madrid, acaba de ser brillantemente res-
taurado. El palacio es uno de los mas
brillantes edificios civiles de la capital
espanola al modo neoclasico, ubicado en
las confluencias del paseo del Prado y
plaza de las Cortes, obra que paso6 algan
tiempo como creacion del famoso arqui-
tecto Juan de Villanueva, pero que se
debe en verdad al arquitecto Antonio
Aguado, que lo levant6 en los anos ini-
ciales del siglo XIX. Durante algun tiem-
po, ya en nuestro siglo, el palacio de
Villahermosa alberg6d las exposiciones
del Circulo de Bellas Artes. El palacio es
hoy propiedad de una entidad bancaria,
que realizoé en el mismo obras de trans-
formacion de verdadera importancia.
Segun manifestaciones del arquitecto
director de las obras, don Fernando
Moreno Barbera, cuando en 1972
adquiri6é la entidad bancaria el palacio
de Villahermosa, se plante6 el problema
de adecuarlo a las necesidades actuales,
encargandose el sefior Moreno Barberé
de estudiar el edificio antiguo para sal-
var los elementos del mismo que fuesen
susceptibles, por su valor artfstico, de
ser conservados.

Tras el estudio del palacio, se decidi6
conservar las caracteristicas de las
dependencias detras de las fachadas que
dan a la plaza de las Cortes, paseo del
Prado y calle de Zorrilla, asi como algu-
nos elementos ornamentales, como son
la escalera roméntica y algunas chime-
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neas. Se plante6 igualmente la restaura-
cion de la fachada, definida basicamente
por huecos revocados de piedra graniti-
ca, impostas y cornisas del mismo
material y barandilla de hierro forjado.
Tras la conclusién de las obras se advier-
te que han sido restauradas completa-
mente las verjas del jardin, conservan-
dose la primitiva disposici6n de sus acce-
sos, y el jardin ha sido iluminado con
faroles de la época. La disposicién orga-
nica adoptada por el nuevo edificio man-
tiene como entrada principal la puerta
que da a la plaza de las Cortes, de redu-
cidas dimensiones, al que sigue un
zaguéan de amplias medidas, cuyo trata-
miento del suelo y paredes recuerda al
existente anteriormente en el citado
palacio. En el jardin, por informe del jar-
dinero mayor del Ayuntamiento de
Madrid, se decidi6 conservar algunos ar-
boles y replantar otros, asf como varie-
dades de plantas, ya que las existentes,
por abandono, estaban en un deplorable
estado.

Se debe apuntar que la obra de res-
tauracién llevada a cabo en el palacio de
Villahermosa constituye un ejemplo
admirable de comprension hacia las vie-
jas arquitecturas madrilefias, que salvo
un edificio de tan noble traza y abrié en
cierto modo la esperanza de que el suce-
so aqui relatado contribuya a la salva-
cibn de otras grandes arquitecturas
espanolas.

“"BAHIA Y CIUDAD
DE SANTANDER"

El proyecto de “Conservacion de la
Naturaleza y medio ambiente de la bahfa

y ciudad de Santander’’, que ha obtenido
el premio de tres millones de pesetas,
convocado en la capital montanesa por
la Fundacion Marcelino Botin, ha sido
presentado en el Aula Magna de la
Facultad de Ciencias de la Universidad
de Santander. En este acto, tres de los
redactores del trabajo actuaron de
ponentes del mismo y discutieron sus
condiciones con tres representantes de
diferentes estamentos profesionales de
Santander, relacionados con la elabora-
cion del otro plan de ordenacién para la
bahia, de caracter oficial.

El trabajo que ha obtenido el premio
convocado por la Fundacién Marcelino
Botin es la soluci6bn propuesta por un
equipo independiente de investigadores
para salvar uno de los entornos urbanis-
ticos y de paisaje méas hermosos de Espa-
na. Se estima, ademas, que este sistema
de elaboracion de planes alternativos,
patrocinados por fundaciones que po-
drian crearse a este propdsito especifico,
vendria a solucionar el destino urbanisti-
co de distintas ciudades espanolas y su
entorno.

L.a presentaciétn del plan premiado en
Santander ha sido acompanado en los
dias siguientes por distintas conferencias
dictadas por los arquitectos Rafael Leoz
y Fernando Chueca Goitia y el doctor
Margalef LoOpez, catedratico de la Uni-
versidad de Barcelona. El premio de la
Fundacién Marcelino Botin se concedi6
en esta ocasion por segunda vez, y es
uno de los méas importantes galardones
concedidos en Europa para el estudio
conservador de la Naturaleza en una de
sus dreas mas hermosas de la geografia
nacional.



INGENIERIA INDUSTRIAL

Con motivo del CXXV aniversario de
la fundacién de la carrera de ingenieria
industrial, creada por Real Decreto en
1850, ha sido montada una exposicién
antolégica en los salones del Palacio de
Exposiciones de la Camara de Comercio
de Madrid, en la que se mostro6 la evolu-
cién técnica y de diseio —no es preciso
recordar las vinculaciones del diseno
industrial con el arte—, desde 1850 a
nuestra actualidad, en algunos de los
multiples sectores en los que la inciden-
cia de la ingenieria ha tenido una activi-
dad predominante. Estuvieron represen-
tados en este muestrario los sectores
genéricos de la construccién de maqui-
naria mecénica y eléctrica, caldereria,
quimica, electrénica, produccién de
energia en todos sus tipos, transportes,
automoci6n, servicios, etc. Pasado, pre-
sente y futuro mostraron a la atencibén
publica su hacer en el campo de la inge-
nierfa y las posibilidades que ella tiene
para disfrutar, como viene haciendo ya
de tiempo, del maximo favor artistico.

MERCADO DE ARTESANIA
EN VALENCIA

Se ha inaugurado la nueva sede del
Mercado de productos artesanos instala-
do por la Empresa Nacional de Artesania
en la calle Poeta Querol, 1, de Valencia.
En la decoracién de la fachada se han
montado unas columnas de un retablo
barroco del siglo XVII, que ha sido recu-
perado por la Empresa y que se ha queri-
do guarde un entorno en una zona urba-
na en donde estédn situados el palacio del
marqués de Dos Aguas y la iglesia de San
Juan, monumentos histérico-artisticos.
Es esta una aportacién de la Empresa

que merece destacarse y que supone una
recuperacion de elementos antiguos
como motivo de decoracién en una ins-
talaciobn moderna y tradicional al mismo
tiempo, como es un mercado muy repre-
sentativo de toda la artesania valencia-
na y espanola.

PREMIOS DE LA I BIENAL
DE BARCELONA

En Barcelona, el 8 de octubre, se
fallaron los premios de la I Bienal de Pin-
tura Contemporanea, dotados en conjun-
to con un total de medio mill6n de pese-
tas, que recayeron sobre los pintores
José Alvarez Niebla, Jordi Teixedor vy
Marfa del Pilar Palomes.

Esta nueva Bienal de arte, que viene a

sumarse a los distintos certdmenes plas-
ticos ya existentes en nuestro pafs, ha
sido patrocinada por la Caja de Ahorros
y Monte de Piedad de Barcelona, con el
proposito de contribuir a la difusion del
arte y de alentar a los jovenes artistas,
quienes, en cifra cercana al medio
millar, acudieron a esta convocatoria
con la esperanza de ser seleccionados o
galardonados.

El Jurado del certamen, presidido por
el vizconde de Giiell, estuvo integrado
por Vicente Aguilera Cerni, José Corre-
dor Matheos, Miguel Fern4dndez Braso,
Eduardo Westerdahl y Daniel Giralt-
Miracle.
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CARMELO BERNAOLA: “PRE-
SENCIA".

ESTRENO ABSOLUTO: MADRID, ATENEO,
13 DE NOVIEMBRE DE 1975. INTER-
PRETES: ANA MARIA GOROSTIAGA Y
CUARTETO CLASICO DE RTVE.

El homenaje a Gombau, proyec-
tado por Fernando Ruiz Coca
—durante tantos y tan fértiles anos
director del Aula de Musica del Ate-
neo madrileno—, contd con la cola-
boracion de algunos compositores,
discipulos y amigos —y todos, de un
modo u otro, fueron ambas cosas—
del compositor salmantino. Pos-
puesto una y otra vez, ha tenido
lugar, por fin, en el remozado
caseron de la calle del Prado.

Bernaola, valiéndose de un ejer-
cicio escrito por Gombau para unos
examenes, ha obtenido un auténtico
sobresaliente “cum laude” con la
realizacion que del mismo nos ofre-
ce en "Presencia’, para cuarteto de
arcos y piano.

Brilla en esta pequena obra la
extraordinaria pericia de Bernaola,
que logra conjuntar la disciplina
académica con la libertad artistica
en una admirable sintesis que no
escamotea ni la una ni la otra,
como, desgraciadamente, es habi-
tual. Naturalmente que ese ma-
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terial, destinado a un fin muy distin-
to, adquiere, por él tratado, una
apariencia mucho mas rica de ld
que en otras manos podria alcanzar,
riqueza, empero, que no se anade,
sino que brota y se halla implicita en
el material mismo. Sacarla a luz no
es el menor de los méritos de la
pleza.

La interpretacion que de ella
ofrecieron Ana Maria Gorostiaga,
pianista en verdad insustituible, y
Asiain, Perianez, Arias y Baena puso
de relieve cuanto decimos mas
arriba.

Y demostro, ademas, que el
talento de Carmelo Bernaola puede
producir obras pequenas, pero nun-
ca menores.

MIGUEL ANGEL CORIA

RAMON BARCE: “ESTRUC-
TURA II”.

ESTRENO ABSOLUTO: MADRID, ATENEO,

13 DE NOVIEMBRE DE 1975. INTER-

PRETES: CUARTETO CLASICO DE RTVE.

La “Estructura Il —Il a cuatro
voces— de Ramén Barce es una de
las ocho partes de que se compone
su "'Nuevas polifonias”, obra de vas-
tas proporciones —sesenta minu-
tos— escrita en 1970. Aunque
varios de sus fragmentos son ya
conocidos, asi la | Estructura
para dos pianos, conflamos en que
su audicion integra no se haga
esperar.

En el trozo ahora escuchado,
escrito para cuarteto de arcos, Bar-
ce aplica ciertos recursos contra-
puntisticos —otros se reservan para
las restantes partes— al "'sistema
(armonico) de niveles” que desde
1965 viene utilizando en sus com-

no la ha fijado graficamente, con-
flando, en lugar de ello, cada una de
las cuatro voces a suU respectivo
intérprete.

Como en otras obras de nuestro
musico, el color y |a expresion per-
manecen en segundo plano, velada
esta y atemperado aquél, primando
sobre ambos aquellos valores que
pueden ser considerados como
estrictamente estructurales: lineas y
volumenes, resultantes de la super-
posicion de aquéllas.

Que Ramoén Barce es un compo-
sitor que desde bien temprana fecha
renuncio a esa 'bendicion del vesti-
do” de que hablaba Schoénberg, es
cosa sabida. En lugar de adornarse
con galas ajenas ha preferido
hacerlo todo por si mismo, ela-
borando wuna gramatica musical
cuyas deudas con el pasado son
innegables, si, pero en modo alguno
mas numerosas que las satisfechas
al presente. A este respecto, y por lo
que hace al fragmento que aqui glo-
samos, anotemos que, de una parte,
la voluntaria renuncia al timbre y al
matiz revela una concepcion tan
abstracta de la musica como la de
los polifonistas de la Baja Edad
Media y, de otra, que todo afan res-
taurador o veleidad arqueoldgica
son ajenos a la actualisima manera
en que esa concepcidon se encarna.
Sucede que, otra vez, lo mas anti-
guo (jque no viejo!) reaparece bajo
nueva apariencia, pues la tradicion
no penetra sino asi |la musica verda-
dera.

MIGUEL ANGEL CORIA

MIGUEL ANGEL CORIA: “PER
ARCHI"”

ESTRENO: ATENEO DE MADRID.
HOMENAJE A GERARDO GOMBAU.
CUARTETO CLASICO DE RTVE. 13 DE
NOVIEMBRE DE 1975

posiciones. El discurso musical,
merced a una sabia escritura, fluye
de suerte que lo sucesivo, aun den-
tro de limites precisos, pueda simul
tanearse de modo distinto en cada
ejecucion. La pieza, pues, es irrepe-
tible y, por lo mismo, el compositor

En esta pagina, escrita para cuar-
teto de cuerda, Miguel Angel Coria
parece rendir homenaje a la me-
moria de quien fue su maestro por
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dos vias. La primera de ellas se
establece por la insistencia sobre |a
nota sol, correspondiente a la triple
G de Gerardo Gombau Guerra. La
segunda consiste en el rigor formal
dentro del que se desarrolla la obra,
planteada en el tradicional primer
tiempo de sonata. Son dos hechos
SONOros que quiza, enmascarados
por el lenguaje avanzado, no llegan
al oyente medio, pero que estan ahl,
como fundamento de una musica
especialmente atractiva.

Dejando a un lado lo que podria
ser el analisis de forma, se deben
hacer notar los especiales efectos
armoénicos que Coria consigue
jugando con una materia sonora
con cierto caracter de murmullo, de
particular plasticidad. Siguiendo las
viejas reglas, hay un “segundo
tema’” contrastante que, efectiva-
mente, posee caracter “tematico”
en sentido mas tradicional. Se trata
de algo como una iniciacién de
motivo, que en un compositor mas
apegado a las normas de escuela
hubiera adquirido mayor amplitud.

La cohesion entre las cuatro
voces esta perfectamente lograda,
con una indudable seguridad de
escritura. Hay libertades que el
compositor concede a los intérpre-
tes y que en esta ocasion fueron
discretamente aprovechadas por el
Cuarteto Clasico de RTVE, respe-
tuoso y serio: una ruptura a capri-
cho en el desarrollo y la posibilidad

de estar afinando hasta que el publi-
CO se impaciente.

Dentro de su brevedad, “Per
archi” me parece obra muy notable,
que puede figurar en puesto desta-
cado dentro del catadlogo de su
autor.

CARLOS GOMEZ AMAT

AGUSTIN GONZALEZ DE
ACILU: “"HYMNE AN
LESBIERINNEN".

ESTRENO: INSTITUTO ALEMAN DE
MADRID. | CICLO DE CONCIERTOS DEL

LABORATORIO DE INTERPRETACION MU-

SICAL. ESPERANZA ABAD, SOPRA-
NO. 4 DE NOVIEMBRE DE 1975.

En este arte sonoro que segui-
mos llamando musica, la figura de
Agustin Gonzalez de Acilu, compo-
sitor de formacién muy firme, resul-
ta especialmente interesante. Las
investigaciones, las experiencias
fonolégicas de Acilu van bastante
mas alld de lo que se ha realizado
por otros musicos. Puede decirse
que para este autor la palabra pier-
de todo valor semantico y se utiliza
sOlo desde el punto de vista fonéti-
co. Es decir, una palabra, para Gon-
zalez de Acilu, es un pequeno con-
junto de sonidos, que él maneja con
absoluta libertad. Dentro de este
camino, el "Hymne an lesbierinnen”
me parece un logro muy particular;
en primer lugar, porque la voz actua
a cuerpo limpio, sin el menor apoyo
instrumental; en segundo, porque
pocas veces se habra realizado un,
digamos, catalogo fonético tan
amplio y completo.

La obra, compuesta en 1972,
quiza no habia sido estrenada por su
radical dificultad. He de referirme
forzosamente al arte de Esperanza
Abad, en primerisima linea dentro
de la interpretacion de extrema van-
guardia, capaz de desplegar todos
los posibles efectos vocales. El texto
del vienés Gerhard Ruhm carece de
significado, segin nos indica el
compositor, y seguramente por ello,
le incitd a la aventura. Parece haber
cierta relacion entre el titulo y algu-
nos fonemas utilizados. Acilu sigue
esa misma linea, pero la verdad es
que el oyente normal es incapaz de
captar tales intenciones. Se juzga la
composicibn por sus valores
sonoros y atrae la atencion por la
increible variedad que presenta,
desde el grito al suspiro, pasando
por todos los sonidos que puede
producir el sistema humano de
fonacion. A alguien que no esté
acostumbrado a estos experimen-
tos, el "Hymne an lesbierinnen” le
parecera una serie de elementos
sonoros Inarticulados sin conexion
ninguna. Pero hay que escuchar con
cuidado, y asi se advierte indudable-
mente la inteligente ordenacion de
un creador auténtico. Debemos
pensar siempre que la intencion de
un artista es hacer arte, no ejerci-
cios de laboratorio. Agustin Gon-
zalez de Acilu, ha conseguido en su
"Hymne an lesbierinnen’ una paaqi-
na que podra interesarnos como
paso adelante en la investigacion
fonetica, pero que también actlda de
forma eficaz sobre nuestra sensibili-
dad.

CARLOS GOMEZ AMAT

TOMAS MARCO: “AGUR, GE-
RARDO".

ESTRENO: ATENEO DE MADRID. HO-

MENAJE A GERARDO GOMBAU. JOSE LUIS
OCHOA DE OLZA, BAJO. 13 DE NO-

VIEMBRE DE 1975.

A la manera de un “planctus”
medieval, esta entranable despedi-
da de Tomas Marco a Gerardo
Gombau, amigo de todos nosotros,
estd escrita para voz a solo. Es
como un largo lamento sin texto. El
compositor funda la linea general en

las notas que sugiere el nombre
Gerardo en la germanica y anglosa-
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jona denominacion por letras, es
decir: sol, mi, la, se, correspondien-
tesa G, E, A, D. Ademas de una par-
ticular linea melddica, se exigen al
intérprete —el mas adecuado en
esta primera interpretacion—_ una
larga serie de efectos vocales de
todas clases. Otras veces he habla-
do de codmo, en estas obras en las
que el ejecutante cuenta con el fac-
tor de una amplia libertad, es mas
imprescindible su maestria. La ima-
ginacion y la fantasia del composi-
tor tienen que apoyarse en las del
intérprete, como en una peértiga,
para poder saltar el nivel de |a sensi-
bilidad del oyente, sin lo cual, éste
puede quedarse tan sereno en su
indiferencia.

Tomas Marco ha prescindido
aqui de todo recurso, dejando a la
voz sola, sin el apoyo de instrumen-
to alguno. Es por eso especialmente
dificil la pagina, pero ahi esta tam-
bién el secreto de su expresividad.
La voz humana es, en efecto, el ins-
trumento mas hondamente expresi-
VO, aunque no cuente con la palabra
articulada. Si otras veces el musico
ha contado con el juego de timbres,
en "Agur, Gerardo” ha realizado un
gjercicio —artistico ejercicio, se
entiende— de austeridad y severa
autolimitacion. El resultado es digno
del mejor aplauso.

Al final, como en una sonora
correspondencia al pensamiento
poético unamuniano, Tomas Marco
parece contemplar a la muerte
como la madre amorosa que a
todos nos ha de acunar.

CARLOS GOMEZ AMAT

TOMAS MARCO: “ULTRA-
MARINA”. PARA SOPRANO,
CLARINETE, PERCUSION Y
PIANO. OBRA DEDICADA AL
LABORATORIO DE INTER-
PRETACION MUSICAL (LIM).

ESTRENO ABSOLUTO: 3 DE SEPTIEMBRE
DE 1975, EN LA VICENZA, DENTRO DEL
FESTIVAL DE LA BIENAL DE VENECIA,
ESTRENO EN ESPANA: EL 4 DE NO-
VIEMBRE DEL MISMO ANO, EN EL CON-
CIERTO DE PRESENTACION DEL LIM, CE-
LEBRADO EN EL INSTITUTO ALEMAN DE
MADRID.
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La preocupacion y el interes de
Tomas Marco por multiforme acon-
tecer humano de hoy y de ayer, uni-
dos a su vasta preparacion y a la
profundidad de su bagaje cultural,
determinan que bien —casi siem-
pre— de modo expreso y directo,
bien de manera mas o menos vela-
da —e incluso “velis nolis”, podria
llegar a decirse—, cada una de sus
obras se relacione con tal cual par-
cela de aquel acontecer.

No es excepcion la que se
comenta. La concomitancia intelec-
tual subyacente corresponde ahora
a las consideraciones que le su-
gieren al compositor “la compleja y
contradictoria aventura americana
de los espanoles, asi como algunos
de sus aspectos mas insdlitos, cen-
trados en el episodio casi increible
del rebelde vasco Lope de Aguirre y
su aventura amazonica'. De ahi el
subtitulo: “Epitafio para Lope de
Aguirre”.

Es "Ultramarina’”, pues, por esa
direccion, absolutamente marquia-
na. Mas no sélo por ella. En efecto,
la utilizacion de ciertos elementos,
americanos y vascos en esta oca-
sion, con reelaboracion que impide
practicamente su reconocimiento,
plasma, no obstante, en la pagina
intencion evocadora a través de ese
sistema, pariente lejano y variante
de la cita, tan querido de Marco. Por
otro lado, el propio autor, cuando
afirma que la obra no es sino “"una
especie de reflexion sobre el tiempo
—tiempo historico en este caso— y
su percepcion’’, no hace sino inscri-
birla de modo expreso en ese grupo
de su produccion, nutrido ya, que
especula de uno u otro modo con el
concepto temporal.

Y hay mas: el aprovechamiento
de técnicas vocales e instrumen-
tales experimentadas por determi-
nados intérpretes, aqui por la sopra-
no Esperanza Abad y el clarinetista,
también compositor, Jesus Villa
Rojo —espléndidos ejecutores, junto
al percusionista Anaya y el pianista
Senosiain, del estreno madrileno—,
a lo que quiza obedezca alguna
mayor atencion a voz y clarinete en
el discurso general; el juego de ten-
siones expresivas, que no decae a lo
largo de los doce minutos que dura
la nueva partitura; el sutil pero ine-
quivoco criticismo irénico que des-
tila; el acento de deseperanza con

que concluye, son otros tantos
ingredientes cuyo empleo, si bien
no de la firma exclusiva de Marco, le
es lo suficientemente familiar —ori-
ginalizado, claro, con trazo propio—
cOMo para que, conjuntamente con
los que se resenan en el parrafo
anterior, conformen una obra que
responde auténticamente a su per-
sonalidad y que puede, con pleno
derecho, hacer comparia a las que
ya han comenzado a integrar, pese
a edades y a inquietudes, una etapa
de plenitud.

LEOPOLDO HONTANON

“AL SON QUE TOCAN”, DE
LUIS DE PABLO.

ESTRENO: MADRID 17/18/19-XI1-75
(CONJUNTO VOCAL E INSTRUMENTAL;
DIRECTOR: JOSE MARIA FRANCO GiL).
HOMENAJE A ANTONIO MACHADO.
FUNDACION JUAN MARCH.

L as tres obras encargadas por |a
Fundacion Juan March en homena-
ie a Antonio Machado con motivo
del centenario del nacimiento del
poeta han tenido como mérito prin-
cipal el haber dado cada una una
vision distinta, y todas validas, de




Machado, asi como una vision de
las preocupaciones de cada uno de
los musicos. Han quedado diluidas
todas las especulaciones previas
sobre la dificultad de recrear o
conectar con una estética macha-
diana a partir de la musica de hoy,
cosa que, personalmente, pienso
que se ha conseguido en todos los
casos.

Luis de Pablo, que en los co-
mienzos de su carrera ya habia
compuesto unas “Canciones de
Antonio Machado' para canto y pia-
no, nos ofrece en "Al son que
tocan’”’ una vision personal vy
sugerente del mundo machadiano vy
una de sus mejores obras, al menos
entre las de reciente gestacion. Los
textos han sido seleccionados den-
tro de un criterio uniforme que nos
habla del Machado del dolor de
Espana, y el desarrollo musical esta
plenamente acorde con ello. Los
textos van recitados —magnifica-
mente por cierto— en una cinta mag-
netofonica con la voz de José Luis
Gomez, cinta que incorpora también
material electroaclstico. Ademas se
emplea una soprano y cuatro bajos
que actuan sin texto, tres trompe-

tas, arpa, percusion, piano-celesta y
organo Hammond. E| discurso
musical se organiza en torno a un
fluir secuencial en el que la forma
adquiere caracteres propios muy
diferentes del concepto habitual de
forma, pero no por ello inexistente.
Las dos intervenciones vocales son
pivotes en torno a los que gira el
transcurso instrumental en el que se
insertan a veces objetos sonoros (en
el sentido pictorico de la incorpora-
cion de objetos externos) que tienen
la mision de evidenciar el sentido de
la obra. Asi, una lenta cita de trom-
petas del Himno Nacional o una
irrupcion distorsionada de musicas
militares. No creo que se trate pro-
piamente de un “collage”, sino de
elementos esenciales a la obra, ya
que no tienen una funciéon de cho-
que, sino de integracion del sentido
de la misma.

El mundo timbrico que logra De
Pablo es muy interesante y, lo que
es mas importante, esta de acuerdo
con las exigencias del material tex-
tual empleado. Nos encontramos
ante un caso de asuncion de un
contenido literario a traves de una
configuracion musical. Las intencio-
nes de De Pablo han sido claras; los
medios, adecuados, y el resultado,
excelente.

TOMAS MARCO

TOMAS MARCO: “ECOS DE
ANTONIO MACHADO"

(“OPERA IMAGINARIA NUM.
1“).

ESTRENO: FUNDACION JUAN MARCH.
CONCIERTO HOMENAJE A ANTONIO
MACHADO. CONJUNTO VOCAL Y ORGANO.

DIRECTOR: JOSE MARIA FRANCO GIL. 17
DE NOVIEMBRE DE 1975.

El subtitulo “Opera imaginaria
num. 1" que Tomas Marco da a esta
nueva obra, ademas de hacernos
esperar una continuacion en deter-
minada linea, se refiere, segun el
autor, al aspecto narrativo de la
obra y a ciertos movimientos que
realizan los cuatro grupos de can-
tantes, un poco como Si jugasen a

las cuatro esquinas. Estos desplaza-
mientos, a mi modo de ver, no se
justifican por necesidades sonoras,
sino visuales. Es sabido que para
Tomas Marco la musica no es solo
algo que se oye, sino también algo
que se ve Yy, sobre todo, algo que
transcurre en el tiempo y que de
alguna manera debe invitarnos a
poner en hora nuestro reloj perso-
nal.

El sentimiernto del tiempo, en
nuestro compositor, N0 es precisa-
mente el dramatico y angustioso de
los minutos que huyen, sino el mas
hondo de la medida vital que va
marcada desde nuestra propia exis-
tencia. En esta ocasion, Toméas Mar-
co se sirve de recursos ritmicos,
producidos por los propios cantan-
tes con los instrumentos mas sen-
cillos, como pueden ser maracas,
claves, piedras, cimbalos, panderos
y sonajas. Ademas, en cierto
momento, los cantantes se unen al
organo, que resulta como un punto
de referencia, con otros instrumen-
tos: armonicas, silbatos o sirenas.

La obra esta planteada para cua-
tro grupos vocales, que cambian de
lugar, teniendo cada individuo a su
disposicion el pequeno arsenal
sonoro referido, y un érgano, que a
veces es discreto fondo y otras se
manifiesta en una explosion febril.
Hay auténtica tension interna, que
puede o no reflejarse en el ritmo
externo. Las voces se remansan en
notas tenidas, muy en el estilo del
autor, o despliegan un juego melis-
matico particular. Los textos utiliza-
dos van como saltando de una voz a
otra, en una manifestacion de uni-
dad, aunque a primera vista pueda
parecer de dispersion. Marco no ha
utilizado solamente fragmentos de
poemas, caracteristicos todos del
pensamiento machadiano y alguno
hasta topico del Machado mas
conocido, cosa que seguramente ha
sido buscada con plena conciencia
por el musico. Se escuchan también
algunas frases del admirable libro
“Juan de Mairena”’, en el que el
poeta, entre burlas y veras, expuso
sus ideas filosoficas y vitales. .

Se ha dicho que Antonio Macha-
do expresO cosas de arte mayor en
versos de arte menor. Por el camino
de la sencillez, Tomas Marco ha
sabido acercarse perfectamente a la
figura del gran espanol. Este es un
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homenaje hecho desde el fondo,
con amor auténtico, que no se que-
cda nunca en la superficie.

CARLOS GOMEZ AMAT

AGUSTIN GONZALEZ ACI-
LU: “G. G. G. IN MEMO-
RIAM”

PARA VvOZ, VIOLIN, VIOLA Y VIO-
LONCHELO. ESTRENO: ATENEO DE
MADRID, 13 NOVIEMBRE 1975,
INTERPRETES: JOSE LUIS OCHOA
(VOZ) Y ELEMENTOS DEL CUARTETO
CLASICO DE RTVE.

Como todas las obras estre-
nadas en la sesidn ateneistica
del 13 de noviembre de 1975,
ésta de Agustin Gonzalez Acilu,
esta escrita en recuerdo de
Gerardo Gombau Guerra (esas
son las tres G del titulo), y en
1972.

Dos rasgos estilisticos se
manifiestan en la obra: la flexi-
bilidad temporal y el tratamien-
to de la voz. El primero se consi-
gue no sélo por el cambio de
compds casi constante, sino por
la alternacién de compases de
tipo fijo con otros que dependen
solamente del material que con-
tienen y muy especialmente de
los efectos de la voz. En general
ésta trabaja sobre zonas précti-
camente no compaseadas. El
ritmo fijo alterna igualmente
con el ritmo no fijo; todo ello
busca la flexibilidad por el con-
traste de lo determinado con lo
indeterminado.

En cuanto al tratamiento de
la voz, es sabido coémo Gonzélez
Acilu extrae de ella rendimien-
tos insospechados. No se trata,
por supuesto, de meras noveda-
des en la emision o en timbre;
éstas serian en todo caso los
efectos externos de una renova-
cion profunda. Lo que importa
al compositor es la palabra, en
su sentido mas hondo, mas
racional y también (y en esto no
hay paradoja) méas magico. Lo
que la palabra dice por sus aso-
ciaciones fonéticas y lo que dice
por Sus asociaciones concep-
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tuales; el juego infinito entre el
nucleo significativo y sus con-
centricos campos semanticos,
fonéticos y evocativos. En este
caso, el texto consiste en algu-
nas frases escuchadas al propio
Gerardo Gombau; las frases son
presentadas y luego brevemen-
te elaboradas por medio de pro-
cesos de notable belleza y efica-
cla, procesos que deslizan el
material semantico hacia regio-
nes mas abstractas, pero no por
ello menos expresivas.

RAMON BARCE

TOMAS MARCO: “AUTODAFE"”

ESTRENO: FINAL DEL I CONCURSO DE
COMPOSICION DE MUSICA DE CAMARA DE
LA CONFEDERACION ESPANOLA DE CAJAS
DE AHORRO. TEATRO REAL DE MADRID.

JEAN-PIERRE DUPUY, PIANO. CONJUNTO

INSTRUMENTAL. DIRECTOR: JOSE MARIA
FRANCO GIL. 2 DE DICIEMBRE DE 1975.
OBRA GALARDONADA CON EL PRIMER
PREMIO, ARPA DE ORO.

El autor subtitula a su obra “"Con-
cierto barroco numero 1. La defini-
cion instrumental que figura en la
partitura me parece insustituible
para situar el conjunto Ssonoro:
‘concierto para piano principal, tres
grupos instrumentales, érgano obli-
gado y un eco de violines”. Estos
tres violines, a manera de eco leja-
no, conseguirdn plenamente su
bello efecto cuando, segun indica el
compositor, se coloquen en un lugar
distante de la sala. Como en otras
obras de Marco, hay cambios de
situacion en los instrumentistas,
justificados en cuanto al sonido
cuando existe una distancia sufi-
ciente.

“Autodafé’” es obra llena de con-
trastes, con momentos de exaspera-
ciéon sonora en los que el 6rgano,
electronico en este caso, anade
su voz de misterio. El piano,
con “clusters’, "glissandi” o figura-
ciones insistentes, resulta, si no pro-
tagonista absoluto, si personaje
importantisimo. Es un centro de
atraccion, un polo hacia el que con-
verge todo lo demas. Las citas a que
el autor se refiere resultan irrecono-
cibles en la audicion, pero eso es |o
que se busca.

El titulo en francés, "Autodafé”
—palabra que, segun los franceses,
procede del portugués y no del cas-
tellano— resulta asi mas terminante
y concreto. El auto de fe, mediante
este recurso, parece estar contem-
plado desde fuera y situado en una
época determinada, aunque resulte
simbolo de todo nuestro gran ciclo
histérico, visto desde un punto artis-
tico.

Como casi siempre, Marco plan-
tea la musica a partir de una alta
perspectiva cultural. La referencia al
barroco también tiene su significa-
cion profunda. El barroco esta
tomado aqui en cuanto elemento
temporal —siempre el tiempo como
preocupacion constante en el com-
positor— y como fenOmeno que nos
senala algunas importantisimas
caracteristicas de nuestra cultura. El
ornamento en el espacio tlene su
correspondencia en el tiempo. Se
puede pensar como el barroco, con
sus desbordados adornos, que son
factores superficiales e inmoviles en
lo arquitectdnico o en lo decorativo,
tiende continuamente al movimien-
to, a una especie de lanzamiento
hacia el infinito. De esta forma la
superficie se convierte en fondo, en
el fundamento, pues ese caracter
externo resulta ser precisamente el
eje alrededor del que se mueve toda
la concepcién del barroquismo. Si
nos cenimos al barroco musical,
veremos que en él la base no es pre-
cisamente la riqueza de ornamenta-
cion, sino la fuga, las voces en con-
trapunto persiguiéndose unas a
otras de una manera que podria ser
infinita si la técnica del compositor
no da la soluciébn de continuidad.

Tomas Marco nos ofrece en su
“Autodafé” una reflexiébn histérica
sobre el arte espanol, viendo con
razon al elemento barroco —aunque
no se llame asi es igual— como defi-
nidor, no s6lo de lo culto, sino de lo
popular. El musico se obliga a un
distanciamiento que no puede for-
zarle a dejar de ser lo que es: un
artista espanol que busca en su pro-
‘pio espiritu el eco del pasado.

Si aseguro que “Autodafé” es
obra significativa en la produccién
de Toméas Marco, eso quiere decir
que es importante en la mudsica
espanola de nuestro tiempo.

CARLOS GOMEZ AMAT




RAMON BARCE: “ETERNA".

ESTRENO: MADRID, 4 DE NOVIEMBRE DE
1975 (GRUPO LIM). ESPERANZA ABAD,
JESUS VILLA ROJO, JOAQUIN ANAYA,
RAFAEL SENOSIAIN. INSTITUTO ALEMAN.

No es raro que una personalidad
musical tan ampliamente cultivada
y especializada en otros temas de |a
cultura se haya interesado en algu-
nas de sus obras por una mas
amplia vision cultural de la obra
musical. Esto es muy positivo ya
que, a mi juicio, lo que ha faltado
muchas veces a ciertas obras musi-
cales espanolas, incluso de calidad,
es una mayor hondura y amplitud
de miras en cuanto a sus objetivos y
entornos culturales.

“Eterna’ es una obra que puede
clasificarse plenamente en este tipo
de preocupaciones, ya que, si he
entendido bien su mensaje, nNOS
pone ante un problema apasionan-
te: la eternidad de ciertos aspectos
bésicos de la cultura, e incluso de la
escritura musical, vistos, sin embar-
go, desde un muy riguroso prisma
personal y actual. Ya la escritura a
cuatro voces es un signo claro de lo

dicho. No se trata de que sea una
obra para cuatro ejecutantes, sino
que, ademas, estd concebida como
una escritura cuatripartita en senti-
do fundamental y a pesar de la exis-
tencia de diversos solos. La linea
vocal esta tratada, sin por ello olvi-
dar la especificidad de la voz, con
los criterios generales de las demas
voces instrumentales y apenas
emplea texto, salvo fonemas y pala-
bras aisladas tomadas de Hdlderlin
y de su vision paradisiaca de Grecia,
aspecto en el que insistiremos mas
adelante.

Desde un punto de vista de la
féerrea unidad que la obra muestra,
hay que decir que Barce continla
desarrollando su particular sistema
de “armonia de niveles” (en este
caso el nivel llamado si bemol V),
que confiere unidad a la pieza sin
necesidad de utilizar la tonalidad
tradicional ni la serie dodecafonica.
Al propio tiempo, hay un criterio de
flexibilizacién formal a través de un
sistema de superposiciones metri-
cas libres que Barce ha venido utili-
zando con éxito desde “Canadé

trio”. De la dialéctica entre esta
libertad y el campo arménico creado
surge una obra a la vez onirica y real
gque puede conceptuarse entre las
mas perfectas conseguidas por su
autor, y también entre las que pre-
sentan una mdas compleja proble-
matica. Antes nos referiamos a la
vision de la Grecia ideal de Holderlin
y aqui puede estar una de las claves
de la obra. No tanto, creo porque
Barce aluda exclusivamente a este
tema, sino porque es usado por él
como paradigma de toda esa super-
vivencia de elementos que “Eterna”
refleja. Nos encontramos ante una
obra de recuperacibn de ciertos
valores compositivos, una pieza
que, ademas, elude conscientemen-
te todas las apariencias de vanguar-
dismo externo y de experime 1tacion
instrumental. Y, sin embargo. es una
obra muy nueva, porque en ella lo
original priva sobre lo novedoso.
Barce ha conseguido un triunfo total
en el reto que se habia impuesto a si
mismo.

TOMAS MARCO
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PEDRO ANTONIO DE
ALARCON. DOS DIAS EN
SALAMANCA.

PROLOGO DE ALBERTO NAVARRO.
26 ILUSTRACIONES DE LA EPOCA. LIBRE-
RIA CERVANTES. SALAMANCA, 1975.

No puede ser méas encomiable la
tarea que a cabo esta llevando el edi-
tor de esta cléasica guia-libro de viaje
dedicada a la ciudad del Tormes,
alla por los anos en los que se 1nau-
gur6 el ferrocarril Medina del
Campo-Salamanca. Empenado esté
el editor, como deciamos, en exhu-
mar del olvido —o del descuido—

aquellos textos mas clasicos para la
historia de la ciudad, entre otros, los
magnificos volumenes de Villar y
Macias, de los que nos ocuparemos
cuando aparezca el altimo de ellos.
Obras buscadas por eruditos vy
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bibliofilos, siempre interesantes vy
apreciadas, es de agradecer su ree-
dicibn, maxime cuando se hace con
la dignidad con que se ha hecho la
de este libro de Alarcon que ahora
nos ocupa.

Recordamos la que, en 1950,
imprimiera Afrodisio Aguado en su
coleccibon ""Méas alla’’, con sobrecu-
bierta dibujada por Eduardo Vicente
y agotada hace anos. La reedicion
que merece estas lineas estd magni-
ficamente ilustrada con fotografias y
dibujos de ""La Ilustracién Espanola
y Americana que nos presentan a la
ciudad y a sus pobladores tal y como
eran cuando don Pedro Antonio les
visité en octubre de 1877, dos anos
después de publicar El Escandalo.

Han pasado los anos —casi un
siglo—, y, como advierte Alberto
Navarro en su prologo, ""hoy pode-
mos estar o no de acuerdo con los
gustos y juicios de Alarcon, pero
creo que Dos dias en Salamanca, a
pesar de la rapidez de la visita, sigue
siendo la descripcion mas viva, ame-
na y poética que hasta ahora ha ins-
pirado la vieja ciudad del Tormes".

Destaquemos la intervencion de
Jesus Sanchez Rulpérez en esta edi-
cion, por él dirigida e ilustrada con
ese carino y esfuerzo que siempre ha
puesto en las cosas de su ciudad.

L. .

JEAN DUBUFFET: "ESCRI-
TOS SOBRE ARTE".

BARRAL EDITORES. BARCELONA, 1975.

Nacido en 1901, en El Havre, tras
egjercer distintas ocupaciones, Jean
Dubuffet no se dedic6d de lleno a la
pintura hasta 1944, Desde entonces,
a su singular aventura plastica, que
le ha colocado en la primera linea
entre los grandes creadores de este
siglo, enriquece su personalidad, su
faceta de teorizador sobre el arte y
la literatura y de creador literario,
pues, como en tantos casos de gran-
des artistas plasticos, es también un
no desdenable poeta.

Su interés por la pintura la mani-
fiesta con esta afirmacion: ""Hay
personas para quienes la pintura es

una pasion, que harian cien kiléme-
tros a pie para ver un cuadro, que se
privarian de comer durante dias
para poder comprar algan dibujo,
alguna imagen. Este es mi caso’". Y,
mas contundente en sus afirmacio-
nes, dice también: "'La necesidad del
arte es para el hombre una necesi-
dad totalmente primordial, tanto o,
quiza, mas que la necesidad de pan.
Sin pan, el hombre se muere de ham-
bre, pero sin arte se muere de has-
tio”". Pero, claro es, la concepcion
que tiene del arte Dubuffet es muy
amplia y va mas alla de los Ambitos
de las manifestaciones tenidas tradi-
cionalmente por artisticas para
situarlo en cualquier actividad
humana. A Dubuffet le interesan
también las artes que carecen de
nombre, ""... arte de andar, el arte de
echar el humo de su cigarrillo con
pgracia o desenvoltura. El arte de
seducir. El arte de bailar el vals, el
arte de asar un pollo, el arte de dar,
el arte de recibir .

En sus escritos, de la misma for-
ma que en su obra y en sus activida-
des de organizador y difusor de acti-
vidades artisticas, Dubuffet esta de
parte de un arte anticonvencional,
vivo, que nada tenga que ver con
ningun tipo de reglas, sino que se
manifieste de una manera esponta-
nea, como el arte de los ninos. Por
eso defiende cualquier aspecto de la
creacion que se dé al margen de
cualquier tipo de habilidad aprendi-
da méas o menos adrede y aceptada,
bien sea de una manera general o
entre una ¢élite. Y, sobre todo, le
interesa un arte divertido, en el que
cualquiera encuentre un interes
inmediato que esté al margen de la
perfeccion o la habilidad con que se
haya realizado. E incluso Dubuffet
se inclina por una cierta torpeza en
la ejecuciéon, por eso encuentra que
si tienen interés los cuadros de los
artistas ingenuos es porque, a pesar
de pretender hacer un arte que se
asemeje al de los museos, que para
¢l generalmente resulta bastante
aburrido, no han podido evitar una
creadora torpeza de ejecucion, que
as lo que les salva. Asi, consecuente
con sus ideas, no ha dejado, al par
que ha ido creando su portentosa
obra, de realizar actividades en




beneficio de la manifestacion artisti-
ca que ¢l ha difundido con el exacto
concepto de “Art brut”’. El estd con-
tra lo que calilica de arte prudente,
y alirma: "jEl arte sé6lo esta hecho
de embriaguez y de locura!”. Y
apoya la idea de que esta embria-
puez creadora la posee, de un modo
esencial, el hombre por el hecho de
serlo, y asi, en los pueblos primitivos
y tenidos por salvajes, el artista es
cualquier hombre que después de
sus actividades habituales para pro-
curarse el sustento, en un rato de
oclo realiza con cualquier material y
herramienta un objeto, una escul-
tura o una pintura, a las que no les
suele faltar la inventiva y la fanta-
sia. Para este artista, el arte debe
divertir, atemorizar o inquietar, lo
que en modo alguno debe es aburrir,
pues un arte que produce aburri
miento, que esta lleno de seriedad,
es totalmente inutil. Y, asi, aconseja:
“Adornad vuestras casas con cua-
dros " que sean unas liestas, que
transformen a vuestros hogares en
unas fiestas’’. Su anticonvencio-
nalismo frente a los conceptos tradi-
cionales del creador y su alta idea
del hombre normal le lleva a afirma-
clones como éstas: 'Se acabaron los
grandes hombres, ya no hay
genios... No son los hombres los que
son grandes, sino el hombre. Lo
maravilloso no es ser un hombre
excepcional, sino ser un hombre''. Y
como tal, por supuesto, de una
manera real o en potencia, un crea-
dor, en cuanto se encuentre poseido
de esa embriaguez creadora. Y esa
alta tension artistica, para Dubuffet,
esta generalmente ausente del arte
-aceptado como tal y la encuentra en
las manifestaciones tenidas por mar-
ginales, en los valores salvajes.

Dubuffet, que tan sagazmente ha
penetrado en una zona interesante e
inquietante de la produccion artisti-
ca y que es coleccionista, defensor y
difusor del arte en bruto, es también
un hombre muy cultivado, como lo
prueban sus escritos. Y un sagaz cri-
lico, no s6lo de arte en defensa de su
aspecto, que considera mas intere-
sante; ademas posee extraordinarias
dotes de critico literario. Su escrito
sobre Celine es una pieza ejemplar
en este aspecto.

En suma, el artista Dubuffet, en
cuanto a escritor y teorizador, posee
el don de hacernos atractivas sus
ideas, que no es preciso compartir
totalmente para encontrar esti-
mulantes y atractivas.

A. FERNANDEZ MOLINA

JUAN ANTONIO VALLEJO-
NAGERA: “'NAIFS ESPANO-
LES CONTEMPORANEOS"

MAS ACTUAL. MADRID, 1975.

Como consecuencia del descubri-
miento de las artes de los pueblos
primitivos, el infantil y el de los tras-
tocados mentales (atiéndase cOomo
olvido adrede el prehistorico), a
principios de nuestro siglo se com-
plet6 la suerte con la novisima esti-
macién de los naives, introducién-
dolos paso -a paso en exposiciones,
ensayos, historias y mercados.

El pintor naif ha tenido garra. En
particular, interesa a los profesio-
nales del arte y, muy en concreto, a
los que se movieron o mueven en
disidencias y antiacademismos.

Todos los naives tienen algo de pri-
mitivos, ninos y locos; y, sin embar-
g0, forman realidad independiente,
como inconfundibles entre si son lo
pueril, lo alienado y lo “"aborigen’.
Del alienado, el naif posee la obsesi-
va mismicidad personal —autobio-
prafica—; del nino, el impulso activo
creador, y del primitivo, su incapaci-
dad de progresién, su estatismo
mental. Pero es otra muy distinta
cosa. De las dosis en que cada una
de esas tales concomitancias funcio-
nen dependera que llamen mas o
menos la atencién en él la distancia-
cibn —enajenacion— de las légicas y
convenciones circundantes, su can-
dor o su paralisis intelectual —es
decir, su afincamiento en componen-
das intelectuales con que se dan por
explicados su universo y su vida, su
quehacer—.

JUAN ANTONIO VALLEJO-NAGERA

NAIFS ESPANOLLES
CONTEMPORANLEOS

. -

TAECTUA L
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[Los naives pintan. No suelen
esculpir, porque la escultura —salvo
el relieve, que, para Leonardo, per-
tenecia al dibujo y lo pictérico— no
propicia la narracién. Y el naif es
casl siempre tan descriptivo como
relator. Tiene un mundo que es tan
interior como exterior, demotico en
ambos casos; inculto, s1 andamos en
comparanzas con los altos productos
de la llamada y museada cultura. Un
mundo interior que, a veces, consis-
le en una determinada postura con-
templativa —interpretativa— de lo
que le es externo y le maravilla; que,
olras, se ensimisma; ora, en grado
normal de introversion, ora, sumido
en lo onirico o lo subconsciente; ora,
dando rienda suelta a su {ntima fan-
tasia o al demonio familiar,
de lo er6tico, si bien decoro y pu-
dor sean caracteristicas frecuen-
tes del naif. El naif cuenta con un
mundo exterior del que se vale como
quien quisiera poseerlo integro, des-
pojandose en su representacion, y
que, cuando en su obra desaparece
del todo, mas vale suponer un caso
psicopatol6gico o una inconsciente
pero burda falsedad. Lo de fuera, lo
que se ve, tiene capital importancia
para los méas de los naives, hasta el
punto de que su captaciébn —ver-
sion...— se hace con miras y procedi-
mientos incisivos, de hechura minu-
ciosa y perfeccionista —intencional-
mente tal—, hiperreal hasta caer en
lo méagico. Lo visible es para los nai-
ves algo deslumbrador. De ahf la
clarisima luminosidad de muchos de
ellos, su amor a las tintas brillantes e
incluso detonantes; de fulgor croma-
tico que siempre semeja parecerles
poco. El naif valioso —no todos lo
son...— es un adulto de vivaz psiquis-
mo, de fuertes reminiscencias infan-
tiles —lo que no implica que su arte y
personas se puedan confundir con
los del nifno— y con una doble necesi-
dad de comunicacion y de realiza-
cion individual. La completa puerili-
dad es factor que sirve para descar-
tar supuestos naives.

Sabido es. También los naives
proliferan en cierto género de
decorativismo que a ellos les suele
ser todavia méas adecuado para ejer-
cer el horror vacui, los simetrismos
y reiterarse en la ley de la méaxima
dimension, mal llamada “de la fron-
talidad’’. A mi entender, los naives
ornamentalistas son los de menores
vivencias y vividura.

Esto, y méas que se me alargaria
demasiado, se me viene a la pluma a
la vista y lectura de la excelente edi-
cion de los “"Naifs espanoles contem-
poraneos’’, del doctor Juan Antonio
Vallejo-Nagera, obra en la que se
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presta indudable servicio entre
nosotros para el conocimiento del
tema. Vallejo-Ndagera nos procura
una no6omina extensa de autores:
Domingo Angulo Andrés, Lorenzo
Aparicio Sanz —El Boliche—, Rosa-
rio Areces, Isidro Carrascal, Ma-
ria Dolores Casanova, Argimiro
Espana, Vicente Ferrer Vicente, José
Maria Fin6, Tomas de la Fuente,
Higinio Mallebrera, Vicente Pérez
Bueno, Miguel Rivera Bagur, Fer-
nando Rodriguez Fernandez, Car-
men Rovira, Manuel Sanchez Fer-
nandez, Antonio Soria Pareja,
Domingo Uriarte, Miguel Garcia
Vivancos. Siguiendo luego con los
que juzga de estilo naif entendién-
dolos como no exactamente naives:
Juan Antonio Aguirre —muy versado
critico, particular conocedor del
tema—, Manuel Blasco Alarcoén,
Juan Borras Auslas, Oscar Borras
Ausias, Mari Pepa Estrada, Marta
Figueroa y Melgar, Toméas Flores
Camargo —Tomasito—, José Luis
Lantero Balaunde —Pipo—, José
Maria Martinez-Pardo, Tomas
Meca, José Muncunill, Juan Pueyo,
Carmen Ramirez, Esperanza Ridrue-
jo, Marta Rodriguez Salmones,
Belén Saro, Salvador Villar y Puen-
te, Isabel Villar —muy diestra pin-
tora, tan clarividente como magica,
pero no naif—. Y, por ultimo, el pro-
pio autor del libro, comentado por
Juan Ramirez de Lucas, pues cono-
cido es que Vallejo-Nagera pinta
como naif ademaés de dar pruebas de
particular inteligencia en el conoci-
miento del tema.

Editada su obra con la mayor dig-
nidad y bellas laminas en color —asf{
como unas cuantas mas en blanco y
negro—, es aportaciéon importante a
la materia: Por cuantos autores
recopila, por sus apreciaciones y
comentarios y por la transcripcién
de abundantes retazos autobiografi-
cos de los naives, ya que huelga
decir que en ellos es de capital signi-
ficacion saber c6mo ven y entienden
su vida y su vocacion pictoérica. Por-
que, para el naif, pintar es un acto
vital de primer orden; a escala psi-
coloégica cuantitativa, de mayor
importancia que para los artistas de
lo supracultura. Estos, si de talento,
si de verdad artistas, pueden ser
otra cosa, realizarse por otras vias.
(Alguien ha dicho que muchos de los
maestros del Renacimiento italiano,
con Leonardo a la cabeza, hoy
hubieran sido cientificos, técnicos
creadores.) Mientras que los naives
requleren pintar para ser y estar, en
su vida y en la de los demés. De ahf
su fuerza. Su autenticidad. De ahf
que nos atraigan tanto, a pesar de su

falta de "‘profesionalidad’’. Aunque
eso de lo profesional es tecla en la
que habria demasiado que tocar.
Casi tanto como en la misma de los
naives.

Por altimo, permitaseme —perd6-
neseme— una tan impertinente como
personalisima informacién. Tratan-
do Domingo de Angulo, Vallejo-
Néagera me cita como "‘organizador”
de las exposiciones del grupo artisti-
co de Standard Eléctrica. Natural-
mente, yo intervenia en la organiza-
ciéon y calificacion de esas tales —con
Véazquez Diaz, Hierro y otros mas—,
pero mi mision fue la de dirigir y
adiestrar en la practica del arte a
aquel grupo. Poniendo en marcha
experiencias, teorias y sistemas pro-
pios, logré que cada cual discurriese
por su verdadera senda individual.
Asi surgié un naif como el admirable
Angulo o un ‘“profesional” como
Mariano Peldez. Son tan importan-
tes para mi los anos vividos tratando
y formando a los entranables com-
ponentes de aquel grupo, que no he
sabido vencer la estipida tentacion
de aclarar lo que ahora aclaro.

Deslices personales aparte, lo
mejor sera que el lector curioso, el
catador de arte y buenos libros,
entre en harina de naives habiéndo-
selas con la en verdad plausible y
sugestiva empresa de Vallejo-
Nagera.

J. DE LA P.

CECIL GOULD. LEONARDO,
THE ARTIST AND THE
NON-ARTIST.

WEIDENFEL AND NICOLSON. LON-
DRES, 1975.

Fue Burckhardt el primero en
calificar como ""Homo universalis'” al
hombre ideal del Renacimiento. Des-
de entonces, desde el siglo pasado, la
Historia y el Arte han dedicado tan
inalcanzable epiteto a diversas
figuras, sin que criticos ni historia-
dores hayan alcanzado la unanimi-
dad en sus criterios. Cecil Gould ter-
cia en tal debate, empenandose en
demostrarnos que fue Leonardo el
mas cualificado de todos los rena-
centistas, el primer "Homo univer-
salis’’, estudioso de las matemaéticas,
la musica, la arquitectura, la inge-
nieria, la anatomia y otras ciencias
aplicadas entonces nacientes, hasta
el punto de que bien puede consi-
derarsele como protoinventor de la
mitad de los asombrosos logros del
mundo moderno, pionero de la




LEONARDO

THE ARTIST AND
THE NON-ARTIST
BY CECILGOULD

ciencia-ficcién. Sus intereses y dedi-
caciones extra-artisticos fueron tan
importantes como sus obras neta-
mente artisticas.

Leonardo tenia una gran inteli-
gencia tedrica y nada practica. Su
alan por descubrir y experimentar le
urgia ardientemente, obligandole a
abandonar muchas de sus obras
cuando aun no estaban terminadas.
El hecho de que —en otros casos—
sus Iingeniosos “‘inventos’ no ‘fun-
cilonaran tampoco mengua Su
extraordinario atan de busqueda, su
universal curiosidad. Ademas, segin
el autor de este bello libro, no ha
habido persona capacitada para juz-
gar y valorar los logros de Leonardo
en tantos y tan variados campos de
actividad ni para decidir —por consi-
guiente— si en estas facetas fue ""as
marvelously gifted as he was in
painting’ .

M. S.

JUAN EDUARDO CIRLOT:
“POESIA".

EDITORA NACIONAL, MADRID, 1975;
340 PAGINAS; 15 x 21.

La critica de arte mas eficaz se ha
realizado por los poetas, al menos

desde Baudelaire hasta ahora. Quiza
sea una critica intuitiva, fuera de la
metodologia estética, pero resulta
habil y suele acertar siempre, que es
lo importante. Este es el caso de
Juan Eduardo Cirlot, uno de los cri-
ticos de arte que mejor han profun-
dizado en la comprension de los
varios movimientos vanguardisticos
de nuestro siglo, a la vez que ponia
su enorme cultura en juego para
aproximarse a la identificacion del
fenémeno simbolista.

Es mucho mas conocido, desde
luego, el critico de arte que el poeta.
Obras como el Diccionario de simbo-
los, por ejemplo, y aunque se trate
de un tema muy especializado,
alcanzaron grandes tiradas, mien-
tras que sus libros de versos apare-
cieron casi todos en ediciones priva-
das. Aqui se produce un circulo
vicioso dificil de evitar: ;fue el poeta
Cirlot poco conocido por la escasa
distribucién de sus libros de versos,
o resulta que sus libros de versos no
se distribuian porque Cirlot no
interesaba ni siquiera a esas élites
cultas que suelen leer versos?

Sea como fuere, lo real es que
Juan Eduardo Cirlot ha muerto sin
haber conseguido ver reconocida su
calidad poética. Desgraciadamente,
ni siqulera alcanzé a presenciar la
salida de esta amplia antologia que
acaba de darnos Editora Nacional,
ya que su autor falleci6 en 1973. El
volumen se habia encomendado, por
decision del propio poeta, a un criti-
co joven y también de vastisima cul-
tura, Leopolde Azancot, quien ha
procurado seguir siempre las orien-
taciones del poeta para ofrecernos
esta antologia enmarcada por dos
fechas bastante proximas: 1966-
1972,

Traer a estas paginas de nuestra
revista ¢l nombre de Juan Eduardo
Cirlot se justifica por su condicion de
ensayista de arte, pero ademds hay
que prestar mucha atenciébn a su
poesia permutatoria, basada sobre
todo en una experiencia musical. No
fue Cirlot un poeta féacil, ni lo inten-
t6; el hecho de que él mismo recogie-
se en ediciones privadas sus versos y
se los enviara a sus amigos, sin cui-
darse por la critica o las antologias
tan en uso, demuestra que su afén se
hallaba muy lejos de la notoriedad o
del mercantilismo en que caen cier-
tos poetas especialistas en juegos
florales y concursos. Para Cirlot, por
supuesto, la poesia era otra cosa: era
un arte capaz de expresar sus senti-
mientos al maximo y de ponerle en
contacto con un mundo especial aje-
no al tiempo y al espacio.

Azancot explica con acierto que
Cirlot fue un ""poeta maldito’’, pero
no a la manera de Nerval o Bau-
delaire, por ejemplo, sino como
escritor marginado que debid vivir
en un medio burgués que le era hos-
til y al que nunca se quiso someter.
Por eso editaba por su cuenta los
libros de poemas, al margen de los
montajes editoriales en uso. Un nu-
cleo muy pequeno de lectores entu-
siastas, entre los cuales se hallaba
Leopoldo Azancot, le animaron a
continuar esa labor.

Uno de sus hallazgos poéticos mas
destacables es el de la poesia permu-
tatoria, que se coloca dentro de las
renovaciones experimentales mas
notables. El mismo aclar6é que lleg6
a ese descubrimiento en la prima-
vera de 1954, de una forma esponta-
nea, al leer la conocida rima de Béc-
quer sobre la vuelta de las oscuras
golondrinas. No abandon6 del todo
la permutacion, por més que alter-
nase ese estilo con otros, incluso
dentro de la métrica mas ortodoxa,
como es el soneto. En el volumen que
comentamos hay ejemplos de todos
sus estilos 0 métodos poéticos.

En sintesis, lo que Cirlot consigui6
con las palabras es semejante a lo
que el muasico austriaco Arnold
Schodnberg llevo a cabo con los soni-
dos en lo que se conoce como musica
dodecaldnica; consiguid reducir los
elementos cabdticos a un namero tan
escaso, que era factible el estableci-
miento de todas las combinaciones
posibles entre los mismos. Con ello
lograba explotar totalmente un sec-
tor del campo de lo inconsciente. Su
poemario Con Bronwyn (1970) lleva
esta nota aclaratoria: "'Este poema
estd escrito en parte oyendo los
Gurrelieder de Arnold Schénberg''.

Al principio combind los versos;
es decir, el poema inicial pasaba a
modificar la estructura meétrica en
los siguientes, de forma que el pri-
mer verso ocupaba el lugar de otro y
éste sustituia a otro mas. En seguida
las permutaciones alcanzaron no ya
al verso, sino a la palabra, y las
letras cambiaron sus lugares for-
mando series de letras, no siempre
legibles al unirse varias consonantes
seguidas.

Segun explica Leopoldo Azancot
en su documentado proélogo, esta
técnica se apoya también en el
experimento mistico del judio arago-
nés del siglo XII Abraham ben
Samuel Abulafia, hombre extraordi-
nario, gran viajero vy visionario,
iInventor de una doctrina basada en
la combinaciéon de las letras sagra-
das para llegar mediante ellas a un
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nuevo estado de conciencia medita-
tiva. |

Afiadamos unas frases para alu-
dir al ciclo de Bronwyn, tan carac-
teristico de Cirlot, y que Azancotl
apoya en el amor sufi: a lo largo de
seis anos y de diecisiete libros, el
poeta compuso una ‘quéte’ a la
manera medieval para cantar a la
actriz Rosemary Forsythe en su
actuacion en “'El senor de la
guerra’’, de Schaffner: primero fue
cantada como mujer, pero pronto se
convirti6 en su Daena, el yo celeste
que espera al alma del hombre para
recogerla al tercer dia, segun los
mazdeistas, y por fin fue el yo feme-
nino de la divinidad.

ARTURO DEL VILLAR

M. OSSORIO Y BERNARD:
““GALERIA BIOGRAFICA DE
ARTISTAS ESPANOLES
DEL SIGLO XIX".

EDICIONES GINER. MADRID, 1975.

Nt

GALERIA BIOGRAFICA

mencionarss ¢l cuadro que represénta &
Wda Ia Femilia del Infante D. Luis, pro-
piedad ds lom Condes de Chinchon, uns
Sacra Familia para el Duque de Noblejas;

al lisnzo en que =8 relratd moribundo, eon
su madico Arrista en el acto de suminis-
wrarls uns babida; Dos sueries de foros en
ministura, pintadas & |a edad de ochenla

DON FRANCISCO GOYA Y LUCIENTES.

y dos afion; Una jéeen asomada d un bal.
eon; Las manolss asomadas d la reja, que
conservan loa Duques de Montpensier; un
Exoreisado; un album con 188 dibujos ori-
ginalen, adquirido Gltimaments por sl Mu-
sao Narvional, Usa junla de |os cineo gre-
mios mayores, que fub de D, Angel Maris

Terradillos; Una feria, qua poseyd D. Juan
Ferez Calvo; cuatro lienzos representando
l-sﬂnn;pdﬂ. San Berpardo, San Benilo
¥ San Raimundo, pintados por encargo del
Consejo de laa Ordenes para el Colegio de
Calatrava de Salamanea; Una seiiora, pro-
piadad del Marquéa de Sania Cruz; reiraio
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Se public6 la primera edicion de
este libro en 1868. La segunda —que
ahora se reproduce en facsimil—,
quince anos mas tarde.

Explica el autor sus propo0sitos y
desventuras, como la consulta y lec-
tura del Diccionario que J. A. Ceéan
Bermudez habia dedicado a los
artistas del siglo XVIII le incité a
completarlo y a continuarlo, pues
Ceéan solo incluy6 a quienes vivieron
y murieron en el XVIII: “"No quiso
siquiera dar cabida en su libro a los
que fallecieron en los ultimos meses
del ano 1799, y mucho menos a los
que cobraron su postrera enferme-
dad en el siglo de la filosofia y la tro-
caron por el descanso en el de las
luces’. No siguio igual criterio
Ossorio y Bernard, pues incluyo0 en
su Galeria hasta a "'esos jovenes que
se llaman Rosales, Gisbert, Gonzal-
vo, Fernandez Pescador y Suiol.
Mas de tres mil artistas recoge en
esta Galeria, que, en su segunda edi-
ci6bn, ‘puede conceptuarse como un
libro completamente nuevo, pues
abraza todas las noticias biografico-
criticas hasta fin del ano 1883, y
aparece ilustrada con retratos vy
reproducciones de las obras mas
notables de la pintura y estatuaria
moderna .

Asombra, casi un siglo despueés,
cuan poco han variado los criterios
estéticos y, por consiguiente, la
valoracion que de las grandes obras
y de los grandes artistas se hizo en
su tiempo y se hace ahora. Goya es
el artista del siglo. ""Hay nombres en
la historia de las artes que encierran
en si solos toda una época y repre-
sentan una escuela. El de Goya,
cuya reputacion es universal, se
encuentra en este caso . Junto a
Goya, el autor destaca a Alen-
za, Casado del Alisal, Vicente
Lopez, Carlos de Haes, Fortuny,
Madrazo y Rosales, es decir, casi los
mismos artistas gue, en nuesiros
dias, gozan de mayor aprecio Y
alcanzan las cotizaciones mas altas
en las subastas, circunstancias muy
discutidas —hasta inexplicables—,
pero que nadie se atreve a negar. Asi
se justifica plenamente la oportuni-
dad de esta reedicion facsimilar,
inestimable ayuda para coleccionis-
tas y eruditos del XIX, némina com-
pleta en la que se desentierran
muchos y muy importantes valores
injustamente olvidados o menospre-
ciados.

El editor Giner ha tenido el gran
acierto de ser enteramente fiel a la
edicion elegida, manteniendo ilus-
traciones y capitulares, las paginas
recuadradas y hasta la encuaderna-

cion de la época, anadiendo a la
utilidad de la Galeria la inestimable
belleza de su cuidada edicion.

L ‘3.

ANN LIVERMORE: "HISTO-

RIA DE LA MUSICA ES-
PANOLA".

BARRAL EDITORES. BARCELONA, 1974.
411 PAGINAS.

La ilustre poligrafa norteamerica-
na Ann Livermore, que tiene publi-
cados sugestivos ensayos sobre
Velazquez, Giorgione, Turner Yy
otros, y trabaja en la actualidad en
un estudio sobre la musica de
Mozart, consigue en este interesante
libro una brillante sintesis de la
panordamica musical espafola desde
la musica primitiva hasta nuestros
dias. Son de destacar la sistematica
y bien urdida trabazoén y la minucio-
sidad de las visiones de épocas y de
autores.

Forzosamente se ha de tratar en
principio de una recopilacion de lo
hasta ahora publicado sobre el tema,
muy matizada en lo que respecta a
la musica de nuestro siglo con valio-
sas aportaciones personales de la
autora, derivada de su conocimiento
en directo de compositores y temati-
cas, dadas sus conexiones vivas con
la gran creaci6n musical contem-
poranea. El hecho ya de moverse en
circulos muy allegados a los nucleos
creativos de mayor interés arroja
sobre el material de erudicion notas
frescas, palpitantes, iluminadas con
aspectos concretos y visiones perso-
nales de tal o tal obra.

El primer capitulo, dedicado a la
musica primitiva espanola, describe
en una trayectoria ascendente desde
las pinturas rupestres, con los ins-
trumentos y danzas que quedaron
impresas para siempre, desde el
Paleolitico al Neolitico, y aun cuan-
do las melodias balbuceantes de
aquel entonces se hayan perdido, a
través de una trama arqueologica y
de la escultura comparada ibérica,
cartaginesa, griega y romana, nos es
dado vislumbrar remedos de aquella
época remota. Dentro ya de la musi-
ca medieval, se destaca por la
autora con Vivos y certeros rasgos
el Antifonario de Leon y el Liber
Ordinum de San Millan de la Co-
golla, de clara estirpe mozarabe,

as{ como los melismas insertos en el
canto mozarabe y la nuba, las jar-
chas y los zéjeles, que se insertan y
se inscriben en una tradicidn
popular de gran abolengo hispanico.



Inicia ya en esta época su tipica
metodologia de encuadrar dentro de
un marco biografico las produccio-
nes musicales individualizadas,
enfrentadas con acierto a las anoni-
mas. Dentro de la musica éarabe
resalta en un bien encuadrado esbo-
zo la figura del gran Ziryab, compo-
sitor y creador de una escuela de
mfisica continuada por sus
familiares. Analiza el sistema musi-
cal arabe pérsico y su profunda
influencia, que alcanz6 hasta el si-
glo XIV. Cuando los cristianos con-
quistaron Murcia, Alfonso el Sabio
retuvo en la ciudad al insigne musi-
co, médico y matematico Abu Bakr,
con el fin de que prosiguiese su ense-
nanza en las escuelas de musica que
existian en esa ciudad. Continuando
la urdimbre de la obra, la autora
pasa a ocuparse de la conservacién
de los grandes motivos de mausica
sacra en los monasterios catalanes.
Y estudia asimismo la supresion del
rito mozéarabe en la Castilla del si-
glo XI, con la pérdida tan considera-
ble que ello supuso, de merma del
acervo tradicional.

En Castilla v Ledn destacan el
codex de las Huelgas y el Calixtinus,
respectivamente.

En la musica de la restauracién,
en plena expansion de los Habsbur-
£0, Se ocupa con un enorme acopio
de datos de la musica cortesana y de
la pléyade de musicos agrupada en
torno de Carlos I y Felipe II. Estudia
las figuras de Luis de Narvaez vy
Alonso de Mudarra entre los erudi-
tos e instrumentistas musicales, con
precedentes de Luis Milan y sobre
textos del Romancero y las obras
realizadas en torno al complejo
mundo de la vihuela.

Reanuda los esbozos biogréaficos
de gran interés sobre la importancia
de los musicos evocados; asi lo hace
con Antonio Cabez6n, llamado por
Pedrell el Bach esparnol, y su hijo
Hernando, digno émulo de su pa-
dre, trasladado a Lisboa por Feli-
pe II como profesor y organista ante
la falta de destreza de profesiona-
les portugueses de ese instrumento.
Continua con las detalladas e intere-
santes peripecias musico-vitales de
los compositores de Cristébal de
Morales, que llegb a componer 21
Misas, y entre otras obras, destaca
las “Lamentaciones de Jeremias'’,
que le convierten en gran precursor
de la escuela andaluza de pintura
por los claroscuros y las perspecti-
vas de las voces, que preludian ya la

generacién renacentista y plateresca
de pintores. Las sonoridades de
Morales resultan arcaicas en su
esencia y, por paradoja, audaces en
su realizacion. Pasa a ocuparse de
Francisco de Guerrero, y ya en la
segunda mitad del siglo XVI, de
Tomas Luls de Victoria, que tanto
contribuy6 a la evolucién musical
con el formidable equilibrio que
logré imprimir al estilo polifénico
religioso.

Es muy notable el capitulo que
dedica a la musica en la escena
espanola, por lo valioso de los datos
que aporta, desde el arreglo musical
del “"Auto de los Reyes Magos',
realizado en el siglo X en el monas-
terio de Ripoll, al canto de la Sibila,
que preludia la aparicién de lo que
va a ser la pleza dramético-musical,
siendo la de los Reyes Magos la més
antigua.

En cuanto a representaciones tea-
trales de los corrales madrilenos del
Principe y de la Cruz, top6nimos
debidos a su emplazamiento, desta-
ca que ya en el siglo XVII, en 1608,
habia doce companias reales que se
iniciaron en los referidos corrales en
cuanto a las representaciones de
Madrid; pasa las alusiones musi-
cales en el “Quijote”’, y en el "Reta-
blo de las Maravillas’’, y de "Los
banos de Argel” y "La gran sulta-
na’’, con melodias que encierran
vivas resonancias del cautiverio cer-
vantino en Argel. Trata también de
las ilustraciones melodicas y de can-
to que acompanaban la obra teatral
de Lope y la de Calderdn, asi como la
de Moreto.

En la musica bajo los Borbones, se
ocupa del ostensible influjo italiani-
zante que hace que la 6pera sea el
centro formal y escénico en ese pun-
to, junto con la musica de cdmara,
que tan alto nivel alcanz6 a traveés
de las partituras de este siglo y del
siguiente, conservadas en lo que fue
Biblioteca Real, hoy en la Nacional.
En ellas destaca la secularizacién de
lo musical, resenada certeramente
por el padre Feijoo y que formaba
parte del conjunto de la relajacion
de costumbres de esta época, 'Los
italianos nos han hecho esclavos de
su gusto’’; esta influencia se inicia a
través de las dos esposas de Felipe V,
de las Casas de Saboya y de Parma.

Entre los grandes musicos de este
siglo que compusieron en Espana se
encuentra Doménico Scarlatti, que
pasa de la Corte portuguesa a la
espanola, en 1729, con el cargo de

clavecinista oficial y permanece en
ella hasta su muerte, en 1754. Los
innumerables motivos espanoles de
las sonatas de este insigne musico
estdn tomados en directo de su larga
estancia en Madrid y se hallan tanto
en sus ‘‘exercici’ como en sus sona-
tas, mas de 500 entre unos y otras.

Destaca la figura de Carlos III,
que al proceder del trono de Népoles
hace que se recrudezca el influjo de
la musica italiana, y al final de su
reinado se inician ya las temporadas
de Opera en Madrid, que han llegado
hasta hoy. Luigi Bocherini se asienta
en Espana desde 1768 y 1769 a
1785, aunque al ser instrumentista
de violonchelo a la par que composi-
tor insigne, no logra los favores
reales, mas inclinados hacia el violin
y sus instrumentistas. Entre las com-
posiciones espanolas de Bocherini
estan ‘el ballet espanol” y "El fan-
dango que tocaba a la guitarra el
padre Basilio”. Y ya en el siglo
XVIII, se encuentra el padre Antonio
Soler, cuyas bellisimas sonatas ha
popularizado en nuestros dias el
ballet de Antonio. Y que con Mateo
Albéniz sirve de enlace y de sustrato
a las plezas pianisticas de Albéniz,
Granados, Falla y Turina, con el
gran antecedente de Scarlatti.

Ya en los siglo XIX y comienzos
del XX estudia a Tarrega y hace un
sagaz analisis de los zarzuelistas y
de los grandes de la musica contem-
poranea espanola, Albéniz, Grana-
dos, Falla y Turina, salpicado de
expresivas anécdotas, muchas de
ellas inéditas. Se echa de menos, no
obstante, el estudio sobre ""La Atlan-
tida”’, ain no acometido con rigor
por ninguno de los musicografos
contemporaneos.

Estudia asimismo y enumera la
brillante constelacién musical surgi-
da después de nuestra guerra y has-
ta nuestros dias.

Existen en la obra dos importan-
tes capitulos dedicados a la musica
regional, con base en el cancionero
recogido por el gran Felipe Pedrell, y
sobre la musica hispanoamericana,
desde la llegada de los espanoles
hasta hoy.

No hay duda de que este amplio y
a la par sintético manual sobre la
musica espanola, salpicara en alto
grado su difusion en lo que hace a su
perfil historico a todos los niveles de
lectores, de los mas exigentes, hasta
el gran publico.

J.A. MARIN MORALES
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DISCOGRAFIA

“CONCIERTO PARA PIANO Y ORQUESTA",
OP. 13; ""CONCIERTO PARA VIOLIN Y

ORQUESTA'', OP. 15, DE BENJAMIN
BRITTEN.

SVIATOSLAV RICHTER, PIANO. MARK LUBOTSKY, VIOLIN.
ORQUESTA INGLESA DE CAMARA. DIRECTOR: BENJAMIN
BRITTEN. DECCA SXL 6512 ESTEREO.

Benjamin Britten es un hombre y un artista muy inglés,
es decir, un hombre y un artista respetuoso con las tradi-
ciones. Mds que respetuoso, podriamos decir empapado en
ellas, pues el pueblo britdnico parece sentirse a gusto cuan-
do nada cambia. Sélo en la musica “pop”’, en la longitud de
la falda y en los atuendos estrafalarios, han ido los ingleses
delante de todo el mundo en los ultimos tiempos. Pero tén-
gase en cuenta que, hasta en lo de los atuendos, hay una
larga tradicion: lo que ha cambiado es el sentido de la
extravagancia.

Quedamos, pues, en que Britten es un buen inglés a
quien no le gusta salirse del camino de piedras, por si el
chapuzon es peligroso. ; Por qué Britten no es, entonces, un
idolo para esos publicos de todo el mundo que se sienten
tan incomodos ante la vanqguardia, aunque esta vanguar-
dia proceda de hace sesenta anos? Esta es la cuestion, o
mejor, la pregunta, como diria el excelentisimo paisano de
Britten. Cierto es que la "'Sinfonia simple’ o las "'Variacio-
nes y fuga sobre un tema de Purcell’”” —esa obra habilisi-
ma— son aplaudidas en todas partes. Sin embargo, hay
muchas otras pdginas del autor que sélo conocen los espe-
clalistas y que, por su aire absolutamente asequible, seria
logico que figurasen normalmente en los conciertos fuera
de Inglaterra. Pero si el arte se rigiera por las leyes de la l6-
gica, estariamos aviados.

Un hecho cierto es que los intérpretes soviéticos se sien-
ten cerca de la produccion de Britten y la interpretan con
gusto. Esto no encierra ningun misterio. Esos grandes artis-
tas que han bebido en los adormecedores manantiales del
realismo socialista, tienen que sentirse identificados con
una musica que, para ellos, estd de acuerdo con las buenas
esencias. Es muy curioso comprobar que el ““Concierto
para piano y orquesta’’ britteniano estd, por su sentido y
hasta por su arquitectura, muy cerca de algunas pdginas
soviéticas pertenecientes a ese mismo tiempo 0 a los pos-
teriores. Desde la misma "‘toccata’ inicial, ese parentesco
queda claro para cualquier observador sensible, y la cosa
sigue hasta la “marcha’ final, pasando por el evocador
“vals"’. Posiblemente, la pdgina mds interesante del con-
cierto es el movimiento tercero, un “‘impromptu’’ fundado
en curioso “‘ostinato”’.

El “"Concierto para violin” es, bajo mi punto de vista,
una obra sensiblemente superior. Planteada en una vision
bien contrastada histéricamente del didlogo entre el solista
y el conjunto, no falta en ella ni la larga ""cadenza’ que da
lugar al violinista para realizar toda clase de diabluras.
Musica atractiva, que se oye por cualquiera sin rechazos,
el concierto pianistico es de 1938. El de violin, un ario pos-
terior. Vuelvo a prequntar: ;por qué no son mds frecuenta-
dos? Que conteste Hamlet.

Poco hay que decir de la interpretacion, precisamente
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por ser muy buena. El archifamoso Richter y el menos
conocido pero también ilustre Lubotsky cumplen su fun-
cién solista con rara perfeccién, con formidable técnica,
con expresion apasionada. La orquesta, como es sabido, es
excelente. Britten es un buen director de sus propias obras.

“MISA DUCAL”, “DOS MOVIMIENTOS PARA
TIMBAL Y ORQUESTA DE CUERDA",
“"ANTIFONA PASCUAL A LA VIRGEN", DE
CRISTOBAL HALFFTER.

CUARTETD DE MADRIGALISTAS ESPANOLES. JOSE MARTIN,
ORFEON PAMPLONES. ORQUESTA NACIONAL DE ESPANA.
DIRECTOR: CRISTOBAL HALFFTER. CLAVE-HISPAVOX 18-5011 8.
ESTEREO. COLECCION DE MUSICA CONTEMPORANEA 11.

En bastantes ocasiones, al critico le resulta dificil elegir
entre el abundante material. Cuando en vez de una nove-
dad absoluta se escoge una reedicion, es que las razones
son importantes.

En efecto, me parece significativa e interesante esta
nueva aparicion —dentro de una serie de miusica contem-
pordnea que ha dado muestras de buen entusiasmo— de las
primeras obras grandes salidas de la pluma de Cristébal
Halffter. El considerar a Cristébal como uno de los grandes
indiscutibles dentro de la que yo he llamado alguna vez
“vanquardia estabilizada’ —por madurez y universal acep-
tacion— no quiere dectr que olvidemos estas primeras pdgi-
nas llenas de inevitables influencias, pero también de un
oficio segurisimo y de una fantasia que habria de hacer
posible la posterior evolucion.

St encontramos en la “"Antifona’’, que tanto éxito alcan-
z0 solo un ano después del Premio de Composicion en el
Conservatorio, la sombra del ultimo y gran Manuel de
Falla —exceptuando, claro estd, la penelopiana “Atldnti-
da''—, la influencia toma un profundisimo sentido, pues esa
sombra de Falla es mucho mds directa que la que hay en
los que se llamaban sus discipulos inmediatos, y que lo que
hicieron fue dar un paso atrds. Cuando Cristébal componia
estas obras, al publico y hasta a muchos especialistas les
parecia el “no va mds' de la audacia el ““Concerto” de
Falla, el Bartok mds libre y el Stravinsky de aquella época.
A la mayoria de los esparniolitos filarmoénicos, el realismo y
sus consecuencias les parecian entonces poco mds que
extravagancias. La comunicacion con el exterior era dificil,
y muchos habian olvidado que Arbés tocd algunos frag-
mentos de Alban Berg y que en la Sociedad Filarmdnica de
Madrid se habia escuchado a Schénberg y Webern. Nues-
tros creadores jovenes avanzaban lo que podian. Si la “An-
tifona’" es de 1952 y las otras dos obras recogidas en este
disco de 1956, sélo faltaban dos anos para que un Halffter
ya en contacto con el exterior iniciase con la “Sonata para
violin” su acercamiento a maneras que privaban en el
mundo. De 1960 son ya las "Microformas”.

Muy bella musica esta del primer Halffter. Musica dig-
na de ser escuchada con atencion. Quizd esté aquf el secre-
to de que Halffter, con su lenguaje avanzado y sus técnicas
personales, pueda haber alcanzado luego auténticos éxitos
de publico. La reedicion de estas grabaciones constituye un
pleno acierto.

CARLOS GOMEZ AMAT
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DIRECTORIO PRACTICO DE ARTE

ANTICUARIOS

ANTIGUEDADES "ATELIER
Ribera de Curtidores, 15. Tda. 10
MADRID

ANTIGUEDADES MIQUELEZ
Avda. de Roncesvalles, 11
PAMPLONA

VAN GOGH SALA DE ARTE
José Antonio, 32

Vigo.
ANTIGUEDADES ALONSO

Eloy Bullon, 11
SALAMANCA

ANTIGUEDADES ESPERANZA
Mon, 20
OVIEDO

OLD HOME

Serrano, 118. Teléfono 262 78 49
MADRID

SALAS Y

GALERIAS DE ARTE

GRLERIR
RRTETR

lparraguirre, 195
Teléfono 23 93 69
BILBAO-9

CALLES
Hortaleza, 41
MADRID-4

COFRE
Baron, 4
PONTEVEDRA

ESTI-ARTE OBRA GRAFICA
CONTEMPORANEA
Almagro, 44

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.
ZURBANQO, 61
MADRID-10

GALERIA NOVART
Monte Esquinza, 46
MADRID

GAVAR

Almagro, 32
Telefono 410 45 77
MADRID-7

GALERIA ORFILA

Orfila, 3. Teléfono 419 88 64
MADRID-4

REMBRANDT
Orense, 35
MADRID-20

SALA DELTA
Fuencarral, 55
Teléfono 232 60 87

MADRID

SALON CANO

Paseo del Prado, 26
MADRID

SERVIClOS

Embalajes, mudanzas
y transportes

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

BARCELONA-2

PROFESOR DE PINTURA
ACUARELA-OLEO-DIBUJO
Telef. 263 93 91 - MADRID

Restauraciones

J. F. BOLET

Técnico restaurador

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



JUAN ANTONIO VALLEJO-NAGERA

NAIFS ESPANOLES
ONTEMPORANLEOS
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Tirada muy reducida. Lujosa encuadernacion y presentacion, con so-
brecubierta plastificada.

Un libro que, por su informacion, sera de con-
Formato: 25 X 30 cm. sulta permanente para cualquier persona culta que

sigue el arte de nuestros dias.
Comprelo, antes de que se agote, en cualquie-

18 ilustraciones en blanco y negro ra de las principales librerias o pidalo, contra reem-

bolso de su importe especial de lanzamiento edi-
Papel especialmente fabricado para esta edicion. 1 torial (3.000 pesetas), enviando la adjunta tarjeta a

MAS ACTUAL, S. A. DE EDICIONES

ESTEBANEZ CALDERON, 7-2.° D
MADRID-20

280 paginas de contenido.

102 ilustraciones a todo color.
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