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MUSICA, DANIZA,
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COMPETICIONES E HIMNOS
EN LA HISPANIA ANTIGUA

OS origenes de la danza se relacio-
l nan con la religion, al igual que los

- Juegos Olimpicos y el teatro en
Grecia, y los juegos de gladiadores en-
tre los etruscos y los romanos. Son ri-
tuales en honor de los dioses que se de-
sacralizan poco a poco y se convierten
en juegos. El estado politico, social y re-
ligioso de la sociedad hispana en la an-
tigledad no estaba tan evolucionado
como para haber perdido la danza su
primitivo caracter religioso, carédcter
que también conservaron hasta el final
de la antigliedad los juegos del circo ro-
mano, que en principio eran rituales, en
honor de la Triada Capitolina, Jupiter,
Minerva y Juno, y en los que, hasta el
Bajo Imperio, hubo en los circos repre-
sentaciones de imagenes de los dioses.

Los autores antiguos han sido muy
parcos en dar noticias sobre la musica y
danza entre las poblaciones primitivas
de Hispania. La arqueologia, en cambio,
ha proporcionado material figurativo. El
tema fue tratado hace ya afnos por
A. Garcia y Bellido, pero hoy, los datos
de que dispone el investigador son mu-
cho mas numerosos y los conocidos de
antiguo se pueden examinar desde pun-
tos de vista totalmente nuevos.

J. M. BLAZQUEZ

TEMAS DE DANZAS
Y PROCESIONES

El gebgrafo griego Estrabdn, con-
temporaneo de Augusto, cuyo Libro Il
de su Geografia constituye la fuente
mas completa sobre la etnologia de los
pueblos de la Peninsula Ibérica, alude
de pasada a la danza y a la mdsica; asf,
al referirse a Bastetania, escribe: “En
Bastetania, las mujeres bailan también
mezcladas con los hombres, unidos
unos con otros por las manos’”. Esta
danza en Oretania esta representada en
un fragmento de piedra caliza del Mu-
seo Arqueolégico de Jaén, en el que
hay una hilera de siete danzarines, de
los que tres son mujeres y visten largas
tinicas que descienden hasta los pies,
como las Damas del Santuario Ibérico
del Cerro de los Santos, y cuatro son
varones. Todos van cogidos de las ma-
nos; estan colocados de frente y no es-
tan acompanados de ningin mudsico. En
Edetania, igualmente, se documenta
este tipo de danza varias veces. En San
Miguel de Liria (Valencia) ha aparecido
un vaso con la representacion de una
danza de hombres y mujeres, cogidos

por las manos; cuatro son mujeres vy

tres hombres, que intervienen en esta
danza formando dos grupos diferentes
y estan precedidos por una auletriz con
doble flauta y por un tocador de flauta.

Entre los danzantes hay rosetones, flo-

res de loto y tallos vegetales, que quiza
sitian la escena en el campo o estan

colocados para cubrir el fondo por ho-
rror vacui. La fecha de este vaso cae ha-
cia el siglo Il a. C. Una escena gemela
se pintd sobre un segundo vaso con fri-
so superpuesto. En el superior danzan,
cogidas de las manos, varias damas,
precedidas de un guerrero, con falcata a
la cintura; este vardn va cogido a su vez
por la mano de otra persona, de la que
sOlo se conserva la mano. Cierra la pro-
cesion un jinete con lanza. En el friso in-
ferior hay varias escenas: un hombre
tocando una larga trompeta, una posi-
ble imagen de culto en la que interviene
un personaje sentado, delante de un se-
gundo a pie, de cuyo brazo izquierdo
cuelga una situla, que vuelve el rostro
hacia su derecha, a un jinete que sostie-
ne una flor en alto. La decoraciéon de un

tercer vaso del mismo taller es de gran
Importancia por su posible significacion
religiosa. Entre dos varones desnudos




DANZA IBERICA DE EDETANIA, EN LA QUE HOMBRES Y MUJERES BAILAN COGIDOS DE LAS
MANOS EN EL FRISO INFERIOR, EL ARTISTA REPRESENTO UN MUSICO TOCANDO UNA
TROMPETA. S MIGUEL DE LIRIA. VALENCIA

camina una procesion de cuatro muje-
res cogidas de las manos, precedidas
de una quinta, que ofrece una paloma al
varon situado delante de ella, que, al
parecer, se dispone a sacrificarla con un
gran cuchillo, que sostiene en su dere-
cha; a sus espaidas hay una escena de
combate, con uno de los luchadores a
punto de desplomarse. Posiblemente se
tiene una escena y procesion de culto.
Este tipo de danza, en la que intervie-
nen hombres y mujeres, cogidos de las
manos, esta documentado fuera de la
Peninsula, en una tumba de Ruvo (lta-
lia), en el siglo IV a. C. Aqui danzan
treinta y seis personas, que caminan
hacia la derecha a paso lento de danza.
Una dama, que parece ser la corifea del
grupo de bailarines, que vuelve su ros-
tro hacia la izquierda, interrumpe la pro-
cesion, al igual que dos efebos que vis-
ten tunica corta, como los danzarines
de Oretania, y que calzan botas hasta
media pierna. Un tercer joven toca la
cetra; es posiblemente el que abre la
marcha. La danza edetana y oretana no
proceden necesariamente del Sur de

Italia, pero prueba cémo este tipo de
danza se da simultaneamente en diver-

sos lugares del Mediterraneo, pues se
la encuentra igualmente sobre un anfo-
ra chipriota del siglo VIII a. C., donde
los danzantes bailan delante de Astarté
entronizada. Algunos de los bailarines,
el que inicia la danza, lleva una lira en
su mMano.

Este tipo de danza, en que los dan-
zantes bailan cogidos de la mano, es de
caracter funerario, como en Grecia, ya
que se halla representada en una estela
cordobesa, publicada por M. Almagro,

con la representacion del guerrero

acompanado de sus armas.

Una variante de danza guerrera se
representa en otros vasos de San Mi-
guel de Liria, como en un ejemplar en
cuyo centro combaten dos infantes, de-
fendidos con el escudo rectangular de
La Téne |l, armado uno con falcata y su
contrincante con una larga lanza. Situa-
da a las espaldas de este ultimo, una
dama toca un aule, y detras del primero
se halla un varén que suena una larga
trompeta. Todo el fondo de la composi-
cibn esta lleno de motivos vegetales.
Un guerrero con lanza al hombro y un
jinete parecen retirarse del campo de
lucha. Unas veces se representan com-

bates acompanados de musica, lo que
indica bien claramente que se trata de
competiciones y no de escenas guerre-
ras propiamente dichas; otras veces
hay procesiones de jinetes. Las inter-
pretaciones que se han dado a las dan-
zas de San Miguel de Liria caen dentro
de lo religioso. Asi, P. Bosch-Gimpera
cree que pueda tratarse de fiestas rela-
cionadas con ciclos agricolas, esencial-
mente el solsticio de verano, como cree
Maluquer. Segun J. Caro Baroja, refle-
jan una sociedad caballeresca y pueden
tener significado ritual, principalmente
la de las cuatro damas cogidas de la
mano, seguidas por una figura de hom-
bre desnudo.

En otros vasos de San Miguel de Li-
ria se describen unas procesiones de ji-
netes o combates de jinetes e infantes.
En una participan seis jinetes al galope
con lanza en mano, que se dirigen al
campo de lucha, donde combaten cua-
tro infantes, armados de lanza y defen-
didos con el escudo de La Téne |l, con-
tra dos infantes que atacan con falcatas
y lanza. Los combatientes llevan, al pa-
recer, cotas de escamas y cascos de ci-
mera. La escena esta muy bien lograda
en cuanto a representacion del movi-
miento y la vivacidad del combate. En
otro vaso de San Miguel de Liria se en-
frentan dos jinetes armados de lanza;
detras del colocado a la derecha mar-
cha un infante armado de lanza y defen-
dido por un gran escudo rectangular. A
las espaldas del situado a la izquierda,
dos mudsicos interpretan una composi-
cion. Uno toca una larga trompeta cur-
va; el segundo, la aule. En otros dos va-
sos de San Miguel de Liria hay pintadas
también procesion de jinetes, con algun
que otro infante. Uno de estos vasos
esta lleno de letreros en ibérico. Estos
temas no eran privativos de San Miguel
de Liria, pues sobre un pithos de La Se-
rreta el artista dibujé una danza en la
que intervienen un jinete y un infante;
detras de ellos se halla una dama to-
cando un aule, que, como sus herma-
nas de Liria, viste larga tunica que des-
ciende hasta los pies, con el borde de-
corado con un dibujo de rombos. El lla-
mado “"Vaso de los guerreros” de Ar-
chena quiza represente unos combates
con el mismo sentido que el expresado
en Liria. En la lucha intervienen dos in-
fantes, que se enfrentan al igual que
dos jinetes, en medio de los cuales un
tercer infante se dirige hacia uno de
elios, armado de lanza y defendido con
un escudo; por el suelo yacen los cada-
veres de tres combatientes; tres ja-
balies caminan hacia su derecha, lo que



da un caréacter funerario a toda esta es-
cena, sin descartar, al igual que en Liria,
que se trate de un simple combate ins-
pirado en versos helenisticos de fuera
de la Peninsula, pero podria quizéd des-
cribir competiciones de caracter fune-
rario.

Merece ser recordado un Gltimo vaso
del Levante ibérico con una procesion
de combatientes. En un vaso de la ne-
cropolis de Oliva (Valencia), en dos fri-
- sos superpuestos, el artista representé
dos procesiones de infantes, armados
de lanzas y largos escudos ovalados.
Todo el dibujo es de caracter impresio-
nista. Unos fuertes trazos en oscuro
bastan para dibujar las figuras. Entre los
infantes hay uno con casco, lanza, es-
cudo oval y vestido talar de bandas has-
ta los pies. Posiblemente se trata de un
sacerdote, segun la vieja tesis de J. Ca-
bré y de Nicolini, que ven en los varo-
nes de los exvotos ibéricos con larga tu-
nica hasta los pies adornada a bandas,
sacerdotes, o que parece indicar, al
igual que el aspecto general de la com-
posicion, que se trata de una procesion
guerrera mas que de un combate pro-
piamente dicho.

El caracter funerario y ritual de las
procesiones y de las competiciones en
determinados casos en Hispania, queda
bien patente en los relieves de Osuna,
la antigua Urso, fechados en el siglo Il
a. C. Como indic6é F. Benoit hace ya
anos, se trata de relieves procedentes
de un monumento funerario o heroion,
vy las escenas en ellos representadas
son competiciones celebradas con oca-
sion del sepelio de los difuntos. Es un ti-
po de monumento que obedece al mis-
mo prototipo oriental que el de Pozo
Moro (Albacete). Sobre un sillar marcha
una auletriz, que es una de las obras
cumbres del arte turdetano, con una
ejecucion extraordinariamente fina del
cabello y de los motivos decorativos del
cinturén, y un hombre con capa. Ambos
participarian en una procesion. En otro
sillar se encuentran una dama oferente
con un vaso caliciforme y una segunda
con una antorcha. En otros relieves hay
escenas de combates; en una, un gue-
rrero corre, defendido por un amplio es-
cudo oval y con un casco de cimera, po-
siblemente el casco de cuero de los lu-
sitanos, empufando una falcata. Un se-
gundo guerrero lleva el mismo tipo de
escudo y de casco. Otros combatientes
son un guerrero con espada al hombro
y escudo oval en actitud de caminar, un
jinete al galope armado de espada y
una pequena procesion de soldados

""-n...---_ . "¢ ar

EPENE LR

DANZA FUNERARIA DE RUVO. ITALIA, SIGLO IV A, C

con el escudo de los iberos, llamado
caetra. Este grupo debia ir precedido de
un cornicene, que toca un gran cuerno
curvo. Estos cornua, cuernos, circulares
se representan en dos escenas de las
estelas de Lara de los Infantes (Burgos);
en ambas se ve una ciudad amurallada
y cercada; en el interior, musicos tocan

DANZA GUERRERA. S MIGUEL DE LIRIA

cornuas circulares y largas trompetas.
Han aparecido cornuas en las excava-
ciones de Numancia y de las ciudades
proximas. Su didametro oscila entre 12 y
25 centimetros. También se ha hallado
un ejemplar en el poblado ibérico de La
Bastida (Valencia), en Alloza (Teruel) y
fragmentos de varios en Numancia (So-




ria). En un fragmento escultérico de
Osuna combaten dos infantes; uno de
ellos estad ya caido. En otro fragmento
debia haber representada una escena
de lucha con fieras, ya que se ve la zar-
pa de un ledn sobre la cabeza de un ne-
gro. Con seguridad todas estas escenas
se refieren a rituales funerarios, bien a
procesiones, bien a combates en honor
de los difuntos, bien a juegos flnebres,
como el acrébata de Osuna, tema muy
del gusto etrusco, estudiado por Beaz-

ley,

ESCENAS DE COMBATES

No se documentan carreras de ca-
rros con sentido funerario en la Penin-
sula, salvo quiza en la estela de La Ta-
llada, en Chipriana. Los carros deposita-
dos en tumbas ibéricas o turdetanas,
como los aparecidos en las necrdpolis
del Cabecico del Tesoro, de Baza, de
Peal del Becerro y de la Ria de Huelva,
al igual que los etruscos de la “tumba
Regolini-Galassi” o de Monteleone, no
son carros de carreras, sino de parada o
de conduccion de cadaveres a la tumba.
Esta costumbre de depositar los carros
esta muy bien documentada en Chipre,
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en las numerosas tumbas excavadas
por Karageorghis, y en fecha posterior,
en Tracia, en Galia, etcétera.

En Italia también se conocen comba-
tes de este tipo con caracter funerario.
Baste recordar los temas de algunas
tumbas de Paestum fechadas en el si-
glo IV a. C., como la marcha de los gue-
rreros samnitas, en la que intervienen
un portaestandarte, un infante con lan-
za y gran escudo circular, un jinete y un
servidor, o los juegos funerarios, en los
que participaban combatientes arma-
dos de lanzas y defendidos con escudos
y carros. Junto a una de estas composi-
ciones, un aulista toca la doble flauta;
pinturas en las que, como indica R.
Bianchi-Bandinelli, los decorados de
estas tumbas permanecen apegados al
dibujo coloreado y a la composicién sin
profundidad de campo. No aceptan nin-
guna de las nuevas conquistas de la
pintura griega. Pero hay que reconocer
que adquieren en el dibujo una seguri-
dad y una ligereza que hacen pensar a
veces, espontaneamente, en los mejo-
res dibujantes del Renacimiento.

En otra pintura de Paestum se repre-
sento la carrera de carros, tema funera-
rio: el de los combates de gladiadores,

de origen etrusco, de gran tradicion en
Italia, pues se halla ya en Tarquinia, en
la “tumba de los Augures”’, datada ha-
cia el ano 530 a. C., al igual que el de
las carreras de carros, como en la “"tum-
ba de las bigas”’, fechada alrededor del
ano 490 a. C., o en la de "las Olimpia-
das’’, datada entre los afios 530-520
a. C.; en la del “Maestro de las Olimpia-
das’’, pintada en la misma fecha, o en la
“del Guerrero”’, fechada en el primer
cuarto del siglo IV a. C. La carrera de
carros con caracter de ritual funerario
contaba con una gran tradicién, ya que
aparece en estelas micénicas, en los va-
sos de Dipilon, de los siglos VIII-VII
a. C.: en un fraamento de cuenco &tico.
del primer cuarto del siglo VI a. C., debi-
do al pintor Sofitos, con el tema de los
juegos en honor de Patroclo, etcéetera.
El mismo caracter de procesion funera-
ria tiene, muy probablemente, la parada
de jinetes con infantes en el centro de
la columna de Antonino Pio, en el Vati-
cano.

Las escenas de combate sobre la ce-
rdmica ibérica no tienen necesariamen-
te sentido funerario, pero las competi-
ciones de los pueblos primitivos de Es-
pana con ocasion de los funerales obe-
decen a estas formas. El historiador Li-
vio, contemporaneo de Augusto, narra
la incineracion de Sempronio Graco,
mandada hacer por Anibal, en Italia, du-
rante la Segunda Guerra Puanica, y afir-

ma que “desfilaron los mercenarios ibé-
ricos, ejecutando sus danzas tipicas,

con los acostumbrados movimientos de
armas y de cuerpos’”. El historiador
griego Apiano, que extracta general-
mente a Polibio, quien visité Hispania
en el siglo Il y asistié a la caida de Nu-
mancia en 133 a. C., describe los fune-
rales de Viriato en los siguientes térmi-
nos: “El cadaver de Viriato fue honrado
magnificamente y con espléndidos fu-
nerales, combatiendo ante su tamulo
doscientas parejas de luchadores, hon-
rando asi su recio valor”.

Posiblemente, en los combates de
infantes de Liria, como en Paestum,
podian representarse combates de gla-
diadores, que sabemos fueron introdu-
cidos por los romanos al principio de la
conquista, pues Escipion el Africano or-
ganiz6é unos en honor de su tio y padre,
muertos pocos anos antes, despues de
la toma de Cartagena en el ano 209 an-
tes de Cristo.

Varios autores antiguos vinculan el
combate de los antiguos hispanos a la
lanza. El citado historiador latino, Livio,
afirma de los turdetanos que se lanza-
ron en tropel, danzando segun costum-



bre, al ser atacada una ciudad por As-
dribal, en el afio 216 a. C. El historia-
dor siciliano Diodoro, contemporéaneo
de Augusto, escribe de los lusitanos
que ‘'gustan de practicar en tiempos de
paz una danza ligera para la que se re-
quiere una gran agilidad; en el combate
avanzan a paso ritmico, entonando can-
tos guerreros al atacar al enemigo”. La
confirmacion arqueoldgica de estos tex-
tos que hablan de danzas guerreras la
ha proporcionado un exvoto en bronce
de guerrero hallado en el santuario tur-
detano del Collado de los Jardines, en
Despenaperros, que llevaba lanza, hoy
perdida, falcata y rodela, que golpea
contra la rodilla, iniciando un paso de
danza, quiza para entrar al combate

En la Peninsula hay testimonios de la
existencia de danzas de culto. En un
fragmento de Elche se representa una
bailarina sagrada o hierédula, aunque
parece que eran varias, pues se ve el
brazo de una segunda, acompanada de
los simbolos de Tanit, como el roseton,
los cisnes, los peces y los conejos. Viste
un vestido dividido en tres panos. El
rostro, con los pémulos pintados, res-
ponde igualmente a la simbologia de
esta diosa en Chipre, segin demostro
Kukahn hace anos, imitada después por
los iberos en sus imagenes de Tanit. El
culto de esta diosa de la fecundidad,
Astarté o Artemis efesia, probablemen-
te iba acomparnado en Hispania de dan-
zas rituales, descritas por Ferécrates en
los siguientes términos:

“Asi juegan las encantadoras donce-
llas lidias, saltando con ligereza y dando
palmas con las manos ante Artemis
efesia, la mas hermosa, y de las caderas
una hacia abajo, otra alternativamente
hacia arriba, levantando cual salta el
aguzanieves''.

Posiblemente alude Estrabdn a estas
danzas cuando escribe que los iberos
en el culto de esta diosa se atenian en
los demés ritos a observar lo que se
practicaba en la metropdli. Una terraco-
ta de La Serreta de Alcoy constituye
una segunda prueba de la existencia de
estas danzas cultuales. Representa a
una diosa madre entronizada, con dos
nifos a sus pechos, y la paloma, animal
atributo de la diosa, junto a uno de
ellos, con la misma actitud de la Mater
Matuta de Etruria. A su lado izquierdo,
el ceramista ha colocado dos aulistas y
a la derecha una madre con su hijo.

Una danza relacionada con el toro se
representa en dos fragmentos cerami-
cos de Numancia, en los que dos varo-
nes bailan con los brazos enfundados
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en cuernos de toro, de cuyo culto hay
tantos testimonios en Hispania: las ca-
bezas de Costig (Baleares), de época
helenistica; el toro tumbado de Porcuna
(Jaén), la antigua Obulco; los punales
votivos del Instituto de Valencia de Don
Juan, en Madrid, y de Castelo-de-
Moreira, en el Bajo Mino, con el tema
del animal al que se le ofrece el sacrifi-
cio representado como altar; el toro en

bronce hallado en la Acrépolis de Azaila
(Teruel), etcétera.

Recientemente, J. Valiente ha publi-
cado dos danzas, que interpreta como
la danza del vino. En ambas pinturas,
una sobre un vaso de Azaila, la segunda
sobre un fragmento ceramico de Alloza,
todas las figuras estéan pintadas en ne-
gro. En la segunda, dos varones afron-
tados con un brazo levantado bailan en-



CORNICE DE OSUNA, QUE POSIBLEMENTE LLAMA A LOS COMBATIENTES A
UNAS COMPETICIONES DE CARACTER FUNERARIO, COMO LAS CELEBRA-
DAS CON OCASION DE LOS FUNERALES DE LOS HERMANOS ESCIPIONES,
EN CARTAGENA, Y EN '.0S FUNERALES DE VIRIATO

tre un anfora. En la primera, el 4nfora se
ha sustituido por una granada o ador-
midera. Danzas de este tipo, segiin me
indica J. M. Luzbn, aparecen en la cera-
mica helenistica con satiros danzando
entre crateras.

Hasta ahora se han examinado testi-
monios referentes a la musica y la dan-
za con caracter funerario, cultual o sin
él, procedentes del Levante ibérico, Tur-
detania, Lusitania o Celtiberia, pero se

conocen también documentos de las
poblaciones del Norte de la Peninsula.

Estrabén da datos sobre las danzas y
combates entre los pueblos del Norte
de Hispania. “Celebran —escribe— jue-
gos gimnicos, hopliticos e hipicos, en
los que se ejercitan en el pugilato y la
carrera y simulan batallas..., mientras
b&ben, danzan los hombres al son de
flautas y trompetas, saltando en alto y
cayendo en genuflexion”,

En opinion de J. Caro Baroja, cabe
buscar un sentido religioso a estos jue-
gos de diversas suertes. Probablemente
la confirmaciéon de estos juegos, de los
que habla el gedgrafo griego, es la re-
presentacion de la diadema de Ribadeo,
bien estudiada por A. Blanco. En ella, el
orfebre representd en dos frisos super-
puestos una procesion de jinetes o de
infantes con casco de cuernos o de pe-
nachos, con pufales cortos y con el es-
cudo pequeno, entre aves que engullen
peces. Entre los jinetes, varios varones
transportan calderos de tipo italico. Es-
tas escenas son la version hispana de la
procesion de jinetes e infantes del cal-
dero de Gundestrup, la obra cumbre del
arte y de la religiobn celtas.

Julio Caro Baroja, que tan bi~n cono-
ce todo el folklore hispano, recoge al-
gln testimonio que prueba que danzas
semejantes a las descritas por Estrabén
se bailan en muchas partes de Espanay
danzas parecidas se documentan en el
Norte de la Peninsula como propias del
momento de la bebida.

Estrabén da algin dato mas sobre la
existencia de danzas en honor a los dio-
ses: "'Los celtiberos y los otros pueblos
que lindan por el Norte tienen cierta di-
vinidad, a la que en las noches de luna
llena las familias rinden culto danzando
hasta el amanecer ante las puertas de
sus casas’’. Este dios es, sin duda, la
Luna, cuyo nombre era tabu, y a la que,
como diosa principal de los vacceos, Ci-
ta Apiano con ocasion de narrar el ata-
que de Emilio Lépido a Palantia.

HIMNOS Y CANTOS

La existencia de cantos guerreros de
victoria entre las poblaciones antiguas
de Hispania est4d confirmada por diver-
sos autores de la antigluedad. Estrab6n
escribe de los cantabros que “se cuenta
este rasgo de loco heroismo: que ha-
biendo sido crucificados ciertos prisio-
neros, murieron entonando himnos de
victoria'.

A estos himnos alude probablemen-
te Silio Italico, poeta de la segunda mi-
tad del siglo |, que canto las hazanas de
la Segunda Guerra Panica, cuando, refi-
riendose a las tribus del Noroeste de la
Peninsula, afirma: “La rica Galicia pro-
porciond una juventud experta en la in-
terpretacion del higado de las aves y de
los relampagos, juventud que ahora en-
tona con alaridos barbaros féormulas ri-
tuales en la lengua de sus antepasados,
a continuacion golpean la tierra con
golpes alternativos de pie, se alegran en
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hacer chocar a un ritmo determinado
los escudos que resuenan. Este es el
descanso y el juego de los hombres, es-
te es su deseo sagrado”. Es decir, el
canto de estos himnos de caracter ritual
iba acompanado de danzas, en las que
los infantes golpeaban el suelo una vez
con cada pie y con choques de los es-
cudos a compds, que es lo que posible-
mente representa el citado bronce ibéri-
co. Esta danza no era privativa de los
pueblos del Norte, pues este poeta la
llama costumbre ibera. Silio repite por
dos veces que estas danzas eran sagra-
das. En opinion de Silio Italico, eran
también bailadas por los hombres en

tiempos de paz, mientras las mujeres se
dedicaban a las faenas agricolas. Otro
pasaje de Salustio, el historiador amigo
de César, confirma la noticia transmiti-
da por Silio Itadlico, al afirmar de los
pueblos de la meseta castellana que las
madres recordaban a los que partian a
la guerra o a los saqueos las hazanas
militares de sus padres. Se trataria, al
decir de A. Garcia y Bellido, de unas
canciones de gesta.

Los bailes hispanos mas famosos de
toda la antigliedad fueron los gadita-
nos, que competian con los sirios. La
mencion mas antigua de ellos data de
la segunda mitad del siglo Il a. C., cuan-

do Eudoxos de Cicicos, segun Estrabon,
que transmite la noticia, embarcd en
C4diz muchachas mudsicos, con inten-
ciobn de circunnavegar Africa, posible-
mente con la idea de entretener a la tri-
pulacion durante la larga travesia.

Los satiricos Marcial y Juvenal y el
abogado y alto cargo gubernamental
Plinio el Joven, aluden con cierta fre-
cuencia a las bailarinas gaditanas, cu-
yas actuaciones eran bien conocidas en
Roma. Marcial describe bien este baile
al afirmar que en su casa, modesta, no
habrd bailadoras gaditanas: “El sefior
de la casa no leerd un grueso volumen,
ni las muchachas de la libertina Céadiz,



experimentando un deseo insaciable,
balanceardn con suaves zigzagueos Sus
lascivas caderas’’, descripcidn que coin-
cide con la de Juvenal: “Tal vez esperas
que las muchachas empiecen a desear
las canciones gaditanas con un armo-
nioso coro y, aprobadas por el aplauso,
bajen hasta tocar el suelo con zigza-
gueante movimiento de sus caderas.
Las casadas observan este baile junto a
su marido recostado, lo que a cualquie-
ra da verglienza contar si ellas estan
presentes. Son excitantes de un amor
que va languideciendo y punzante co-
mezén del vicio... No tiene estas sim-
plezas la casa humilde. Aquel que oiga
el repiqueteo de castanuelas junto con
palabras que no usa el efebo que esté
desnudo en un maloliente pértico, que
emplea palabras propias del teatro y del
arte de la pasion’.

~ El baile gaditano era, pues, una es-
pecie de danza del vientre, acompanada
de canciones recitadas a coro, mientras
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se aplaudia y se tocaban las castanue-
las. Las canciones eran de una obsceni-
dad que no se atreverian a tararear mu-
chachos del hampa. Famosa era no s6-
lo, pues, la danza gaditana, sino tam-
bién las canciones. "El afeminado es el
gue susurra canciones de Egipto o de
Cadiz"”’, se lee en Marcial, que también
menciona las castanuelas béticas: "Hé-
bil para adoptar gestos lascivos con las
castanuelas béticas y para danzar se-
gun los ritmos gaditanos”. Segun el
poeta de Bilbilis, habia maestros que
ensefaban las danzas de Céadiz. Como
escribié A. Garcia y Bellido hace afos
refiriéndose a las bailarinas gaditanas,
“contratadas o esclavizadas, formando
companias de variedades, debian ser
conducidas de un sitio a otro, de domi-
cilio en domicilio, de fiesta en fiesta, de
ciudad en ciudad, segln viniesen los
contratos”. El poeta Estacio, que vivié
en Roma durante el siglo |, compara a
las bailarinas gaditanas con las lidias y

DANZA CULTURAL RELACIONADA
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sirias, que eran las mas buscadas:
"Aqui entran muchachas faciles de
comprar, aqui se reconoce todo lo que
en el teatro agrada por su forma o se
aprueba por su arte. Esto aplauden las
lidias que se inflaman de pasion con la
multitud de hombres. Alli zumban es-
trepitosamente los cimbales y las gadi-
tanas de voz aguda, alli igualmente bra-
ma la multitud de los sirios...".

La arqueologia ha proporcionado
imagenes de bailarinas béticas. R. Con-
treras, director del Museo Arqueoldgico
de Linares, ha publicado una terracota
conservada en este museo que repre-
senta a una bailarina con los brazos en
alto y un vestido de volantes, lo que da
una antiguedad grande a este tipico
vestido andaluz. También en época de
Roma existia la cldsica peineta andalu-
za, lo que prueba una terracota del Mu-
seo Arqueolégico de Cordoba, publica-
da por A. Blanco, que quiza usaran ya
las bailaoras gaditanas.



FRANCISCO MATECS

EAPRESIONISMO INTEGRAL

CARLOS AREAN

Teniamos ya en carpeta este trabajo de Carlos Arean,
cuando se produjo la muerte de Francisco Mateos. Sir-
va como homenaje a una de /as figuras mas interesan-
tes de la pintura esparnola contemporanea, cuya labor,
siempre joven, incansable y entusiasta, ha sido repeti-
damente glosada en nuestras paginas.

RANCISCO Mateos (Sevilla, 1899) es un expresionista vio-
lento, pero con suficientes notas de humor acre o instintiva-
mente descabellado para que el clima tragico se atempere

en €l a través de intelectualizaciones irénicas, pero no siempre

desesperanzadas. Hay incluso una desmelenada alegria de vivir
en muchas de sus obras, y de ahi esa incorporacion de una am-
bigiedad mas a las muchas que caracterizan al mejor expresio-
nismo europeo. La desmesura no es en él absorbente, ya que si
es notoria en la utilizacion afectiva del color, lo es siempre den-
tro de un ritmo del dibujo que por su solidez y rigor compositivo,
con ligera tendencia a las simetrias bilaterales, impone la auste-
ridad de la estructura como contrapeso a todas sus otras extre-
mosidades. La materia no responde a lo largo de la evolucion de
Mateos a las mismas constantes que el color o la linea. Es habi-
tualmente lisa, pero consistente y escasamente diluida, lo que la
constituye en vehiculo casi neutral. Hay, no obstante, ocasiones
en las que Mateos no quiere apoyar su impacto expresivo unica-
mente en el color o en la deformacion de las figuras, sino que
utiliza unas grumosidades subterrdaneas que recubre luego con
pigmento mds liso o salpica y erosiona con calidades arenosas.

Una factura intermedia es la de las degradaciones sutiles de al-

gunas de las manchas de sus pinturas menos programaticamen-

te convulsionadas.

El recién recordado instrumental expresivo de Mateos es el
que mejor se adapta a la posibilidad de comunicacion de unas
vivencias escasamente relacionables con las de los restantes
pintores de su generacion. El problema esta en llegar a descu-
brir cudles eran estas vivencias y cémo Mateos las hizo aflorar a
través de una utilizacién simbélica, no de cada color en si mis-
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mo, pero si de sus contrastes o de sus desacuerdos estudiadisi-
mos. Que un rojo pueda ser agresivo y vecinar con un naranja,
un azul, un amarillo o un verde, no constituye una faita de sabi-
duria en la manera de combinar los primarios con los binarios,
sino todo lo contrario. Ya El Greco habia yuxtapuesto en algu-
nos de sus lienzos un azul y un verde. La novedad de que el se-
gundo binario, mezcla de azul y amarillo, se encabalgase con
uno de sus primarios constituyentes, hizo que esa “disonancia’”’
buscada intensificase la expresividad de la obra. Mateos va to-
davia més lejos en estos encuentros inusitados y gusta de que
todos los binarios —verdes, violetas, naranjas— jueguen en sus
lienzos con los primarios de los que procedan, sin necesidad de
separarlos con puentes amortiguadores, aunque si, muy a me-
nudo, con recios trazos negros. Cada una de estas masas cro-
maticas se suele hallar, por otra parte, escasamente multitonali-
zada, lo que facilita la captacion de los contrastes y de las diso-
nancias. Otras veces prefiere una gama casi acromatica y con-
centra toda su expresividad en la deformacion caracterizadora
del trazo.

En medio de este verdadero delirio de trazos ritmicamente
balanceantes, de larguisimas sinuosas ornamentales, de man-
chas que muerden como llamas la rotundidad del dibujo, de fi-
guras enfrentadas o empotradas en posturas inverosimiles, de
rostros caricaturales o de mascaras con regusto de circo o de
guifiolada tragica, flotan por igual la ansiedad y la alegria, la
condena y la aceptacion, la repulsa y la entrega apasionada a las
cosas que rodean al pintor, y entre las que no parece hallarse
precisamente “arrojado” o "perdido”, sino mas bien gozosa-
mente devorado por ellas en un doloroso delirio.

Mateos nos parece el punto mas extremado de las contra-
dicciones expresionistas. Su mundo es el de Dionisos, dios do-
liente en los mitos arcaicos —los heredados de Creta— y dios en
alegria y en éxtasis en la reelaboracién posterior. Mateos fusti-
ga, se desangra, combate contra la estupidez, ridiculiza la tradi-
cion clasica, pero inventa un orden nuevo, predica la alegria de
vivir y cree tal vez que el hombre verdadero es su maéascara, y

que es aquello que fingimos lo que més perdurablemente de-
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seamos ser desde lo profundo de nuestro subconsciente o des-
de aquella parte de nuestro super-ego que hemos internalizado
y convertido en subconsciente asimismo.

¢ Como llegéb Mateos a coordinar todas estas contradiccio-
nes y a convertirlas en pintura legible? A través de su vida, igual
que hacemos todos nosotros, pero adquiriendo ya en su juven-
tud una conciencia bastante clara —y no brumosa, tal como sue-
le acaecer a los veinte anos— de qué era lo que queria comuni-
car en su obra. Mateos se hallaba a dicha edad en Madrid y tra-
bajaba alli como dibujante, y realizaba caricaturas para la revista
"Espana” y para el bisemanario “Gil Blas”, en cuya fundacion
nabfa intervenido conjuntamente con Felipe Seoane y Ramon
Gomez de la Serna. Se interesaba ademas por las artes del libro,
y obtuvo en 1920 una beca para perfeccionar en Munich sus
conocimientos en dicha materia. Lo hallamos ya alli en 1922, vy
alli permaneceria hasta 1924. Munich resultaba, sin duda, un
lugar adecuado para que un técnico en ornamentacion, compa-
ginacion y maquetado de libros completase su aprendizaje, pero
era también, para un pintor deseoso de hallarse al dia, una ciu-
dad simultdneamente modernista y expresionista. En 19089,
Munich hablia codificado sus objetivos diferenciales dentro del
marco general de la “Secession” alemana. Fue en el momento
en que Erbsloh, Jawlensky, Hofer, Munter y Kanold fundaron,
conjuntamente con Kandinsky y Kubin {mas adelante se les unié
Franz Marc), la “"Neue Kinstler Vereiningung”. Poco més tarde,
en 1911, los tres pintores ultimamente citados se agruparon
con Klee, Macke, Bechtedeff y Mogilewsky en “Der Blaue Rei-
ter”, el famoso Caballero Azul, de donde saldria la mas gozosa y
abierta entre todas las modalidades expresionistas.

El modernismo muniquense era alegre de color y ornamen-
tal en su ritmo y ordenacion. El expresionismo se sometido en
Munich a una ordenacidén rigurosamente abstracta, incorporé
toda suerte de elementos magicos vy liricos, mantuvo muy a me-

nudo la riqueza casi fauve del color y cantd incluso alguna que
otra vez la alegria del desasimiento y la hermosura de la Natura-
leza. Era —salvo, tal vez, en Kandinsky y en Klee— polémico co-
mo todos los expresionismos, pero con un afan de reducir a uni-
dad la contradiccion que presta sus ultimos velos de calma a un
Mark o a un Macke, a un Kubin o un Kandinsky.

Mateos eligi6 Munich, precisamente, pero no Dresde, en
donde “El Puente”, tal vez todavia mas colorido, habia tenido
posiblemente en Kirchmer y en Schmidt-Rottluff un trasfondo
mads acre y congestionado. Esta eleccion ilumina lo que Mateos
queria llegar a ser y su necesidad de conciliar sin desembotarlos
todos los contrarios. Recién llegado alli, no sélo cultivé su bi-
bliofilia, sino que estudié pintura y grabado con Willy Geiger vy
admiré diariamente las inmensas colecciones de obras de
Kandinsky y de los restantes miembros de "El Caballero Azul”,
que se conservan en la ciudad. Colaboré ademads en "Simplizis-
simus’’, la punzante revista en la que su formacion de caricatu-
rista hallaba un clima adecuado para robustece:se incisivamen-
te en Intimo acuerdo con su voluntariosa eleccion del expresio-
nismo.

Mateos sabia lo que queria y por eso fue a Munich. Sabia
también cudl entre todos los expresionismos tenia que ser el su-
yo y por eso eligié como espoleta para su explosion “El Caballe-
ro Azul”, grupo sin resentimiento, pero también sin beatitudes
bobaliconas. No escribié como Kandinsky una defensa de lo es-
piritual en el arte, pero nos dejo su vision tedrica implicita. En su
pintura asumio la contradiccion y o hizo con mas claridad de
criterio que si no hubiese encerrado en un emplomado de con-
tencion a su instinto. Sus fantasias, sus intuiciones de la ternura
de lo grotesco o de las posibilidades liricas de la pantomima die-
ron a veces una calma suave a algunas de sus figuras. En otras
ocasiones era el arquetipo lo que se le imponia y se mostraba
feroz en unas reelaboraciones goyescas sobre las que parecia
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caer de soslayo —pero sin distanciamiento— la sombra de los
bufones de Veldzquez. Pinté también su bobo de Coria —lo me-
tid en un cuadro a lo Goya, titulado “La llama”— y su Dama de
Armino —est4 diabdélicamente enmascarada en un lienzo al que,
no sé por qué, le llamo “El otro mundo”—, pero siguid haciendo
grandes caricaturas y simul6 a veces zaherir a la tradicion clasi-
ca, en cuyo orden y proposicion de arquetipos descubrio, no
obstante, algunas posibilidades reactualizables. Mateos es asi
—sevillano, muniqués, madrileno y baturro— el primer gran ex-
presionista espanol a la manera europea. Lo es en la totalidad
de sus implicaciones y en la totalidad de su obra. No quiso en-
cerrarse ni en el luto hidalgo ni en la macabra picaresca de una
de las Espanas posibles, como Solana, y no tuvo mas heredero

que Garcia Ochoa. El expresionismo espanol en sentido estricto
sigue reducido asf a tres pintores, pero el caso-limite implica la
existencia de las entregas parciales a las que sirve en su extre-
mosidad de contraste. La obra de Mateos nos ayuda a compren-
der mejor lo diferencial espanol, pero nos inmiscuye al mismo
tiempo en un aquelarre més grotesco que trdgico, que parece
una ilustracion casi modern styl —secesién mas bien— de lo ab-
surdo. Mateos no declama, sino que presenta sin emitir un juicio
de valor, pero acaba por aceptar implicitamente que la vida si-
gue siempre fluyendo y que siempre vale la pena penetrar en su
mascarada vy disfrutar y sufrir y ser, en una palabra, hombre inte-
gral, y no una bien compuesta maquina de pensar o de calcular
o de combatir.
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LA MUSICA LITURGICA EN ESPANA
A PARTIR DEL CONCILIO VATICANO 1I

MIGUEL ALONSO GOMEZ

Miguel Alonso, compositor y musicologo, nos
ofrece en este articulo una sintesis, perfecta-
mente documentada, de las realizaciones que en
el campo de la musica liturgica se han llevado a
cabo durante estos arios posconciliares. El au-
tor, desde su puesto de director del Departa-
mento de Musica del Secretariado Nacional de
la Comisién Episcopal de Liturgia, sigue atenta-
mente las inquietudes, tareas y realizaciones de
los compositores liturgicos. Bien podemos consi-
derar esta interesante aportacién como un pun-
to de referencia al que necesariamente habrd
que acudir a la hora de estudiar este sector mu-
sical y su especifica problemdtica. También pue-
de considerarse este trabajo como una sequnda
parte del articulo que, bajo el titulo “"La musica
en la liturgia”, apareci6é en esta misma revista
—numero 28, diciembre de 1973—, en que se
trataba el tema en sus lineas generales.

Queremos dejar constancia de nuestra grati-
tud a la Direccién de la revista ‘‘Ecclesia’’, que
nos permite la reproduccién de este articulo.

A maifana del 5 de diciembre de 1963 Su Santi-
dad Pablo VI, al promulgar solemnemente la
Constitucion ““Sacrosanctum Concilium'’, sobre la Sa-
grada Liturgia, resalt6é la importancia y la trascen-

dencia de este documento, de este acontecimiento:

... la liturgia, el primer don que podemos hacer al
pueblo cristiano que con nosotros cree y ora. La pri-
mera invitacién al mundo para que suelte en oracion
dichosa y veraz su lengua muda y sienta el inefable
poder regenerador de cantar con nosotros las alaban-
zas divinas y las esperanzas humanas, con Cristo Se-
nor en el Espiritu Santo’’. Esta solicitud del Pastor Su-
premo, esta invitacion al pueblo a que rompa su silen-
cio secular, a que participe consciente, plena, comu-
nitaria, fructuosa y activamente, extenderé su fuerza
operante y renovadora sobre cualquier parametro,
hacia todos los elementos integrantes de la accién li-
targica, incluidos los musicales. Un lenguaje “‘oficial-
mente’ nuevo se oy6 en la basilica vaticana, y sus re-
sonancias originaron profundas transformaciones en
el campo litargico; tan sustanciales, que sus conteni-
dos renovadores justificaban la esperanza de una ver-
dadera revolucion.
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EL CONCILIO VATICANO II Y LA MUSICA

Es sabido que el Concilio no quiso entrar en el 4m-
bito especificamente artistico-estético de la misica, al
menos, directamente y como normativa concreta; sin
embargo, ha sido bien claro y preciso por lo que se re-
fiere a la funci6on ministerial de la miusica en la cele-
bracion liturgica, que ‘sobresale entre las demés ex-
presiones artisticas, principalmente porque el canto
sagrado, unido a las palabras, constituye una parte
necesaria o integral de la liturgia solemne’. "'Se supe-
ran asi las pasadas calificaciones vacias y retéricas’’,
como ‘‘esclava —humilde, nobilisima, principal-"",
aplicadas a la musica e incluso la de ‘nobile subsi-
dium liturgiae’’, de Pio XII. Pero no se trata de eso,
pues quedariamos en el campo de meros enunciados,
de nominalismos mas o menos apropiados, de catego-
rias puramente simbdlicas. jNo, el Concilio, realista y
coherente con las motivaciones pastorales de la refor-
ma, pide su aportacion y la participacion del pueblo
en el canto: a "'los obispos y demaés pastores de almas,
que han de procurar cuidadosamente que, en cual-
quier accién sagrada con canto, toda la comunidad de
los fieles pueda aportar la participaciéon activa que le
corresponde’’, e invita a "'los compositores verdade-
ramente cristianos para que realicen obras que pre-
senten las caracteristicas de verdadera musica sacra
y que no sb6lo puedan ser cantadas por las mayores
‘scholae cantorum’"’, sino que también estén al alcan-
ce de los coros mas modestos y fomenten la participa-
cion activa de toda la Asamblea de los fieles'’, pues
“la accion liturgica reviste una forma mads noble
cuando los divinos oficios se celebran solamente con
canto y el pueblo participa activamente’.

Tres anos mas tarde, el 5 de marzo de 1967, apa-
recid la Instrucciéon "Musicam in sacram liturgiam’,
que estudia y, en cierto sentido, programa, las moda-
lidades de esta participacién musical en la liturgia.

Con el “"motu proprio” "“Sacram Liturgiam', Su
Santidad Pablo VI pone en marcha el mecanismo de
la renovacion conciliar con todas sus consecuencias,
y dispone que, a partir del 16 de febrero de 1964, pri-
mer,domingo de Cuaresma, entren en vigor las prime-
ras prescripciones de la constituciéon conciliar ‘'Sa-
crosanctum Concilium”’. Hoy podemos decir que, sal-
vo algunos complementos litargicos, la reforma esta
practicamente realizada.

De ahi que al iniciar nuestra panoramica bien po-



damos considerar los documentos conciliares como
punto de llegada en algunos casos y en otros de parti-
da, mientras son para otros muchos como la prosecu-
cion de un camino ya iniciado, pero ahora, eso si, con
el espaldarazo "'oficial’’ a sus esfuerzos y realiza-
ciones.

Todas las exigencias pastorales —derivadas de ta-
les documentos— de la participacién activa de los fie-
les en el canto han tenido unas repercusiones sustan-
ciales en los aspectos estético-artisticos, formales y
expresivos de la miusica litargica. Los compositores
anclados en sus seguridades técnicas y en unas for-
mas que funcionaban validamente, se han percatado
de que su musica, tan bien hecha, ha dejado de inte-
resar; por el contrario, autores con diversa sensibili-
dad y sin los conocimientos técnicos —nos parece du-
ro hablar de carencia de formacién musical—, han lo-
grado una serie de musicas que encuentran de hecho
—el fendmeno es complejo y largo de explicar— gran
aceptacion en el pueblo. Quizé habria que ensanchar
el campo de los conocimientos al hablar de técnica
musical al terreno de los niveles de expresién. Pero no
es este el objetivo del presente estudio.

Los musicos cristianos no han sido observadores
indiferentes, en su mayoria, a este quehacer eclesial
y han seguido desde los primeros momentos, paso a
paso, todas y cada una de las directrices de la Santa
Sede y de las correspondientes Comisiones Episcopa-
les de Liturgia. Por eso, siguiendo las diversas etapas
de la renovacién litirgica, nos serd fécil ir descu-
briendo cronol6gicamente las realizaciones musicales
de nuestros compositores litirgicos.

LA MUSICA LITURGICA EN ESPANA
A PARTIR DEL CONCILIO VATICANO II (1)

Los ecos de la renovacion liturgica iniciada en
Centroeuropa, y, sobre todo, las realizaciones musica-
les de los franceses, que habfan logrado una tipologia
de canto religioso popular de inspiracién biblico-
litargica, comenzaron a dejarse sentir en Espana; y
asi, en 1961, las editoriales Hechos y Dichos v El Per-
petuo Socorro publican, bajo el patrocinio del Institu-
to de Pastoral de la Universidad de Salamanca, la sal-
modia del padre Gelineau, adaptada a la versién cas-
tellana del hebreo, realizada por el padre Garayoa y
D. Gonzalo del Cerro; la composicién de las antifonas,
mas de 200, fue encargada a misicos espafioles. El
propio padre Gelineau gui6 los trabajos. El equipo de
"Berit’”’ realizé otro tanto con los cantos de J. Deiss,
que tan estupendos servicios han prestado y prestan a
nuestras asambleas; también se han adaptado algu-
nos cantos de Julien y de otros musicos franceses. Por
otra parte, la traduccién al espanol de la obra del ci-
tado padre Gelineau "Chant et musique dans le culte
chrétien’” abri6 nuevos horizontes pastorales vy
litirgico-musicales a los artistas de buena voluntad.
A lado de estos trabajos de equipo habfan surgido di-
versas iniciativas personales, de las que podemos des-
tacar la Misa comunitaria, de Goicoechea-Arredondo
y Dano (Madrid, 1955), de la que cantos como ""Vaya-

mos jubilosos’’, “Como el ciervo que a las aguas’’, et-
cétera, encontraron una favorable y amplia acogida.

LOS COMPOSITORES
Y LAS REALIZACIONES OFICIALES

El 3 de diciembre de 1964 se present6 la traduc-
cion castellana de algunas partes del Ordinario de la
Misa. La Comision Episcopal de Liturgia invitdé a un
nutrido grupo de compositores a unas ‘‘Conversacio-
nes’’ de trabajo y de estudio, que tuvieron lugar en la
Casa de Ejercicios de El Pinar de Chamartin. Se trata-
ba de organizar una puesta a punto, conseguir una
mentalizacién y realizar una primera toma de contac-
to entre musicos y liturgistas, y, al mismo tiempo, pul-
sar la disposicion por parte de los musicos. El clima
de trabajo vy el espiritu de disponibilidad y de colabo-
raciéon fue ejemplar, borrandose asi el mal recuerdo
dejado por una polémica reunién celebrada en Sala-
manca, en la que la intransigencia de algunas postu-
ras hizo imposible poder llegar a resultados concre-
tos. Digamos, de paso, que todos los compositores
participantes en estas ‘Conversaciones’’ fueron nom-
brados consultores de la Comisién Episcopal de Li-
turgia.

En la invitaciéon cursada a los musicos para parti-
cipar en en estas “‘Conversaciones’’ se decia: ""'Ha-
biendo llegado, con el CELAM, a la elaboracién de un
texto litirgico para toda Hispanoamérica, muchas
naciones del otro lado del Atlantico esperan nuestra
colaboracion también en el campo de la musica... Pa-
ra favorecer la eleccién de los temas, sugerimos la
oportunidad de tratar de la musicalizacién del Ordi-
nario de la Misa-Cantilacién de las Oraciones vy
Prefacios-Antifonas de Semana Santa-Salterio-
Himnos, asi como todos los problemas técnicos y pas-
torales que giran en torno a la musicalizacion de los
textos castellanos’’. Como resultados préacticos de las
“Conversaciones’’, que fueron apareciendo progresi-
vamente, podemos citar la musicalizacién de los
“Prefacios’’ y la de los ““Cantos para el celebrante y
los ministros del Triduo Pascual’.

Varios compositores prepararon los “‘Cantos de
los fieles para la Semana Santa’ (Edic. PPC). Progre-
sivamente, la Comision Episcopal de Liturgia edita las
musicas de los ‘Tonos para las Oraciones, Lecturas y
Didlogos de la Misa''. Al aparecer, en 1967, los nue-
vos textos de las anaforas, se enviaron a numerosos
compositores y se recibieron 32 féormulas melddicas;
de las que se eligieron cuatro, que, después de ser ex-
perimentadas, fueron incluidas como anénimas en el
“Ordinario de la Misa'’, publicado oficialmente en
1969. Podemos decir que en este momento se habia
realizado la musicalizacién “oficial’’ referente a la
Misa.

Rituales. En 1970 apareci6é el nuevo Ritual del
Bautismo en castellano, y al afo siguiente el nuevo
Ritual de Exequias, incluyéndose en ambas férmulas
musicales de las aclamaciones y cantos propios de es-
tos sacramentos, celandose bajo el anénimo el nom-
bre de sus autores,
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LITURGIA DE LAS HORAS

La estupenda version del Salterio, de los Padres
L. A. Schokel y J. Mateos, autorizada en 1966 como
texto oficial “"ad experimentum’’, resulté un aconteci-
miento importantisimo para los compositores litirgi-
cos, que encontraron, en el lenguaje vivo y actual, en
la riqueza y variedad ritmicas de esta versién, una
fuente inagotable para su inspiracién. La Comisién
Episcopal de Liturgia edita, en 1970, “"Laudes, vispe-
ras y completas’ y encomienda a D. Cols la composi-
cion de las melodias para el ““Canto de Visperas y
Laudes Dominicales’’. Ante la inminente entrada en
vigor de la nueva Liturgia de las Horas, dicha Comi-
sion organiza, en mayo de 1971, unas “"Jornadas de
oracion y sobre la oraciéon’’ en Madrid, en las que,
junto a las celebraciones y conferencias, se estudian,
en grupos especializados, los diversos aspectos de es-
tas celebraciones. Asi, los musicos analizan y estu-
dian ‘‘las férmulas musicales acomodadas a la Li-
turgia de las Horas"'.

Dentro de esta problematica se ha de encuadrar
la reunién celebrada en Alba de Tormes, en 1970, por
un grupo de poetas, escritores, liturgistas, musicos,
escrituristas, etc., convocados por la Comisién Epis-
copal de Liturgia, para estudiar y determinar las ca-
racteristicas de la nueva poesia himnico-liturgica. Co-
mo resultado de estas convivencias se pudieron ofre-
cer, al afio siguiente, a los compositores liturgicos,
unos 50 textos de himnos en castellano. La respuesta
de los miusicos se encuentra publicada por el Secreta-
riado Nacional de Liturgia, bajo el titulo: “"Himnos
para la celebracion de la Liturgia de las Horas'' (Ma-
drid, 1973). No contenta con estos trabajos parciales,
la Comisién Episcopal convocd un concurso nacional
para la musicalizacién de la Liturgia de las Horas. Al
quedar desierto este concurso, se hizo cargo de esta
tarea el Secretariado Nacional de Liturgia, juntamen-
te con el Secretariado Nacional de Cabildos Catedra-
les, la abadia de Santa Cruz del Valle de los Caidos y
la Editorial PPC, confiando a un determinado grupo
de compositores la musicalizacion de todos los salmos
y canticos del oficio, asi como el de numerosos him-
nos y antifonas, y una parte inicial de férmulas comu-
nes. La edicién de esta obra, que bien podemos consi-
derar como un verdadero “'Liber usualis officii’" en
castellano, aparecera en los pré6ximos meses. Muchas
de las fébrmulas de este auténtico libro de coro podran
ser utilizadas en lns salmos interleccionales de la Mi-
sa. Este ha sido, a grandes rasgos, el camino “oficial”
de la reforma musical litufgica.

LOS COMPOSITORES LITURGICOS
Y SUS INICIATIVAS PERSONALES

Entramos en un campo mucho mas delicado que
el anterior, en el que necesariamente se han de citar
titulos y nombres; ahora bien, ni las citas son exhaus-
tivas, ni suponen un juicio de valor. Pedimos perdén
por las inevitables omisiones.
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La presentacion agrupa, en torno a las celebracio-
nes importantes, la produccién de los compositores.

I[. SANTA MISA

A) Ordinario de la misa

Hemos de comenzar sefialando que, dentro de la
numerosa producciéon en este campo, la Misa Canta-
da, de T. Aragués, alcanz6, desde su apariciéon, una
especie de “‘oficialidad’’; quiza este fendOmeno se pue-
de explicar por el hecho de que el autor dispuso de las
primicias anticipadas del texto, lo que le permitio6 pre-
sentar partituras y disco coincidiendo con la promul-
gacion de aquél. Los temas musicales, inspirados en
las melodias gregorianas, se adaptan con sencillez y
expresividad a la plegaria de la Asamblea, siguiendo
un procedimiento silabico muy cercano al recitativo.
Los otros compositores, una vez en posesion del texto
oficial y queriendo recuperar el tiempo perdido, po-
nen manos a la obra y aparecen nuevas composicio-
nes, algunas de las cuales han conseguido una difu-
sibn bastante amplia, como la Misa cantada, de
Avedillo-Manzano; la Misa en castellano, de José Ma-
ria Alvarez; la Misa en recuerdo del Papa Juan, de
José Maria Herrero; la Misa del pueblo de Dios, de
L. Aramburu; la Nueva Misa, del padre Prieto; la Mi-
sa de la juventud, de C. Halffter, una de las méas popu-
lares, en la que el Gloria y el Credo se caracterizan
por su estilo recitante que se “'solidifican” en las ca-
dencias. Su mayor popularidad se debe al Santo y a
los tres Procesionales, de Entrada, Comunién y Final.
A éstas, que podemos llamar de primera hora, siguie-
ron, las de L. Arruazu, V. Pérez-Jorge, M. Gorostidi,
la Festiva, de T. Aragués; la Blanca, del padre Cego-
nal: las de Barrén, J. Alfonso Garcia, J. Climent,
S. Carballo, etcétera, hasta la de M. Alonso, Levante-
mos el corazoén, encargo de la RTVE.

Algunos musicos, animados por los afortunados
ejemplos de las Misas Luba y Criolla, han seguido la
linea del folklore; unos, elaborando oportunamente
los temas populares, como M. Castillo, Misa andalu-
za, Prieto Garcia, Misa canaria;, M. Feijoo, Misa ga-
llega, con texto gallego, etcétera, y otros, adaptando
el texto liturgico al dato folklérico en su integridad
original, como R. Buz6n en su Misa gitana, Fernandez
de la Torre y Torregrosa, en la Flamenca, etcétera.

No faltan quienes resaltan en sus composiciones
los valores ritmicos; tal es el caso de J. A. Espinosa en
la Misa en ritmo; de T. Contreras, con la Misa en jazz,
y la de los Jévenes, de Los Amis, etcétera.

B) El propio de la Misa.

Una vez que ha sido publicado el texto de los Lec-
cionarios han ido apareciendo diversas series de Sal-
mos Responsoriales, o de férmulas salmédicas para
los mismos. Citaremos las ‘“Férmulas para el canto
del propio de la Misa y otros textos liturgicos'' y ''28
féormulas, segin los siete tonos’’, publicados en el Ins-
tituto de San Pio X. En 1968, Berit editd "'Recitativos-
salmodias’’, de L. Deiss; D. Cols, A. Taulé, M. Manza-



no, R. G. Barron, C. Sastre, J. Muneta, etcétera, han
trabajado en este sentido; a sus nombres podemos
afnadir los del padre Alcécer, J. Alfonso Garcia, T. v F.

Aragués y, ultimamente, el de J. Jordan, con su Salte-
rio responsorial.

II. LITURGIA DE LAS HORAS

En este campo cabe destacar la obra sisteméatica
de Domingo Cols, “"Celebracién cantada de la Liturgia
de las Horas'’, Laudes y Visperas (Ed. Regina. Barce-
lona, 1972). El autor, en un volumen de cerca de 400
paginas y en cuatro fasciculos, nos ofrece una gran ri-
queza de antifonas, féormulas salmicas, himnos, etcé-
tera, que se caracterizan por una gran seriedad técni-
ca y por una inspiracién de honda religiosidad. No es
una musica de las que llaman la atencién a la primera
audicion, sino que hay que irla saboreando poco a po-
co. Angel Bravo es el autor del Libro del Canto de las
Horas (Ed. Monte Carmelo. Burgos, 1974), estructu-
rado diversamente del de Cols, y que ha sido acogido
favorablemente por diversas comunidades. En este
sentido es muy meritoria la labor que realizan los Cis-
tercienses, que, en una accién conjunta de sus diver-
sas abadias, han logrado formar un repertorio muy
Interesante, que han puesto generosamente al servi-
cio del Secretariado Nacional de Liturgia para la nue-
va edicion musical de la Liturgia de las Horas. He ci-
tado en primer lugar las més recientes, en cuanto se
adaptan a la versiéon definitiva de la Liturgia de las
Horas; pero ya en el 1966 apareci6 'La nueva ala-
banza'', Laudes y Visperas (Instituto Pontificio de San
Pio X, Salamanca), con musica de T. Aragués, J. Vio-
la, J. I. Errandonea y A. Nogueras; J. M. Alvarez pu-

hlic_ﬁ en 1967, “Laudes y'visperas en castellano”
(Ediciones Paulinas, Madrid), musicalizando un es-
quema elaborado por el Secretariado Nacional de Li-
turgia. Citemos a C. Sastre, R. G. Barrén y a A. Marto-
rgll, que, bajo el titulo “Cantos a la esperanza’’, publi-
0 once himnos destinados a la Liturgia de las Horas,
pero con diversas aplicaciones posibles. También he-
mos de citar la serie de salmos de C. Erdozain, tra-
ductor y adaptador del interesante libro: “"Participa-

c.ibrr} en la liturgia por el canto, la aclaracién vy el silen-
clo (PPC, Madrid, 1970).

III. LITURGIA DE DIFUNTOS

Los textos de estas celebraciones han inspirado a
compositores como R. G. Barrén, J. Climent, R. Puli-
do, A. Celada, J. Redin y A. Sagaseta, V. Pérez y
F. Rodriguez Bas, con sus Misas de difuntos. Melodias
propiamente exequiales han sido compuestas por José
Maria Alvarez, J. Castifieira, Méndez Pérez, M. Alon-

so, etcétera. T. Aragués ha escrito ‘‘Laudes y visperas
de difuntos’’.

IV. TIEMPOS LITURGICOS Y FESTIVIDADES

Harfamos interminable esta panoramica si pre-
tendiéramos citar todo cuanto se ha escrito en este

sentido. Los trabajos mas interesantes han sido reali-
zados por F. y T. Aragués, aparecidos en diversos fo-
lletos de melodias bajo los titulos de ‘“Adviento’’,
"Navidad-Epifania’, “"Cuaresma’’, ""Pascua de Re-
surreccion’”’ y ‘‘Cantos del Misterio Pascual’’, asi
como la “‘Liturgia de Cuaresma y Semana Santa’’,
musicalizada por D. Sanchez Loro; aparecido, igual
que los anteriores folletos, en las ediciones del Institu-
to San Pio X, de Salamanca; José Maria Alvarez sigue
los tiempos liturgicos en sus ‘“Nuevos cantos al Se-
nor’’. También han de figurar, en este apartado, los
nombres de C. Sastre, R. G. Barrén y el padre Alcéacer.

V. MISCELANEA DE CANTOS

Abunda la musicalizacién de salmos, de procesio-
nales, de himnos, de cantos para diversas circunstan-
cias; muchos de ellos de una temética polivalente que
permite utilizarlos, y de hecho se utilizan, en multi-
ples momentos litirgicos. En este sentido, la produc-
cibn de nuestros compositores es muy abundante:
bastaria ojear el catélogo de fichas musicales publica-
do por el citado Instituto de San Pio X, de Tejares (Sa-
lamanca), para darnos una idea de lo conseguido y de
la dificultad de realizar una sintesis. Lo que importa
es el hecho de la realizacidon, y de eso dejamos aqui
gozosa constancia.

REALIZACION EN EQUIPO

Hay que destacar, con aplauso, la meritoria tarea
del grupo de compositores de la revista “Melodias’’,
editada por los padres del Corazén de Maria y dirigi-
da por Luis Elizalde, en la que podemos apreciar el
buen hacer de estos musicos, con el propio Elizalde a
la cabeza, preocupados tanto por la calidad técnica
de sus composiciones como por la busqueda de un
lenguaje actual y litirgicamente funcional.

Hemos de mencionar los esfuerzos de la abadia
del Valle de los Caidos, que anualmente organiza cur-
sos de formacion litirgico-musical para religiosas, a
las que periodicamente se les envian materiales musi-
cales realizados por el grupo de compositores que co-
laboran con la abadia.

Ejemplares son las actividades del Centro de Pas-

toral y Liturgia de Barcelona, que orienta y canaliza
la actividad de sus musicos liturgicos. Cols y Taulé,
principalmente, han desarrollado una meritoria labor
no s6lo dentro de la region catalana, sino en el ambito
nacional. Hemos de mencionar las diversas Misas del
padre Altissent, eximio gregorianista, que, dentro de
esa estética y ese estilo, ofrecié su esfuerzo para lo-
grar que el pueblo participe en el canto liturgico, en
lengua catalana. Muy populares son las melodias del
“Himnari i salms dels fidels"’, del padre Ireneu Sega-
rra, editados en catalan en 1964, y que el ano ante-
rior lo habia sido en castellano. Muy importante es el
volumen, preparado por A. Taulé, Cantoral de ‘'Missa
Dominical’’, ediciéon en catalan de 591 cantos (Centro
de P. Lit), unos originales en esta lengua, como los de
D. Cols, A. Taulé, I. Segarra, J. Ubeda, A. Martorell,
D. G. Estrada y otros —como los de Gelineau, Julien,
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Deiss, Espinosa, Manzano y una serie de espirituales
negros y de canciones populares—, a los que se les ha
adaptado el texto catalan.

Otro tanto podemos decir de la eficacisima Comi-
sibn Interdiocesana de Musica del Pais Vasco, que
comprende las cuatro provincias espafnolas de Alava,
Guipuzcoa, Navarra y Vizcaya y la francesa de Bayo-
na. Disponen de un estupendo grupo de compositores,
de los que citaremos a T. Garbizu, F. Escudero,
E. Ibarguchi, J. Urteaga, L. Aramburu, los hermanos
Bastida, J. L. Ansorena, J. J. Arregui, etcétera, a los
que encomiendan los textos para su musicalizacion.
Una vez realizadas las composiciones, los técnicos de
la Comisidén y los propios musicos analizan los traba-
jos y, dentro de un sentido de colaboraci6n, se intro-
ducen de acuerdo con los autores, las modificaciones
que se juzguen oportunas en cada caso. Esto ha dado
excelentes frutos que se pueden apreciar en las bellas
ediciones, disponiendo de musicas dignas e inspira-
das para todas las celebraciones liturgicas. Hemos de
advertir que estas realizaciones no impiden la parti-
cular iniciativa de los compositores.

Por lo que respecta a la liturgia en lengua gallega,
tenemos noticia de que hace anos se inicié una serie
de publicaciones de cantos en esta lengua, publican-
dose algunas fichas de los mismos. Carecemos de da-
tos para poder emitir un juicio.

LA SENCILLEZ Y LA ESPONTANEIDAD
EN LAS COMPOSICIONES

Comentario aparte merecen aquellos muasicos que
han elegido el camino de la sencillez y de la esponta-
neidad. Las musicas de Kiko Arguello, M. Manzano y
J. L. Espinosa, etcétera, son un fené6meno de expan-
sion y de penetraciéon que no podemos menos de resal-
tar y analizar: cantadas en todas las partes y por todo
tipo de asambleas, constituyen una de las mas impor-
tantes del repertorio base de muchas celebraciones
comunitarias. Del lado estrictamente musical, por su
elemental sencillez y por su cantabilidad sin impre-
vistos, todo procede como se espera, no ofrecen una
materia de analisis muy consistente y, frecuentemen-
te, el juicio de los musicos es duro y mas bien negati-
vo. Entonces nos preguntamos, ;dénde esta la expli-
cacion de este fen6meno de una aceptacion general y
a todos los niveles?

Para encontrar una respuesta satisfactoria que
nos ofrezca la clave para resolver muchos de los ac-
tuales problemas de la musica liturgica, sera conve-
niente enfocar y estudiar el problema desde diversas
angulaciones, no s6lo la musical, hasta obtener una
vision exacta y global del mismo. Pero sucede que
muchos y muy buenos musicos se han preocupado,
sobre todo, si no exclusivamente, de unas realizacio-
nes musicales fieles a los dictados de la técnica com-
positiva, que en muchos casos es sinénimo de dificul-
tad y de complejidad, sin relacionarla con otros as-
pectos técnicos, mucho mas dificiles y sutiles, casi
aleatorios, como el de la comunicacién y el de la ex-
presion comunitaria actual. El resultado para muchos
ha sido desalentador, al ver que muchas de sus obras,
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de técnica irreprochable, son prontamente olvidadas.
Quiza se olvida la psicologia musical de los destinata-
rios, o se sacrifica el contenido textual a las exigen-
cias musicales; acaso se fuerzan las lineas melddicas
en pro del artificio musical con menoscabo de la es-
pontaneidad; puede ser que los ritmos carezcan de la
suficiente garra para envolver a los fieles en su fuer-
za. Todas estas observaciones y algunas mas han de
hacer meditar al compositor litirgico actual.

Los citados autores, cada uno a su manera, llegan
a la musica a través de sus propias y singulares expe-
riencias pastorales, en el contexto de una liturgia mi-
sionera, fruto, como escribi6 Manzano, de una con-
clenclia misionera. El primer paso, por tanto, no es so-
lamente de contenidos musicales, sino mas bien tex-
tuales, que, por lo general, no esta adaptado al nivel
de la mentalidad de los fieles que forman la asam-
blea. Lo primero que hay que hacer es acercarse al
pueblo con formas literarias de expresion facil de en-
tender, y, por lo tanto, de asimilar. Hay que encontrar
un lenguaje més actual, que, sin perder la inspiracion
biblica y los contenidos dogmaéticos, ahonde cada vez
mas en lo humano. El pueblo tiene una propia manera
de expresarse, que hay que respetar, es muy sensible
a ciertos valores que urgen cristianizar; pasa a través
de situaciones vitales a las que la fe cristiana ha de
dar una respuesta. Por tanto, este mensaje verbal se-
ra comunicado por medio de una musica simple, efi-
caz, funcional, inspirada. El ritmo, que tiene la virtud
de envolver al hombre por entero y de unir una asam-
blea distraida y extrana, ha de cooperar a que estas
verdades se traduzcan en los sentimientos expresados
en el canto, sin tener por qué llegar a los excesos del
paroxismo y de la danza.

'"Mis musicas —afirma Kiko— son el fruto de algu-

nas asambleas eucaristicas que tienen urgente necesi-
dad de plasmar, en el canto, las propias resonancias
del espiritu. Cantos compuestos entre los pobres,
quieren ser la voz de la Esposa, que resuena en medio
de la Asamblea. Compuestos en medio de la gran ciu-
dad, su clima es la prisa, el rumor, la multitud. Son
expresiones de lo que vivimos y sentimos; no hay mas
remedio que coger la guitarra y comenzar a ensa-
yar''. .
Espinosa y Manzano estan mas o menos en la mis-
ma linea de intenciones y propésitos. Kiko crea sus
textos, por lo general, biblicos; mientras que ellos uti-
lizan la version oficial de los salmos mencionados an-
teriormente, con algunas pequefias variantes textua-
les motivadas por las exigencias de la musica.

A estos nombres hemos de anadir los de Gabaran,
Palazé6n, Falcé, Aulestia, Mercedes Gonzalez, Canta-
lapiedra, etcétera, etcétera.

Antes de cerrar esta panoramica quiero dejar
constancia de un hecho que tuvo gran importancia en
la reforma litirgico-musical de nuestra patria; se tra-
ta de la Semana Internacional de Estudios, celebrada
en Pamplona en 1967. La Asociacién Internacional
Universa Laus propuso la celebracién de esta Sema-
na, a la que la Comisién Episcopal de Liturgia dio su
apoyo incondicional. Se eligi6 como tema de estudio
la Instruccién ‘‘La musica en la Sagrada Liturgia',
propulgada ese mismo ano. Los asistentes, de mas de




treinta y cinco paises, que superaron el millar, pudie-
ron asistir a las conferencias de especialistas espario-
les y extranjeros, y participar en las celebraciones
cantadas de los grupos lingiiisticos, inglés, francés,
aleman, holandés, italiano, portugués, asi como a las
celebraciones en catalan, vasco, castellano y latin, se
pudieron apreciar las realizaciones litargico-
musicales de diversos paises. Los cantos para las cele-
braciones comunitarias de la Semana fueron com-
puestos por D. Cols, M. Castillo, P. Prieto, M. Alonso,
A. Garcia Abril, F. Remacha, C. Bernaola, G. Gombau.
No hay duda de que la Semana fue un importante
punto de partida para futuras realizaciones. ‘‘Pode-
mos concluir —escribia J. Ezcurra— que la Semana de
Pamplona fue positiva y que significé un gran paso
hacia esa busqueda de lo que sera la liturgia musical
del marnana’’.

El interés por la problematica de la reforma musi-
cal litirgica se ha extendido a todos los niveles, hasta
el punto de que el Ministerio de Educacién y Ciencia,
a través de su Comisaria Nacional de la Musica, orga-
nizd0 un Seminario en Toledo, coincidiendo con su
V Decena Musical, mayo de 1973, con el fin de estu-
diar tan apasionante tema; las ponencias de los espe-
cialistas, asf como los coloquios, sugerencias y con-
clusiones han sido publicados en un volumen titulado:
""La musica en la Iglesia, hoy; su problematica’’ (Ser-
vicio de Publicaciones del MEC. Madrid, 1975).

Y yo también he de poner punto final. Como ha-
bian podido observar los lectores, he tratado de evitar
juicios de valoracién de obras y autores. Como musi-
co, prefiero no dar opiniones sobre la obra de mis
companeros, seria siempre un punto de vista muy
personal en una materia tan aleatoria como es el arte,
y mas aun el musical. Creo que globalmente se ha he-
cho y se estan haciendo muchas y buenas cosas, quiza
no las mas conocidas; no hay que olvidar que un cam-
bio tan radical de mentalidad no se puede realizar de
la noche a la manana. No ha sido facil para muchos,
aun con su mejor intencién, desprenderse de unos sis-
temas, olvidarse de unas estéticas cuya asimilaciéon
ha supuesto anos de estudio y de trabajo; de ahi el re-
currir a férmulas gregorianas, a sensibilidades y a
formas de expresion quizé superadas. Para otros, en
cambio, no existen tales "‘inconvenientes’’ y hacen
una mausica libre de estas preocupaciones. No hay du-
da de que todos aportan elementos positivos, pero
creo que si por parte de alguno de estos ''‘esponté-
neos’’ existiera una mayor inquietud por conseguir un

‘nivel técnico més elevado, y si los "'técnicamente pu-
ros’’ intentaran un acercamiento hacia formas y mo-
dos de expresién mas actuales y realistas, dariamos
con la féormula para conseguir esa musica sacra que,
por funcionalidad litargica, contenidos pastorales y
dignidad musical, la comunidad eclesial espera de no-
sotros: un verdadero sacrificio de alabanza.

De ahi que todos hemos de empenarnos en no de-
fraudar a ese pueblo de Dios, que en la encuesta reali-
zada en 1968, por encargo de la Comision Episcopal
de Liturgia, respondié masivamente (un 95 por 100)
considerando positiva ‘‘la influencia que ha ejercita-
do el canto en comun como elemento de la participa-
cion en el culto”.

(1) Clima liturgico-musical en Espania durante los arios anteriores al
Concilio. Considero de gran importancia para una valoracién méas exacta
de las relaciones posconciliares en este campo, dirigir, aunque sea breve-
mente, nuestra mirada sobre el clima, el ambiente y el pensamiento de
nuestros musicos y liturgistas en los anos que precedieron a la reforma
conciliar. Tomaré como punto de referencia unas fechas muy significati-
vas y concretas, los dias comprendidos entre el 18 y el 22 de noviembre de
1954, durante los cuales tuvo lugar en Madrid la celebracién del V Con-
greso Nacional de Musica Sagrada. Nos situamos asi diez aflos antes a la
promulgacién de la Constitucién Conciliar, espacio de tiempo casi igual al
transcurrido desde dicha promulgacién hasta el momento presente. Pues
bien, alli pudimos escuchar a monsefior Higinio Anglés, venido ex profeso
de Roma, considerado como méaxima autoridad en la materia, el siguiente
testimonio sobre el canto de los fieles en el templo: “Es triste; cuando uno
entra en la mayoria de las iglesias espafolas los fieles no cantan. Cuando
uno viaja y entra en las iglesias de los pafses de religién mixta, cantan los
fieles, sean los que no estan con nosotros, sean nuestros hermanos de fe,
sacramentos y religién. El pueblo fiel cant6 en la iglesia hasta el siglo IX
en toda Europa, en la Espafia visigoda-mozéarabe se distingui6 precisa-
mente por el interés que tuvo en el canto de la multitud; pero en el siglo IX
vinieron nuevas corrientes: las melodfas del Kyriele romano fueron cam-
biadas, hechas nuevas; se conservaron poquisimas del antiquisimo reper-
torio, y estas melodfas nuevas fueron ya maés dificiles para el pueblo fiel.
Entré poco a poco la moda de la polifonfa, se fundaron en Europa por do-
quier capillas musicales. Las capillas musicales cantaban muy bien hasta
el siglo XVIII inclusive, y el pueblo fiel estaba mudo: ya no cantaba, ni si-
quiera contest6 al “Dominus vobiscum’ del celebrante, ni siquiera al-
guien le invité a responder el “et cum spiritu‘tuo’’. Mientras que en los
pafses de lucha religiosa se propagé tantfsimo este canto de la multitud
que ha llegado hasta nosotros, y ésta es otra de las preocupaciones —lo sé
positivamente— del Santo Padre Pio XII, y él ya ha hablado en varias oca-
siones y ha escrito sobre la necesidad de fomentar el canto de los fieles en
los templos...”". El testimonio, como pueden apreciar, es definitivo no s6lo
por la fuente, sino porque a su vez nos ofrece el pensamiento de Pio XII
que monsefior Anglés recogi6é directamente del Pontifice.

Otro de los ponentes, el profesor del seminario de Valencia, don José
Sustaeta —que en 1960 fue nombrado secretario de la Comisi6bn Episca-
pal de Liturgia, creada ese mismo afo—, present6 un documentado estu-
dio. En el apartado titulado ''Nuestra tarea en el momento presente’’, al
resumir la linea marcada por los tres grandes Pontifices, Pio X, Pio XI y
Pio XII, la reflejaba en los siguientes puntos: Participacidn activa del pue-
blo en la liturgia sagrada, y c6mo la muasica religiosa debe contribuir al lo-
gro de esta participacion. Sin entrar en la historia de los intentos realiza-
dos en nuestra Patria sobre el particular; ni juzgando éxitos o fracasos,
formul6 algunas conclusiones, cuyo lenguaje y contenido es de nuestros
dias. a) "Cantos en lengua vulgar como medio méas asequible para la parti-
cipacion del pueblo en los actos del culto. b) Solicitar de la Sede Apostélica
que promueva, segin la mente de la enciclica “"Mediator Dei”’, el canto
popular litargico entre los fieles. ¢/ Crear nuevos textos de inspiracion bi-
blica: himnos, salmos, cénticos, etc., con musica apropiada para la inter-
vencion del pueblo, ya sea en forma antifénica o responsarial, etcétera’".

El reverendo Pérez Millan, canénizn de Santiago de Compostela, des-
pués de enaltecer las excelencias del carto gregoriano, afadfa: “"Mas el
pueblo no puede cantar siempre en gregoriano, y hay muchos actos del
culto, o religiosos y devotos, ya en la iglesia, en la calle o en otros locales,
en que las melodfas populares de factura y compéas modernos, como los
otros géneros de musica religiosa, pueden dar variedad al canto de los fie-
les, cooperando al culto y alabanza de Dios y al fomento de la piedad con
las lenguas y estilos nacionales...".

Concluyo esta nota con el testimonio del recordado P. Nemesio Otano:
""Esas canciones populares son las que méas nombre me han dado, porque
se cantan en todas partes, en todas las iglesias, en todos los colegios... Y
por ahi es por donde me han venido las mayores satisfacciones humanas,
porque estoy seguro de que muchas cosas que Dios me ha ido dando “'gra-
tis et amore’’ sobre mis merecimientos, es por el bien que hago con esa mi-
sion de la cancion popular religiosa; misién que yo considero muy grande,
muy {ntima, muy profunda y muy deseable, porque en el canto se eleva el
corazbn del pueblo... Yo bendigo el dia en que el Sefior me inspir6 estas
canciones que brotaron de mi cabeza y de mi corazén para el bien del arte
y de las almas”. No creo necesarios otros testimonios para percatarnos
que musicos y liturgistas estaban mentalizados de la importancia del can-

to comuritario del pueblo en la liturgia y de su participacién activa en el
mismo,
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NOTAS

J. A. VALLEJO-NAGERA

ON Juan Plaza, candénigo de Sigtenza, conserva a
sus setenta y cuatro anos ese tesoro espiritual lla-
mado ilusion, que hoy tantas gentes han perdido. Nos
habian dicho que para obtener fotos y documentacion de

ILUSTRACION 1

los exvotos de Barbatona debiamos dirigirnos a él. Por eso
el primer sabado de mayo de 1976 aparecimos en su ca-
sa. Primera sorpresa: La llave estaba en la cerradura de la
puerta de la escalera. Nos miramos los dos visitantes, que
por el camino, en el terrible embotellamiento de trafico de
Alcala de Henares habiamos comentado la creciente preo-
cupacion sentida al abandonar cerrados nuestros pisos de
Madrid durante los fines de semana, ante el numero pro-
gresivo de saqueo de las casas de Madrid en esos dias.
Una hora después, en Siguenza, placidez en el deambular
de las gentes por la calle, y las llaves en la puerta (nadie va
a entrar para nada malo, es mejor dar facilidades). Otro
mundo, diferente estilo de vida. Don Juan Plaza extrema
su natural jovialidad al hablar de la Cofradia de Nuestra
Sernora de la Salud, de Barbatona, a la que con tanto cari-
no se ha dedicado muchos anos.

“El ano pasado llovi6 mucho y vino menos gente, pero
el 74 acudieron unos cuarenta mil peregrinos. Dios quiera
que manana haga sol”.

No lo hizo, pero la prensa dio la cifra de veinte mil pere-
grinos, de los cuales siete mil hicieron a pie, bajo intensa
lluvia, la procesion de siete kilbmetros, que les llevaria,
con el obispo de Siguenza a la cabeza, al Santuario de
Nuestra Serora de la Salud, ante el cual en la explanada
esperaba una gran multitud.

cDe donde vienen?: Principalmente de las provincias de
Guadalajara y Soria. ;Para qué?: Para lo mismo que otros
como ellos acudieron !os mismos dias (primer domingo de
mayo y primero de septiembre) desde hace varios siglos.
La Virgen de Barbatona es romanica, los eruditos locales
pretenden que del siglo X/, fecha del origen de la parro-



quia de Barbatona, filial de la Sigitienza recién reconquis-
tada. Los datos concretos de la devocion a la Virgen con la
invocacion que actualmente conserva proceden del siglo
XVIl en el que se instituyo la Cofradia, de actividad ininte-
rrumpida hasta hoy. En los siglos XVIII y XIX parece haber
estado en su apogeo esta devocion, cuya vitalidad hemos
visto que persiste.

El mejor testimonio de las motivaciones de los peregri-
nos esta (como en tantos otros santuarios) en los exvotos
pintados, con sus inscripciones explicativas de los favores
obtenidos por intercesion de la Virgen, el Cristo o el santo
titulares del santuario. Salvamento en naufragios, mila-
grosa inmunidad a la fulminacién por el rayo, recuperacion
de un tesoro perdido, auxilio a tiempo en una caida a un
pozo (cuya reiteracion hace imposible que fuese siempre
accidental; he llegado a la conclusion de que muchos de
estos “accidentes” de antano eran en realidad intentos de
suicidio, cuando no existian barbituricos, ventanas sufi-
cientemente altas para la defenestracion, etc.), inesperada
indemnidad ante un intento de asesinato por bandoleros
(recuerdo un exvoto de Los Santos de Alcala de los Gazu-
les, de un fusilamiento, al que sobrevivio el donante
en 1812, singular pariente naif de “Los fusilamientos de la
Moncloa™ de Goya, con posicion similar del escuadron de
fusilamiento y las victimas), etcétera.

En el caso de Nuestra Senora de la Salud, la propia in-
vocacion bajo este nombre muestra que lass peticiones de
auxilio y los correspondientes testimonios de gratitud se
centran en la inesperada curacion de una grave enferme-
dad.

El destino de los exvotos pintados, que junto a los de
cera, muletas, ropas, objetos, etc., han estado colgados
durante siglos de las paredes de los santuarios y ermitas,
es hoy muy diverso. Alegrias y decepciones nos ha depa-
rddo su busqueda sistematica: Casos excepcionales de
buena conservacion y cuidado, como en Barbatona, y
otros de abandono, mutilacion o rapina de anticuarios y
coleccionistas en colaboracion con personas irresponsa-
bles o venales encargados de su custodia y que los ven-
dieron (generalmente por un precio infimo, que ni siquiera
sirvio para paliar necesidades materiales de la iglesia de-
positaria). En los aultimos arios se anade a las causas de su

desaparicion el celo mal entendido, aunque bien intencio-
nado. Un triste ejemplo es el del Santo Cristo del Caloco,
en El Espinar, Segovia: Segun el Esclavo Mayor de la Co-
fradia (estos titulos tienen variantes singulares. En Anda-
lucia, por lo general, el Mayordomo, el Abad de la Co-
fradia, en otros, pero en Castilla, tan dada al tinte maca-
bro, el Esclavo Mayor; aun existe en Madrid la Real, Ponti-
ficia e llustrisima Archicofradia de Indignos Esclavos del
Santisimo Cristo del Desamparo), los cuadros que cuaja-
ban las paredes de la ermita del Cristo del Caloco, “por
motivo de la nueva liturgia, se suprimieron en la reforma
de hace cuatro arnios, se ofrecieron a las familias de El Es-
pinar cuyos antepasados los habian donado, y los que na-
die reclamo se quemaron”. No queda ni uno solo; como
consuelo, puede apreciarse el entusiasmo que el Esclavo
Mayor, don Félix Barrio Maricalva, siente por la ermita, el
cuidado y limpieza con que se mantiene tras su reforma,
por un matrimonio joven que alli se han retirado a vivir con
un burro y algunas gallinas, huyendo de la "sociedad de

consumo”’

Los exvotos pintados merecen consideracién bajo dos
aspectos: como obra de arte menor y como testimonio de

fe. He observado en Esparia un cierto desinterés en ambos
aspectos, principalmente en el ultimo. Como obra de arte
solo se aprecia por anticuarios y coleccionistas. No existe
ningun museo que los presente, como hace con gran dig-
nidad el Museo de Arte Popular de Baviera en Munich. De
todos modos, no es un museo el lugar ideal para su colo-
cacion. El interés de algunos aficionados es puramente
anecdotico, casi de objeto de barraca de feria para
bromear con sus defectos, pictéricos y de ortografia. A
muy pocas personas he oldo valorar el enorme tesoro de
ternura, el calor humano, la angustia, consuelo y gratitud,
que representan. Piénsese que cada uno de estos exvotos
fue encargado por una persona agradecida, pues otros
que recibieron idéntico favor no patentizaron su agradeci-
miento, y en este mundo ingrato de hoy es aleccionador
tener reunido un grupo de testimonios de esta indole, que
tiene ademds, un fondo comun muy agradable: son todas
historias con happy end, con un final feliz e inesperado
que es el que se conmemora en éellos.

Los exvotos conservados, y dignamente colocados, en
Barbatona son casi todos de los siglos XVIIl y XIX. Es lla-
mativo el hecho de que se los pueda identificar desde /e-
jos, aun sin percibir los detalles orientadores de vestimen-
ta, etc., por el colorido general del cuadrito. Hay al parecer
una “paleta’ de pintor de exvotos del XVIII y otra del XIX.
Siendo los autores auténticos naifs de su tiempo, Sin co-
nexion directa con las escuelas de pintura, es sorprenden-
te como siquiendo ajenos al modo técnico de hacer, se
impregnan de la gama cromatica general de la pintura de
la época. En los del XVIIl dominan el siena, colores palidos
v el bermellon, los del XIX tienen tonos oscuros, y los co-
lores, en lugar de ser planos, estan logrados con pincela-
das entremezcladas en el lienzo. Algunos tienen cierto ofi-
cio, incluso estereotipias de ejecucion, por lo que es légico
deducir que habia artesanos dedicados a esta industria,
pues suelen encontrarse agrupados cuadritos de similar
factura, fechados en los mismos anos y con semejante re-
solucion del tema; por ejemplo, en los muebles, especial-

ILUSTRACION 2
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ILUSTRACION 3

mente la casi omnipresente cama del enfermo, idéntica.
Es muy posible que alguno de estos artesanos-artistas
fuesen itinerantes, marchando de feria en feria, de romeria
en peregrinacion, ofreciendo sus servicios, que alguno la-
dinamente parece querer fomentar con la inscripcion con-
memorativa (véase, por ejemplo nuestra ilustracion nume-
ro 5... “ofrecié devota y cordialmente un cuadro...”).

Los tres primeros que reproducimos hoy son del XVIII.
El numero 1 lleva el siguiente texto: "Allandose franc?
cuatro meses Valdada y al mismo tiempo sus dos Hijos
Manuel y Ramon de Aguas gravemente enfermos se ofre-
cieron a Nuestra Senora de la Salud porcuia yntercesion
fue su Magt?d servido concedersela y vinieron a su santa
casa adarla devidas gracias el Ario de 1755”. Lo hemos
seleccionado por la originalidad de la escena, con un fon-
do de iglesia relativamente elaborado y la alrosa represén-
tacion del altar con la Virgen.

El namero 2: “"Allandose Antonia Reguero Vezina de Si-
guen®, de Edad de Ochenta Arios con ungran Tabar dillo
seo frecio a N?,5? de la Salud de Barbat?, porcuia Ynterse-
sion cobro la Salud ano de 1763", Igualmente que en el
anterior y en el siguiente, se percibe un cierto oficio o al
menos habituamiento del autor en el manejo del tema.
Cuando el pintor es absolutamente naif suele pintar con el
mismo detalle las figuras principales y el fondo, cuando,
aunque naif de origen, se ha profesionalizado y actua un
tanto en serie, tiende a simplificar los fondos para ahorrar
tiempo.

El numero 3: "Estando Maria+ Benito Mujer d, Josef
Diaz vez’'s de la Civd d, Sigza, con unas grabs, Calents, la
ofrecio su Madre Pascuala Thomas, a N?, S%, con el titulo
d,la Salud lagque logro, fué en el ano d, M|, Setezs, 78". Al
igual que en el anterior, la esquematizacion del fondo es
muy patente, sobre todo en los cuadros colgados de la pa-
red, tratados de modo muy diverso a la Virgen, la enferma
y la orante, lo que hace suponer unas prisas similares a las
de la ejecucion del numero 2, aunque por distinta mano.

La era de los antibioticos nos ha desdramatizado la crisis.

de justificado panico que a lo largo de la Historia de la Hu-
manidad supuso cualquier episodio febril.
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ILUSTRACION 6

El namero 4: “Hallandose Mateo Gonzalez Rubiano,
natl de la Ciud, de Sigza, gravemente, enfermo ausiliando-
lo su Cura Parroco invocan, sus padres la proteccion de
esta divina ym de N?, S? de la Salud y logro quedar livre
de su agonia” “Ano de 1824". Aunque ya del XIX, conser-
va la gama cromatica del XVIII, de colores claros, y como
rojo, el bermellon. Su factura es claramente distinta, se
nota una mano mucho mas inexperta, reune las carac-
teristicas pseudoinfantiles de una primera obra de un
adulto con gran empeno de exactitud representativa. Le
diferencia también de los anteriores la uniformidad de cui-
dado (o de falta de él) en todo el cuadro, la simplificacion
se realiza aqui no por sintesis o estereotipia representati-
va, sino por eliminacion de todo lo no esencial.

Con el numero 5 pasamos a todas las caracteristicas
pictaricas y conceptuales del XIX: “"Habiendo sido acome-
tido Dn, Ramon Abelo, Presbitero, Cura propio de la Fuen-
sabinan, de una larga y grave enfermedad y con poquisi-
mas esperanzas de recobrar su perdida salud; D®. Marceli-
na Hernandez ofrecio devota y cordialmente, un cuadro a
Maria SSma, bajo el glorioso y esclarecido titulo de la Sa-
lud, y oidas sus fervientes suplicas, consiguio el completo
restablecimiento de dicho enfermo”. No sélo el colorido
general oscuro, el mezclar directamente los colores sobre
el lienzo (en los del XVIIl parecen hacer el color en la pale-
ta y luego usarlo uniformemente), sino la composicion
teatral de la escena, la innecesaria exposicion plastica del
vomito en el orinal, la cortina que enmarca completando
el regusto escenogrdfico, etc., refuerzan la teatralidad; es
lo que hoy llamarian una obra plastica de “provocacion”,
aunque ésta sea de sentimientos pios. El texto es mucho
mas elaborado y con mejor ortografia, y ya comenté antes
como se trasparenta la posible intencién comercial del au-
tor al recalcar la ofrenda de “un cuadro” y, ademas, la im-
portancia en el hecho de la donante, que fue quien “consi-
guié” de la Virgen la curacion y por supuesto, pago el ex-
voto. No tiene fecha, parece de finales de siglo.

Resulta sumamente interesante desde varios puntos de
vista el numero 6. Ya lo parecia desde el suelo y afortuna-
damente se confirmé al verlo de cerca, pues la tarea de
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ILUSTRACION 7

descolgarlo, proximo al techo de la iglesia y con una esca-
lera temblona e inadecuada, exigio alardes de valor y habi-
lidad a don Manuel Bernal Jimeno, directivo de la Cofradia
de Barbatona, a quien tenemos que agradecer este arries-
gado favor. Su texto dice: "Habiendo caido enferma, Boni-
facia Sanz, el 8 de Setiembre, con dolor de costado y ca-
lenturas, inflamatorias, sin esperanza de vida, se hallaron
en consulta, tres facultatibos, y otro sangrandola, y el Sor
cura con toda prisa, con la santa uncion, la ofrecio, Anto-
nio Martinez (su esposo) & la Milagrosa Virgen de la
Salud, y recobré completa salud el mismo dia que la in-
boco. 1861°". Por el texto seria prototipo de los que [lamo
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“exvotos burgueses’ con alarde de “facultativos” (en los
anteriores se encuentra el enfermo desamparado, solo con
el recurso sobrenatural). En ellos, quien tenia dinero para
pagar médicos solia tenerlo también para encargar el cua-
dro a un pintor (lo que ahora paradébjicamente hace que
tengan menos interés plastico como exvoto), pero en éste
la evidente desproporcion entre el desplieque de medios
asistenciales (tres facultativos en consulta "'y otro san-
grandola”) y la graciosa torpeza del cuadro, hace sospe-
char que fue pintado por el enfermo o uno de sus agrade-
cidos parientes. Tiene todas las caracteristicas de una pri-
mera obra. Por ejemplo, en el suelo, se ve que va apren-
diendo segun lo ejecuta y esta mejor la parte derecha que
la izquierda (el pintor improvisado suele realizar su obra de
esta manera, por una estereotipia de orden impuesta por
nuestro modo de escribir de izquierda a derecha). En
cuanto a modo de expresion plastica es intemporal, inica-
mente los trajes orientan sobre la época, el modo de con-
cebir la escena recuerda mucho a los del XVII, que fre-
cuentemente estaban pintados por el donante.

El numero 7: “Estando gravemente enferma Maria Ja-
draque y su hija Inés Cambronero, y desahuciadas por los
Medicos, se ofrecieron a la Virgen de la Salud, con lo qué,
después de cumplir su voto, recobraron su quebrantada
salud”. No tiene fecha, pero es claro por vestuario, mue-
bles, colorido y concepcién de la escena su pertenencia al
final del XIX. Esta retocado en una fecha posterior para su
restauracion, los cuadros de las paredes parecen haber si-
do notablemente modificados.

El numero 8: “"Hallandose Elias Hernandez, natural de
Siglienza, de 29 arios y 10 meses de edad, grabemente
enfermo con una niflitis en los rinones,; su Esposa Maria
Fernandez, impetro el ausilio de esta Seriora, y por su dibi-
na intercesion consiquio el completo restablecimiento de
aquel. Siguenza 4 de Mayo de 1870". Es, como el ante-
rior, exvoto burgués, en contraste con los “campesinos”, a
los que van superando en numero en casi todos los san-
tuarios segun avanza el XIX. Presenta un notorio afan de
precision cronoldgica “de 29 anos y 10 meses... 4 de Ma-
vo”. El encabritamiento de la cama en una pata supera la
habitual pirueta de colocarla empinada sobre las dos mas
proximas al espectador, para que la cabeza de la mujer
sentada no tape la del enfermo. Como en toda auténtica
expresion plastica naif, la intencion descriptiva esta por
encima de las consideraciones estéticas de perspectiva o
de logica visual.

Esta pequena seleccion muestra el tesoro de documen-
tacion sobre la fe y la esperanza en gentes sencillas que
supone todo grupo de exvotos, que solo tienen verdadero
sentido y resonancia afectiva colocados en el lugar a que
fueron destinados. Los que por ahi ya ruedan, bien estaria
reunirlos en un museo de arte popular, pero mientras sea
posible deben conservarse en los santuarios a que se
ofrendaron y de los que, por desgracia, estan desapare-
ciendo en los Gltimos anos. El principal motivo de este es-
crito es inducir a su conservacion donde estan y que alli si-
gan cumpliendo su funcién de catalizadores de la esperan-
za, llamar a esto “supersticion’ es una simpleza y de-

muestra que no se han leido y, sobre todo, interpretado
debidamente.

JUAN ANTONIO VALLEJO-NAGERA
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TRIPTICO DE LA €SCULTURA
GALLCGA

La gran tradicion de la escultura galle-
ga, al igual que la de las letras (el idioma
como vehiculo literario fue perdido a tra-
ves del siglo XIV, y las artes en general
sufrieron una deflacion con el absentismo
de la nobleza), tardaria mucho en resurgir.
Y cuando reaparece, es como consecuen-
cia de un nuevo florecer del idioma con
Rosalia, con Curros, con Pondal. Vino
como consecuencia de la Restauracion,
brevedad constitucional que incorpora al
pueblo en el quehacer colectivo —cuando
menos crea un clima de interés y partici-
pacion— y deviene en Castelao como figu-
ra central del nuevo pensamiento galaico.

Pues bien, la nueva etapa que se inicia
en la antano turbulenta Galicia —la de los
condes de Traba, la de los Sotomayor, la
de los Pardo de Cela— se adorna con las
mejores galas del renacimiento cultural.
Las artes pictoricas alcanzaran jerarquia
primigenia con Perez Villamil y Fierros,
mientras que en la escultura, relegada a un
ruralismo creador que el profesor Otero
Pedrayo denomino estilo de los canteros,
habria de iniciar su periplo significativo,
pasando por alto indice de escasa entidad,
con un artista realmente ejemplar, del que,
sin duda alguna, parte la nueva dimension
escultorica gallega: Francisco Asorey
Gonzalez. Pero tambien lo son en estos
comienzos neorrenacentistas de la escultu-
ra gallega sus contemporaneos Santiago
Bonome y Compostela.

Fueron, en cierta medida, los maestros
de esta granada juventud de hoy. Pero lo
fueron a traves de los mismos condiciona-
mientos en que se desenvolvio la escultura
castellana, que se consideraron en mi en-
sayo anterior. Esto es, la linea general del
modernismo y la posterior naturalista, que
luego fue resolviendose en peculiares esti-
los personales. Demos, pues, entrada al
triptico de la escultura gallega del renaci-
miento moderno.

ASOREY

En un juicio que formula el periodista y
critico de arte E. Estévez Ortega, sostiene

FERNANDO MON

la primacia de la escultura gallega sobre
supuestos alfabéticos. Dice Estévez Orte-
ga que el ABC de la escultura lo integran
Asorey, Bonome y Compostela. A, Aso-
rey; B, Bonome, y C, Compostela. En fin,
todo se queda en juego de palabras inge-
nioso, aunque no convincente.

Por otra parte, el mismo periodista, en
una conversacion sostenida con don Ra-
mon Maria del Valle-Inclan, gallego de Vi-
llanueva de Arosa, consigna lo que sigue
en la “Revista” de Arte Gallego (1).

—¢... y el arte gallego? ;Y Sotomayor?
.Y Lloréns? ;Y Asorey?

—iPero hombre! ;Pero usted concibe
nombrar a Sotomayor sin decir, por lo
menos, ese estipido de Sotomayor, ese ne-
cio de Lloréns? ;Asorey? ;Donde esta
como escultor? ;Si €l mismo lo niega! Se
llama imaginero. Pues si él se califica ya,
,por que enganarnos en considerarle lo
que no es? Es un imaginero malo. No tie-
ne idea de la escultura. ;Ha visto usted al-
go mas grotesco que su “Santa”? ;Y Pri-
mera Medalla! jEstan locos! La escultura
necesita aire. Vea la “Victoria”. Se lo su-
pone uno en seguida. ;Pero “Santa™? Esta
debajo de una campana neumatica (2).

En fin, ni lo uno ni lo otro. Ni la so-
breestimacion abecedaria de Estévez Or-
tega, inflacionista del sentimiento galaico,
ni la catarsis valleinclanesca, muy aspera
en sus juicios deflactorios, a los que nos
tenia tan acostumbrados (mas tarde, me-
ses antes de su muerte en Santiago de
Compostela, seria gran amigo de Asorey).
Asorey era sobre todo, a pesar de su es-
cultura excesivamente moralizante, barro-
quista, un artista abierto hacia una etapa
renovadora de la escultura gallega. Y co-
mo le ocurrio a la castellana —Macho, Ju-
lio Antonio, Barral—, se hallaba muy pro-
xima (no plenamente indentificada) a las
corrientes europeas del momento y, por
supuesto, a las que imparten las escuelas
castellana y catalana, con evidente sobre-
carga del modernismo frances.

No podemos, sin embargo, medir sus
calidades reales si no es en relacion con

los gustos de la época. Esto es obvio. La
escultura castellana avanzo, como dije, en
Macho, en Barral, en Julio Antonio. La
mediterranea, en Llimona, en Clara, en
Casanovas. Sin embargo, la gallega expe-
riment0 crecimiento retardado, pese a la
tradicion de la gran escultura compostela-
na, particularmente la del gran siglo de
Gelmirez, y aunque Asorey tiene el mérito
admirable de ser un gran dominador de

OFRENDA A S RAMON. ASOREY.
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las formas, un exquisito maestro de la
construccion y el equilibrio, el poder de
significacion se alcanzaria mas tarde. Po-
siblemente con Cristino Mallo, con Failde
y otros mas jovenes, debido, sin duda, a
una excesiva y prolongada fidelidad a los
calcos de Bourdelle y mas tarde a los de
Mestrovich. Bien a un barroquismo de
distension, bien a una indiscriminada mi-
mesis de Macho, en cuanto éste huia hacia
formas mas naturalistas y ejemplares, o
también a su monumentalidad.

Asorey, con todo y con ello, es un es-
cultor ejemplificador y constitutivo de un
eponimo precedente. En realidad es un
gran artifice de la piedra, la cual trabaja
con entusiasmo y buena fortuna.

El profesor Otero Tunez lo dice en un
estudio sobre Asorey:

“El entusiasmo de Asorey cuando tra-
baja la piedra, que exige siempre una ela-
boracion mas personal, lo evidencia tam-
bién la serie de bustos hechos durante esta
etapa. Nuestro escultor modela con singu-
lar pureza los destinados a fundirse en
bronce, y maneja el cincel blandamente
para sus creaciones marmoreas, pero vi-
bra al conjuro del granito, cuya dureza ce-
de ante el viril esfuerzo™ (3).

Pues bien, Asorey, que nacio en Cam-
bados, adquiere una temprana vocacion.
De nino talla santos con navaja, labor que
continua en Santiago de Compostela
cuando se traslada a la ciudad del Apostol
con sus padres. Sigue su vocacion y en-
tonces es enviado a la Escuela de Escultu-
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ra que regentan los padres salesianos en
Barcelona. De Barcelona a Bilbao, al cole-
gio de la misma orden en la ciudad del
Nervion, y finalmente a Madrid.

Una vez establecido su ritmo artistico,
Asorey regresa a Galicia y se instala defi-
nitivamente en Santiago de Compostela,
ciudad que, en justa esencialidad, es la cu-
na de lo que con razon podriamos llamar
escuela de escultura compostelana. Alli,
en Santiago, se dio la gran escultura que
comienza con el maestro Mateo y su Por-
tico de la Gloria, y sigue ahora con la
juventud mas aplicada en la escultura
pétrea.

Toda la vida de Asorey, su vida de es-
cultor y de hombre, quedara definitiva-
mente vinculada a Santiago de Composte-
la. Trabaja con ritmo enfebrecido, se pre-
senta a todos los certamenes, acredita su
dimension de sentimental ternura con Pi-
carina, Naicina y Tesouro, esculturas de
alta expresion candorosa, y en el ano
1926, después de haberlo intentado otras
veces sin resultado positivo, obtiene la Pri-
mera Medalla Nacional de Escultura.

Asorey es un excelente imaginero, co-
mo lo acredita su San Francisco (uno de
ellos fue el premiado con Primera Meda-
lla), y con su arte, que ya es elemento de
su destino, transita por todos los estilos
evolutivos de la escultura en boga. Desde
el arcaismo helenizante aprendido en Bar-
celona de su maestro Parellada, hasta el
esquematismo mas generalizado —fusion
estilistica de Macho y Julio Antonio—, sin
dejar atras, naturalmente, ese barroquis-
mo de Dolorosa o Maria Auxiliadora,
que caracteriza sus preferencias en un de-
terminado momento de su arte, por la ten-
sion metafisica de la gran escultura galle-
ga del siglo XVILI.

En Ofrenda a San Ramon se nos pre-
senta como un maestro de la estatuaria
—aungue en los grupos escultoricos como
Caballeros Negros recuerde la estela de
Medardo Rosso y en las masas monumen-
tales el desarrollo geometrico de Victorio
Macho—. No obstante, el monumento a
Curros Enriquez, en los jardines de La
Coruna, es uno de los conjuntos mas equi-
librados y expresivos del escultor gallego.

De todos modos, Francisco Asorey fue
algo asi como el pionero de un nuevo arte
escultorico, cuya gloriosa tradicion se ha-
bia perdido en Galicia. El arte de los can-
teros, el de los imagineros aldeanos, etc.
Algunas veces no acerto —es logico en las
obras humanas, y mucho mas logico en
las obras de arte—, pero siempre fue para-
digma de humildad y paciente quehacer.
Fue, al mismo tiempo, ejemplo para otras
generaciones, y sin llevar a la escultura
gallega —excepto en pocas oportunida-
des— a una altura pareja a la pintura coe-
tanea, la ennoblecio abriéndole cauce.

BONOME

Asi como Asorey trabajo diversos ma-
teriales nobles, Bonome se dedico casi ex-

clusivamente a la talla en madera, comun-
mente pino de Holanda.

Santiago Rodriguez Bonome, que desde
muy joven fue favorecido con el mecenaz-
go de Jose Frances en Madrid, es un artis-
ta que responde, desde sus comienzos, a
una llamada simbolica de su pais gallego.
Lo hace —singularmente en su primera
epoca de tallista intuitivo— tratando de in-
terpretar con cierto deje humoristico toda
la tipologia gallega representada en peque-
nas figuras, muy significativas, y particu-
larmente, plenas de primitivismo esque-
matico. Pero Bonome, ademas. se benefi-
cia del magisterio universal del Paris de
entonces. Aquel Paris que era centro del
arte universal, y por eso Bonome, captan-
do cuanto hay de valido en aquella escue-
la, se apropia de la gracia europea que
traspasa todas sus esculturas. Tienen, por
otra parte, y esto es importantisimo, co-
municabilidad galaica. Comunicabilidad
en la forma, un tanto popular, que tam-
bien se derrama en su contenido.

Camile Mauclair, el critico frances, dijo
algo que aclara el arte de Bonome en un
sentido de mayor altura:

*Cuando Santiago Bonome hizo una fi-
gura desnuda como la Salomeé, La Juven-
tud o esa admirable Cariatide, cuyas li-
neas tienen una finura tan exaltada y espi-
ritual, podemos mirar en torno y veremos
como perfiles sucesivos coordinados con
una maestria siempre alcanzada constitu-
yen diferentes visiones de una misma idea
y dan a la mirada y al espiritu un placer
sin igual, que solo puede ofrecer un artista
profundo y exclusivamente plastico. Esos
bloques de caoba traducidos a maravilla
en bronce hablan un lenguaje emotivo. Se
siente como el amor maternal ha sido adi-
vinado por Bonome al crear La mujer del

idolo...". .
Es muy curioso, por otra parte, que al

reproducir la opinion de un critico espanol
como Mendez Casal, el cual se ocupo ex-
tensamente de Bonome, solo pare mientes
en el aspecto externo de su escultura con
palabras de corto intimismo. Dice, por
ejemplo, que no sabe *si sus andanzas fu,
turas, o bien influencias pseudoliterarias,
deformarian su labor. Su obra recoge, co-
mo nadie lo ha logrado, el espiritu com-
postelano. Desde las figuras atormentadas
de peregrinos y beatas hasta los tipos de
campesinos feriantes —que por fortuna
aun no han abandonado el tipico traje re-
gional—, la vida de Santiago late en estas
figuras certeras y expresivas...”.
Decimos que es curioso porque, preci-
samente, la madurez comunicativa de la
escultura de Bonome, la de mayor jerar-
quia si cabe, dentro de una evolucion di-
namica, es, precisamente, aquella de las
“influencias pseudoliterarias” —su segun-
da epoca de Paris y Nueva York— que de-
nuncia Mendez Casal. Si exceptuamos su
obra La condesa de Pardo Bazan, ampu-
losa y discursiva, el resto de su produc-
cion, como Ofelia Nieto o Antonio Pala-
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cios, es realmente estimable y a una consi-
derable altura del tono medio que por en-
tonces alcanzaba la escultura gallega.

Incide también en identica estimacion el
critico corunes Gil Filloi, con estas pala-
bras mas anorantes que justas:

“Algun otro defecto atribuido a la in-
quietud moderna podria senalar en el con-
junto de esculturas de Santiago Bonome,
como la falta de ponderacion en ciertos
grupos, apuntes mas que obras termina-
das, El afan de buscar rasgos caracteristi-
cos a los retratos cuando a veces el mode-
lo no los tiene y la preocupacion obsesio-
nante del estilo, que se acerca mas al tran-
quillo que a la manera personal”.

La inquietud moderna, precisamente, o
la sensacion de obra inacabada, como dijo
Mendez Casal (impresion de obra inaca-
bada la dan muchos cuadros de Velaz-
quez), constituyen dos dimensiones poten-
ciadoras de la escultura mas inmediata de
Bonome. Mucho mas, naturalmente, que
los grupos de peregrinos y beatas, campe-
sinos y feriantes que, invariablemente, tie-
nen su toque de folklorismo populachero.
Y lo importante de Bonome es lo popular,
no lo populachero.

El escultor compostelano fue, si acaso,
mas europeista que Asorey. Son dos esti-
los contrapuestos, medidos en el tiempo y
en el espacio, pero el eco de universalidad
tiene mucha mas resonancia —si entende-
mos por resonancia el equilibrio de conte-
nido y forma, excluyendo la variedad y
cantidad operistica—, sobre todo en la me-
dida generalizadora, que la del artista de
Cambados.

En Santiago Rodriguez Bonome latio
siempre un espiritu dialéctico, una tension
cambiante, una inquietud renovadora. No
importa que su obra haya quedado, por el
momento, en un semiolvido oficial. Es
muy grande su carga de ironia, de drama-
tismo solanesco y aun de esguematismo
antibarroquizante, elementos que, ya se
sabe, tienen muy mala prensa en ciertos
niveles criticos. Pero también es muy
grande, hay que decirlo, su poder de co-
municacion cuando se desprendio entera-
mente de su populacherismo para hacerse
automaticamente popular. Y esto produce
anoranzas combativas.

FRANCISCO VAZQUEZ DIAZ
(Compostela)

La letra C, en la escala valorativa de es-
tevez Ortega, corresponde —como dijimos
antes— a un santiagues original, incidente
con la escultura bestiaria de Mateo Her-
nandez, aunque el artista compostelano
prefiera las formas naturales de la estatua-
ria occidental a las sumerias o egipcias pe-
culiares del escultor salmantino.

Se llama Francisco Vazquez Diaz, y es
conocido universalmente por el seudoni-
mo de Compostela.

Compostela es citado por José Francés
en los siguientes términos:

“Viene de Paris, pero no metido por un
grupo de estrafalarios metodistas al grupo
de metodistas estrafalarios que ahora jue-
gan en Espana con modas estéticas de an-
tes de ayer apolilladas y engusanadas...”
(4), cita que, como resulta comun en la ca-
si totalidad de los criticos de la época,
trasluce horrores de avestruz ante los su-
puestos de un arte vigente.

Hacemos la digresion precedente, como
la hicimos con Bonome, porque Compos-
tela es un artista esencialmente vital. Hijo
de un cantero, y €l mismo artesano mue-
blista en su juventud, fue un autodidacta
en los espinosos caminos del arte. Navego
por los mares estancados de una Espana
empequenecida —pobre de ideas para la
comprension y la audacia— y hallo puer-
to, mas 0 menos seguro, en la gscalinata
del agarbanzado portico helénico del Con-
greso de Diputados de Madrid, un dia de
Ano Nuevo. Alli, cuando las castaneras
hacian la perragorda de mercancia calien-
te, y en los aledanos cafés se vendia recue-
lo a cinco céntimos vaso, Compostela, que
ya sabia algo de aquellas hambres, fue si-
tuando sus pinguinos en ambos lados de

los broncineos leones. Aquel golpe de au-
dacia fue interpretado como accion de pi-
caresca celtibérica. Pero sea como sea, al
siguiente dia, el artista compostelano era
conocido en todos los rincones de aquella
Espana apasionada y dual.

Fue mas tarde el consabido viaje a Pa-
ris, las exposiciones de Santiago de Com-
postela y La Coruna —gracias a la espe-
cial proteccion de su antiguo patrono, don
Candido Sanz— y, en general, toda una
serie de trabajos que le situaron en la pri-
mera fila de los escultores animalistas de
Espana, sin que ello quiera decir que no
haya dedicado de su actividad artistica a
tallas antropomorficas como las de los se-
nores Freije, Bolivar, don Candido Sanz,
etcétera, de gran valor artistico y testimo-
nial.

Estéevez Ortega resena muy singular-
mente la hermosa especialidad de Com-
postela en el tratamiento realista de sus
pequenas figuras.

El grupo admirabilisimo de menos —di-
ce Estévez Ortega— es una obra de museo
y de las que en una exposicion no puede
pasar inadvertida por grande que sea la
miopia intelectual del Jurado. Los pingiii-
nos, las jirafas, el cocodrilo, la iguana, di-
ficiles de resolver y de tamano natural, es-
tan conseguidos de modo admirable,
Tambien En plena carrera, El flamenco,
El camello y otros, demuestran sus excep-
cionales condiciones y le auguran grandes
dias de triunfo porque, como dice Vilar
Ponte, tiene un temperamento de escultor.
Escultor “a nativitate...” (5).

Pero lo que no se dijo con tanto adorno
literario y hojarasca decimononica es que
Compostela, que estaba singularmente do-
tado para la escultura, unio su técnica
conseguida paso a paso con una poderosa
intuicion para detectar el fenomeno artisti-
co vigente y, sobre todo, para incorporar
a su quehacer aquellas parcelas humani-
zables que se desprendian de su aparente
mundo bestiario.

Y aqui, creemos nosotros, aunque de
deforma muy somera, hemos puesto de
manifiesto el triptico de una escultura
—Asorey, Bonome y Compostela— que sin
ser de grandes genios, si alcanzo los hono-
res de primitivismo en el renacer de la es-
cultura gallega de nuestro siglo. Renacer
que, sin ir parejo con la literatura y otras
artes, es un ejemplo testimoniable de lo
que es hoy la escultura del pais gallego, te-
ma sobre el que volveremos en su momen-
L0.

“ {_H_E Estevez Ortega: “Revista dé _A.ﬁr: Gallr:—-
go”, pagina 81. Editorial Lux; Barcelona, 1930.

e

(2) *“Vida Gallega”, nimero 323, Enrique Esté-
vez Ori_!:_ga. Madrid, 1925.

(3) _ "El escultor Francisco Asorey”. Ramon {Z'mej
ro Tunez. Ediciones de la Universidad Compostela-
na. Sanli_ggﬂn_dc Compostela, 1959,

_*{4] José Frances: “El libro de oro de Galicia™,
pag. 13_1,' 19. Madriq, 1932,

(5) E. Estevez Ortega: “Arte Gﬁllﬂgn". Editorial
Lux, pag. 93. Madrid, 1930.
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EL RETABLO DEL MAESTRO DE ARGUIS
DEL MUSEO DEL PRADO Y LA ICONOGRAFIA
DE SAN MIGUEL

PALOMA

S evidente que, durante el siglo XV, tanto en lo referen-
E te a la pintura como en el resto de las artes, el gbtico
sufre un periodo de crisis. Pero dicha crisis se debe,
mas que a cualquier otro factor, a maltiples conceptos de di-
versa indole, ajenos a veces al mundo del arte, por lo que se
puede afirmar que la obra artistica de tal siglo no se aparta
de los principios genéricos del arte gotico. Aparentemente,
la situacion es confusa y contradictoria. Las supervivencias
del estilo internacional conviven con las nuevas directrices
que prefiguran el Renacimiento, pero la iconografia tradicio-
nal del Medievo y su viejo simbolismo laten, ocultos aparen-
temente, bajo las nuevas formulas. Del mismo modo la agu-
deza de la visibn de formas y colores, |la calidad irreal de la
luz que emana de los objetos, |la tensibn de las actitudes vy
los gestos pertenecen al gotico y revisten los caracteres per-
manentes de este estilo.

A comienzos del siglo XIV esta en vigor en Cataluna el
estilo franco-gotico, también llamado estilo lineal por su
acusada influencia de las vidrieras. Se llevan a cabo retablos
como los de Vallbona de las Monjas (Lérida) y Quejana (Ala-
va), pero en la primera mitad de la centuria se deja ya sentir
la influencia italiana que daréa lugar al estilo italo-gbtico. El
hito viene marcado por los frescos de Ferrer Basa para el
convento de Pedralbes. Precisamente la caracteristica mas
notoria de este maestro es una fuerte influencia italiana tan-
to de la Escuela Sienesa como de la Escuela Florentina, aun-
que por circunstancias histbricas especiales toda la Corona
de Aragbn participara en mayor grado de la influencia siene-
sa, mientras que Castilla, por el contrario, se verd material-
mente invadida por el modo de hacer florentino.

Dentro de la Corona de Aragbn, la Escuela Catalana se
caracteriza por la creacibn de un estilo auténticamente per-
sonal, expresivo y refinado, a base de gofrados en oro y to-
nalidades asperas en su realizacion.

En el siglo XV, Espana sera una verdadera tierra de pro-
misibn para la pintura gbtica. Uno de los mas significados
representantes de este siglo es Bernardo Martorell. En él se
torna realidad la teoria que se apuntaba anteriormente y que
defiende la afirmacibn de que la pintura gobtica de la regibn
catalana estd mucho maéas prbxima a la Escuela Sienesa que
a la Florentina, en parte por razones histbricas, en parte por-
que los avances del Giotto no fueron apreciadas por los au-
tores de las "opera gothica’’, ya que mas que un desarrollo
del estilo predominante en la época la revolucibn giottesca
trajo consigo todo un prolegbmeno del Renacimiento. Decir
Luis Borrasa significa exponer el momento algido de la pin-
tura catalana del siglo XV. Mediante su factura altamente
expresiva Luis Borrasa dara paso al estilo internacional. De
su laboriosa actividad nos han quedado unos once retablos
documentados y otros veinte atribuidos.
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DESCRIPCION DEL RETABLO

Vestigios de esta corriente italo-gdtica catalana del si-
glo XV existen también en Andalucia. De ella sera represen-
tante el pintor sevillano Garcia Fernandez, asi como también
en Toledo el maestro italiano Starnina, de quien fuera cola-
borador el espanol Rodriguez de Toledo. Focos activos de
esta misma corriente son Mallorca y Valencia. A este ultimo
pertenece el maestro de Arguis, en cuya obra, el retablo de
San Miguel del Museo del Prado, nos detendremos. Este
pintor es un exponente del estilo del foco valenciano duran-
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te el primer cuarto del siglo XV. El origen de las obras que
se le atribuyen senala su establecimiento en la provincia de
Huesca. Su fase mas arcaizante viene determinada por la
factura de un pequeno retablo dedicado a la Virgen y con-
servado en Alquezar, y por el retablo de Santa Ana de la Co-
leccion Junyer, de Barcelona. Existe un paralelismo innega-
ble entre este pintor y los maestros de Teruel y RetascoHn,
aunqgue el autor del retablo de Arguis senala ya la fase maéas
avanzada del acentuado expresionismo, rayano en la carica-
tura, que caracteriza al grupo.

El retablo presenta una curiosa disposicibn. Consta de
dos calles divididas ambas en tres cuerpos de iguales di-
mensiones, encuadrados y rematados por un guardapolvo o
polvera muy tipico del siglo XV. Se completa con una prede-
la simple. Ocupando el vacio existente entre las dos calles,
una escultura de San Florian, también gbtica, preside el con-

junto. Se trata de una bella talla en madera impregnada de .

naturalismo. Su indumentaria consta de una cota de malla y
una capa. El calzado enormemente puntiagudo permite da-
tar a la escultura como obra indudable del gbtico avanzado.
La disposicibn descrita tiene cierta semejanza con los reta-
blos méas complicados de la Baja Edad Media, aquellos en
los que una escultura central presidia el conjunto; en tal ca-
S0, se podria rastrear la influencia de los retablos de alabas-
tro de Jaume Cascals, extendidos anos antes por todo el

Reino de Aragdbn. Pero es maéas probable la hipbtesis de que
la actual apariencia de diptico que posee el retablo sea
imputable a la pérdida de la calle central del mismo (1).

Los diferentes temas que constituyen la iconografia de
San Miguel se alinean a lo largo de las dos calles; asi en la
tabla de la izquierda se relatan las historias referentes a las
dos apariciones de San Miguel, asi como la mas interesante
de ellas, la que ocupa el cuerpo inferior, y cuyo tema gira en
torno a La caida del Anticristo. La tabla de la derecha na-
rra los episodios de La caida de los Angeles Rebeldes,
El peso de las almas y El milagro del toro del monte
Gargano. En |la predela. dividida simétricamente por esbel-
tas columnillas torsas y rodeada por su correspondiente
guardapolvo, seis martires con sus correspondientes atribu-
tos iconogréaficos (San Pablo, Santa Catalina, San Lorenzo,
San Vicente, Santa Barbara y San Pedro) parecen poner co-
lofbn a los milagros del Arcangel, a la vez que alegorizan ca-
da una de las virtudes del mismo.

La composicion es, en el caso de este retablo, uno de los
mas destacados atractivos para el espectador, pues, a pesar
de lo temprano de su dataciébn (primer cuarto del siglo XV),
se advierte en &l una notable soltura, una maestria que sor-
prende a los 0jos saturados de perspectivas ptolemaicas ro-
manicas. Incluso si se compara esta obra con otras de su
misma época, el resultado es plenamente satisfactorio.

A mi modo de ver, las diversas escenas se podrian clasifi-
car en dos grupos bien diferenciados en cuanto a su factura
y técnica compositiva. La constante del primer grupo es el
predominio del movimiento, perfectamente logrado, por
otra parte. En La caida del Anticristo, |la sensacibn de
ebullicibn de los personajes y sus diferentes y contrapues-
tas actitudes, asi como los angeles que sobrevolando estan
a punto de precipitarse, contribuyen a proporcionar un as-
pecto anecdotico y liviano a la tabla. La sensacidn de confu-
sibn se logra, pues, con plenitud, a pesar de contar con algu-
nos elementos desfavorables, como pudiera ser |la excesiva
compensacion de masas. La simetria se establece en torno
al eje central que constituyen alineados la roca, el Anticristo
y el Arcangel. A los restantes personajes no les queda ya si-
no disponerse en dos bloques contrapuestos que se coro-
nan por medio de dos angeles caidos, estilizados y expresi-
vos. En La lucha de los Angeles Rebeldes aparece aun
mas contundente la sensacion de la contienda. Un dinamis-
mo sin limites se aduena del relato. San Miguel, bien respal-
dado de una legibn de chambelanes celestes, precipita a sus
demoniacos oponentes al fuego eterno.

El resto de los episodios podrian ser incluidos dentro de
un tipo de composicion reposada en sus lineas generales, si
bien existen matices que indican una mayor © menor movili-
dad en cada uno de ellos. Dentro de este segundo modo de
composicion, los relatos referentes a la historia del Anticris-
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to se resuelven, a pesar de la multiplicidad de personajes,
arquitecturas y paisajes, de una manera satisfactoria. En
ambos cuerpos, las figuras se apinan formando una tenue
composicion “‘de media luna” en el de la parte superior,
composicidon que se torna indiscutiblemente evidente en la
escena iInmediata. Precisamente en esta Gltima hemos lle-
gado a contar hasta quince personajes que, sumados a los
diversos objetos que portan y a la construccibn arquitecto-
nica, constituyen una masa muy voluminosa vy, a pesar de
ello, la composiciobn general no produce sensacion de
amontonamiento.

Constituye la excepcidbn en lo referente a soltura compo-
sitiva la escena relativa al Milagro del toro del monte
Gargano. En ella la perspectiva esta ausente, al tiempo que
los medios de relleno, como los redondeados montes del
fondo, aportan una impresion de torpeza a la que contribu-
yen las ridiculas dimensiones del animal reposando sobre la
roca. El retroceso puede ser imputable a que la compensa-
cion en este caso es mucho mas dificultosa en su logro, ya
que éste se consigue mediante dos elementos distintos: los
personajes, de un lado, y el paisaje, de otro, caso que no se
presentaba en las escenas anteriores.

La preparacion del retablo lleva en si un proceso elabora-
do con sumo cuidado: sobre la tabla, previamente encolada,
se adhiere un tejido de arpillera o lino para extender inme-
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diatamente la capa de estuco. Posteriormente se doran los
fondos para aplicar los toques de pincelada con la técnica
del temple o tempera al huevo, secuela del roméanico y una
de las técnicas pictbricas conocidas desde maéas antiguo. En
dicha técnica la pincelada desaparece por completo, por lo
que para conseguir el volumen deseado se emplean unos li-
gerisimos toques a base de plumeado con pincel que suplen
el efecto de la pincelada en la técnica del 6leo. Las partes
que sobresalen en el tramo superior de las calles laterales se
decoran con un esquema romboidal que a su vez encierra
dentro de si una decoracion vegetal variante de la cardina
gbtica y cuya técnica tiene mucho que ver con el estofado
que posteriormente seré llevado a sus Gltimas consecuen-
cias, sobre todo en los complicados retablos del barroco.
Los nimbaos se ejecutan mediante una especie de técnica de
cincelado que imita el repujado de las piezas de orfebreria.
Cuando el estuco esta aun blando y la capa de pintura y los
panes de oro aun no se han asentado definitivamente, se
realizan unas pequenas oquedades mediante un diminuto
punzon, que produce la impresibn 6ptica de la tridimensio-
nalidad.

La gama predominante es la calida, y fundamentalmente
los rosas, aunque en ocasiones alternan con los tonos ver-
dosos y grises de la gama fria. Este predominio de la gama
grisacea se da reiterativamente en los dos temas de mayor
accion: La calda del Anticristo y La caida de los Ange-
les Rebeldes, como queriendo corroborar la frialdad vy la
aspereza del tema. El virtuosismo del dibujo vy la preferencia
por los colores planos y claros revelan el parentesco con las
miniaturas franco-go6ticas del siglo XIII.

Estilisticamente, las secuelas de la Escuela de Siena se
hacen patentes en la forma de tratar el paisaje. El monte
Gargano se tine de un tono rosado intenso, de grata con-
templacion. Se trata de un color a todas luces irreal, que res-
ponde, ante todo, a una finalidad hedonistica; por otra parte,
el tratamiento de dicho monte se corresponde directamente
con aquel que en el Trecento realizara el Giotto para la capi-
lla de la Arena de Padua, convencional, a manera de gran
bloque de materia dura y cortante, resabio, sin lugar a du-
das, del modo de hacer bizantino. Por otra parte, las figuras
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estilizadas y elegantemente vestidas parecen recordar en al-
gunos casos a aquellas que Simone Martini hiciera tomar
vida en su Anunciacion.

Pero a la hora de definir el retablo con una sola nota, ésta
seria la expresividad, cercana a la caricatura a veces, que
aporta al retablo un gran sentido de modernidad. Los perso-
najes ya no sonrien candidamente como en otras muestras
de la misma época, sino que gesticulan. Sin duda, la influen-
cia del estilo franco-gbtico ha obrado el milagro.

LA ICONOGRAFIA

En cuanto a iconografia se refiere, San Miguel es el méas
popular de todos los arcangeles; es también el de personali-
dad mas definida. Es un guerrero, un caballero, el archiestra-
tega o el condestable de las milicias celestes (princeps mi-
litiae angelorum). Con este titulo es el que dirige el com-
bate contra los dngeles rebeldes, que precipita en el abismo
apocaliptico. Rescata a la mujer que acaba de dar a luz, sim-
bolo de la Virgen y de la Iglesia, combatiendo contra el dra-
gbn de siete cabezas. La |glesia Romana le considera su de-
fensor (custos Ecclesiae Romanae). Es también el con-
ductor de los muertos, a los cuales pesara las almas el Dia
del Juicio Final. Se le ha llamado, con tal motivo, “"El Senor
de las almas”.

El tipo iconografico de San Miguel varia durante la Edad
Media. En Bizancio lleva clamide de parpura. En el mosaico
de San Apolinar in Classe aparece junto a él la exclamacion
"Agios, Agios, Agios’'. En Occidente va revestido de una lar-
ga tunica con casco de caballero y lanza; a veces porta en la
mano izquierda una especie de espejo, presentando, tam-
bién a veces, la cabeza cortada del dragbn. Sus atributos
son la espada y la balanza, y todos los oficios relacionados
con estos instrumentos lo han acogido como patrbn. Como
Santiago, es portador, en ocasiones, de una pequena con-




cha, que indica el peregrinaje maritimo que se efectuaba al
monte Saint-Michel.

Es representado generalmente a pie, sobre la tierra o en
los aires. Entre los raros ejemplos conocidos de San Miguel
a caballo se puede citar un fresco del siglo XIl en Saint-
Sabin de Poitou y otro en Lesnovo (Serbia) de hacia 1345.

Las escenas preferidas en la iconografia de San Miguel
son las del combate contra el dragbn, el peso de las almas,
las tres apariciones: en el monte Gargano, en el monte
Saint-Michel y en el castillo de Sant'Angelo, y sus diferen-
tes milagros.

En ocasiones, San Miguel ha sido confundido con San
Jorge, debido a la similitud de los cometidos de ambos, pe-
ro, en cualquier caso, San Miguel se diferencia por su condi-
cibn de angel. El combate de San Miguel es un combate aé-
reo, donde Satan y Miguel aparecen rodeados por sus res-
pectivas huestes de angeles que toman parte en la lucha.

El culto al Arcangel reemplazd al de las divinidades paga-
nas, tales como la del dios egipcio Anubis y particularmente
la de Mercurio, el Hermes griego que jugaba en la mitologia
helénica un papel analogo. Una colina de la Vendée, en
Francia, se llama todavia hoy Saint-Michel-Mont-Mercure.
En Godesberg, cerca de Colonia, una capilla de San Miguel
reemplazé a un templo de Mercurio. Sobre un cuadro de
Signorelli (Museo Metropolitano de Nueva York), el Arcan-
gel lleva cincelado sobre el peto de su armadura un atributo
de Mercurio. Otra prueba mas acerca de la identidad de San
Miguel y el Hermes pagano la constituye la circunstancia de
que la cuna del culto del Arcangel se encuentra en el Oriente
helenizado. Es alli donde tuvo sus primeros santuarios. El
Emperador Constantino construy® en Bizancio un Michae-
lion. En los Balkanes, su santuario mas célebre es la iglesia
del monasterio de Lesnovo, en Serbia, dedicada en el si-
glo X1V al "Gran Archiestratega Miguel''. En Occidente, a fi-
nes del siglo IV, se implantd el culto de San Miguel en el
monte Gargano o Galgano, en Apulia, Italia meridional, tras
la aparicion del Arcangel en mayo del ano 492, sobre este
promontorio del Adriatico que San Nicolas de Bari transfor-
MmO en el lugar de peregrinaje mas célebre de la Italia del Sur.

Esta fuera de toda duda el hecho de que los primeros
santuarios dedicados a San Miguel surgieron en la zona de
Italia colonizada por los griegos, de influencia bizantina,
pues la tesis de ciertos arquedlogos alemanes que asimilan
a San Miguel con el dios germano Wotan, y que pretenden
convertirlo en el santo nacional de los lombardos, no es vali-
da. La leyenda aurea se hace eco de un episodio segun el
cual un cierto Gargano, habiendo visto a uno de sus toros
esconderse en una caverna de la montana, le siguib y le dis-
pard una flecha, pero la flecha, en lugar de herir al toro, se
volvio contra él. El obispo de Sipontum (Manfredonia), con-
movido por este prodigio, orden® un ayuno de tres dias, al
final de los cuales San Miguel aparecib a la entrada de la ca-
verna y le instd a que fuera levantado su santuario en esta
gruta. Esta leyenda del toro es igualmente el origen de un
santuario rupestre no menos famoso, el del monte Saint-
Michel, en Normandia, segln la cual San Miguel se apare-
cid a San Auberto, obispo de Avranches, vy le ordenb6 consa-
grar una iglesia en el lugar donde encontrara un toro apresa-
do por unos ladrones.

Ademaéas del monte Gargano y del monte Saint-Michel
existen en Francia los cultos rivales de la Pouille y la Nor-
mandia, donde el Arcangel se venera por su condicibn de
vencedor del dragbn, al igual que San Jorge. En Italia, Rave-
nay Roma fueron las primeras ciudades en aceptar su culto.
La iglesia de San Miguel in Affricisco, de Ravena, fue consa-
grada en el ano 546. En Roma, segln la leyenda, el Papa
Gregorio el Grande vio aparecer después de una epidemia
de peste, junto al mausoleo de Adriano, al Arcangel Celeste
que envainaba la espada sangrante; le dedicd una capilla en
el mausoleo imperial, por lo que se le denomind desde aquel
suceso castillo de Sant’Angelo en conmemoracibn del he-
cho. Al ejemplo de Ravena, los lombardos consagraron a
San Miguel sendas basilicas en Pavia y Monza.

En Francia se lleva todavia mas lejos la devocibn a "Mon-
sieur Saint-Michel”, llegando incluso hasta la proclamacion
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de éste como Patrébn del pais. En el ano 792 le fue consa-
grada una capilla en Aiquilhe, en Puy-en-Velay, sobre la ci-
ma de un dique de basalto. En el Poitou, cerca de Lugon, se
elevb asimismo una abadia bajo la advocacibn de San Mi-
guel. Los Reyes de la dinastia de Valois colocaron bajo su
proteccibn el Reino de las lises.

San Miguel es también el protector de Bruselas, cuyo pa-
tronazgo comparte con Santa Gudula.

En Alemania se le venera particularmente en Baviera. La
iglesia de los jesuitas de Munich sirve como ejemplo de las
que le fueron consagradas.

La mayor parte de los santuarios dedicados a San Miguel
en la Edad Media estaban situados en lugares elevados
(monte Gargano, monte Saint-Michel). Una imagen del Ar-
cangel corona a menudo las flechas de los campanarios, lo
que permite, pues, hablar del culto aéreo de San Miguel,
analogo al del profeta Elias que se venera también "in ex-
celsis"’.

PALOMA ESTEBAN

(1) Hipdtesis que parece quedar corroborada por la reestruc-
turaciOn que en este momento se esta llevando a cabo sobre el re-
tablo, ya que en ella seré sustituida la talla de San Florian por una
tabla de un Santo Domingo valenciano de hacia 1410, aproxima-
damente.
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M. GARCIA VINO

Hace un cuarto de siglo, el soci6logo alemén Hans
Freyer constataba: ""Millones de habitantes de las
grandes ciudades no ponen durante semanas enteras
un pie sobre la tierra real, sino sobre puro asfalto, li-
néleo, vidrio templado y piedra artificial’’; y, més o
menos por el mismo tiempo, Hans Sedlmayr, partien-
do de una observaciéon igualmente certera de la reali-
dad, afirmaba: "Millones de técnicos y trabajadores
no tienen contacto durante su vida sino con formas
inorgéanicas; no se encuentran ninguna criatura, sino
s6lo creaciones de la razdén técnico-orgénica; no es,
por tanto, extrano que estos hombres no tengan nin-
guna relacién con la Naturaleza''.

Clamaban, desde Spengler, los profetas de la de-
cadencia de Occidente —entre ellos no podemos olvi-
dar a los esotéricos, mas o menos orientalizados, co-
mo René Guénon o Julius Evola— y sus voces sonaban
a reaccionarias, porque Occidente vivia a la saz6n en
plena embriaguez de su progreso. Recientemente ha
bastado la consideracion de la posibilidad, puesta de
manifiesto-por una guerra comercial, del agotamiento
de determinadas fuentes de energia, para que llegue a
temerse hasta una congestion total de las vias de ac-
ceso de nuestra civilizacién a lo que es su forma ideal
de vida, puede decirse que a partir del Renacimiento.
Verdaderamente es digno de nota el hecho de que en
el curso de unos pocos anos —en algunos casos, en el
curso de unos pocos meses— muchas personas han
pasado del desbordado optimismo, presidido por la
creencia ciega en un progreso indefinido, a un som-
brio pesimismo, tanto mas ostensible por cuanto se
produce —al menos entre nosotros— en el momento en
que ingresados, siquiera sea un poco artificialmente,
en la llamada sociedad de consumo, comenzabamos a
vislumbrar los resplandores de la civilizacién del bie-
nestar.

Como siempre ha ocurrido en la Historia, los ar-
tistas —los auténticos, naturalmente— han sido los
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primeros en vislumbrar el cambio de situacion; en es-
te caso, en poner en entredicho esa creencia ciega en
el progreso indefinido tenida, en los momentos de es-
plendor de la segunda revolucién técnica, por un dog-
ma intangible, indiscutible también. Novelistas y pin-
tores, especialmente, han comenzado a senalar, por
una parte, los peligros; por otra, la actitud que podria
llevarnos a impedir la consolidacién de un “‘totalita-
rismo tecnocratico’’, en el que terminariamos, como
ha escrito Theodore Roszac, ingeniosamente adapta-
dos a una existencia totalmente enajenada de todo
aquello que siempre ha hecho de la vida del hombre
una aventura interesante.

A mi manera de ver, esta actitud de los artistas
que, por situarla en una linea de pensamiento ya per-
fectamente estructurada, podriamos titular de ‘‘con-
tracultural’’, se ha manifestado en una doble vertien-
te. Una es aquella que, por el camino del retorno a la
contemplacion de las formas de la Naturaleza, ha de-
sembocado en toda esa gama que va desde el hipe-
rrealismo, al expresionismo sarcastico y el expresivis-
mo poético (con especial mencion del paisajismo
aqui), hasta las diversas manifestaciones de la nueva
figuracion. La otra, la que ha encarado el problema
desde el angulo del testimonio o de la crénica —no
exenta tampoco del matiz irénico ni, mucho menos,
del critico—, que es en la que se inscribe sin duda al-
guna la obra de Echauz en su etapa mas reciente y
més decididamente personal.

A Echauz le obsesiona el agobio tremendo e inmi-
sericorde en que la maquina esté llegando a poner al
ser humano que aspira —sin renunciar a los logros
que centurias de esfuerzo han puesto a su disposi-
cibn—, aspira, iba a decir, a conservar su personali-
dad, su natural entorno, su libertad. Le obsesiona, co-



mo nos obsesiona a tantos, y da testimonio de ello.
Testimonio digo, y antes he hablado de crénica tam-
bién. Pero Echauz es un artista. Por ello, su testimo-
nio, su auténtica crénica, perfectamente inteligible
para quien quiera entender, no nos la comunica a tra-
vés de una transcripcién pura y simple de lo que ve,
palpa, mide y huele a su alrededor, sino a través de
una simbologia personal, de un lenguaje propio, de
unos valores estéticos, en fin, que potencian su men-
saje hasta el limite a que sélo el arte lo puede poten-
ciar.

En cada cuadro de Echauz es palpable la opresiéon
del signo que representa lo orgénico, lo vivo, lo huma-
no, por las creaciones de la tecnologia no utilizadas al
servicio del espiritu y de su ensanchamiento —que
contra esto no estd—, sino endiosadas, coactivas, es-
clavizadoras. Antes de decir nada mas, quiero que es-
to quede bien claro. No creo en manera alguna que
Echauz, al igual que quienes piensan como él, esté
contra el progreso de la ciencia. Por el contrario, es-
toy seguro de que suscribiria aquellas palabras del
profesor Carlos Parfs en su libro Mundo técnico y
existencia auténtica, relativas a que el hombre de
hoy, y no s6lo el sabio, necesita de la cultura cient{fi-
ca como del pan de cada dia si quiere vivir humana-
mente en el mundo actual. Buena prueba de ello es
que su pintura tiene una base técnica importantisima,
una apoyatura cientifica que seria inviable sin la exis-
tencia de descubrimientos y experiencias muy recien-
tes. Precisamente a mi me interesa hacer aqui hinca-
pié en el hecho de que buena parte —la mejor sin du-
da— de este tipo de arte que hoy se levanta frente a la
opresién tecnocratica, presenta batalla a ésta con sus
mismas armas, valiéndose de sus descubrimientos,
apropiandoselos, domenandolos y convirtiéndolos en
su ser. El acero inoxidable en Anzo, el acrilico en
Echauz, el plastico en Juana Francés cumplen esta mi-
sion de desafio, importante por cuanto implica tanto
de rechazo como de aceptacién. Por supuesto que no
se trata, insistimos, de dar la vuelta al reloj de la His-
toria ni de renunciar a cuanto siglos de esfuerzos, co-
mo deciamos, han llegado a conseguir. Se trata de
que, lo que fue en principio buscado para servir al
hombre, no se convierta en instrumento de esclaviza-
ciébn del ser humano por un nuevo tipo de ser deshu-
manizado a causa de una entrega incondicional a lo
que, en un solo y soberbio estar, se aleja tanto del
mundo interior como del mundo exterior, donde el es-
piritu del hombre encontr6é siempre aperturas hacia
dimensiones mas enriquecedoras de su entidad.

Pero no quisiera que estas especulaciones en tor-
no a un mensaje que me apasiona, distrajeran al es-
pectador de los valores plasticos tan importantes en
las obras de Echauz; tan fundamentales que, sin ellos,
aquel mensaje no existiria, o lo harfa de una forma
que no nos llegaria siquiera a interesar. Masas, for-
mas, lineas, composicién, gama cromatica estan en
estos cuadros, por encima de todo, por encima inclu-
sive de la obsesi6n del pintor, como instrumentos, co-
mo vehiculos para el acceso a una dimension estética.
Impresiona el misterio de esos fondos sin fin, de esas
formas que, en su estructuracién geométrica, en sus

brillantes luces, en su perfeccién, simbolizan tan aca-
badamente lo que quieren simbolizar; esas formas tan
frias, no se sabe si infrahumanas o mas que humanas,
que trituran los despojos de una Humanidad que co-
rre el riesgo de dejarlo de ser. Quien haya seguido
hasta esta exposicién de Kreisler Dos la Giltima etapa
—una etapa vya larga y concienzudamente recorrida—
de la obra de Echauz, podra advertir el dominio que
este hombre ha llegado a alcanzar en el manejo de la
pintura acrilica. Lo que antes formalmente tenia que
expresar mediante franjas de distinta coloracién, hoy
nos lo ofrece en una gradacién del color tan sin fisu-
ras que casi nos lleva a pensar que el artista ha conse-
guido, a fuerza de domenar la pasta, una auténtica
transfiguracion de su materia.

Es palpable en cada cuadro de Echauz la lucha de
lo organico contra lo inorganico. Pero es palpable no
solo a traveés de sus componentes literarios o, mejor,
filos6ficos, sino también y especialmente a través de
sus componentes plasticos. Porque la obra de Echauz
es, antes que ninguna otra cosa, la obra de un pintor.
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SOROLLA Y LA ESCALERA

DE SU MUSEO MADRILEN

FLORENCIO DE SANTA ANA Y ALVAREZ OSSORIO

O tengo datos exactos para
NESi asegurarlo taxativamente,

pero es probable que el gran
pintor Joaquin Sorolla y Bastida
(1863-1923) se estableciera en su
recien acabado palacete del paseo
del General Martinez Campos —calle
de Giner de los Rios en el callejero
madrileno de aquellos dias— en la pri-
mavera del ano 1913, y no en el mes
de diciembre de 1911, como asegu-
ra Pantorba (1), porgue en estos mo-
mentos el edificio estaba a medio
construir. En una casa alquilada en la
madrilena Cuesta de las Perdices,
Sorolla habia estado pintando duran-
te los primeros meses del ano el pri-
mer panel para la decoracion de la bi-
blioteca de la neoyorquina Hispanic
Society of America sobre el tema de
Castilla —"'La fiesta del pan''— a causa
de la enfermedad de su hija Maria
Clotilde, por lo que puede asegurarse
que dicho panel se terminaria en la
nueva casa, de no haberlo hecho en
el estudio que poseia en la calle de
Miguel Angel, anterior vivienda de
Sorolla en Madnd.

El nuevo edificio se levantaba so-
bre un terreno en los altos de Cha-
martin, que habia vendido —o regala-
do— a Sorolla su buen amigo el tam-
biéen conocido pintor Aureliano de
Beruete y Moret, fallecidoen 1911 vy
al que Sorolla homenajed en esta ca-
sa al ano siguilente prestando |0s es-
tudios, ya concluidos, para montar
una magna exposicion postuma que
alcanzo la cifra de 290 obras. Veci-
nos del iInmueble eran el famoso ma-
trimonio formado por los actores
Maria Guerrero y su marido, Fernan-
do Diaz de Mendoza, a los que retra-
tara Sorollaen 1897 y firmara el cua-
dro, tras dos anadidos, en 1906,
llenzo conservado en la actualidad en
el Cason del Buen Retiro —Seccion
del Siglo XIX del Museo del Prado—.
Los dos artistas autorizaron el rebaje
de la tapia medianera para que la luz
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entrara con mavyor intensidad en los
estudios, de lo que hay que deducir
que |las relaciones entre Sorolla y sus
vecinos eran efectivamente amisto-
sas.

El ecléctico Enrique Maria Repu-
lles fue el arquitecto de la casa, pero
Sorolla impuso sus personalisimos
gustos, no dejando descansar el lapiz
a la hora de disenar los distintos ele-
mentos que constituyen el edificio.
Dibujos que, en su mayoria. custodia
el Museo Sorolla entre otros mu-
chos, gracias al celo de su viuda, do-
na Clotilde Garcia del Castillo, autora

FIG 1 VISTA DE LA
ESCALERA

o -

del principal legado del actual Mu-
seo, Iincrementado posteriormente,
en 1948, al fallecimiento de su hijo,
don Joaquin Sorolla y Garcia.

El genio creador de Joaquin Soro-
lla se manifiesta no sOlo en el estudio
detallado de las distintas partes ar-
quitectonicas, tanto de la casa pro-
pramente dicha como del jardin que
la rodea y del patio interior, en la
compartimentacion del espacio (con
una idea muy clara de separacion de
la vivienda con la zona dedicada a su
profesion, esta ultima formada por
tres estudios, unidos entre si, que




contaban con absoluta independen-
cia de la casa, tanto para la entrada
de discipulos, por el jardin del fondo,
como de modelos, por una escalera
de caracol que enlaza el s6tano con el
estudio grande, y de los lienzos, por
una trampilla que comunica los espa-
CiOS que acabamos de citar), sino
también al proyectar la colocacion de
cuadros, muebles, colecciones, etce-
tera, que poseia.

Posteriormente, |la casa se enri-
quecio con otras muchas obras de
arte —cuadros pintados por Sorolla vy
de otros autores, esculturas— en su
mayoria retratos de familia ejecuta-
dos por Benlliure y Capuz, asi como
las numerosas obras de su hija Elena
—antiguedades y colecciones de ce-
ramica y orfebreria popular— y un fri-
so pintado por el propio Sorolla en el
comedor de la casa. Friso compuesto
por varias tiras de lienzo pintado al
Oleo y claveteado a la pared sin basti-
dor —muy necesitado de una instala-
cibn mas adecuada a su conserva-
cion y exhibicion actual— con gruesas
guirnaldas de diversas frutas, figuras
femeninas y vasijas de barro cocido,
estas ultimas tan queridas y colec-
cionadas por Sorolla, como puede
comprobarse al recorrer las salas de
su Museo. También estuvo cerca de
verse engalanada con una decora-
ciOn en algo similar a la anterior la es-
calera que conduce desde el salbn o
"hall” de la planta principal al primer
pIso, donde estuvieron los dormito-
rios de la familia, hoy transformados
en salas de exposicion de la obra de
Sorolla.

Dicha escalera presenta una dis-
posicion muy simple en su estructura
volada de madera vy sencillo barandal
del mismo material. En tres de los
muros de su caja aparecen ventanas,;
dos de ellas comunican con el exte-
rior y la tercera con el gran estudio,

con doble arco de medio punto sobre
marmoreos capiteles, columnas vy
basas, en forma de parteluz, de clara
inspiracion granadina. El cuarto vano
corresponde al piso inferior, es adin-
telado y esta flanqueado por dos co-
lumnas con sus correspondientes ca-
piteles, columnas y basas de la mis-
ma materia que los anteriores. En su
actual decoracion los muros estan
desnudos, salvo en los descansillos y
p1so inferior, en los que cuelgan algu-
nas obras del pintor, pero la idea de
Sorolla, como veremos a continua-
cion, no fue ésta (fig. 1).

Al catalogar los fondos del Museo
Sorolla, labor ardua y extensa por la
gran cantidad de objetos que posee,
he encontrado tres bocetos para la
decoracion de esta escalera, y en la
coleccibn de don Francisco Pons
Sorolla, nieto del pintor, existen otros
dos mas (2).

De los tres existentes en el Museo
Sorolla destaca por sus proporciones
v amplitud —de 0,99 m. de alto por
1,86 m. de ancho— el Unico lienzo
que recoge una panoramica total de
lo que seria la obra definitiva (3). Por
otra parte, significa una auténtica
sintesis de los otros estudios que
analizaremos a continuacion, lo que
permitira fijar el proceso creativo de
SuU composicion.

En este primer estudio, los tres
muros que recoge se abren en forma
de triptico, constituyendo un solo
conjunto el testero principal, frente al
iNicio de la escalera desde el salon, y
los muros de derecha e izquierda. La
volada escalera deja su huella en los
tres planos mediante una quebrada
linea pardo oscuro, perfilandose
igualmente el remate de la misma a la
derecha de la parte inferior. También
en la parte inferior, a la izquierda, se
senala el vano existente enmarcado
entre columnas —mas separadas del

FIG 2 ESTUDIO GENERAL PARA LA DECO-
RACION DE LA ESCALERA.

muro de lo que estan en realidad— vy
por €l vemos las arquerias del llama-
do ""'patio andaluz’” de la casa. En el
centro de la parte inferior se marca la
puerta que conduce al gran estudio
de Sorolla —Sala |IlIl de su Museo en
la actualidad— entre dos barguenos,
disposiciOn exacta a la conservada
en la actualidad.

La proyectada decoracion se ini-
ciaba, segun este estudio, con un fri-
sO corrido de fondo oscuro y guirnal-
das floreadas sostenidas en sus ex-
tremos por amorcillos en distintas
posiciones. Esta franja esta reserva-
da tan sOlo a los muros laterales, ya
que en el central comienza su deco-
racioOn unNnos centimetros mas arriba y
presenta franja partida por la ventana
con rasgunos de color azul sobre el
fondo grisaceo, que se prolonga de
forma mas estrecha a los muros late-
rales con la inscripciobn TEM(A)S DE,
pintada en azul, en la parte derecha.
En lo alto del lienzo se simula una
falsa boveda de escayola, fileteadas
sus lineas en azul oscuro, que forma
tres lunetos correspondientes a las
dos ventanas de los muros laterales vy
al testero principal, cuya proyecta-
da decoracion terminaba en medio
circulo, sobresaliendo en altura de las
otras dos paredes. Pero no llegd a
decorarse asi, y hoy sus muros se re-
matan con una sencilla moldura co-
rrida y poco volada.

El testero principal esta constitui-
do, ya que no podia faltar, por la ale-
goria de la pintura, representada en
forma de mujer con larga tunica vy
amplia paleta en su mano izquierda.
Su brazo derecho dirigido hacia una
modelo desnuda medio colocada so-
bre un plinto, mas musa-inspiracion
qQue otra cosa, rodeada por tres figu-
ras mas que sostienen sus ropas, es-
pecie de telbn que hace resaltar el
desnudo y oculta parcialmente el azul
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FIG 3 PRIMERA IDE

iNntenso del cielo con nubes blancas
del fondo, donde aparece, a la dere-
cha, un naranjo cuajado de fruto. No
pudo Sorolla resistir la tentacion de
situar esta composicion en su tierra
natal, y a ella se refieren también, de
forma mucho mas evidente, los dos
estudios existentes en la coleccion
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A PARA EL TESTERO PRINCIPAL DE LA ESCALERA

Pons-Sorolla, que fueron ideados pa-
ra este mismo testero, proyectos pre-
vios del que acabamos de analizar.
Representa uno de ellos un tema
de playa, someramente esbozado
(4), y supone una primera idea para el
testero principal, luego desechada,
como veremos a continuacion. El

lienzo —de 0,93 m. de alto por 0,60
metros de ancho— es el Unico de la
serie que es apaisado y se relaciona
intimamente con el estudio indepen-
diente del muro izquierdo del Museo
Sorolla, que analizaremos posterior-
mente. En la parte baja de ambos
aparecen guirnaldas esquematiza-
das, independientes —corresponden
a cada trozo del muro— y sin amorci-
llos, lo contrario al estudio definitivo,
conseguidas con gruesos trazos par-
do oscuro sobre el fondo agrisado de
la imprimacibn manchada ligeramen-
te con ocres. Por otra parte, sus res-
pectivas tematicas estan conectadas
entre si, pertenecen todas ellas al te-
ma maritimo en sus muy distintos
aspectos: al bano-playa el que ahora
analizamos, la vuelta de las barcas y
el transporte de las velas en los que
veremos despuées. Los tres estudios
se contraponen, por su tematica, a
los del muro derecho, dedicados es-
tos ultimos a la region interior valen-
clana.

Este tema de playa esta formado
por un grupo de ninas desnudas, a la
1izquierda, que luego colocara Sorolla,
en distinta version, a la izquierda del
muro 1izquierdo en el estudio definiti-
vo. En el centro, se halla un mucha-
cho, con sombrero de paja en la ca-
beza, sentado 'delante de una barca
verde intenso. Detras de ésta, un ca-
ballo blanco, visto de perfil y monta-
do por otro muchacho desnudo, que
parece salir del agua y fondo formado
con manchas ocres, pardo-rojizas,
azules y verdes. En la parte inferior
del mismo estudio, el arco de la ven-
tana y el perfil, desvaido, de |la baran-
da de madera recortada sobre el mu-
ro a manchas, prueba irrefutable de
que Sorolla esta refiriendose a este
testero central (fig. 3).

El otro estudio de la coleccion
Pons-Sorolla recoge tan solo la parte
superior del testero que estamos es-
tudiando (5), encuadrado en un arco
de medio punto. Sorolla abandaona en
este lienzo —de 0,60 m. de alto por
0.93 m. de ancho— el tema marinero
y coloca en su lugar una alegoria. En
ella quiere expresar el amor de Valen-
cia por las Bellas Artes, y para ello re-
presenta a una matrona, vestida de
verde y alhajada con peineta y pen-
dientes valencianos de oro, sentada
en elevado plinto y con un capitel
compuesto a sus pies. Con su brazo
derecho rodea la cintura de un mode-
lo desnudo, de tres cuartos a la dere-
cha, rostro hacia el espectador y pier-
na izquierda ligeramente adelantada;
con la izquierda acoge a la alegoria de
la pintura, en forma de muchacha
vestida con tunica rosa que sostiene
una gran paleta en su manao izquier-
da, mientras que su brazo derecho
descansa en las piernas de la mujer
que representa la ciudad del Turia. En
el lado izquierdo se encuentra otra fi-
gura femenina, acompanada de un
NINO pequeno desnudo vy visto practi-
camente de espaldas, que esta sen-
tada y de perfil, sujetando con su ma-



no derecha una vasija ceramica muy
brillante —; Manises?’—, probable in-
terpretacibn por parte de Sorolla de
otra alegoria mas, en este caso de las
labores artesanas de su tierra natal,
en especial de las ceramicas, que
nuevamente tengo que recordar fue-
ron amadas hasta lo infinito por So-
rolla. Con esta representacion se cie-
rra el grupo de las alegorias referen-
tes. a las Bellas Artes que contiene
este estudio, si Iinterpretamos como
tales el capitel, signo infalible de la ar-
quitectura, y el modelo desnudo,
simbolo muy claro de la escultura:
constituyen el modo tradicional de
representar a las Bellas Artes al estar
también introducida la pintura. Pero a
la representacion tradicional Sorolla
anade las artes industriales con la va-
sija de la que acabo de hacer referen-
cia (fig. 4).

La composicibn se remata al fon-
do con un naranjo lleno de fruto a la
derecha y manchas pardo oscuro y
malva gris en el resto. Al que tengo
por estudio definitivo pasaron algu-
nos elementos del que acabamos de
ver: asi, nos encontramos el naranjo
del fondo, la alegoria de la pintura
transformada en tema principal, la
alegoria de la escultura trastocada en
musa-inspiracion, pero conservando
su misma posicion y la presencia del
nino desnudo en la parte inferior iz-
quierda, que nada tiene que ver con
la composicion si no lo enlazamos
con los temas de la pared izquierda,
al faltarle la figura femenina del estu-
dio preparatorio.

Por todo ello, podemos compren-
der que Sorolla no compartimenta
los espacios de forma radical, sino
gue intenta, a travées de pequenos
detalles, enlazar unos con otros si-
guiendo una continuidad tematica
entre todos ellos. Cosa nada extrana
si tenemos presente que cuando eje-
cuta Sorolla estos estudios —a finales
del ano 1912 o en los comienzos del
siguiente, y no en 1915, como afir-
ma Pantba en el catalogo de su
obra— esta trabajando en el panel de
Castilla, sintesis del variopinto carac-
ter castellano, que logra concentrar
en una sola composicibn de catorce
metros lineales. Y nada tiene de sin-
gular que al plantearse un tema simi-
lar, esta vez referido a Valencia, orga-
nice la composicion de la misma for-
ma que intenta resolver la decoracion
total de la Hispanic Society of Ameri-
ca, a base de uno o varios paneles in-
dependientes que recojan la vision de
cada regibn espanola y, al mismo
tiempo, analice y sintetice en cada
uno de ellos sus distintas personali-
dades.

Al desechar el tema de playa del
testero principal, la composicion total
se clarifica y equilibra. A la izquierda
iran dos composiciones de tema ma-
ritimo, y a la derecha de tierra aden-
tro. Seguramente la incorrecta ins-
cripcibn de la franja de la derecha ha-
ga referencia a esta misma separa-
cion,

FIG 4 SEGUNDA IDEA PARA EL TESTERO PRINCIPAL DE LA ESCALEHJ’-’:

El muro izquierdo, volviendo al es-
tudio general y como acabo de expo-
ner, esta dedicado a temas marineros
de Valencia: a la izquierda, un tema
de playa; a la derecha, la vuelta de las
barcas. Titulos ambos que recuerdan
otras composiciones similares que
hicieron famoso a Sorolla. En el pri-
mero, unas muchachas secan sus
cuerpos desnudos con unas telas, re-
cién salidas del mar. En esta compo-
sicibn unifica Sorolla varios de sus
temas de bano a la orilla del mar, con
representaciones tan conocidas co-
mo El bano, de 1899, El bafio en
Javea, de 1905, Playa de Valen-
cia, de 1908, Saliendo del bano,
del mismo ano, o Nina saliendo del
barno, de 1909 (6). que tendra su
definitivo colofon en La bata rosa,
del Museo Sorolla, pintado en 1916.
En su planteamiento general conce-
de el artista una gran relevancia a la
gran tela blanca que cubre casi la mi-
tad de la composicion, con |lo que
consigue una mayor luminosidad
—recurso utilizado por Sorolla en
otras ocasiones— que contrasta con
la parte inferior de arena oscura, don-
de se encuentran las muchachas, vy
con el mar, a la caida de la tarde, de
aguas azules con multitud de reflejos
dorados. El tema se prolonga hacia la
derecha, por debajo de la ventana.
con otra muchacha echada sobre la
arena, que sirve de enlace con la si-
guiente composicion.

De la ventana del muro 1zquierdo
al angulo del testero principal se re-
presenta de forma esquematica la lle-

gada de las barcas de pescadores a la
playa, caido ya el sol. Digo esquema-
ticamente porque el tema queda re-
ducido a una yunta de bueyes —''to-
ros’ los llama Sorolla— de color par-
do rojizo que dirigen sus testas hacia
el espectador, y que se supone arras-
tran una barcaza llena de pesca. Enci-
ma de una de las bestias aparece un
pescador a contraluz, con los brazos
abiertos y de espaldas vy, en el angulo
inferior derecha, una mujer que aco-
ge en su regazo un nino desnudo que
acaba de salir del mar, éste a la dere-
cha, de aguas azules, que, a su vez,
se relaciona con el tema anterior, ©
del bane. De nuevo Sorolla sintetiza
Otros cuadros suyos en esta compo-
sicion, tan conocidos o mas que los
dedicados al bano. Los lienzos La
vuelta de la pesca, de 1894, Lle-
gada de una barca a la playa de
Valencia, de 1898, o Sol de la tar-
de, de 1903 (7), estan presentes en
este estudio.

Uno de los bocetos parciales del
Museo Sorolla también se refiere a
este muro izquierdo. Es un lienzo —de
0.62 m. de alto por 1,15 m. de an-
cho— del que ya he comentado la di-
ferente concepcibn de su parte infe-
rior al hablar de uno de los estudios
del testero principal. Por otra parte, la
linea horizontal de separacion del fri-
so inferior de la composicion de enci-
ma se encuentra mas alta que en el
estudio general, a la altura en que ter-
mina el hleco de la ventana. Tampo-
CO se hace referencia alguna en este
estudio al techo. En el compartimien-
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FIG 5 ESTUDIO PREVIO PARA EL MURO IZQUIERDO DE LA ESCALERA.

38

FIG. 6. EESTUDIO PREVIO PARA EL MURQO DERECHO DE LA ESCALERA
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to de la izquierda, su tematica difiere
del general, el de la derecha coincide
con variantes de expresion (fig. 5).

En el lugar del bano del estudio
general pensd Sorolla en un primer

momento colocar otro tema tam-
bién muy frecuente en su produc-
cion: el de las velas de las embarca-
ciones de pescadores en sus muy
distintas manifestaciones. El mo-
mento aqui elegido es el del trans-
porte de las mismas por varios pes-
cadores, que avanzan de derecha a
izquierda, sosteniendo la tela sobre
sus hombros. Son ayudados por
unos ninos que llevan el méastil de la
embarcacibn en primer término. Al
fondo, entre la bruma de la atmésfe-
ra, esta saliendo el sol. El tema hay
que relacionarlo con otras obras su-
yas, cual las dos versiones de Co-
siendo la vela, de 1896 y 1904,
respectivamente, o con Recogien-
do la vela, de 1908 (9).

Como ya he dicho, el tema elegido
para la derecha del mismo estudio
previo coincide con el general: la lle-
gada de las barcas. Difiere, en cam-
bio, la forma de estar tratado en va-
rios puntos: la colocacion de los bue-
yes, practicamente de perfil, el pesca-
dor de espaldas colocado ahora a la
izquierda, la ausencia de la figura fe-
menina con el nino y, en su lugar, la
aparicion de otro pescador y el trozo
de una vela desplegada a la derecha.
La entonacibn general también es
distinta, en pardos, ocres y verdes el
estudio previo, frente a los rojizos y
azules del estudio general.

El muro derecho, ya lo he indicado
anteriormente, esta dedicado a la re-
gion valenciana del interior, canto vi-
brante de las labores agricolas y de
la huerta de Valencia frente al himno
epico de las faenas marineras y zo-
nas de la costa. En el estudio general
se plasman dos tematicas distintas:
pareja de valencianos a la grupa de
un caballo y un huertano labrando la
tierra. El primero de ellos supone una
transposicion invertida del cuadro
pintado por Sorolla en 1906. Gru-
pa valenciana, en que retratara a
sus hijos Maria Clotilde y Joaquin
vestidos con el traje tipico valencia-
no (10). Representa el de ahora a
dos figuras montadas en un caballo
castano oscuro enjaezado con
arreos de un rojo intenso, vistos
practicamente de perfil el jinete y la
caballeria, mientras que la mujer gira
un poco la parte superior de su cuer-
po hacia el espectador. El caballero
parece sostener las bridas con sus
dos manos y la mujer se recuesta li-
geramente sobre su acompanante. A
la izquierda y en primer plano, una
muchacha acompana las figuras, no-
vedad introducida en este estudio,
que posteriormente, en 1916, apro-

vecha en el panel dedicado a Valen-
cia en la Hispanic Society, transfor-
mandola en un huertano, que, ayu-
dado por otro companero, transporta
un gran racimo de naranjas en pri-
mer término. Colocara detras varias
parejas mas a caballo como la que
aqui estudiamos. Esta se recorta so-
bre un fondo verde amarillento vy cie-
|0 zarco en contraposicion al terreno
pardo rojizo, que continta en estre-
cha faja por debajo de la ventana, y
se extiende hacia la izquierda. lugar
en que se desarrolla la segunda

composicion.
El ulumo tema figurado en esta

obra proyectada no puede ser mas
sencillo: un labrador esta arando la
tierra con ayuda de una mula, vistos
ambos por detras y en escorzo hacia
el fondo. El hombre muestra sus es-
fuerzos al hincar el arado sobre la fér-
til tierra, dejando sus huellas en los
profundos surcos. Detras, vegeta-
cion sin relieve alguno y manchas
blancas de dos barracas valencianas
a la derecha.

En el estudio previo del Museo
Sorolla referente a este mismo muro
derecho —de 0,397 m. de alto por
1,03 m. de ancho— (11) no aparece
este tema de labranza, que esta sus-
tituido por una repeticion del tema de
la derecha. Por ello, a derecha e 1z-
quierda de la ventana vemos un ca-
ballo con dos figuras en su grupa. El
de la derecha recoge la misma com-
posicion que el del estudio definitivo,
conservando también su paleta, aun-
que ésta sea mas sorda y mas aboce-
tada su factura. No aparece la figura
femenina de la izquierda en este pri-
mer estudio. El lado 1izquierdo se une
al anterior por estrecha faja, debajo
de la ventana, en formula similar a la
del estudio definitivo, que pretende
unir los dos temas en una unica com-
posicion, modo similar de proyectar
al del muro izquierdo. El caballo de la
izquierda, en contraposicion al casta-
NO Ooscuro, es blanco y sus arreos son
azules. La mujer viste de blanco, fren-
te al color rosaceo de su antagonista
y el fondo con banderolas, en la parte
derecha, en rojos y azules. Se cubre
el resto con rasgunos pardo oscuro
sobre la imprimacion grisacea (fig. 6).

Por dltimo tengo que senalar que
las ventanas en el estudio general
aparecen rematadas en arcos de me-
dio punto, mientras que en |los estu-
dios previos y parciales del Museo
Sorolla se terminan en forma de ar-
quitrabe. El color de los vanos varia
en cada uno de ellos. todos en la ga-
ma de los azules, salvo en el estudio
parcial del muro derecho, que mezcla
tintas rosas y blancas con las azules.

Los cinco estudios se repartieron
de forma desigual en la testamenta-
ria de Sorolla, correspondiendo a su

viuda la vista general, a su hija Maria
Clotilde los hoy conservados en la
coleccion de su hijo don Francisco
Pons-Sorolla, y a su hijo Joaquin los
dos restantes, que pasaron a incre-
mentar los fondos del Museo Sorolla
a su fallecimiento.

F. DE SANTA-ANA

(1) PANTORBA. B. de. “La vida y la
obra de Joaquin Sorolla”. 2 ® edicibn. Ma-
drid, 1970. Pagina 84.

(2) Catalogados por Pantorba (op cit.) con
los niimeros 461, 462, 463, 736 y 737. res-
pectivamente

(3) Corresponde al nimero 63 de la se-
rie O del inventario de la testamentaria de Soro-
lla v al 462 del catalogo de Pantorba.

(4) Serie |, nUmero 21 del inventario cita-
do, numero 736 del catdlogo de Pantorba.

(5) Serie |. numero 22 del inventario cita-
do, numero 737 del catalogo de Pantorba

(6) El primero desaparecit en un incendio,
el ano 1953, en el Jockey Club de Buenos Ai-
res, el segundo pertenecia a la familia de don
José Gomez Mena, de La Habana. el tercero y
el cuarto son propiedad de la Hispanic Society
of America. de Nueva York, y el quinto es de
don Joaquin Lorente Sorolla.

(7) Se encuentran, respectivamente, en el
Museo del Luxemburgo., de Paris; Museo de
Bellas Artes de Buenos Aires y en la Hispanic
Sociey of America. Con el primero de ellos ob-
tuvo Sorolla una segunda medalla en el Salén
de Paris de 1895

(8) Serie |, nUmero 69 del inventario cita-
do, numero 463 del catalogo de Pantorba

(9) Pertenecen a la Galeria Internacional
de Arte Moderno de Venecia, coleccidn de don
Victoriano Lorente Sorolla, de Madrid, yv a la de
don Salvador Forniels, de Buenos Aires, respec-
tivamente. El primero de ellos fue recompen-
sado con primera medalla en la exposicibn In-
ternacional de Munich, en 1897. y con gran
medalla del Estado en la Internacional de Viena
de 1898

(10) En la coleccibn de don Félix Valdés,
de Bilbao

(11) Senel, nimero 18 del inventario cita-
do, numero 461 del catdlogo de Pantorba

ILUSTRACIONES

1 —Vista de la escalera del Museo Sorolla

2 -Estudio general para la decoracibn de la
escalera Museo Sorolla

3 —Primera idea para el testero principal de la
escalera Coleccidbn Pons-Sorolla,

4 -Segunda idea para el testero principal de
la escalera. Coleccion Pons-Sorolla

S - Estudio previo para el muro izquierdo de
la escalera Museo Sorolla

6 —Estudio previo para el muro derecho de la
escalera. Museo Sorolla
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EL SINCRONISMO PICTORICO DE

ANOLO Molezun, en sus ulti-
M mas aportaciones, concreta y
reactualiza lo disperso en su obra an-
terior, en donde veladuras, entre tra-
zos negros de intensidades diversas, y
el color —ocre, gris, azul— se destaca-
ban en el cuadro a modo de abstrac-
ciones. Existe en Molezun ahora una
necesidad de reafirmarse y reaformar-
se; de tal manera, que aparecen en su

obra, inquebrantablemente, formaliza-
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MOLEZUN

ANTONIO GARCIA-TIZON

clones y superposiciones geometriza-
das que acomodan y sincronizan con-
ceptos constitutivos de una plena inte-
gridad.

Su pintura actual, de morfologia
mas determinada, se fundamenta en
estructuras anteriores, que, transferi-
das, conllevan una nueva significa-
cion. Es una experiencia inmediata de
repeticiones constantes, donde se for-
mulan versiones multiples, delimitadas

por fondos que forman y transforman
la totalidad de su creacion (aunque re-
sulte perogrullesco, conviene senalar
que la persistencia de un lenguaje
—cuando el lenguaje es real y verdade-
ramente tal— significa la existencia de
un lenguaje). Yo diria, pues, que los
fondos de esta pintura aclaran esa
conjuncion totalizadora, en donde
aparece una contextura como de des-
leida naturaleza muerta de Juan Gris,




significando una cierta identidad fiso-
nomica con el cubismo.

De la misma manera que al hablar
de la obra de Rilke y George se senala
el afan de estos dos grandes poetas
por ver el mundo a través de un espe-
jo, el mundo de Molezun viene referi-
do o nos viene reflejado desde el espe-
jo cubista. Pero, mas que la preocupa-
cion cubista por la simultaneidad o
por la situacion de los planos en el ob-
jeto, al pintor lo que realmente le
preocupa es la geometrizacion de las
distancias y una adecuacion de la pro-
fundidad en profundidades, en una
busqueda constante y tenaz del suceso
plastico.

Molezun llega a lo que el denomina
neocubismo, tanto como reaccion
frente a un cubismo tomado al pie de
la letra, como a una abstraccion con-
sabida y paralizante. Frente a ellos, en
esforzada sintesis y asimilacion de
ambos fenomenos, nos ofrece esas
concreciones solidas, entreveradas de
abstracciones llenas de lirismo, que
buscan o son pretexto de una activa y
directa interpretacion de brillantes y
acordados contrastes. Son composi-
ciones en las que se revela un cons-
tructivismo de capas y subcapas, que
persiguen accion, profundidad y color,
en determinaciones y valoraciones pu-
ramente cromaticas. La obra de Mole-
zun nos recuerda lo que recientemente
escribio Camon Aznar: “La abstrac-
cion es un concepto opuesto al de for-
ma. Y, sin embargo, los dos se reunen
en este arte de hoy”.

El resultado de esta doble pendula-
cion —abstracto-cubista—, en pacienti-
sima y repetida busqueda de equili-
brios, es la consecucion de una sintesis
sincronica, el punto o cruce de una
enorme lucha que dota a la obra de
Molezun de un vigor infrecuente en la
pintura: una red de relaciones que pro-
ducen wuna vibracion armonico-
inarmonica, lineas, puntos, planos, co-
lores, intensidades, llevan a esa con-
juncion de poderosa simultaneidad.

El desarrollo discursivo de la obra
de Molezun esta cargado de libertad y
VIigor en su composicion estructural,
instintiva y sintetizadora de objetos
engranados en la forma y en el color.
Predomina una combinacion y con-
juncion de extensiones y tensiones con
preponderancia de pardos, negros,
ocres, blancos, en contraposicion de
los anteriores azules, grises, verdes,
enrejados entre veladuras.

Molezun, en sus planteamientos, li-
ga las partes aisladas, dispersas, con
acentuado valor de vidrieras; no en
balde es uno de los primeros vidrieris-
tas espanoles. De sus ultimas aporta-
ciones brota la luz con mayor pujanza
incisiva: mas plena, mas rotunda. Son
“provocaciones” luminosas que nos
hablan de una ascension estética de
Manolo Molezun.

Conviene recordar que la alusion a
determinadas tendencias no encuadra
ni encasilla la obra del pintor. El ma-
yor o menor grado de entidad no se
acomoda en una u otra tendencia, co-
mo tampoco en la voluntad consciente
de crear “ex novo”. Esa voluntad, aje-
na a toda determinacion hereditaria
del arte, seria la anulacion del volunta-
roso.

En definitiva, lo que importa es la
propia voz referida a la estética y a la
tecnica e instalada en el mundo que al
artista le ha tocado vivir. Lo que ver-
daderamente importa es el poder signi-

ficativo de algo que se encuentra en el
plano de la comunicacion. Y es la voz,
la voz propia de Molezun, la que nos
declara que busca constantemente y
que encuentra de vez en vez, haciendo
de esta manera, con humilde y sencilla
reflexion laboral, parafrasis del picas-
siano “yo no busco, encuentro”.
Molezun, ademas, no muestra la
menor turbacion —prejuicio muy ex-
tendido— a que su obra sea placente-
ra. Refiriendose a ella, escribe José
Hierro: “Cuesta aceptar hoy, en pleno
reinado del feismo, que una creacion
artistica no tiene necesariamente que
ser aspera, agresiva, para ser excelen-
te. La excelsa calidad estetica puede
darse en obras amables y en obras
desagradables”. Porque existe en el
quehacer de Manolo Molezun una pa-
tente voluntad de goce en el desborda-
miento de su “animosidad” de hacer,
de comunicar, de convertir lo que toca
en un objeto solitario, pleno y solida-
rio, insistentemente creado por el.
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POEMA RECUPERADO PARA
UN HOMENAJE A FRANCISCO MATEQS

También estas pinturas

son el pintor Francisco Mateos. Hay

un lunatico ciudadano mordiendo la soledad
de las esquinas, un hombre

al revés sobre la tierra, 4tomos,

escorpiones, bebedores de sangre, cantatruenos,
que nada cubren. Se estrangulan tejados
domésticos animales. B

La ciudad

enorme, extendida

a golpes de luz y barrios como de acero

y escombros:

Duquesa de Parcent treinta y cuatro Canorroto
Y antes, los balcones Madrid Espana.
anunciando charangas y vendedores de todo
y las sombras

y los muros de la casa y sobre las tapias
mancha de manchas y figuras:

el descargador de espaldas contra el mueble
jugaba con los hombros el juego de la huelga;
la vieja, en cuclillas, por la esquina,

jugaba el juego de la clueca;

el muchacho azul, por los huertos de la China,
papapéjaros jugaba sobre el palo,

tontoloco a mirar por cerraduras

y aquelarre de doncellas descubria.

Con los peces

ensartados en su remo

huecas le nacieron flores por los labios

y jugaron al burro

y al clérigo

y al diablo

y a los ciegos

y a la encrucijada

y a las buenas brujas

y al fantasma

vy al que estd en la edad de oro

y al que monta en el lomo de la hormiga

y a la oca.
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En la casa se someten los sucesos al anélisis.

Se amasa el pan. Se encierra la sabiduria,

aviones con bombas sobrevuelan

y los gritos que llenan los campos

y las ciudades y los trenes

y el aire y las escuelas, llegan

a la casa

como frios mensajeros.

Nace la pintura. Por las ventanas

entran paletadas de hombres humos sapos esco-

rias cigarras

muertos gangrenas peces cantores griegos ami-
[gos sirenas hambres

viudas saltimbangquis congolefios cartas palomas

[suenos

carnavales toros astrologos bebedores rebanos
sinfonias

secretos faunos girasoles fuego novias mdascaras
guitarras nifos nubes ingenuos

todo golpeando

y las manos

aranan el lienzo, alucinadas, dispuestas
al sacrificio

a la alegria de estar vivo cada manana.
(Digo que lleva un hondo dolor

en las espaldas.

Digo que esta pintura

del hombre pintor Francisco Mateos

no es sino vulnerable,

pero también sé6lida, amarrada, solitaria. Digo
que las huellas que deja

son de sangre,

que sus criaturas viven

y vigilan.

Que hemos de estar

necesariamente

atentos.)

ANTONIO LEYVA

43



EL GRAN MOMENTO
DE LA ESCULTURA ESPANOLA

Sin ninguna duda, estamos asistiendo a la recupe-
racion del espiritu de vanguardia por parte de nues-
tra escultura. Esta década de los 70, que estd dejando
al descubierto los titubeos y la innegable crisis de
nuestras disciplinas pictéricas (las cuales insisten
hoy, sin gran imaginacién, en los nuevos modos rea-
listas, en las resurrecciones —jay!— de surrealismos,
expresionismos e informalismos caducados y en unas
poco precisas proposiciones conceptuales), esta déca-
da, decimos, estd presenciando la ascensién soberana
de los trabajos escultoricos, la imposicion firme de la
nueva escultura espanola.

Desde los arios 50, Madrid, el Pais Vasco y Barcelo-
na venian siendo los centros indiscutibles de nuestra
creacion escultdrica, la cual operaba y se entendia (?)
a través de tendencias “‘neoacadémicas”’, “neofigura-
tivas”’ y “abstractas’’. La potencia actual de la escul-
tura espanola ha barrido estas tristes clasificaciones.
El triple centralismo hoy no resulta ya capaz para al-
bergar a todos los escultores del pals. Queda, sin em-
bargo, todavia un problema grave: la gente no ha sido
enseriada a mirar y ver la escultura, emperidndose
aun en aplicarle una visién pictérica. Habrd que ejer-
cer (al menos sobre la minoria mds numerosa posible)
una labor seriamente diddctica e inmediata si quere-
mos que la renovaciéon de nuestras expresiones escul-
téricas tenga el aliento, el alcance y la resonancia que
merece como fenémeno de cultura. Seamos coheren-
tes con este gran momento de la escultura esparniola,
que, ya liberada de los viejos ataderos de la imagine-
ria, el retratismo y la decoracién de “huecos”’, man-
tiene un espiritu de creacién y de identificaciones sus-
tanciales. Porque, nadie se engarie, el éxito actual de
nuestra escultura radica, en gran medida, en su pro-
pio desdén por “modos”, “modas’ y ‘‘tendencias”,
yendo directamente a la busca de proposiciones, for-
mas y naturaleza escultéricas. Asistimos, pues, al
triunfo de una escultura vdlida porque se busca a s{
misma sobre todas las cosas.

La temporada artistica 1975/76 ha dado serias
evidentes de estos esplendores y lucidez de nuestra
creacion escultérica. Se cumplen ahora los cien arios
del nacimiento de tres creadores fundamentales, de
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tres artistas tan diversos como significantes en la odi-
sea comun de la renovacién de la escultura, de una
escultura que, en toda Europa, venia arrastrando una
prolongada decadencia de trescientos arios (del siglo

- XVII al XIX). Hace un siglo, en 1876, nacieron el bar-

celonés Julio Gonzdlez —el escultor herrero—, el ru-
mano Constantin Brancusi —el escultor de esencias—
y el francés Raymond Duchamp-Villon —el escultor
cubista por excelencia—. (Y es que, en realidad, el re-
nacimiento de la escultura occidental se ha producido
hace menos de cien anos.) Pues bien, en esta tempora-
da o curso artistico hemos podido ver y tocar en Ma-
drid, a través de una treintena de exposiciones, obras
escultéricas de casi un centenar de artistas espanioles
contempordneos. Ha sido la temporada de la escultu-
ra espariola, a la que debemos atencién e informe
cumplido, aunque no sea extenso aqui. Damos fe, al
menos, de lo fundamental para un imprescindible re-
cordatorio:

@ LAS MUESTRAS COLECTIVAS

Cuatro grandes exposiciones colectivas han ofre-
cido, nada menos, un fuerte cable conductor, a través
del cual ha sido posible conocer algo de todos aquellos
hombres fundamentales en el trabajo escultérico es-
pariol del siglo XX. Setenta y cinco anos de escultura
espanola (en galeria Biosca), El bronce (en galeria
Edurne), Espanoles universales y Formas en el espa-
cio (ambas en galeria Theo) suponen un esfuerzo que
merecia la pena realizar y una aportaciéon notable a
nuestra vida publica de las artes. A través de estas
cuatro exposiciones mayores se ha hecho presente la
imagen de todo el rio innumerable de nuestra escultu-
ra contempordnea. Desde la escultura modernista de
Josep Llimona hasta el gran aliento renovador de Ma-
nolo Hugué, Julio Gonzdlez y Pablo Gargallo. Desde la
vanguardia de posquerra, con Alberto, Ferrant y Jor-
ge de Oteiza, hasta las conquistas de Chillida. Desde
las actitudes personales de Carlos Ferreira, Fenosa y
Serrano hasta la puesta al dia de Chirino, Herndndez,
Lobo, Berrocal, José Luis Sdnchez... Incluida la pre-
sencia de los mds jovenes (Pepe Antonio, Garcia Mue-



la...). Estas cuatro muestras han constituido, ademds,
una leccién de lo que debe ser una exposicion colecti-
va (Qque nunca debe confundirse, aunque tantos lo ha-
gan, con escaparate de existencias de “la casa’’ 0 con
esos dolientes saldos de “restos’’). De otra parte, en la
exposicion El bronce se rendia homenaje a los fundi-
dores Codina, poniéndose acento en el mundo laboral
que acomparnia (desde la Antigiliedad o desde las "'bo-
degas’’ renacentistas) siempre al escultor en su traba-
jo. En fin, con las muestras de Biosca, Edurne y Theo
se han hecho posibles la meditacién y el contacto cdli-
do con las propuestas de la auténtica nueva escultura
espariola. Gratitud y deseo de insistencia en semejan-
te linea.

@ FERRANT, PRESENCIA DE UN GIGANTE

Angel Ferrant (1891-1961) siempre ha de ser un
glorioso punto de referencia. Los hallazgos de Ferrant
en el desierto escultdrico de la posguerra espariola
son un hito auténtico de creacién. Ferrant, que ade:
mads de escultor fue maestro de escultores y teorico
sobresaliente, se ha hecho presente en una hermosa
exposicion, que le ha dedicado la galeria Juan Mas, la
que también ha editado un gran catdlogo e inventario
general de su obra. Sigue en pie la validez del juego
artistico de Ferrant, la autenticidad de sus proposi-
ciones escultdricas. En esta exposicion de grandes re-
sonancias culturales se nos ofrecia el debate de un ar-
tista entre la teoria y la prdctica, y también la eviden-
cia de que con sus objetos hallados, sus maniquies,
sus moviles y sus tableros cambiantes, Ferrant sigue
siendo actualidad rigurosa. Nunca podrd el tiempo
hacer olvidar el nombre y la aportaciéon del artista
madrilerio. Presencia de un gigante; exposicion ejem-
plar.

@ REVELACIONES: MIGUEL MORENO,
RAMON MOLINA Y NAVASCUES

En mi opinién, las consecuencias del centralismo
cultural también son funestas para el centro. ;Cémo
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explicar, si no, el que Miguel Moreno, el importante
escultor de Granada, fuera todavia en Madrid un des-
conocido? Su exposicién en Arte Horizonte ha signifi-
cado la epifania madrilena del granadino. Ha presen-
tado dos series escultéricas de gran belleza y eficacia:
una serie de obras fundidas en bronce, en la que des-
tacan sus maternidades, de refinamiento exquisito,
de ritmos suaves y ajenos a la grandilocuencia, y otra
serie de viril fortaleza, constituida por las esculturas
en chapa de metal, sobresaliendo la ambicién formal
de los torsos, sabiamente mutilados en su movimiento
espacial. Estas chapas soldadas son una leccion irre-
prochable de cémo se engendra la escultura sobre fir-
mes bases artesanales.

Auténticas exposiciones mayores y reveladoras
han sido igualmente las de Ramoén Molina (Alcdzar de
San Juan, 1937) y Navascués (Giyjon, 1934), quienes
esta temporada han dado fe cumplida de cuanto se
pudiera esperar de ellos.

Excelente la exposiciéon de R. Molina en Ynguan-
zo. Ramoén Molina investiga mds en las cuestiones es-
paciales que en las formas. La geometria permanece,
pero se altera filtrada por el espacio. Los volumenes
son ciclépeos, equilibrados, armoénicos entre si, bien
pulidos. Lo que une a estas formas arquitecténicas es
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CHILLIDA

el espacio. Igualmente el espacio es lo que las penetra
y lo que nos las descubre en su intimidad. Un empeno
dificil, porque Ramdén Molina no arroja los seres al es-
pacio; arroja el espacio sobre los seres.

Navascués ha presentado en la galeria Guereta
una obra de seduccién fascinante. Esta es la verdade-
ra ambigliedad del arte; la ambigtedad de rozar el
misterio, de ascender a la atalaya indecible. Escultu-
ra extraria, bellisima. Cajas de armas, mdquinas para
el vuelo y la velocidad, objetos para el amor y la
muerte... jQué disciplina y qué potencia! Con madera
(pino, chopo y abedul), cuerda, cables y membranas
crea Navascués los mds refinados objetos, dotdndolos
de proyeccién espacial. Todo tenso y provisional,; ex-
quisito en la tensién del espacio. Entre tanta maravi-
lla, una propuesta también a la meditacién sobre los
temores que acongojan al hombre contempordneo.

@® D0OS MAESTROS CATALANES

Apel.les Fenosa vive en Barcelona y en Paris. Hay
que felicitarse por su presencia madrileria (galeria
Ponce), con obra abundante y bien representativa.
Una escultura que empieza en el modernismo y termi-
na en metamorfosis personales de las comunes for-

46

mas humanas. Escultura que es simultdneamente el
cuerpo, la palma y el ala. Todo, levitacion, todo en
desplazamiento. Conservando, barrocamente, las tex-
turas del barro en el fundido. Frdgqil y aéreo, con fuer-
tes ritmos hasta musicales. Dotado para siempre con
el instinto de la belleza.

Ha traido Busquet a la galeria del Cisne (empena-
da —y bien emperiada— en mantener en Madrid la
presencia de los trabajos catalanes) una recia obra,
de cierta y poderosa tosquedad, de formas emergen-
tes de la materia y de desnudos femeninos. Siempre
se dice que en Cataluna pesa el romdnico. Desde lue-
go, en Busquet pesa el romdnico. Pesa con gracia y se
renueva en unas fuertes formas de evidente sabor
mediterrdneo. Un tono primitivo todo lo alcanza y to-
do lo vigoriza.

@ 7IERRA, MADERA, BRONCE Y PIEDRA

Escribe Hegel que “‘a cada material real le corres-
ponden cierto contenido y cierto modo de concepcion,
guardando entre st un intimo acorde y corresponden-
cia’’. En escultura, la materia tiene relevancia mayor
que en otras artes, pues el material escultérico no sélo
es el principio de la obra, sino también el resultado.
Cuatro exposiciones sobresalientes en este respeto y
buen entendimiento de la materia nos ha deparado la
temporada madrilena. Estas:

Acisclo nos ha propuesto (a los ojos y al tacto) el
contacto con sus terracotas patinadas a la cera trans-
parente. La muestra de Acisclo (en galeria Internacio-
nal de Arte) nos ponia delante la tentacién cierta de
recuperar la piel de la arcilla, siendo ast el placer sen-
sual trascendido por mds antiguas resonancias. La fi-
gurilla de tierra nos acomparniard sitempre. Pero el es-
cultor gallego nos proponia ademds el recordatorio a
la arqueologia griega. Sus esculturas eran como tro-
zos de torsos cldsicos expresivamente distorsionados
0 quebrados. La belleza de la arcilla cobra ecos de las
culturas mayores y comunica fdcilmente con el espec-
tador. Un gran acierto.

Camin nos ha traido (Kreisler Dos) su nueva in-
vestigacion, el primer desarrollo de su obra en made-
ra. Hemos asistido a un estado de busca empenada;
se quiere aqui una escultura insistente en la rudeza y
en la belleza de la materia vegetal. Estos troncos cor-
tados al hilo y al contrahilo se transforman (con la
fuerza del tajo o con delicadas labores de xilégrafo)
en objetos como encontrados en el bosque y en la me-
moria. ; No estamos todavia en la Edad de la Madera?
Posiblemente, en el ocaso. Pero el drbol sigue con sus
contenidos sagrados, y un escultor desea penetrarnos
con su misterio. Nadie pierda la pista a estos maderos
del asturiano Camin.

El bronce en la obra de Castrillon renuncia acer-
tadamente a las facilidades del brillo, dando fe de su
intima fuerza tensa, de su propio vigor. Entre el clasi-
cismo y Moore ha hallado el madrilerio Juan Manuel
Castrilléon una via propia, la que anuncia sintesis per-
sonales en curso. Dota el escultor a estos torsos y
grandes osamentas de un tono heroico, de una gran
expresion. Preocupacién por el ritmo y por el equili-
brio de volumenes. Amor a las formas primigenias y a




la Antigliedad cldsica. Apego a las figuras que nos vie-
nen de la realidad por el camino del tacto. Un gran
aliento en todo (galeria Ponce).

Juan Haro (exposicion en Biosca) sabe elegir, tra-
bajar, cuidar y mostrar la piedra. Dice Hofmann que
el escultor se encuentra la piedra ya hecha, debiendo
contar con la resistencia del material, pues es dificil
corregir lo hecho sobre una piedra que es prdctica-
mente imborrable. Con gran pulcritud realiza su labor
Haro, aunque continua aun por tres modos muy di-
versos. (Debatirse simultdneamente en varios frentes
tiene su peligro.) En su ultima muestra sobresalieron
sus obras mds sencillas, sus pdjaros a través del espa-
cio y sus caligrdficos relieves. Sobre todo, una leccion
de confianza y de sabiduria en la belleza propia del
material.

ANGEL FERRANT

MIGUEL MORENO

@ ENTENDIMIENTOS PERSONALES

El camino de Pepe Antonio Mdrquez (Aracena,
1938) habia discurrido hasta ahora por los territorios
del realismo testimonial. Pero en su ultima exposicion
(galeria Edurne) ha dado fin a esa etapa, para entre-
garse a un entendimiento de escultura muy personal
y no-figurativa. (Es absurdo hablar de lo abstracto en
escultura, cuando la escultura siempre ha de ser el
mas concreto de los seres.) La nueva escultura de Pe-
pe Antonio nos propone ‘reflexiones’’ sobre la mate-
ria artistica: la cera y el yeso del modelado, al fundir-
se en bronce a la arena y al establecerse un jueqgo de
texturas-pulimento, cambian de signo inesperada-
mente, produciéndose el hallazgo de un bloque mine-
ral diferente, que manifiesta en parte las bellezas de
una forzada ‘‘cristalizacién’’. De otra parte, también
se nos propone una escultura de formas aladas de
vuelo marcadamente horizontal. En todo hay una ten-
dencia decidida a lo monumental.

Ramon Lapayese (Madrid, 1928) ha sequido el ca-
mino contrario: de la no-figuracién a una nueva y
personal figuracion. Un camino contrario, pero igual-
mente vdlido. Lapayese ha discurrido de una fase de-
cididamente matérica (concluida hacia 1963) a unos
modos sintéticos de figuracién, aunque siguiendo fiel
en su amor a lo artesanal, en su aficién por los objetos
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RAMON LAPAYESE

encontrados y en sus aportaciones matéricas. Este
anio nos ha mostrado (en Cid) tres series muy atrayen-
tes sobre la tauromaquia, los grupos familiares y el
circo. Lapayese ha pasado espléndidamente de la
contemplacién de la realidad a su interpretacion ex-
presiva. Establece ahora una escultura muy intere-
sante por sus tensiones (volumenes y ramificacion),
por su tendencia a una verticalidad expansiva, por
sus graves juegos espaciales. Un Lapayese en su mo-
mento mejor.

El arte puede contemplar la realidad, puede ex-
presarse sobre ella, puede meditarla y también pro-
blematizarla. Carlos Sansequndo trabaja la escultura
para problematizar el Universo. Hace bien y lo hace
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con luces personalisimas. jQué exquisita depuracion
y qué simultdnea potencia! Se trata de crear, mds que
objetos, dramas auténticos. Su ultima muestra (en
Ruiz Castillo) estaba dedicada al tema de las “‘presio-
nes’’. El frio esplendor de los mdrmoles cubicos pre-
siona y descompone las masas del bronce fundido que
adopta las curvas viscerales, la declinacién de la ma-
sa viscosa. ;Este universo nos llega desde el suerno?
Posiblemente no. No es el surrealismo. A lo sumo, se-
ria un surrealismo particular de Sansequndo. El dia
que estas formas tan personales adquieran resonan-
cias universales (pronto ha de llegar), Sansequndo ha-
brd culminado el dificil camino en que se debate. Pa-
ra mi, Sansequndo (Santander, 1930) ya ha conferido
a su obra ese extranio don del riesgo y del misterio.
Una escultura inolvidable.

@ L0S NOVISIMOS

Mientras en pintura los jévenes valores ahora no
proliferan, posiblemente tras los agotamientos pre-
vios y por tantos afanes de ‘novedades’’ sin tino, en
escultura han aparecido bastantes esperanzas cier-
tas. Gentes que saben su oficio, que trabajan con obs-
tinacién y que no han cafdo todavia en las sirenas co-
merciales (ni en otras sirenas). Han destacado esta
temporada en Madrid tres nombres que merecen
atencion y aliento: Luis Montoya, Wenceslao y Pedro
Elorriaga.

Montoya es mucho mds que una esperanza. Se de-
bate en la expresiéon del concepto de tensiones, tanto
en sus figuras humanas (que se rasgan el pecho con
las manos, que se descoyuntan sobre sus altas piernas
abiertas), cuanto en estos paquetes de despojos de
una biologia cierta. Su exposicién en galeria Frontera
era de bronces pequerios, pero suficientes para que
sepamos de Montoya que es un escultor sequro. Su

afdn expresionista es sincero y no acepta préstamos
exteriores.

Wenceslao (el mds joven expositor de la tempora-
da, nacido en Gdéjar el ario 1955) ha traido a Madrid,
de una vez, todos sus trabajos. En galeria Seiquer se
descubrian sus influencias importantes (Brancusi,
Moore, Calder...) y sus empenos personales. Fue una
exposicion hermosa, por tener todos los inconvenien-
tes y ventajas que supone una primera mostracion
publica. Ademds de saber su oficio, Wenceslao tiene
una ventaja inicial muy importante: su referencia po-
derosa a un tema eterno: el eros. Wenceslao levanta
en su trabajo ya un canto a la vida, que llega y prende
fdcilmente en el espectador. (Hay que "‘apostar’’ por
Wenceslao.)

Pedro Elorriaga ha hecho su presentacion (vuelve
a la escultura tras un desvio de dedicaciones al tea-
tro) con una muestra elocuente (Biosca) y poderosa.
Sus torsos (sus diversas “'Venus vascas’’) saben alzar-
se en el espacio con vigor. Elorriaga es un escultor se-
guro, porque ya conoce los limites del volumen y las
sintesis formales, conectdndolo todo con el lenguaje y
la interaccién espacial. Sus obras mds notables, natu-
ralmente, son las mds sencillas. A destacar, asimis-
mo, su intento de captura y desarrollo del movimiento
(precioso su torso indio), aunque, légicamente, pesen
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todavia considerablemente sobre él las imprescindi-
bles influencias. En arte, ya se sabe, todos los creado-
res son hijos de padre conocido.

» L *

Necesariamente no han cabido aqui las exposicio-
nes menores (muchas de ellas han sido menores no
por el artista, sino por su escasa representatividad en
galerias) ni el comentario a las presencias extranjeras
(ni siquiera al gran Ipoustequy, traido por Juana Mor-
dé). Pero demos fe de nuestros éxitos de temporada:

NAVASCUES

los premios internacionales. El espléndido escultor
Feliciano Herndndez gand el Premio de Escultura de
la XI Bienal de Alejandria, con su obra de volumenes
conjugados sobre tensiones de cables, y nuestro reco-
nocido Ramon Muriedas obtuvo el Premio de Escultu-
ra de la 111 Bienal de Budapest, con sus expresivas pe-
quenas figuras de personajes. Lo dicho: todo da a en-
tender que es éste el gran momento de la escultura es-
pariola contempordnea.

JOSE MARIN-MEDINA
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LUIS CANELO

Dos voces y un solo tiempo. A vueltas con el valor
historico de una obra de arte, la voz diferenciada,
suave, rica y cientifica del pintor Luis Canelo parece
sugerir que, cualquiera de nosotros, los criticos, como
un humilde alabardero ante la majestad del arte, de-
berd ya ponerse a gritar, ceremoniosa y eufemistica-
mente: “{El arte abstracto ha muerto, viva el arte
abstracto!”’. No parafraseamos por humor, sino por
seriedad. Naturalmente, no se trata sélo de nuestra
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seriedad, sino también y sobre todo de la probada se-
riedad de este intento. En efecto, desde la década de
los cincuenta, Luis Canelo ha venido emperidndose,
artistica e intelectualmente, en el consciente plantea-
miento de un arte que se fundamenta en la posible
continuidad y en la posible superacién de la pintura
informalista matérica. Se ha hablado, si, solemne-
mente, de la agonia y muerte del informalismo. Se
han extendido las pertinentes certificaciones sobre su
defunciodn; certificaciones que, con demasiadas preci-
pitaciones (exigidas por la versdtil bolsa de valores y
por la tornadiza voluntad de las élites), y con muy
sospechosas legalizaciones (comportamiento antropo-
logico: darse prisa en enterrar, aunque sea vivo, al
enemigo herido) deberian ya ser bien revisadas. A no
ser que aquellas certificaciones, como una obra de ra-
pina, fueran sélo un propdsito de rematar al mayoraz-
go (poseedor, en este caso, de una ingente expresiva)
para repartirse ingratamente los despojos, despilfa-
rrando una sagrada hacienda. Pero Luis Canelo, co-
mo vimos y sequiremos viendo, no estuvo nunca con
las modas (nada mds lejos que su arte de lo frivolo o
ldbil) ni estuvo nunca con los cuervos.

Luis Canelo ha permanecido fiel a una posibili-
dad, basdndose precisamente en la razén dialéctica
de aquella posibilidad. Convendria recordar las mul-
titudinarias tendencias que brotaron en el seno del
arte desde que los artistas pop, a contrapelo de aque-
lla abrumadora glorificacién del abstracto, demostra-
ron que la figuracién sequia viviendo, aunque latente,
y aun podia jugar su juego histérico con nuevas e im-
previsibles bazas. El arte de la imagen no habia muer-
to y la figuracion se reservaba verdaderas e inéditas
sorpresas. Fueron esos los arios en que los herederos
de la poetizacién gestdltica (y queremos aludir con
ello a aquel prolifico renacimiento de las poéticas na-
cidas alrededor de las alternativas del dibujo, y aun
de la tépica imagen, de la Gestalt redicha y relamida)
condujeron velozmente sus tentativas fotorrealistas
hasta una preciosista perfeccién insolita, hasta el li-
mite extremo de una semiologia amparada (por sus
contactos frescos con los recursos de mass-media,
con los hallazgos aleatorios de la cibernética y con las



culturas visuales ultimas del plano popular) en los
substratos generales de una conducta estética entre
cuyos mds radicales componentes se encontraban las
fenomenologias de lo camp y lo kitsch y la contracul-
tura visual a lo underground. Pero, en medio de todas
estas singladuras neafigurativas, alentaba la reaccién
balsdmica del arte figurativo contra la angustia exis-
tencial que era ténica exacta y evidente de aquel lla-
mado, en esa época, expresionismo abstracto. Como
ya dijimos en otras circunstancias y lugares (nuestra
charla sobre el Informalismo, dentro del ciclo titulado
Direcciones fundamentales del arte contempordneo,
alld por los anos sesenta) creeriamos sinceramente
que estd ciego quien no quisiera ver las relaciones,
perfectamente demostrables, entre la filosofia exis-
tencialista (como un ultimo brote del romanticismo fi-
losdfico) y las posturas francotiradoras, egocéntricas
e inconexas de toda aquella pléyade frenética, efer-
vescente como su propio mundo matérico y textural,
de los desordenados e individualizantes pintores in-
formalistas. De este modo, los movimientos artisticos
brotados durante la primera mitad de esa critica dé-
cada de los arios sesenta, como fueron el Pop Arty, al-
go mds tarde, el arte dptico u Op Art, asi como tam-
bién el Minimal Art y el Process Art, hicieron gala y
expresion como ha explicado Walker, de una sensibi-
lidad fria y racional que contrastaba con la “angus-
tia"" existencialista del expresionismo abstracto (vid.
John A. Walker: El arte después del “‘pop”). Asi, si
ahora comparamos, por ejemplo, la [lamada “'pintura
de acciéon’’, predominante en los arios cincuenta, y en-
tre cuyos cultivadores mds significados se hallaban
Pollock, De Kooning, Philip Guston, Sam Francis y
Frank Kline, entre otros, con la mesura fria, semdnti-
ca y petrificante de las contempordneas facciones hi-
perrealistas, podria decirse verdaderamente que el
atormentado espiritu de Pollock, la escuela del Pacifi-
co y todas las demds escuelas turbulentas, gestualiza-
doras o matéricas, habian ya sucumbido.

En nuestro pafs, el arte abstracto sufriria también
un duro golpe, gravemente afectado por las renova-
doras y agresivas fuerzas de los nuevos realismos y
nuevas figuraciones. Pero no es profetizar hacia el pa-
sado el sostener que la pintura informalista, desde su
nacimiento, llevaba en si la larva de su autodestruc-
cién. El Informalismo, como eclosion romdntica que
intentaba expresar el puro drama (sin temas, sin
anécdotas ni imdgenes) de las relaciones hombre-
cosmos, comportaba el natural peligro de la atomiza-
cién de sus estéticas, de la proliferaciéon incontrolada
de sus alfabetos individuales. Todo arte que universa-
liza su expresion, conlleva un cédigo lingtiistico, una
semiologia conexa y extensiva, capacitada suficiente-
mente en sus aspectos comunicativos. Pero aquel co-
digo lingtiistico tiene que ser, de alguna forma, un ele-
mento racional del arte, una gramdtica de signos mds
0o menos estables y aceptados; en resumen, un lengua-
je de curso expeditivo, o un valor de cambio semiolo-
gico generalizado y entraniado en las estéticas de un
tiempo y de unos hombres.

Ese elemento racional del arte, cédigo universal
de entendimiento artistico fue el que, estando ausente
del Informalismo, condujo a la anarquia de sus sig-

nos, a los mensajes cripticos y aislados, al resquebra-
jamiento escandaloso de su precaria plataforma his-
torica. Estaba claro que la superacién dialéctica del
Informalismo, histéricamente derrotado por la pintu-
ra modernista de los arios sesenta, y mds tarde rema-
tado por la vigorosa alternativa de la cultura freak
(propia del “‘poster’’, de los comics), de las manifesta-
ciones psicodélicas y los énfasis grdficos del arte un-
derground, habria de estribar en el descubrimiento de
unos valores racionales que, revisando, ordenando y
orientando las posibilidades expresivas de la pintura
informalista, otorgasen un sentido dialéctico a todo
aquel deslavazado, insubstancial y ambiguo universo
matérico.

En este punto, la importancia de la pintura de Ca-
nelo cobra una dimension incalculable. Nuestro artis-
ta, interesado en los anos sesenta por el expresionis-
mo y el surrealismo, empieza a plantearse en térmi-
nos mds abstractos y tedricos el problema del arte,
comprendiendo entonces que el hecho creador es
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también una investigacion. Su contacto, en 1963, con
el arte abstracto (El Paso, Dau al set) y aquel tan deci-
sivo encuentro con la obra de Tapies (1964) le hacen
entender que ‘el mundo de la materia’ serd, desde
esa hora, su verdadero mundo.

A partir de entonces, sus realizaciones se centra-
rdn, ya firmemente, en el estudio de la materia mine-
ral como un campo cientifico que le abre el secreto de
un “‘realismo restringido’’. Toma leccion para su arte
de las observaciones de texturas, corpusculos y grd-
nulos sobre las piedras, las paredes y tapias. Interesa-
do precozmente, desde sus anos escolares, por la Geo-
grafia Fisica y la Mineralogia, e inclinado vivamente,
mds tarde, por la filosofia presocrdtica y bergsoniana
(Luis Canelo se licencié en Filosofia Pura, en 1970), su
condicion de pensador y de artista le hace converger
hacia un arte en el que son bien advertidos dos ver-
tientes o0 vias, dos instrumentaciones de su conoct-
miento y expresion del mundo, de un lado estd el pro-
blema de la materia elemental y de su génesis; de
otro, las relaciones mundo/tiempo. Por encima de es-
to, como una superestructura de su arte, la interfun-
cion entre filosofia y pintura se va ya a concretar en
la alianza intima de las intuiciones creadoras con la
investigacion pura y dialéctica.

Su primera exposicién individual, en 1970, mani-
fiesta meridianamente su interés por los procesos ve-
getales y su lucida accesis hacia el orbe de los feno-
menos biolégicos y las evoluciones germinales. Su sis-
tema de relacion simbdlica, que alimenta en la filoso-
fia presocrdtica, nos facilita la inmersién en ese dra-
ma de la Naturaleza y la existencia. Su arte, como ve-
mos, planteado dialécticamente, coordina la emocion
de lo real, la dramatizacién del tiempo vivencial, con
el conocimiento cientifico del mundo. Mds tarde, la
evolucion de su lenguaje pldstico deriva hacia un tra-
tamiento matérico mds minucioso y afinado; el am-
biente del mundo se ha poblado de una auroral y ver-
de lucha (como un vapor de anhelo y suerio), plena de
protoformas en estado vital y primigenio.

Si decisiva fue, en su dia, la influencia de Tapies,
mds tarde lo serd también la de Fontana. De éste, de
sus senalizaciones espaciales, Luis Canelo aprende el
minusculo punteo de los soportes, obteniendo relieves
diminutos, delicadas atmdferas donde la vida es ad-
vertida como un lirico estado de comicio. Su método
realista, de invasiéon de los secretos fisicos, adviene
asi en poética cerrada, estructurada en una propia es-
tética, congruente en cada uno de sus métodos. Pero
Luis Canelo ha construido, no deberd olvidarse ahora
y nunca, un explicito cédigo. Empenado en la conti-
nuidad y en la superacion de aquel enmaranado idio-
ma artistico que fuera la pintura informalista matéri-
ca, nuestro artista ha ensamblado un sistema de sig-
nos con cateqoria suficiente como para aportar en
nuestros dias una via de accesis al conocimiento sen-
sible de las cosas. Este universo pldstico, delicado,
opalino y bellisimo, es como una ventana que, abierta
generosamente por un artista culto, nos descubre el
misterio de la vida, de la existencia, de nosotros mis-
mos.

RAFAEL SOTO VERGES
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Pascual Palacios Tdrdez ha expuesto una brillante co-
leccién de sus cuadros en la galeria Columela. Este pintor
tiene la virtud de sincerarse desde lo mds hondo de su pro-
blemdtica con una calculada sencillez que le permite tener
razén —una razoén estética, naturalmente— desde su plan-
teamiento hasta la totalidad de su lirica e inefable plasma-
cién. Este pintor toma el pincel por la armadura, lo que im-
plica una digitacién minuciosa y exuberante a un mismo
tiempo. Esto quiere decir que no ensaya distancias de gran-
dilocuente contemplacién, sino que prefiere escarbar dvi-
damente en la realidad para expresarlas sin subterfugios y
no herir en ningun caso la sensibilidad de los espiritus pld-
cidos, porque sabe que existen infinitas maneras de ofrecer
un testimonio absoluto de cualquier parcela histérico-
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PALACIOS TARDEZ

Y

SANTIAGO DEL CAMPO

social en la que el hombre se debate, encontrando esa espe-
cie de férmula taumaturgica que consiste en la absoluta
transcripcion pldstica —dentro de un dimensionismo pla-
no— de la realidad. No es un cartelista no sélo por la técni-
ca de su ejecucién ni porque eluda perspectivas al crear un
perspectivismo convencional absolutamente efectivo que
sirve, ademds, para dar al espacio una sensacion exhausti-
va de ingravidez. No es un ingenuista a fondo perdido que
se arrope con una falta de responsabilidad deliberada que
le sirva para utilizar patente de corso. Todo lo contrario. Su
pintura no adolece de ‘‘disculpables’ insapiencias, sSino
que, en su conjunto, representa una manera de hacer abso-
lutamente sequra por lo que respecta a su conjuncién. La
pintura de Palacios Tdrdez se asocia, en cuanto a ideas se
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refiere, a las prodigiosas imbricaciones de los tejidos vivos,
en los que siempre advertimos una solucién,de tensiones,
una justificaciéon existencial de la materia. En el caso del
artista, esas tensiones hemos de referirlas a equilibrio de
color, de luz, de transparencias y de unidad coercitiva te-
mdtica, que ofrece una especie de planificacién “desplega-

ble”” de la realidad, con lo cual obtiene unos pardmetros de
un realismo nunca hiriente, siempre convencedor y, en to-

do caso, prodigiosamente halagtieno para los fines estéticos
de toda contemplacién. Su falsilla es licita porque cada vez
que nos ofrece un campanario, una cortina unica, una reja
prodigiosamente escueta y perfecta, una puerta de materia
~limpiamente expresada, unas figuras cuya ingenuidad re-
vela la mds picante de las intenciones sociales, atribuibles
a un deseo de ofrecer un testimonio por via estricta de con-
vencimiento suasorio, nos estd llamando a colaborar de al-
guna manera con la sinceridad en que su arte se manifiesta
con sorprendente holgura. Su dmbito se contrae a un rura-
lismo desentendido de toda violencia y de toda aspereza.
Posiblemente, Palacios Tdrdez piensa que la manera mds
ortodoxa de consequir un testimonio de su momento histo-
rico sea el simple hecho de colocarse al margen de la vord-
gine ciudadana, ofreciendo un trasunto de la realidad de
esos pueblos redimidos, en cierto modo, de su ostracismoy
de su desequilibrio arquitecténico con una versién abierta
a la belleza, en la que cabe superponer la gracia colorista,
el ritmo falseado de los volumenes y ese factor (n + 1) con
el que se consigue que un cuadro sirva para pensar al mis-
mo tiempo que para alegrar la imaginacién. Es una pena
que los precios de sus frutas y verduras colocadas en su
grdcil tenderete —motivo de uno de sus cuadros— dejen en
entredicho la etapa, s1 no préspera, sl tecnocrdtica, del se-
nor Villar Mir.
En resumen, podemos decir que Palacios Tdrdez es co-
mo una teorla del desencanto encantadoramente reflexiva

y pldstica.

EL HIPERREALISMO POETICO

Este artista sevillano que es Santiago del Campo se ha
decidido a presentarnos sus buenas credenciales como pin-
tor que se expresa felizmente en un hiperrealismo poético.
El fenémeno del hiperrealismo es algo que, por su induda-
ble arraigo y por la diversidad de su planteamiento, no
puede pasar inadvertido a la atencién del critico, por cuan-
to su irrupcién no es pura gratuidad, sino que se atiene a
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razones tan estrictas y tan en lfnea de un historicismo pic-
torico, que en modo alguno cabe relacionar su irrupcion
con una actitud caprichosa, con una nueva veleidad que
bien podrila producirse en este caos en que se debate el arte
en el momento actual. Y la prueba de este trascender la
realidad hasta sus ultimas consecuencias, encajando per-
fectamente con posiciones intelectuales de absoluta tempe-
racion histérica, la podemos hallar en el existencialismo
como filosofla y en ese dmbito inercial de la pasividad de-
sesperanzada del hombre que no encuentra referencia po-
sitiva mds absoluta que la propia soledad. Las creaciones
hiperrealistas mds provocativas, mds pareddneas con ese
otro arte de expresionismo procaz que urge las motivacio-
nes temdticas en una revulsion tremendista, tienen su con-
trafigura poética —que no lirica— en Santiago del Campo,
que en ningun momento pretende coaccionar nuestros sen-
timientos por medio de un enfrentamiento soez o agresivo.
Santiago del Campo se reserva, como motivo de expresion,
un ternurismo narrativo y locuaz con el cual pretende des-
cubrir, como cogiendo del brazo a su contemplador, una
gran teorla de la nimiedad temdtica. No hay que dudarlo:
el hiperrealismo es una féormula de evasidn tanto si se toma
por la tremenda, hasta llegar a la truculencia a veces festi-




va de un Canogar o un Villaserior, como si se prefiere repo-
sar en este equilibrio de las formas donde todo responde a
una medida exacerbada y limpida en la que sélo cabe re-
gistrar la ausencia de esa inefable perturbacién humana
que provoca la sensacién de atmdésfera. Santiago del Cam-
po elude la figura y exalta la objetualidad. Todo lo que
abarca su campo optico es “‘el lugar’’, y de esta manera
consigue afiliarse a una de las férmulas mds socorridamen-
te intelectual y vdlida que existe: la soledad. Pero su senti-
do de la soledad no es desgarrado. Del Campo no se queja,
sino que ejercita una especie de ardid literario, como es el
ofrecer el continente —espacio deshabitado— para que po-
damos intuir de alguna manera a aquel que en ese espacio
debe o puede contenerse. Si ciertamente el hombre no estd
en sus cuadros, hay algo de él presente de una manera
arrolladora y voraz: los ojos del hombre, que son los que
realmente pueden captar esa realidad trascendida, ese ta-
pete sobre el que pueden ponerse sin trampa todas sus car-
tas, esa sensacién ritual y casi temible que es la realidad
vacla. El vacio produce el vértigo intelectual, el existencia-
lismo en una actitud depuradamente censora y autocritica,
el agnosticismo con un sentido de busqueda y de conmo-
cion sin limites, el misticismo cuando unos manteles lim-
plos e intactos parecen invitarnos a una actitud austera y
conmocional. Aquel que crea que para evadirse de la reali-
dad se necesita esquilmarla o desvirtuarla padece un dal-
tonismo que, sin duda, no tiene por qué condenarle desde
un punto de vista estético, porque todos los caminos son li-
citos con el pasaporte del talento. Pero, insisto en ello: el hi-
perrealismo es una clara férmula de evasién de la realidad,
que consiste en someter la propia realidad a un vacio abso-
luto. Consiste, creo yo, en desnudar impudicamente la rea-
lidad. Este desnudo nos lleva, casi sin saberlo, a unas par-
celaciones del abstracto que ya hemos contemplado reite-
radamente en Veldzquez, en Brueghel o en el Tiziano. Los
antecedentes mds ciertos del hiperrealismo los encontra-
mos en la pintura cldsica. Pero si el hiperrealismo repre-
senta, como creo, un propdésito de evasioén, sus férmulas
surgen muchas veces de una manera contradictoria y ab-
surda. Ya lo hemos apuntado antes. El tremendismo, la tru-
culencia o, contrariamente, la trivialidad, con su microcos-

mos de texturas sutiles que disminuyen el campo de aplica-
cion sobre los pequerios universos en que proliferan son ex-
celentes caldos de cultivo para descubrir nuevos horizon-
tes. Santiago del Campo nos invita a soniar a mesa y mante-
les, de la misma manera que Toral con sus manzanas nos

remite al pecado original, Villasenor con sus sordidos tre-
nes de tercera nos coloca en el mismo andén de La mujer
con alcuza, Abuja nos entristece con la posibilidad de tener
que pelar la pava en unas ventanas que nunca van a abrir-
se, Lapayese del Rio nos produce u<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>