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La certeza de la caducidad de las cosas y, naturalmente, de la
propia vida sigue asentada en la conciencia del hombre de hoy
como lo estuviera en la de sus antepasados. La toma de postura
frente al problema produce y ha producido una serie de
situaciones, a nivel personal y colecuvo, cuya enumeracion
resulta ociosa por suficientemente conocida.

La caducidad es un hecho cierto de caracter general, mientras
que la postura ante la caducidad es un hecho de caracter
particular. Vincula al individuo a una determinada filosofia
trascendente 0 no trascendente. De esta Gluma brotara una
corriente consumista, nacida de las mismas fuentes del capirta-
lismo, que trata de convertir en oro la propia destruccion del
mundo que la sostiene. De hecho, el fomento desorbitado del
consumo de las cosas encuentra aqui su punto de apoyo y un
arte mercantilizado se convierte en nueva moneda y también, es
lo sorprendente, en pasaporte para el futuro, con lo cual la
antinomia con la caducidad de las cosas no puede ser mas
flagrante.

Hay que disunguir dos aspectos del mismo problema de la
caducidad: el de las cosas y el del hombre.

Casi todas las culturas, en razon de su primordial interés por
la naturaleza humana, sitiian el problema del hombre en primer
termino y relegan las consideraciones sobre lo perecedero de
los demas bienes a un lugar mas secundario.

Sin embargo, la «pérdida del centro», de que hablé Sedl-
mayr, como tipica de la cultura moderna,|ha hecho que la
consideracion de la caducidad de los bienes haya pasado a
primer término bajo unos supuestos radicalmente distintos en
sus fines, aunque no exentos, también, de una cierta raiz
filosofica. La reaccion del Arte es muy concreta, como tendre-
mos ocasion de analizar.

Hay que remontarse al Antiguo Testamento y a la literatura
oriental de la época para encontrar las primeras formulaciones
de la vanidad de las cosas y, de entre ellas, de la vida del
hombre, frecuentemente comparada con la de las flores.

El mundo clasico juega, también, con la metafora de la vida y
el paso perecedero de las estaciones, todas heridas por la
muerte, cuya presencia hace vibrar a los poetas y en ocasiones
incita a los humanos a apurar los goces que se van a perder en
la gran hecatombe.

De ésta solo escaparian la memoria de las hazanas conseguidas
y el Arte.

Con el mundo medieval la muerte dej6 de ser la senora de
«las peores tinieblas», de que habla Catulo, para converurse en
el portico que abre la vida sobrenatural.

La literatura medieval europea exalta el desprecio del mundo
y el Arte se convierte en vehiculo de expresion de grandes
programas didacticos en los que se ensena la vanidad del
mundo. Desde la imagen del hombre muerto hasta los grandes
frescos con el triunfo de la muerte hay una temarica inmensa
para los artstas, que éstos realizan segun sus Criterios persona-
les.

En el Renacimiento se evita mostrar la imagen de la muerte
poniendo el acento sobre la vanidad de la vida y los bienes
perecederos. Aparecen el tuempo, transformador de las cosas,
los relojes de arena, la pompa de jabon. Mas tarde se anaden:
el espejo, diversos instrumentos musicales y, sobre todo, las
ruinas.
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ZURBARAN: «BODEGON» (MUSEO DEL PRADO]

Pueden presentarse, en este campo, una gran cantudad de
ejemplos, extraidos de la literatura y el arte, que marcan el
sentido de la vanidad atribuido a las ruinas. Poesias de Du
Bellay y atardeceres dorados de Claudio Lorena muestran la
expresion patética que los restos de la Antgledad pueden
alcanzar y el impacto que causan a los hombres.

Durante el barroco, tanto las naciones protestantes como las
catOlicas formulan sus programas iconograficos y literarios sobre
el tema de la vanidad de las cosas perecederas, si bien las
primeras toman como motivo la naturaleza, en general, y las
segundas el hombre. Surge esplendorosa, asi, la pintura de
naturalezas muertas, en la que Fyt, Snyders, Heda, Claeszon o
el mismo Vermeer, hacen pensar a la gente de su época si no se
halla en aquellos objetos la belleza perfecta y si, ademas, esa
belleza ha de ser necesariamente perecedera.

La meditacion artisuca sobre el hombre y su inevitable final
tiene como substrato, en los paises catolicos, el pensamiento
medieval sobre la muerte. Por eso se prodigan obras de arte en
las que calaveras, esqueletos y otros signos funebres recuerdan
a los espectadores su fin ultimo.

A este respecto se llega a la apoteosis de la representacion
iconografica con los timulos elevados en las iglesias con motivo
de exequias célebres. Es interesante observar la presencia en
estos tumulos funerales de un considerable repertorio de
elementos reales asociados de alguna manera, directa o indirec-
tamente, con la trayectoria humana de la persona difunta y
como se hacen recargadamente ostensibles esos signos para
demostrar su total inanidad frente al poder de la muerte.

Los pintores, Zurbaran, Valdés Leal, Ribera, muestran el
enfrentamiento del asceta con la implacable realidad de la
calavera o la vanidad de todas las cosas puesta de manifiesto
tras el paso de la muerte por vidas de reyes, obispos y gentes
de toda condicion.

Basta repasar, por otra parte, la escultura funeraria de los
paises europeos para encontrarnos cuerpos desollados, esquele-
tos y calaveras ocupando el lugar, muchas veces, de caballeros,
damas y dignidades eclesiasticas yacentes, como habia sido
bastante habitual hasta el siglo XVI.
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Durante el siglo XVIII se intentd poner una barrera al
pesimismo inherente a la 1dea de la vanidad de las cosas. Esa
barrera, que para el cristiano habia sido su fe en un mundo
trascendente, se situa ahora en un espacio imaginario —Ila
Arcadia— en donde ningin bien es perecedero. Literatos vy
pintores tratan de describir, con sus poemas, y reflejar, con sus
colores, esa terra en la que gozan los pastores de Guarini y se
solazan las muchachas de Wartteau.

La especial melancolia que recorre los anos finales del siglo,
con ruinas falsas y poemas de notorio senumentalismo, se
adentra en el siglo X1X, en el que la generacion romanuca vivio
¢l ensueno imposible de la realizacion terrena de sus ideales.
Frente a todos los entusiasmos, guerreros, politicos y amorosos,
la desilusion se hace duena del mundo y, por lo tanto, la idea
de la vanidad de todas las cosas se aduena del Arte. La infinitud
del mar, siempre en lucha con el hombre, la tristeza de los
jardines, la soledad de los cementerios son temas que el artista
romanuco repite una y otra vez como para demostrar a los
demas y demostrarse a si mismo que es ilusorio correr tras una
felicidad que siempre se escapa.

De todas tormas, de un conjunto de objetos perecederos, ya
no era ¢l hombre, como en la época griega, la medida de todas
las cosas. Como fruto de la wvision antropocéntrica que el
Renacimiento habia puesto en circulacion, €l hombre observaba,
con espanto, que tan solo muy pocas cosas eran mas perecede-
ras que ¢l, pues, globalmente, la naturaleza seguia su ciclo vital
indestructuble.

También hay creaciones del hombre que le sobreviven. Estas
obras, semidestruidas o lozanas, dejaran de considerarse restos
lamentables de un pasado que fue para convertirse en memoria
de los hombres.

Por eso la generacion del realismo fija en sus lienzos el
mundo exacto en que se desenvuelven las criaturas. Asi, en las
«Mujeres cribando grano», de Courbet, se vuelve al espiritu de
la pintura holandesa, como en la «Olympia», de Manet, se
busca el sentido existencial de la pintura barroca.

El propio impresionismo, con todo lo que significa de ruptura
con respecto al arte anterior y portico de las nuevas rendencias,
no es ajeno al intento de hacer perdurar un mundo cambiante,
como la luz en las cosas, efimero, inconmensurable, pero real.
A fin de cuentas, tanto Renoir como Degas objetivan un mundo
que, gracias a ellos, todavia pervive.

También, desde el siglo XIX, junto al interés por realizar
obras de arte que prolonguen la vida del hombre, brota el
deseo de conservar aquéllas en las mejores garandas cientificas
posibles. La museografia convierte en espléndidos almacenes de
arte edificios de todo tipo. En las guerras la obra de arte se
cuida tanto, al menos, como la vida de los hombres. La obra de
arte se ha convertido en la conciencia de los hombres, en su
patrimonio, que ha de legarse a generaciones posteriores.

Desde la aparicion de la pintura expresionista hasta el triunfo
del arte abstracto, la obra de arte mantiene su valor de objeto
imperecedero trente a la vanidad de rodo lo existente.

Sin embargo, el pensamiento de Heidegger, que esta en la
meédula de todo el arte abstracto, hara que se interrumpa la
trayectoria realista. La conciencia de cada arusta abstracto crea
sus propias formas temporales, aquellas que se adecuan a sus
preocupaciones particulares. Nace un arte disociado de un
mundo natural y perecedero. Un mundo de formas que no
pueden comunicarse y que, de antemano, rechazan su vincula-
ci6n con unos esquemas mortales. Lenguaje subjetivo que se
plantea en cada obra el problema, que antes era colecuvo, de la
perduracion de la obra de arte.

Un nihilismo radical, frente a todas las artes anteriores, lleva
al arte abstracto a configurar su propia salvacion, que va a estar,
precisamente, en un mundo ininteligible, por ello indestrucuble,
tanto en el plano individual como en el colectivo por ser cada
obra de arte un ente insolidario y someudo a reglas desconoci-
das.

Logra asi el arte abstracto vencer a la idea de la disolucion y a
la propia muerte como horizonte del exisur.

Todos los movimientos artisticos posteriores se plantean el
mismo problema y lo resuelven utlizando, ésta es su servidum-
bre, elementos realistas, ya sea el bronce dorado como Arnaldo
Pomodoro, o Segal mezclando objetos reales de un cuarto de
bano con un remedo de hombre situado en él.

Sin embargo, la obra de arte, aun inteligible, sigue siendo
comercial precisamente por su sentado de permanencia. Ahora
bien, ese valor real que hace de ella objeto codiciable la
convierte en mercancia que se arroja a la sociedad industriali-
zada de Occidente. Algunos arustas han reaccionado contra esa
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situacion negandose a ser, en adelante, arustas para convertirse
en disefiadores o presentadores de objetos. La protesta contra
una sociedad antihumanista, que, sin embargo, quiere perpe-
tuarse en el tiempo, hiere en sus raices al arte occidental. Si esa
postura significa su muerte es algo que escapa al propio control
de los arustas. Una cosa, sin embargo, parece cierta: si en algin
momento por parte de algunos historiadores pudo darse por
periclitado, en nuestros dias, el fenémeno manierista, los
hechos viene a demostrar lo contrario, pues precisamente la
complacencia por la belleza formal de lo efimero, que caracte-

TAPIES: «PINTURA» (AYUNTAMIENTO DE BARCELONA).

10

riza por ejemplo a Pascali, entra de lleno en la estética
manierista. La complacencia en las formas no objetivables es un
desesperado intento por arrancar al vacio existencial algunas
esquirlas bajo las cuales pueda germinar una nueva semilla no
incontaminada.

He aqui por qué, aun sin proponérselo, el llamado «arte
pobre», aunque sean otras quiza sus declaraciones exteriores,
anhela convertirse en testigo del hoy para el manana, lo cual no
deja de ser una confesién tacita de una valoracién romantca del
destino de las obras de arte que hoy algunos creian superada.

s. a. f.




TRIPTICO DE LA
ESCULTURA CASTELLANA
CONTEMPORAI

Parece como si un destino ineluctable guiase las andaduras del arte
espanol. Pero no sélo del arte, sino de toda actividad del espiritu
hispano puesta a prueba por los anchos caminos de su geografia.
Teresa de Jesus se echa a caminar para poner un poco de orden en
su Orden; y el hidalgo manchego sale por el campo de Calatrava para
imponer un poco de justicia a la Justicia. Entre el orden y la justicia
—sensu mistico, y por 1o tanto anarquico— se mueven los espanoles
camino adelante. Topandose unas veces con la Iglesia y otras con la
Guardia Civil, pero siempre echdndose a la calle para defender y
ofender, para construir y derribar. Lo mismo organizan un Dos de
Mayo que un Dieciocho de Julio. Y es que los espanoles somos dados
a vivir en la calle y, como los viejos senadores romanos, decir la ultima
palabra tanto de la parte del orden como de la parte de la justicia.
Después nos vamos a nuestras casas muy llenos de razén, pero

siempre atentos y vigilantes para una nueva salida.
La escultura espanola del novecientos, la contemporanea, pues, no

eludié, o no pudo eludir, esta constante emotiva de los espanoles,
como si por los caminos de la patria —y en ello hay mucho de
cierto— anduviese suelto el genio de la verdad. La genuinidad de lo
verdadero. Nuestra rabiosa y dspera verdad.

Vemos cémo Macho, Emiliano Barral, Julio Antonio, Pérez Comen-
dador, y tantos y tantos nombres de nuestra Castilla imaginera, fueron
grandes andariegos. Macho camind las rutas espanolas entre gentes
buhoneras y aun llegd hasta las Indias Occidentales. Mientras, Julio
Antonio, inquieto, predestinado prematuramente para la muerte, reco-
rria los viejos caminos ibéricos desde su Tarragona natal hasta los
confines de la ribera atlantica.

Emiliano Barral o Pérez Comendador, ambos en idas y venidas tras
los Alpes, anduvieron asimismo la Espana del dolor y de la muerte. Y
la vida de Barral habria de apagarse, precisamente, cabe las posicio-
nes del barrio de Usera durante nuestra contienda civil, confirmando
de este modo —no importa el campo ni la idea— su predestinada
condiciéon de espanol.

Por esto mismo, cuando nos enfrentamos ante un hecho tan
singular como es el de |la escultura castellana, debemos considerarlo
desde todos sus angulos, incluido el sociologico. El del entorno social
y humano en que se produce.

Es indudable que, a traves de los siglos, particularmente los que
llevan andadura romanica, recibe Castilla la leccion de las formas
cluniacenses introducidas en Galicia a través del Camino Franceés.
Pero mientras Galicia tenia su propio estilo romanico que entraria en
colision con las evoluciones transicionales del pregotico, el genio
castellano desarrollaria un estilo en principio uniforme que, coronando
alcazabas y marcas, se extenderia por las rutas jacobeas y aun por |0s
territorios conquistados al moro. El reino leonés, gobernado por
asturianos y gallegos, aspiraba a la restauracion de una Hispania
anterior a la invasién arabe. Castilla, por el contrario, quiza4 con un
sentido mas realista, que no lo sabemos, fucha por una hegemonia
castellana, por una Castilla mas grande y, por lo tanto, contra la idea
tradicional del imperio leonés. La realidad de Le6tn se forja en la
historia, la de Castilla en la realidad. Y con este sentido de la realidad,
precisamente por ser aquella Castilla fortaleza y campamento, llevaria
a cabo consciente o0 subconscientemente —la primera gran se-
cesion de la historia hispanica (luego seria la de Portugal), secesion
que se acelera, precisamente, con la muerte de Ordono IlI.

El sentido realista del castellano se forjé en la lucha, en la austeridad
guerrera y en la infinitud de su paisaje. También la condicidén anarquica
que le viene de su misticismo. Teresa de Jesus o0 Juan de la Cruz son
grandes misticos a dos dedos de la anarquia, y por ello, captadores de
la realidad. Alonso Quijano esta mas cerca de la realidad que Sancho
Panza, el Barbero o el Cura, porque lo real idealizado es mas
verdad en la idea que la objetivacion en la propia realidad.

De tal circunstancia puede deducirse que el realismo castellano pasa
por la soledad cosmica de su paisaje, vive en la dramatica lucha de la
tierra —marca y campamento— y agoniza dia a dia en la dura
sequedad de esa tierra que es atalaya vigilante y leccion de austeri-
dad.

Castilla, se dice, le vuelve la espalda a los santos cuando no le
concede sus peticiones. Y es que en esta actitud —desde luego
anecdotica— aparece en potencia el germen de su profundo realismo,
de su aleve discordia. También de sus temporales concordias.

El dramatico realismo imaginero del siglo XVIl — ya consideraremos
su antecedente romanico y goético— deviene en el realismo moder-
nista (¢ estela de las catedrales?) del siglo XX. Macho, Julio Antonio y
Barral son, entre otros numerosos ejemplos vivos, Su Maximo expo-
nente.

Mas no perdamos de vista, empero, |08 movimientos coetadneos que
se daban Europa adelante entre los grupos mas avanzados de la
plastica moderna. La consideracion, aunque sea epidérmica, ayudara
y aun complementard la visién de conjunto sobre el moderno
renacimiento escultérico espanol.

Es bien cierto que Europa adelante, y mas concretamente en
Francia, y de Francia en Paris surgi®6 un poderoso movimiento
—diverso y plural— que ya se hizo patente con la rotura neoclasica. A
partir del impresionismo —conquista de la luz en toda la gama de su
espectro— Francia empuna el timon de las artes después de haber
decretado la muerte de los estilos galantes de Antoine Watteau y
Fragonard, o las lindezas frivolas de Madame Vigee-Lebrum. La
revolucién, con la ejecutoria de Jacques Louis David, suprime la
corrupcién académica, pero implanta una nueva tirania: la daviniana.
Sin embargo, dueno de las ideas de la llustracion, transmite su
electrizante pasion redentora a los j6venes que por entonces sentian
dentro de si el torrente de la creacion. Este torrente, que se inicia al
aire libre, en el bosque de Barbinzon, a la plena luz del dia, y que
sigue adelante con su evolucién proteica, encontrandose, contradi-
ciéndose, cambiando hacia proposiciones dialécticas, y fluyente, siem-
pre tluyente, en la renovacidn de sus aguas cristalinas.

El torrente cristalino e impetuoso seria llamado en el tiempo
Escuela de Paris. En ella, fruto de largos anos de incidencias
ideolégicas, esta contenido un modo universal de hacer. De sentir.
Esta integrada por artistas de las mas diversas nacionalidades. Desde
Rusia a Espana; desde Inglaterra a Grecia. Y, naturalmente, esta
imbuida de un latide comun en el corazén de los artistas, hasta el
punto que quedaran diluidas las ideas comarcales en esa supraidea
comun que se constituye con (a universalizacion de un arte.

Arte universalizado, pues, que, naturalmente, difiere del modo de
hacer, y aun de concebir, de nuestros maestros novecentistas.
Nuestro realismo asume unas razones de orden biologico-social en el
contexto de su inmadurez politica. El estilo coetaneo de la Escuela de
Paris responde, sin embargo, a la rotura de unos lazos muy fuertes
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que dejaron amplia libertad despuées del proceso de madurez revolu-
clonaria. Ambos, en todo caso, son el resultado de dos modos
distintos de situarse ante la vida.

Por tal motivo los artistas espafoles englobados en la Escuela de
Paris se Integraron en los nuevos modos, siempre en tension
dialectica, aunque procedieron, como en el caso de Julio Gonzalez,
del mas dramatico realismo hispanico. El modernismo, el Jugendstil o
art nouveau, Inicia ya su canto de cisne con la escultura de Barlach y
Kate Kollwitz, en los que se adivina, particularmente en Mendiga
velada de Barlach, lo que seria el espléndido expresionismo aleman
fundido en la Escuela de Paris. Pero es la escultura de grandes
pintores —Degas, Gauguin, Renoir, Bonnard, Matisse, etc.— lo que
imprimiria, como en el caso de Miguel Angel, ejemplo de escultor
pintor, dinamismo, gracia y euritmia a las creaciones modernas.
Picasso, por ejemplo, no solo es autor de unas esculturas tan
expresivas como Mascara y Cabeza de Mujer, ejecutadas en la
primera decada del siglo con tecnica primitivista —arte tribal atricano—
gue por entonces privaba en la Escuela de Paris, sino que,
adelantandose en varios anos a Giacometti, construyd aquellas hermo-
sas Estatuillas de Palo, ejemplo de orden y rigor.

Por eso, al establecer un triptico de la escultura castellana contem-
poranea, hemos acudido, sin dudario, a tres figuras seneras de su
renacimiento novecentista, que dieron altura y jerarquia a un modo de
hacer tan valido cuando menos —aungue distinto— como el de la
Escuela de Paris. Son, repito, Victorio Macho Rogado, Antonio
Rodriguez Hernandez, mas conocido por el sobrenombre de Julio
Antonio, y Emiliano Barral.

VICTORIO MACHO

Victorio Macho seria, en una gran parcela de su dedicacion, el
sembrador de la moderna escultura novecentista. Un hito en Ia
recreacion de las formas realistas trasvasadas al espiritu de nuestro
tiempo.

Su vida —ya lo dije en otro lugar— discurre bajo el signo caminante.
Atravesando mas de una vez la ruta del Lazarillo por Quintana de la
Flecha y Tejares, para subir a la Pena de Francia y bajar por Las
Batuecas y La Alberca, no sin antes dejar constancia fehaciente de su
paso. Si, constancia y sena. Porque su andadura, como la de Julio
Antonio, como la de Barral, transcurrié¢ al lado del pueblo que camina
para hacerse a si mismo. Lo diria Macho mas de una vez: ser uno
mismo, fidelidad a uno mismo... y caminar.

Y de tal modo realizé su fiel autenticidad, que con papel y lapices en
ristre siguid la compania de buhoneros y trajinantes, de arrieros vy
pastores, de gitanos y quincalleros. Pasé la muga de Valladolid por
Fresno el Viejo y Castrejon para caer en Villalon de Campos —uta al
norte de la singular Basconia—, sin eludir la vision de Gregorio
Fernandez y Pompeyo Leoni y de aquel Cervantes andariego, compa-
nero espiritual de polvorientos caminos, que en Valladolid tiene casa. Y
es que, seguramente, por l10s mismos caminos, por idénticos chopera-
les del Carrion y San Antolin, con igual impetu juvenil, vendrian
peregrinos desde Paredes de Nava los dos Berruguete —el de los
pinceles y el Alonso de la agonica tension escultorica castellana— vy
Jorge Manrique, con su fardel de versos a costillas, camino de la corte
del senor don Juan Il, el rey. Vendrian por camino de alcores,

VICTORIO MACHO: -MONUMENTO A RAMON Y CAJAL»
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bordeando vinedos del Pramillo y Villamuriel, para evocar su ciudad de
los condes —Carrion— con las tiernas estrofas del marqués de
Santillana o el pragmatismo proverbial de don Sem Tob. nuestro

castellano rabi, que todavia debe andar en sombras platerescas por el
monasterio benedictino de San Zoilo.

El espiritu andariego de Macho no le obliga, sin embargo, a la
adopcion de formas ideales de mayor o menor convencionalismo
interpretativo. Es mas serio que todo eso, sin dejar de calar honda-
mente en el alma popular (Mirentchu, Marinero Vasco). Accede, por
contraposicion, a un realismo estructural que, si, esta imbuido,
posiblemente sin saberlo el propio Macho, del canon modernista que
por entonces privaba. Pero en un sentido coyuntural, en una dimen-
sion particularizadora dentro del mimetismo impartido por Rodin como
fugaz retorno, primero hacia el preceptivismo antiimpresionista.
Despues como reconsideracion del sentido arquitectural de las cate-
drales (aun no habia formulaciones del constructivismo y del
Bauhaus) hacia la creacion de una conciencia ordenadora vy, final-
mente, como lo haria Cézanne en pintura, hacia un futuro devenir de
la escultura en formas nuevas de insigne y diafana claridad.

El camino de Macho se difige, pues, a un realismo sin concesiones
mimeéticas. Solo presiones colaterales de coyuntura habrian de
acercarle, en cierta medida, a esos fuegos de San Telmo del va
parpadeante modernismo y separarle diametralmente, a sideral distan-
cia, del imperativo preciosista de Llimona, o de Querol, o de Benlliure
sobre todo.

Este realismo, sin embargo, tan nitido y tradicional, tendria, como
todo, su punto de sofisticacion intelectual. Se produce cuando Eugenio
D'Ors lo bautiza con el superintelectualizado nombre de Objetividad
Nueva. Esto es, nuevo sentido de la realidad, aunque la definicion, a la
larga, no fuese otra cosa que un ramo de flores corruptas. Por eso
Victorio Macho, hasta cierto punto en la linea sélida o formal de
Mestrovich, se mostrd escultor sin corrupciones porque, aislado, supo
salvar toda una muralla de contenciones que se habia levantado entre
el canto de cisne del modernismo vy fa potente cantata auroral del

sentido moderno.

La segunda época de Macho coincide poco mas o menos con la
guerra civil espafiola. Nuestro escultor emigra. Horrorizado ante el
drama que se cierne sobre |a vida espanocla, huye. Primero a Francia,
luego a la joven América. A partir de este momento se transforma en
esclavo de la claridad, de la aclaracion (aclarar al hombre, aclarar el
sentido de la vida) y siervo de la belleza —a veces, todo hay que
decirlo— con excesivo motu esteticista quedaba como prisionero del
orden, es decir, como lo sena Cezanne de la pintura. Pero dese-
chando, sin embargo, todo sentido realista de la etapa anterior —Ila

espanola— para adoptar un nuevo orden constructivista a base de
linealidad —horizontales, verticales— y ftraceria entrecruzada con

cierta reminiscencia medievalista. Incluso en el frontalismo unas veces,
y otras, menos ampuloso perc mas esteticista, en la entrega a sus
siempre acariciados recuerdos del modernismo.

Esta primera manifestacion puede apreciarse en la cabeza en barro
del poeta espanol Ledn Felipe, tan medievalista en su lineacion, o en
el mismo sentido estructural de la del arquedlogo peruano Julio Tello,
en piedra andina, que revelan, evidentemente, el sentido arquitecto-
nco de su nueva etapa.

La segunda manifestacion, menos presente desde luego, pero
sensiblemente apreciable, puede advertirse en |os proyectos del
monumento a Bolivar, en el realismo arcaizante de Ubaldo Genta, e
Incluso, en su obra postrera, el monumento a Berruguete instalado en
Palencia.

Pero en definitiva los caminos de Victorio, como diria Machado, se
hacen andando. Caminando por las sendas espanolas como si fuese
un destino ineluctable. Y que seguirian sus companeros de arte
castellano...

JULIO ANTONIO

Julio Antonio o Antonio Rodriguez Hernandez, que tal es su
verdadero nombre, no fue nacido en Castilla (naci® en Mora de Ebro,
Tarragona), pero por su identificada vocacibn mesetaria, esta incluido
—en su sentir y en su modo de ser— dentro del arte realista
castellano. De muy joven se trasladd a Madrid, y alli vivid y trabajo
hasta su muerte, a excepcion —constante obsesiva de los caminos—

de largos periplos andariegos por diversas regiones espanolas, o de
su breve estancia florentina estudiando a Verochio, Donatello y demas

maestros del realismo dramatico, del que tanto gustaba.

lLa presencia estelar de Julio Antonio en la escultura espanola es
como una fugaz luminana. Primero -—ya lo dije al hablar de Macho—
inicia las rutas espanolas cuando aun era muy nino (Barcelona, Murcia,
Almadén, Madrid) y es precisamente en Almadén, en el corazon de la
Mancha, su primer gran hito artistico. El comienzo de una serie
de bustos que llama «bustos de la raza» es asimismo el
comienzo prometedor de wunas facultades fabulosas de sintesis
mental. Aun no habia cumplido los dieciséis anos y ya, como
resultado de su pasion andariega, realiza las maravillosas
esculturas Ventero de Penalsordo que, con Cabrero de Zamora,
Moza de Aldea del Rey o Minero de Almadén constituyen un
reclo mosaico de alma popular castellana captada por los camings
polvorientos de sus andaduras.

Julio Antonio sigue su camino por la Castilla infinita y llega a Madnd
en el ano 1905, esto es, recién cumplidos los dieciséis anos. Alli, en
su estudio de la calle de Alarcon, reune a los intelectuales mas
brillantes de su tiempo y ejecuta, con parsimonia pero sin descanso,
las grandes obras que van surgiendo de su talento creador.

Un dia de febrero de 1919, el dia quince concretamente, se
extingue la vida de Julio Antonio —ejemplo poderoso de la escultura
andarnega castellana— cuando acababa de cumplir sus treinta anos de
edad. No sabemos, de vivir mas tiempo, a donde Illegaria Julio Antonio
con su predestinacion de artista, con su arte verdaderamente prome-
tedor. Si, parte realidad esplendorosa, y parte realidad incierta. Porque
la muerte de Julio Antonio no coincide, precisamente, con su mejor
momento creacional. Los grupos escultoricos —excepcion hecha del
monumento A los héroes de Tarragona y no sé si alguno mas—
adolecen del mismo defecto ordenador de la masa, de la composicion,
y aun del equilibrio interradial. Asi como Julio Antonio desde su
incipiente juventud abordé las figuras escultdéricas en su genial
expresion individual, los grupos, en los que habia que poner a
contribucion el orden o el sentido del equilibrio figurativo, no tuvieron
la misma fortuna. Su calidad y jerarquia eran inferiores.

Lo que si anidaba en la mente de Julio Antonio, y consecuente-
mente en el resultado de su obra, particularmente la primeriza, era un
atan de claridad clasica, de renacentismo auroral, ya que su nitida
inspiracion escultorica en la Grecia helenistica (con soporte de
expresividad castellana, naturalmente) constituia un sélido asidero

para penetrar en las profundidades abisales del ser y, de este modo,
humanizarlo en la expresion.

El arte de Julio Antonio —dice Gill6t Carratalda— es mas bien
renacentista, rememorando, en aforanza continua, la tradicidon griega;
no abusa de las morbideces del barroco. El hacer de Julio Antonio es
viril, uniforme, equilibrado, nacico al albor de una frase expresiva vy
majestuosa al mismo tiempo, noble y sutil, como su juventud, batida
por el dolor de la lucha titanica, que con la juventud de Rafael de
Urbino rien y lloran las dos almas entre el porvenir unico para el arte
universal.

Julic Antonio, en fin, companero de viaje por la ancha Castilla,
rememora —con Barral, con Victorio Macho— l|a pasion trashumante,
fuente de inspiracion, que en otro plano ocupaba al eterno viajero que
fue Holderlin.
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EMILIANO BARRAL

Emiliano Barral, el gran escultor sepulvedano que nacidé en la seca
austeridad de la brena segoviana, desciende de una familia de nobles
canteros ejercitantes de su honrado artesanismo cabe las riberas del
rio Duraton, al pie de la vertiente norte de la cordillera del Guadarrama.
Rodeados en su noble ejercicio por los rosados, los amarillos y los
grises de las canteras graniticas, duras y eternas, que sirvieron para
levantar castillos, iglesias y alcazabas, como la propia Sepulveda,
como nuestra Senora de la Pena, o como San Justo, erguidos aun con
ocho largos siglos a costillas.

Fue Barral uno de los grandes escultores espanoles del siglo. Su
obra escultorica trascendia, al igual que su persona, cierta sensacion
de energia y equilibrio a un tiempo. Cuando se abismaba en su
trabajo escultorico, tenia a veces el fulgor del genio, que dio
Mariano Grau a poco de conocerle en el taller de ceramista de
Fernando Arranz, alla por los anos veinte.

Pero en Barral sorprende, en primer termino, esa fabulosa capacidad
de captacion para la expresion humana, sea para bustos como los de

l0os doctores Novoa Santos y Varela Radio, sea para grupos escultori-
cos como el del monumento a Pablo Iglesias. La raiz profunda de un

expresionismo realista aparece impresa en toda su obra. No cabe duda
que, como los demas maestros del renacimiento escultdérico cas-
tellano, recibido el impacto modernista de Rodin, tan proclive a las
formas barroquizantes. Por su genio y autenticidad artistica lo llevaron
bien pronto hacia una nueva y original concepcion del recio realismo
castellano, concepcion que, en sentido lineal, era tan veraz como la
propia realidad liberatoria que por entonces un grupo de hombres,
entre 1os que se encontraba Barral, intentaba operar sobre el pueblo
espanol, en su mayoria analfabeto.

La obra del artista, y muy particularmente |la del escultor, estaba
mediatizada por el entorno de un pueblo que pugnaba por encontrarse
a si mismo. No es extrano que Barral formase al lado de aquellos
intelectuales que pugnaban por traer luz y claridad a ese pueblo.

Cito ahora, de proposito, a Isaac Diaz Pardo, el cual, desde su

atalaya de pintor e intelectual, vio exactamente la problematica de
aquel arte y de aquel artista:

s S

EMILIANO BARRAL +«AUTORRETRATO»
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«Me estoy acordando de Sorolla como ejemplo tipico de un gran
talento de pintor digno de mejor suerte. Solamente un héroe del
talento pictorico de un Solana podia intuir una Espana como Espana
era, viendola con esa asepsia, entre burla y drama, con que él la veia,
con esa tristeza y soledad que calaba hondo en nuestro ser.»

«Poca salida tenia un escultor en la Espana de Emiliano Barral como
no fuese el retrato o el monumento funerario sin trascender mas alla
de la pura representacion realista, pisapapelizada, del retrato, muerto
O VIVO.»

«Si consideramos la sélida formacién de Emiliano Barral y seguimos
su evolucion hasta ver lo que hace en su ultima obra, el monumento a
Pablo Iglesias, a los treinta y nueve anos en que acaba su vida; si
consideramos su conducta humana, podremos calcular la curva por la
que hubiese ido su arte maestro.

El tercero del renacimiento castellano, murid en las posiciones del
barrio de Usera de Madrid el veintiuno de noviembre de 1936. Su
genio tambien fue trashumante. desde las escapadas a America en
union de su entranable amigo Emest Hemingway, hasta las escapadas
segovianas con Antonio Machado, que le obligb a hacer camino
andando.

Hemos citado, a lo largo de las paginas que comprende la triada de
los clasicos contemporaneos de la escultura castellana, el sentido
global que condiciond la problematica de los maestros que abrieron el
siglo. Hemos considerado, si acaso con cierta optica generalizadora, la
circunstancialidad social que condicionaba el esfuerzo creador de
muchos escultores que bregaron duro para dar al viejo realismo
castellano un nuevo sentido sustancial. Pusimos a enjuiciamiento, en
fin, las razones de orden social y politico —tesis temperamental que
particulariza el modo de ser espanol con su eficiente discontinuidad
racial (Iberia, mas que una raza es una etnia)— que, en cierta medida,
configuraron el pensamiento del artista en un determinado momento
de su historia crucial. Pero lo que me queda por decir es que, por el
mismo canal del moderno renacimiento castellano, fluye una corriente
epigonal que parte de los cuatro confines del pais y tiene su incidencia
en esa Castilla realizadora y austera. En esa Castilla receptora e

impartidora. En esa Castilla, en fin, que se echa a la calle, y hace
tndos los caminos con inquietudes trashumantes...

f. m.

o

J ) 3
- A

- - - - 4 I‘_..-

=4 &

A A 3
.

F ¥
il '_!

L V'8
¥
:'h
{4
E \

JULIO ANTONIO: «EL VENTERO DE PENALSORDO»



MATEO HERNANDEZ

Nos encontramos ante dos obras de un hombre cuyas unicas
pasiones artisticas fueron los animales y los materiales duros. Dedica
toda su vida a una técnica y a una tematica casi obsesivas por su
invariabilidad, influidas mutuamente hasta ser consecuencia la una de
la otra, y que configuran no soélo su estilo personalisimo, sino también
el fondo de su produccién. Nos encontramos ante un hombre que de
su primer oficio de cantero supo sacar un arte de escultor.

Mateo Hernandez naci6 en Beéjar el 21 de noviembre de 1884. Su
padre tenia un taller de canteria y en él empezd a trabajar desde los
siete anos, junto con sus hermanos, al mismo tiempo que estudiaba en
la Escuela de Artes y Oficios. Este comienzo es definitivo en su vida:
la técnica de tallar la piedra, sobre todo el granito, supone para €l un
condicionamiento en su carrera artistica, no como una limitacién, sino
como un medio para expresar sus temas, llevandole siempre a trabajar
el material duro al que se acostumbrd de pequeno, y a sacar de él
lodas las calidades que sus inquietudes le sugerian.

A los doce anos Mateo Hernandez abandona definitivamente la
escuela primaria para trabajar de lleno en el taller y dedicar sus tardes
a la Escuela de Artes y Oficios. A partir de entonces empieza a hacer
sus pinitos como escultor en algunos trabajos de su padre y haciendo
lapidas para el cementerio con flores y cruces en relieve. Llega a
montar un pequeno estudio en el desvan de su casa, donde pasa los

ratos libres modelando el barro o tallando pequenos fragmentos de
piedra.

En 1911 marcha a Salamanca a completar los estudios iniciados en
Béjar y alli se da a conocer a un pequeno circulo de autoridades
provinciales que deciden becarle para la Academia de San Fernando
de Madrid, pero antes de terminar los cursos, el 21 de septiembre de
1913, determina irse a Paris.

La capital francesa es desde finales del siglo pasado la maxima
aspiracion de todos los artistas jovenes, y Hernandez, aun compren-
diendo las dificultades que significan el desconocimiento del idioma vy
la necesidad de ganarse la vida, persiste en su idea y pasa entonces
los momentos mas amargos. Ocupa su tiempo en visitar el Louvre y
en tomar apuntes del natural de los animales del Jardin de Plantas.
Estos pasatiempos son otros tantos pasos decisivos en su arte: a su
formacion como cantero y su gusto innato por los animales, asimila
ahora la estética de la escultura egipcia, con sus figuras de piedra
pulida, esquematicas y sencillas de linea y volumen, que ha visto una
y otra vez en el Museo, y anade una tematica animalistica, tomando
como modelos vivos los del Jardin de Plantas.

Hemos hallado, pues, los ingredientes de su estilo, que ya consa-
grado, tras muchas vicisitudes y necesidades, mantiene practicamente
Invariable hasta su muerte. El material que ha elegido (granito, basalto,
diorita, pérfido) y su técnica de talla directa, sin previo boceto en barro

ARQUEOLOGICO NACIONAL

0 escayola, imponen las caracteristicas de su escultura, de volumenes
simples, redondeados, con los detalles precisos, en una sintesis de
lineas pero sin llegar a la abstraccidon, buscando las calidades que le
ofrece la piedra, que por eso pule siempre hasta conseguir el mayor
partido de su belleza intrinseca. Por eso también en él hay que ver
siempre el cuidado y el mimo con que trata las superficies, donde en
el fondo se ve al cantero que fue en su juventud.

Las piezas que han motivado este pequeno estudio del escultor

bejarano son un marabu y un camello, que se encuentran en un lugar
un tanto insolito para unas obras del siglo XX: el Museo Arqueologico

Nacional, a donde fueron a parar después de la Exposicion que hizo
en su honor la Direccion General de Bellas Artes en 1962.

La animalistica de Hernandez se escapa de los moldes academicos
para volcarse de lleno en la copia del natural. Si estuvieran a nuestra
disposicion los dibujos que hizo, sobre todo en sus primeros anos en
Paris, cuando la falta de dinero y amistades le empujaban a refugiarse
en el zooldgico, seguro que encontrariamos los apuntes que le
sirvieron de modelo.

Las dos esculturas estan firmadas y fechadas con el marchamo
ademas de «talla directa» como rubrica orgullosa de un trabajo dificil.

El camello es de 1916. Esta tumbado, con la cabeza expectante,
ligeramente elevada y vuelta hacia su izquierda, como observando algo
mas alto que el. Es una figura de gran realismo en su sencillez
expresiva. Pero lo que quiza llame mas la atencibn no es el
movimiento curioso del cuello, sino sus jorobas, inclinadas blanda-
mente hacia un lado, senal de que estan vacios los depositos de agua
de su intenor.

Dos anos mas tarde hizo el marabu. Su postura es tipica de un ave
enferma, apoyada sobre las patas en un punto entre echada y en pie,
y con la cabeza y el cuello metidos entre los hombros, de una manera
mas acentuada de lo comun en esta especie. Seguramente Mateo
Hernandez se fij6 en el solitario animal y tomod nota de él. Luego, lo
hizo piedra.

Las piezas son de diorita, de talla directa, puliendo bien el cuerpo de
los animales, con predileccion por las superficies lisas y los detalles
reducidos al pelo en la cerviz del camello y a algunas plumas y las
rugosidades de las patas en el marabu.

Fueron talladas en los anos dificiles de la guerra, mientras el
permanecia en Paris esculpiendo cosas como éstas y trabajando
conira viento y marea a fin de darse conocer. Firmada la paz, expone
por primera vez en este ano de 1918 en uniébn de otros artistas
jovenes. A esta exposicion solo concurre con cinco obras. ;,Quien nos
dice que este ave sola y olvidada del Jardin de Plantas no fuera una
de ellas?

m. t. s. t.
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Entre las casi 300 maquetas que se presentaron al Concurso
Internacional de Escultura «Autopista del Mediterraneo», la de Angel
Mateos se impuso por su perfeccion. La realizacion de la obra —una
de las tres mas complejas entre las 20 seleccionadas— se llevo a cabo
con la misma eficacia. A traves de esta obra, y como miembro del
jurado del concurso, entré en contacto con su experimentacion.
Primero, me habia interesado el tratamiento del material —el hormi-
gon—. Despues, al tener un conocimiento detallado de su obra, me
Intereso la evolucion de sus planteamientos-soluciones.

A mi entender, y en estos momentos, creo que la suya es una de
las obras escultoricas de tipo convencional que ofrece un mayor
interes entre las que lleva a cabo la nueva generacion de escultores.
Interes que se fundamenta en tres puntos de diversa cualificacion: la
coherencia de su desarrollo plastico-formal, |la experimentacion del
hormigon y la vertiente arquitectonica de su obra.

INVENCION VI

18

Sobre los datos que nos ofrece la biografia profesional de Angel
Mateos podemos establecer una delimitacion de intereses y plantea-
mientos: una epoca de uso del cemento modelado al modo de la cera
perdida y de uso de materiales sintéticos mezclados con distintos
materiales, y una epoca de uso del hormigon.

La primera se cine a dos grupos de obras: «Los acantilados» y «Los
huesos». Ambos recibieron su nombre por el parecido formal con
dichos elementos. Tendian hacia formulaciones abstractas con indisi-
muladas referencias figurativas. Con obras de ambos grupos se dio a
conocer en el ambiente artistico madrileno, consiguiendo tercera
(1963), segunda (1964) y primera (1966) medallas en el Salon de
Otono; y con obras de estas series organiz6 sus dos primeras
exposiciones individuales: Madrid, 1967, y Salamanca, 1972.

Las dos series obtuvieron, a su vez, una buena aceptacion por parte
de la critica, que se ocupoO de ellas. No obstante, hoy nos parecen
obras que equivalen a los anos de academia o Escuela de Bellas Artes
en buena parte de los artistas. Pues Mateos, al no seguir estudios
artisticos oficiales ni privados, tuvo que realizar un largo proceso
experimental a nivel de material y de forma, a la vez que una
evolucion ardua a nivel de planteamientos. «Los acantilados» y «Los
nuesos» tienen este valor y esta limitacion.

A finales de 1967 —paralelamente al desarrollo de la serie «LoSs
huesos»— inicia ciertas pruebas con hormigon: piezas de encofrados
violentos, angulosidades, superficies cortadas con brusquedad. Con
obras de esta conformacion se presenta a la Exposicion Nacional de
Bellas Artes de 1968, siendo subrayadas por la critica y alcanzando en
1972, con su «Canto al espacio», el segundo premio en la | Bienal
nacional de pequena escultura de Valladolid.

Las piezas de esta serie —todavia no titulada— son las mas
importantes en el desarrollo de la obra de Angel Mateos. Y no lo son
por sus logros concretos, que superara en sus inmediatas obras, sino
por cuanto le llevan a la comprension del hormigobn como material
exclusivo y al descubrimiento del espacio interno de la escultura. Su
«Tesis del espacio» y «Antitesis del espacio» vienen a ser el
manifiesto del escultor. Manifiesto de comprension de lo que exige la
escultura moderna y manifiesto de plena adhesion a ella.

Consciente de las posibilidades que encierra el nuevo lenguaje,
metodiza su investigacion, lo cual constituye un logro decisivo en su
trayectoria profesional: desarrollara su obra en series de piezas que se
circunscriben a un mismo planteamiento y que apuran las posibilidades
de experimentacion.

Entre 1971-1972 realiza la primera de estas series, «Los cubos»:
ocho obras que profundizan la creacion espacial limitando su desarro-
llo a estar inscritas en un cubo. El espacio interior se establece
mediante volumenes contrapuestos, hasta que en el «Cubo IV» rompe
con la simetria. Esta rotura lleva al establecimiento de volumenes
compensados evolucionando hacia una organizacion constructiva.

Para ello, Angel Mateos necesita mayor libertad que los limites de
un cubo. Y surge la serie de «Los dolmenes». La constituyen 11
obras que realiza entre 1972-1973: con la mayoria de ellas organiza



una exposicion en Madrid en 1973. Y con el «Dolmen X», denominado
«La edad del hormigon», obtiene uno de los cinco premios ex aequo
en el mencionado | Concurso Internacional de Escultura «Autopista del
Mediterraneo», en 1974, En estas obras se acerca a la formula de
organizacion vertical-horizontal propugnada por el neoplasticismo de
Piet Mondrian y que, en algin momento, desarrollara Georges
Vantongerloo.

«Los menhires» es una corta serie de cuatro obras, realizadas entre
1973-74. En ella se aleja de la interseccion vertical-horizontal para
centrarse en composiciones de verticales desarrolladas en sentido

ineal, ordenadas en formacién diagonal al eje ordenador. Se aproxima
asl al elementalismo que Theo van Doesburg estableciera en 1926.

Con ello flexibiliza la composicién, creandose mayor complejidad en |a

unién de los diversos cuerpos, provocando el nacimiento de uniones
curvas.

Como consecuencia de ello nacen «Las flexiones»: diez obras
€jecutadas entre 1974 y 1975. El plano en el que se desarrolla la obra
se flexiona y se le interseccionan, a su vez, volimenes diversos. Se
recupera cierto sentido del espacio interno que habia desaparecido en
«Los menhires», cediendo al ritmo compositivo. Y la serie comporta un
Paulatino alejamiento de la rigidez constructiva y neoplastica para
dacentuar las notas expresionistas.

En la Ultima serie, «Las inversiones», de 1976, vuelve la perpendicu-
laridad de «Los menhires» y, en parte, las intersecciones horizontales
de «Los déimenes». Una extrema simplificacion refuerza el sentido
perpendicular de los dos pies de cada una de las obras, cuya
estructura consiste en la repeticion invertida de unos elementos.

[

En la lista de escultores que trabajan el hormigon, Angel Mateos
seria el primer nombre. Con su obra ha acometido la tarea de imponer
un nuevo material en el hacer escultdrico: de modo habitual y como
materia definitiva o noble —segun la nomenclatura clasica

El hormigdn ha sido utilizado por innumerables escultores hasta este
momento. Pero siempre |0 ha sido en obras de caracteristicas atipicas,
ya sea por su tamano, por su colocacion definitiva o por su caracter
conmemorativo. Poco se habia hecho, de manera sistematica y
profunda, cara a la investigacion de la expresividad de este material en
escultura. Angel Mateos, para cada una de sus series, ha utilizado un
encofrado distinto: de textura irregular y con huella violenta en sus
primeras obras; también de madera aserrada pero con huellas mas
suaves y uniformes en «Los cubos» y en «Los dolmenes»; con
madera cepillada para «Los menhires»; con pino ruso para <«Las
flexiones»; con pino Oregén para «Las inversiones». A su vez, segun
la expresividad de la serie, utiiza diversos tipos de mezcla de cemento
y prueba, esporadicamente, el cemento de color, en la serie «L0S
cubos» —modalidad que abandona por su resultado artificioso— y |a
obtencion de la calidad de la piedra en el «Dolmen a la libertad»
—para armonizar con las construcciones del pueblo—, construido en
Villavieja de Yeltes. Por ello, en cada serie la calidad de la textura es
acorde con el desarrollo de la obra.

Al utilizar el hormigén en exclusiva, Angel Mateos reemplaza a |0s
materiales tradicionales en escultura: piedra, marmol, bronce, ma-
dera... Estos han tenido ya muchos siglos de expresividad. Ahora cabe
buscar la de los nuevos.

FLEXION VI
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Muchos de aquellos que se enfrentan por primera vez con la obra
de Angel Mateos en una exposicidn —o0 sea, que le conocen a traves
de obras de pequeno y mediano tamano—, tienen la sensacion de
que se hallan ante maquetas que serviran para la realizacion de piezas
de mayor envergadura. Incluso se abunda en la idea de que muchas
de estas obras son maquetas de futuras construcciones habitables.
Ambas creencias las provoca, por una parte, el uso sistematico de un
material utilizado en la construccion. Y utilizado, practicamente, de la
misma forma. Por otra, la concepcion del espacio que desarrolia en
Sus piezas.

Angel Mateos usa el hormigéon encofrado al uso constructivo.
Cepillara la madera o usara determinada clase de ella a fin de obtener
una textura de una u otra calidad. El resultado sera una superficie que
0 es igual o mucho se acerca a las superficies de los muros de los
edificios. Pero aun mas que este formulismo epidérmico, es el propio
planteamiento de la obra el que nos lleva a la referenciacion con la
arquitectura. Aun partiendo de presupuestos escultéricos, gran parte
de las obras de Mateos presentan una distribucidn de volumenes,
crean un sentido espacial entre las diferentes partes de la obra, lo cual
nos lleva a dicha referenciacion arquitectonica. Hasta el momento nada
ha realizado Angel Mateos en este sentido. Pero las colaboraciones
con arquitectos e ingenieros que se estan planteando en la actualidad,
sin duda desvelaran una faceta de su obra en la que puede realizar
aportaciones de interés.

f. m. CUBO IV

DOLMEN IX. TESIS DEL ESPACIO
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RECORDANDO A
MANUEL DE FALLA
A TRAVES DEL ARTE

Numerosisimos han sido los actos —<conferencias,
exposiciones, conciertos, concursos, etcétera— que se
han organizado en Espana y el extranjero con motivo
de cumplirse en el ano 1976 el centenario del naci-
miento del compositor Manuel de Falla.

Queriendo sumarme a esta conmemoracion, ain en
vigor en este recién estrenado 1977, he creido conve-
niente limitarme a recordar la trayectoria humana vy
artistica del musico por los anos 1919, 1920, 1922 y
1932, en los que Daniel Vazquez Diaz, Pablo Picasso e
Ignacio Zuloaga le representaron plasticamente.

En cierto modo las siguientes lineas parten del
trabajo que presenté al concurso literario Manuel de
Falla. Cien anos, que como homenaje de la Universi-
dad, a nivel nacional, a la figura y obra del insigne
maestro gaditano, convoco el Club de Miusica del
Colegio Mayor Universitario San Juan Evangelista de
la Universidad Complutense de Madrid. En dicho cer-
tamen obtuve el premio especial y tnico en el tema La
Musica de Falla en la escuela, otorgado por los
herederos de Falla. En realidad se trataba de unas
charlas audiovisuales preparadas para ser ofrecidas a
estudiantes de BUP o de Universidad, intentando dar
una vision no solo de la dimension humana y creadora
del musico, sino también del marco historico y cultural
en el que vivio, a través de diversas obras plasticas.

Daniel Vazquez Diaz y Manuel de Falla

Este pintor (Nerva —Huelva—, 1882/Madrid, 1969)
fue un gran amigo de Falla. Se habian conocido en
Paris en 1907, ano de la llegada del musico a la ciudad,
en un concierto de la Sala Gaveau. Este le fue
presentado a Vazquez Diaz por Francisco Enriquez, un
gran aficionado a la Musica. Pasados unos anos en la
capital francesa, ambos regresaran a Espana al mismo
tiempo, en 1919. Es entonces cuando realizé un dibujo
de su cabeza. Dicho retrato tenia como destino «El
Sol», periodico en el que colaboraba. Anos mas tarde,
en 1922 —el del concurso de «cante jondo» en Gra-
nada, del que hablaremos mas adelante—, pinto el oleo
en el que aparece el maestro sentado ante un Organo,
actualmente en el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid.

Aun recientes las huellas de los horrores causados

por la primera guerra mundial, fue cuando, en 1919, un
ruso de innumerables facetas artisticas, Diaghilev, pre-

sentd a un publico avido de belleza un espectaculo en
el que se aunaban la musica, la danza y la pintura, tal
como lo habia concebido y exhibido ya antes de

iniciarse la conflagracion. El ballet que presentd enton-
ces era de ambiente hispano. Su titulo, El sombrero de
tres picos, de Falla; nueva version gestada a partir de la
pantomima creada por el muasico y Martinez Sierra, que
se habia estrenado en el Teatro Eslava de Madrid el 7
de abril de 1917, El corregidor y la molinera. La
coreografia de los Ballets Rusos fue de Massine y los
figurines y decorados de Picasso. La representacion
alcanzo un triunfo inenarrable, en el Teatro Alhambra
londinense, el 22 de julio de ese ano de 1919. Falla no
pudo disfrutar, ya que un telegrama enviado desde
Madrid, en el que se le comunicaba que su madre se
encontraba muy grave, le obligd a abandonar urgente-
mente la ciudad.

En su precipitado regreso a la patria seguramente
recordaria sus anos infantiles en los que su madre
—aquella catalana de bella voz que sabia tocar el
piano— le habia iniciado en el camino de la musica, en
cuyo Arte ya habia conseguido alcanzar cierto renom-
bre... Ella no supo aqui, en la tierra, del altimo éxito de
su hijo, ya que cuando éste llegd a la capital de Espana,
habia fallecido.

En el caluroso verano madrileno de 1919, Falla

trabaja intensamente en Fuego fatuo, una Opera comica
en tres actos sobre un libreto de Martinez Sierra. La

obra quedo inédita. Sélo ahora, al cabo de cincuenta y
siete anos, se ha dado a conocer en forma de suite
orquestal a través de una revision realizada por Antoni
Ros Marba. en el marco del XXV Festival Internacional

de Musica y Danza de Granada (1-7-76).

S1 ya en Paris penetroé en la mente de Falla la idea de
ir a vivir a Granada, el deseo de trasladarse a ella se
hace imperioso en el verano del 19. Por otra parte, se
dio la circunstancia de que un dia, al salir de su casa de
la calle de Lagasca, se encontré6 en la escalera con
Vazquez Diaz, quien vivia en el mismo inmueble
—detalle desconocido por los dos hasta ese mo-
mento—. En el mes de agosto ambos resuelven marchar
a la ciudad del Darro, por lo cual el musico escribid a
su amigo Angel Barrios —del que existe un busto en
bronce de Juan Cristébal, fundido por Codina—, rogan-
dole buscara alojamiento. ademas de para él y su
hermana, para «Vazquez Diaz (pintor muy notable,
cuyo nombre le sera conocido) y su senora y un nino de
ambos...»

Ya en la capital andaluza se hospedan en la pension
Alhambra. El musico y Vazquez Diaz, ademas de dar
largos y lentos paseos por los bellos barrios granadinos,
por el Generalife... acuden a la famosa taberna de «El
Polinario» —en cuya pared aparecia colgado un dibujo,
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entre otros muchos de destacados pintores, en el que el
retratista 1nglés Sargent le habia reproducido fiel-
mente—. En ella se tocaba la guitarra, se danzaba, se
cantaban viejos estilos, se trataban los mas diversos
temas por pintores, escritores, poetas, musicos, etcé-
tera. Eugenio D'Ors, en Epos de los destinos, reflejo
bellamente ese ambiente en unos versos.

Pero Granada tenia, ademas de una gran actividad
musical —se podia oir Opera, asistir a conciertos—, un
destacado grupo de intelectuales que se reunian en el
café de moda, el Alameda. Figura de primera magnitud
es en este circulo la de Federico Garcia Lorca —a
quien Vazquez Diaz hizo un certero retrato (Museo
Provincial de Bellas Artes de Granada)— y quien
llegaria a ser uno de los mas adictos a Falla. No sélo
existio entre ellos un profundo afecto y admiracion
reciproca, sino que a ambos les gustdo tanto la Li-
teratura y la Mauasica como los titeres y el cante
jondo. Los dos lograron superar el mito de lo andaluz,
lo gitano. «El gitanismo es tan solo un tema de los
muchisimos que tiene el poeta; pero no el fundamental
en su obra, ni mucho menos persistente..». «Me va
molestando un poco mi mito de gitaneria. Confunden mi
vida y mi caracter. No quiero de ninguna manera. Los
gitanos son un tema. Y nada mas...» Asi escribio
LLorca. Y para romper con ello concibié algo tan
distinto como Poeta en Nueva York. Lo mismo hizo
Falla. Lo demostro en las obras posteriores a Fantasia
Bética, la altima composicion dedicada a su tierra
andaluza. E] habia creado una bella estilizacion de la
musica de Andalucia, pero abandono® esa senda para
adentrarse en nuevos lenguajes musicales, aunque si-
guid inspirandose en el folklore espanol.

Pablo Picasso y Manuel de Falla

Pablo Picasso (Malaga, 1881/Mougins, 1973) fue por
primera vez a Paris en 1900. Luego volvera en 1901 y
1902, decidiendo establecerse definitivamente en la
capital francesa en 1904. Tres anos mas tarde, a
comienzos del verano de 1907, Falla lleg6 a la Ciudad
Luz. En la primavera parisina de ese ano, Picasso habia
presentado a sus amigos su cuadro Las senoritas
d'Avignon. Con ese lienzo les mostro una nueva forma
de concebir la pintura. Significo la ruptura de los
moldes aceptados tradicionalmente. Nacidé el Cubismo.
Sera ese 1nnovador plastico el que realice tanto los
figurines como los decorados para la obra que estreno
Falla, en Londres, en 1919, de El sombrero de tres
picos (The Three Cornered Hat), con los Ballets Rusos
(con coreografia de Massine y bajo la direccion musical
de Ansermet, segun he mencionado anteriormente).
Precisamente para que pudiera admirarse el telon que
Picasso pinto, se pidio a Falla que compusiera con toda
urgencia una introduccion. La escribié en la misma
capital britanica poco antes del estreno, en el cual
estuvo presente el malagueno, pero no Falla.

Paris conocio la obra en 1920. El 9 de junio de ese
mismo ano Picasso hizo un dibujo a lapiz de Falla que
se ha hecho universalmente célebre. El musico consi-
guid en la representacion de Le Tricorne un é€xito
arrollador, al 1gual que en el Alhambra londinense un
ano antes. Azana, amigo del compositor, escribido en su
critica de «EI Imparcial»:
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«...Falla, con ternura comunicativa, nos muestra una
Espana popular, mas no por la fachada, sino por
dentro; no se atiene a combinar con mds o menos

ingenuidad unos cuantos temas musicales de los que
emplea el pueblo, ni se pierde estérilmente en los

colorines y en lo pintoresco. La plastica y la musica de
aquel baile, intérpretes de la misma idea, se compene-
tran de tal modo que ya no puedo separarlas en el
recuerdo...»

Y sobre la aparicion del cubismo en la Gran Opera
dice en el mismo articulo:

«...No se olvide que la Gran Opera es una de las
instituciones mds importantes de este pais, mads grave
quizas que el Tribunal Supremo o que la Academia de
Ciencias Morales y Politicas, y que el cubismo es
todavia, oficialmente, cosa de locos o de «fumistas»;
por eso, una decoracion cubista en la Opera es un
atrevimiento mads escandaloso que el del espectador
que se atreviera a sentarse en las butacas del teatro en
mangas de camisa.»

Si bien Falla tuvo que hacer diversos viajes, es en
esta segunda década del siglo cuando determina fijar su
residencia definitivamente en Granada. Se instala con
su hermana Maria del Carmen en «Villa Carmona»,
propiedad del padre de Angel Barrios, «El Polinario».
[La casa, de paredes encaladas, tenia las ventanas y
puertas pintadas de azul, por consejo de Ignacio Zu-
loaga.

Aqui, en la ciudad de la Alhambra, en este ano de
[920 compuso el Homenaje a Claudio Debussy para
guitarra, y su articulo Claude Debussy et I'Espagne.
Tanto la partitura como el escrito aparecieron en la
Revue Musicale del 1 de diciembre de 1920, ya que se
publicO un nuamero especial dedicado al gran musico
francés fallecido en 1918.

Ignacio Zuloaga y Manuel de Falla

Ignacio Zuloaga (Eibar, Guipazcoa, 1870/Madrid,
1945) y Falla se conocieron también en Paris. La capital
francesa ejercido un extraordinario poder de atraccion en
los pintores, poetas, escritores, escultores, musicos,
etcétera, en los primeros anos de este siglo. De esta
sugestion no se libraron espanoles como Falla, Albéniz,
Vines, Turina ni Zuloaga, Vazquez Diaz o Picasso,
entre otros. Alli existi6 una gran amistad y camaraderia
entre los artistas. Tanto en Montmartre como en
Montparnasse se reunian en los cafés o en los «estu-
dios». En esas animadas tertulias era frecuente encon-
trar al musico-pintor o al pintor-musico por lo cual en
sus obras aparecian «referencias» al arte musical, gravi-
taba en ellas la Misica. Manifestacion de ello Ia
hallamos tanto en realizaciones figurativas como abs-
tractas.

Es en este Paris, cuyo recuerdo no se borré jamas en
la mente de Falla, donde se reunieron en muchas
ocasiones todos los espanoles que alli se hallaban.

En 1917, cuando Falla estaba componiendo El som-
brero de tres picos, fue invitado por Zuloaga a pasar
unos dias en Aragén, ya que se iba a inaugurar una



escuela sufragada por el pintor en Fuendetodos, el
pueblo natal de Goya. Logicamente no pudo faltar la
jota en este acontecimiento, pudiendo el musico oirla
en su verdadero ambiente. Eso era el 8 de octubre de
ese ano. En la vibrante jota final del ballet que estaba

escribiendo reflej0 Falla toda la dosis de ritmo vy
bravura que este canto y danza popular encierran.

De nuevo hallamos a Zuloaga y Falla juntos en
Granada, con motivo de celebrarse en esta ciudad, en la

noche del 13 al 14 de junio de 1922, el «Concurso y
Fiesta del cante jondo». Ya desde Paris habia escrito el
pintor al muasico:

«Aqui se ha corrido va la voz de ese sensacional
acontecimiento y son muchos los artistas, y gente que
no es artista, que piensan ir. Cuando va esté la cosa
decidida, le ruego me manden fotografias del sitio
donde tendra lugar la fiesta, y de todo lo que se ve en
el fondo, pues asi va iré yo pensando algo en la silueta
v linea que habra de darse a todo ello...»

En un principio se penso que la fiesta se celebrara en
la Plaza de San Nicolas, pero en el cambio de impre-
siones que tuvieron Falla y el pintor vasco a la llegada
de éste el 30 de mayo, se decidid que se efectuara en la
Plaza de los Aljibes, en la que cabrian mas espectado-

RETRATO DE MANUEL DE FALLA
POR IGNACIO ZULOAGA

res. Esta fue decorada por artistas granadinos a las
ordenes de Zuloaga. Se adorné en el mas puro estilo
andaluz, en la época de apogeo del cante jondo en el
siglo XIX (hacia 1830-40). Se invit6 a las damas a que
fueran vestidas con «chaquetilla ajustada, falda y man-
gas con volantes, mantilla prendida, chapiné y peinado
con raya en medio». A los hombres se les aconsejo
tocarse la cabeza con el sombrero andaluz. El cartel
anunciador fue dibujado por el gran Manuel Angeles
Ortiz.

También hubo una serie de actos culturales. Zuloaga
expuso obras suyas en el Museo de Antigiedades de
Meersman, en «lLos Martires». Esta exhibicion consti-
tuyd un acontecimiento artistico de primer orden.

Quiero recordar otro encuentro de Zuloaga y Falla.
Fue con ocasion de celebrarse en Paris, en su Opera
Comica, en 1926, el cincuenta aniversario del musico.
Se representd en dicho teatro El retablo de Maese
Pedro y otras obras de Falla, en su honor. Para ello
hizo el pintor vasco los decorados, trajes y maquetas.
Su cunado Maxime Dethomas realizdé los titeres en
madera. En las primeras funciones los personajes de
Sancho y del Mesonero fueron interpretados por Zu-
loaga y el autor de El retablo respectivamente. Por ello,
P. B. Gheusi, director del coliseo, les envio a cada uno
cinco francos para retribuir su «figuracion inteligente y
artista».




RETRATO DE MANUEL DE FALLA
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POR DANIEL VAZQUEZ DIAZ

En 1932 Zuloaga hizo un retrato a Falla. Lo 1nicid
durante la estancia de éste en Zumaya, respondiendo a
una invitacion del pintor. Seguramente Zuloaga debid
de tener una gran aficion musical, como buen vasco, y
guiza por ello contd con grandes amigos entre los
musicos: Ravel, Eric Satie, asi como Falla, figuraron
en la larga relacion de amistades del pintor.

Falla sigue viviendo en Granada. Por primera vez,
segun ya vimos, en 1919; volvio al ano siguiente y en
1921 decidi6 ocupar el «Carmen de la Antequeruela»
—plasmado en el o6leo de M. Maldonado (Col. A.
Gallego Morell)— hoy en dia Casa-Museo Manuel de
Falla. Ahi compuso El retablo de Maese Pedro, Psique,
Concierto para clavicembalo, Soneto a Cordoba, Ho-
menajes; € 1nicio, en 1926, Atlantida, obra finalizada
por su discipulo Ernesto Halffter. Por cierto que la
nueva version que se ha realizado de la misma ya ha
sido oida en el extranjero —en la sesion de clausura del
Festival de Lucerna, el 9 de septiembre, dirigida por
Lopez Cobos (difundida por Radio Nacional de Espana a
través de la grabacion efectuada en el Festival, el 13 de
diciembre de 1976) y por medio de una interpretacion
parcial de la misma por Cristobal Halffter en la RAI de
Turin—. En el mes de abril proximo la Orquesta
Nacional de Espana brindara en sus conciertos del
Teatro Real de Madrid esta composicion tan esperada.

Precisamente por su vinculacion a Granada —«hecha
para la musica, porque es una ciudad encerrada»
(Garcia Lorca)— Zuloaga quiso que ésta figurara en el
retrato del compositor. En el libro de Jesus Maria de
Arozamena, Ignacio Zuloaga. El pintor, el hombre, se
lee sobre esta obra en concreto:

«Hay entre los lienzos de Zuloaga que se exponen en
Londres [diciembre de 1938] una figura del Greco,
digna de él en intencion v plasticidad: el retrato de
Manuel de Falla. Falla es un Greco. Un cuerpo de
nada, envoltura imprescindible del alma que se fija en
la oscura mirada v en las manos consumidas. Viste de
negro; el cielo del pintor le ayvuda en su ascético
tormento de vivir. Las gafas rebrillan en el primer
escalon de la monda cabeza. El Greco habria visto asi
a Falla.»

«Zuloaga y Falla eran creadores de lo hispanico en
arte. Si hay espanolada en los tintes zuloaguescos, no
es menor la de los acordes v sucesiones del Amor brujo
o del Sombrero de tres picos.

Ni uno ni otro deformaron el espiritu esencial, antes
bien, se empenaron en restituirlo...»

Para finalizar, quiero destacar que no fueron unica-
mente Vazquez Diaz ni Zuloaga ni Picasso los que
trazaron un retrato a Falla. La razon de haberlos
elegido ha sido debida a la enorme difusion de que han
sido objeto. Por otra parte, me he valido de los mismos
para recordar no solo la amistad que umo a los dos
primeros con el compositor, sino también la trascen-
dente colaboracion que supuso la realizacion de las
decoraciones por parte de Picasso sobre todo; asi como
las de Zuloaga, no solo para el mundo de la Misica.
sino también para el de la Pintura.

r. m. l.-b.



EL

MPROMISO

SURREALISTA DE

ADR

Adriano del Valle y Rossi (Sevilla, 1885-
Madrid, 1957) tiene mas renombre en las
disciplinas literarias que en el arte plastico.
Vamos a ofrecer un analisis introductorio a
Su obra pictorica, en particular a sus «colla-
ges», desarrollada simultaneamente con su
obra poeética, esperando que sea una apor-
tacion mas a la divulgacion y conocimiento
general del surrealismo hispanico, y por
tanto al internacional. En modo alguno pre-
tendemos que este estudio sea un analisis
definitivo de su produccion plastica; bien al
contrario, la investigacion ha levantado mas
problemas que ofrecido aclaraciones, parti-
cularmente en cuanto a la definicion del
surrealismo ibérico y la relacion de la ideo-
logia politica y la expresion artistica.

Dado que el surrealismo no esta limitado
a un simple movimiento plastico, sino de
plasmacion personal, consideramos de inte-
res destacar algunos datos de la biografia
de Adriano del Valle. Hasta 1939 desarrolla
Su actividad artistica dentro del ambiente
sevillano. En este periodo funda la revista
Iiteraria de vanguardia Grecia (1918) con
Isaac del Vando Villar y, posteriormente,
Papel de Aleluyas (71927) con Fernando
Villalon y Rogelio Buendia. Se dedica a /a
poesia, ganando el Premio Nacional de
Literatura en 1933 por su obra Mundos en
tranvia, que seria el primero de unos cin-
cuenta premios literarios. En 1941 es nom-
brado jefe politico cultural del Instituto Na-
cional del Libro, cargo que desempena
hasta 1951.

En 1918 Del Valle realiza su primera
obra pictérica y, a partir de 1928, comienza
su dedicacion al «collage», que va a durar
hasta su muerte en 1957 '. En 1935 protago-
niza, con José Caballero, el conocido acto
de provocacion surrealista «Telefono ce-
leste», en el Ateneo de Sevilla. Durante los
anos treinta viaja al extranjero, siendo Su
primer destino Paris; no obstante, subraye-
mos que Del Valle nunca fij0 su residencia
fuera de Espana, pero de esto hablaremos
mas adelante. Que se sepa, nunca expuso
Su obra plastica publicamente, aunque
existe la posibilidad de que lo hiciera alguna
vez en el Ateneo de Huelva 2

Partiendo de la definicion del término
«surrealismo» en su sentido mas amplio
dado por Breton y posteriormente por otros
autores, ofrecemos extractos de textos que
influyen en la obra y personalidad de Del
Valle: «Automatismo psiquico puro, por

cuyo medio se intenta expresar, verbal-
mente, por escrito o de cualquier otro
modo, el funcionamiento real del pensa-
miento. Es un dictado del pensamiento, sin
la intervencion reguladora de la razon, ajeno
a toda preocupacion estética 0 moral». «
el surrealismo se basa en la creencia en la
realidad superior de ciertas formas de aso-
ciacion desdenadas hasta la aparicion del
mismo, y en el libre ejercicio del pensa-
miento. Tiende a destruir definitivamente
todos los restantes mecanismos psiquicos,
y a sustituirros en la resolucion de los
principales problemas de la vida.» (Andre
Breton, Primer Manifiesto del Surrealismo,
Paris, 1924.) «El surrealismo pretendia ante
todo provocar, en lo intelectual y lo moral,
una crisis de conciencia... supremo autorre-
conocimiento.» (André Breton, Segundo Ma-
nifiesto del Surrealismo, Paris, 1929.)

Se puede asi interpretar el surrealismo
como una filosofia o espiritu de la vida en la
que interviene un animo de rebeldia intelec-
tual sin limitarse a un movimiento plastico o
literario; filosofia que cobra su caracter en
el grado de compromiso de cada uno de
Sus participantes.

La reconocida actuacion de Del Valle en
«Cocktail sevillano» o «Telefonia celeste»
con José Caballero, en el Ateneo de Sevilla
(1935), bien documentada 3, y sus actua-

ciones anteriores y posteriores que tuvieron
lugar dentro del ambito andaluz de Huelva y

Sevilla, es claramente una posStura surrea-
lista de provocacion como metodo de revo-
lucion, sea estetica o politica. Utiliza el
escandalo como forma de concienciar al
publico hacia una idea determinada;, no
olvidamos que Aragon, en Litterature, 1923,
preconizaba el escandalo por el escandalo.
Sin embargo, no hemos encontrado ningun
compromiso escrito de Del Valle con el
surrealismo ortodoxo en forma de manifies-
tos, etc.

Nos interesa la relacion de Del Valle con
el «grupo surrealista puro francés», es de-
cir, Breton y su circulo. El testimonio de
Adriano del Valle, hijo, nos hace constar
que, a partir de la fundacion de la revista
Grecia, y, a traves de ella, mantuvo contacto
con el grupo Dada, en particular con Tristan
Tzara y los precursores del movimiento
surrealista. La revista Grecia, de tendencia
modernista en Sus primeros anos, evolu-
ciond hacia una busqueda del surrealismo.
Tal como hemos dicho, y puesto que Del

ANO DEL VALLE

Valle nunca fifo su residencia fuera de
Espana, se da en él una carencia total de
contacto directo y personal con el surrea-
lismo francés, reduciéndose esto a un sim-
ple intercambio de obras, cartas, etc.

En 1936, fue convocada una serie de
coloquios patrocinados por Gaceta de Arte
en Tenerife, que conté con la presencia
de Paul Eluard. A su paso por Sevilla el 12
de febrero, éste presenté una ponencia en
torno a «Pablo Picasso», a la que fue
invitado Del Valle, pero cuya asistencia no
se puede afirmar, puesto que no participo ni
en las actividades ni en la exposicion Su-
rrealista convocadas por Gaceta de Arte y
Westerdahl en Tenerife.

Valle conoci6 al Miré de su primera epoca,
pero su relacion fundamental con el grupo
plastico espanol residente en Paris (Dall,
Dominguez, Picasso, etc.) es semejante al
caso de su relacion con el grupo surrealista
francés, es decir, por correspondencia. Es-
taba mas estrechamente ligado al grupo
poético surrealista residente en Espana en
esta época (Lorca, Alberti, etc.), aunque su
relacion con ellos fuera mas amistosa que
ideologica.

Valle declaro publicamente: «Soy surrea-
lista...»% pero la fata de documentos de su
compromiso con el surrealismo hace pensar
que éste se establecido por el método ver-
bal, método legitimo en el surrealismo orto-
doxo. Su aparente aislamiento del surrea-
lismo internacional y de los espanoles resi-
dentes en Paris, e incluso de los grupos
surrealistas literarios de Madrid, Barcelona y
Tenerife, ofrece un ejemplo clasico de la
ausencia del individuo en el momento histo-
fico oportuno.

Reiteremos que la poesia ha sido la
actividad expresiva mas fructifera y produc-

tiva de Del Valle, aunque simultaneada con
su obra plastica. Esto quiza nos explique la

predominancia y presencia constante de la
imagen narrativa y literaria, de caracter sim-
bdlico, en su «collage» ®. Acentua la icono-
grafia y tematica mas que la investigacion
de los elementos formales del espacio,
color, composicion, etc.

Subrayamos 10s rasgos generales de su
«collage~»: 1) La ausencia de relieve, textura
y color. 2) La ausencia de la incorporacion,
no del texto, sino de palabras o /etras
sueltas. 5) La ausencia del anuncio publicita-
rio 0 recorte de prensa o cualquier referen-
cla a su época cotidiana. 4) La ausencia de
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la fotografia pegada, con la excepcion
de Fernando Villaléon. (Suponemos que
la ausencia fotografica es debida a la ca-
lidad lineal del huecograbado de la fuente
de los recortes.) 5) La composicion hecha
de recortes del grabado antiguo, Sin la
intervencion de la mano, sea en forma de
dibujo o trazo arbitrario; son composiciones
con imagenes completamente creadas por
otros, no productos de su creacion, aunque
€S un reajuste 0 yuxtaposicion irracional
fuera del contexto. Les asigna un nuevo
significado, por medio de la asociacion. Son
imagenes figurativas no abstractas. El em-
pleo del grabado antiguo, y no de la fotogra-
fia, es un intento romantico que hace enca-
jar imagenes del siglo XIX con una tenden-
cla a un tragicismo teatral, dramatico y
barroco, que senala una correlacion con su
estilo plastico en el «collage» y en Su
lenguaje poético.

Los recortes estan tomados en su mayo-
ria de enciclopedias de finales del siglo XIX,
de gran difusion popular en su dia, como La
Nature, Revue des Sciencies (1887, Paris),
0 Revista de la exposicion universal de
Paris (1889, Barcelona). Es curioso que Del
Valle no ilustrara sus obras poéticas, salvo
al final de su vida, en un intento donde se
mezcla el «collage» y la poesia, bajo el
titulo de «Abrete Sésamo», obra inédita, y
en algunas poesias aisladas.

Los primeros «collages» datan de 1928-
31, en total, una produccion de unos 2.000

hasta 1957, cuyo reparto entre amigos Yy
familiares dificulta su localizacion y catalo-
gacion. Hemos seleccionado para analizar
nueve, fechados entre 1933-34, proceden-
tes dos del Museo Espanol de Arte Con-
temporaneo y siete de la exposicion de la
Galeria Multitud (Madrid, 1975), propiedad
del hijo del artista.

A continuacion, destacamos los elementos
especificamente surrealistas de su «co-
llage»:

1) El formato o técnica. El «collage»
cubista esta orientado hacia la investigacion
espacial de la cuarta dimension y la intro-
duccion revolucionaria de objetos de la vida
cotidiana no considerados artisticos. Max
Ernst sostiene que es a él a quien se debe
la innovacién técnica del «collage», en
1919, con un fin distinto de los cubistas de
presentar una composicion de elementos
preexistentes, de yuxtaposicion ilégica. Del
Valle adopta el «collage» como nueva téc-
nica expresiva por su caracter andnimo (su
«collage» carece de firma) y antitradicional.
La tecnica de recortes del grabado antiguo,
sin dibujo, se encuentra en la obra de Paul
Eluard, Max Ernst y el esparnol Alfonso
Bunuel. Es discutible que el primer intro-
ductor de «collage» en Espana fuera Bu-
nuel o Del Valle. Luis Garcia Abrines asigna
a Del Valle una critica peyorativa y a Bu-
nuel, la precedencia .

2) El sequndo factor surrealista de la obra
de Del Valle es el método o proceso de
creacion. El automatismo psiquico puro,
principio basico a la teoria surrealista, se
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encuentra en el prologo de El Ingeniero vy
La Oragon (en colaboracion con Fernando
Villalon) y Ila evidencia del automatismo
verbal en /as actuaciones anteriormente Ci-
tadas. Sin embargo, no se aprecia un auto-
matismo plastico o gestual, primero, por el
recorte preelegido y segundo, por la ausen-
cia de cualquier trazo espontaneo incorpo-
rado al «collage». Mas que el método del
automatismo, diriamos que Del Valle utiliza
el método de colocacion al azar de los
recortes, quiza narracion de suefos (me-
todo propuesto por Paul Eluard), y el ante-
riormente citado método de la asociacion.

3) Es la iconografia o imagen onirica el
elemento mas surrealista en el «collage» de
Del Valle. Observamos que en las genera-
ciones posteriores a Del Valle, el artista de
ralz surrealista se encuentra con el pro-
blema de la eliminacion, para conseguir una

FIG 1 1933-34 MUSEQ ESPANOL DE ARTE CONTEMPORANEO

= _arL e

expresion mas subjetiva y automatica de la
imagen onirica surrealista, que exige Ia
reproduccion del objeto con signos exter-
nos, aungue minimos, de la realidad circun-
dante. Desde el punto de vista historico, la
imagen contradice la teoria surrealista del
encuentro del subconsciente, el «estado
sequndo», en que la imagen exige una
ordenacion de signos para que sea identifi-
cable. Segun la definicion tradicional de
Erwin Panofsky, inherente a la iconografia
es la significacion o idea asociada con la
imagen, el «collage» de Del Valle asigna un
significado a la imagen no normalmente
asociado con ello.

La tematica onirica e irracional de Del
Valle se basa en el dogma surrealista del
sentido critico, propuesto por Breton: ;Cua-
les son esas trabas que quena eliminar,
esos limites que paralizaban su accion?




Bretén: «Estas trabas eran del orden de la
l6gica..., del orden de la moral (bajo la
forma de tabues sexuales y sociales), y
finalmente del orden del gusto, regido por
las convenciones sofisticadas del «buen
tono~», tal vez las peores de todas... En ese
«sentido critico» que se nos habia ense-
fAado a cultivar en la escuela, nosotros
veiamos el enemigo publico numero uno.» ©
Observamos que el surrealismo es el pri-
mer movimiento del arte moderno que hace
de lo erdtico un tema central, debido preci-
samente a su compromiso con Freud, y el
«espiritu critico» surrealista ya citado. El
tema erotico o su Ssimbolo, como la ser-
piente, esta presente en la mayoria de los
«collages» de Del Valle.

El titulo que Del Valle da a sus «colla-
ges» puede ser de una evidente influencia
freudiana o de la influencia de una politica
ideologica. Citamos algunos de los que
tienen interés iconologico: jAtencién, aten-
cion! Aqui Moscu (interpretacion simbolica
del Madrid rojo), El paraiso a la sombra
de los aerostatos: en memoria del glorioso
capitan Haya, Lavado de cerebro, Vejamen
del psicoanalisis, El domador de elefantes,
etc. El contenido Iideologico que poseen
sus titulos condiciona la interpretacion de la
obra. Se caracterizan por su excesiva carga
literaria, cuyo papel seria la ampliacién de la
informacion iconica.

El sentido critico ya citado o la rebeldia
intelectual incluyen a la vez la rebeldia
poetica, moral y politica. Del Valle no utilizé
el automatismo psiquico puro en Su «Co-
llage» como método, ni acepto el surrea-
lismo ortodoxo en los valores absolutos de
la espontaneidad o la negacion del control
de la razdn. Sin embargo, en los anos de la
realizacion de los «collages» aqui comenta-
dos, acerco a su obra plastica y actuaciones
verbales la ideologia rebelde inherente al
surrealismo que vemos disminuir a partir de
1939. El comportamiento de Del Valle es
dudosamente surrealista en su sentido revo-
lucionario (no 1conografico) con posteriori-
dad a 1939, aunque tomamos en cuenta la
penuria economica y moral de la Espana de
la posguerra. Esta involucion critica vendria
dada no tanto por el contenido mismo del
«collage», como por la intencién que deno-
tan sus titulos.

Su participacion artistica en revistas fa-
langistas como Vertice y Horizonte y su
actividad de 1941 a 1951 como jefe politico
cultural del Instituto Nacional del Libro, nos
indica un cambio en su ideologia politica
contraria a la revolucion surrealista filoso-
fica. Aunque, como hemos dicho, el fin de
la guerra marque el final de su lacela
surrealista, se debe reconocer un cierto
Surrealismo sentimental en la integracion de
dichas formas e iconografia a su obra fu-
tura. Hay que reconocer que los contactos
del grupo surrealista con el comunismo
sovietico (descontando Ssu posterior esci-
Sion) hace que no sea el momento histérico
oportuno en Espana para llamarse «surrea-
lista». Después de 1939, hay una contra-

FIG. 2. 1933-34. MUSEQ ESPANOL DE
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diccion entre la filosofia surrealista en lo
que tiene de rebeldia con la realidad histo-
rica espanola del momento.

El fuerte dogmatismo de Breton le hace
afirmar: «Se puede no ser surrealista, se
puede serlo, y se puede haber cesado de
serlo», y continua, «personas como Aragon,
en 1930, como Dali hacia 1935, como
Eluard en 1938, han cesado de ser surrealis-
tas.» 7 Asi que dicho cambio ideologico
(aunque no necesarilamente estilistico), que
no se juzga por la obra plastica, sino por la
intencion del artista, es comun a la historia
general del surrealismo.

Otro factor que puede haber influido en la
disminucion de la actitud surrealista de Del
Valle es su aislamiento. Recordemos que
no se comprometio con grupos surrealistas
con fines ideoldgicos y plasticos comunes
ni antes ni después de 1939, aunque con-
taba con la presencia de los Artistas Ibéri-
cos (1938), ADLAN (1938), Academia
Breve de Critica de Arte (1942), Dau al Set
(1948), de raiz surrealista, Escuela de Alta-
mira (1948), etc. Creemos que Del Valle era
un hombre que obraba solitariamente, y el
peligro evidente en cuanto a la personalidad
surrealista es que el surrealismo es una
experiencia colectiva.

Adriano del Valle participé en la vanguar-
dia de su época, desde 1918 hasta 1935;
continua la iconografia surrealista después
de 1939, pero con una falta total de «espi-
ritu critico». Su «collage» de la epoca
contiene una Iconografia, técnica y espiritu,
paralela a la de sus contemporaneos fran-
ceses e internacionales. Los anos de mayor

agitacion surrealista en el mundo del arte
son de 1929 al 1933; la ya citada actuacion
del Ateneo de Sevilla es contemporanea a
los surrealistas internacionales. Destacando
igualmente que el surrealismo internacional
no recuperd su vitalidad después de 1945,
digamos que el surrealismo espanol tam-

poco recupero su vigor a partir de 1939.
Nuestra hipotesis es que Adriano del Valle
fue surrealista, en el sentido amplio del
término, hasta 1935-36 y que los aconteci-
mientos historicos, su propio auto-
aisiamiento y el fracaso del surrealismo
como maovimiento vital posterior a 1945, le
ayudaron a justificar su abandono del su-
rrealismo.

' Entrevista mantenida con Adriano del
Valle, hijo, el 23 de junio de 1975.

2 |bid.

3ABC, Sevillay, 1935. Reproducido en El
surrealismo en Espana, Galeria Multitud,
Madrid, 1975.

4 |bid.

5 Es unicamente al final de su vida que
Del Valle experimenta con el arte abstracto,
que podemos clasificar como un estilo se-
mejante al de Ceézanne-Vazquez Diaz.

® Luis Garcia-Abrines, «Para constar cier-
tas cosas», Asi suena el poeta en sus
palabras, Col. Orejudin, Zaragoza, 1960.
Reproducido en El surrealismo en Espana.

" Andre Bretdn, El surrealismo: Puntos de
vista y manifestaciones, Barcelona, 1972, p.
83.

c. p. €.
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La Peninsula Ibérica conserva hoy restos
romanos de extraordinaria grandeza, com-

parables a los de la propia Roma en mu-
chos casos. Esto es visible sobre todo en

las zonas mas romanizadas, que mas
pronto y con mayor intensidad recibieron y
asimilaron los fermentos espirituales y las
corrientes artisticas y culturales romanas: la
costa levantina, Andalucia, Extremadura Yy,
en menor medida, la Meseta. No obstante,
monumentos aislados en las regiones que
se suponen menos romanizadas testimo-
nian que tambien a ellas llegé el influjo
creador romano.

En el terreno artistico, los restos romanos
alcanzan un numero extraordinario; las ciu-
dades, mas 0 menos excavadas, descubren
casas, edificios publicos y necrépolis, deco-
rados con pinturas, esculturas y relieves,
gran numero de villas repartidas por las
diversas regiones constituyen documentos
de primer orden para el estudio de las
casas de recreo y de los diferentes tipos de
haciendas agricolas romanas; monumentos
varios que se alzan aqui y alla por el solar
hispano, en forma de templos, ninfeos,
arcos de triunfo, puentes, calzadas, termas,
acueductos, etcétera, son mudos testigos

de la pasada grandeza. Este panorama se
enriquece extraordinariamente si incluimos

en el las artes decorativas: la escultura,
cuyos restos son muy abundantes gracias a
su relativamente facil conservacion, ha pro-
porcionado piezas interesantisimas, impor-
tadas unas y realizadas en talleres peninsu-
lares otras, sus restos ocupan salas y salas
en [os museos arqueolégicos; la pintura,
peor conservada y por tanto estudiada, es
también abundante y de gran valor artistico;
el mosaico ha dado conjuntos parangona-
bles a los mejores del imperio y, en algun
caso, ejemplares unicos, desconocidos en
el resto del mundo romano.

En este extraordinario conjunto de restos,
debemos hacer dos grandes grupos: los
que tenian una finalidad utilitaria y los me-
ramente decorativos y ornamentales. Es
esta una subdivisibon comun a todas las
civilizaciones y culturas, pero que en unos
€casos aparece mas acentuada que en otros.

Si los griegos buscaban en primer lugar la
belleza, y las construcciones monumentales

eran creadas en tanto en cuanto eran —o
podian ser— bellas, los romanos ponen
desde un primer momento el acento en lo
util, en lo utilitario. Aunque las construccio-
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nes se revistan luego de marmoles o pintu-
ras; aunque se trate de dar a Jos edificios
un toque final ornamental y decorativo, su
origen es pragmatico y utilitario: grandes
anfiteatros, teatros y circos en los que
entretener a las muchedumbres y alejarias,
sobre todo en los dUltimos tiempos, de
tentaciones revolucionarias,; puentes, calza-
das, acueductos, para relacionar las ciuda-
des y dotarlas de los servicios adecuados;
mansiones y villas comodas y, en lo posi-
ble, lujosas; etcétera. Sobre esta base de
servicio, de utilidad, se asienta lo superfluo,
la decoracion.

En el mundo romano, la arquitectura e
ingenieria son técnicas al servicio de las
necesidades de los habitantes; sus formas
y soluciones son propiamente romanas. Las
artes decorativas son complementarias; Si-
guen la tradicion griega y son realizadas en
gran parte por artistas griegos o descen-
dientes de griegos, o por romanos forma-
dos en sus escuelas. No es posible, sin
embargo, generalizar, pues muchos Sson
romanos y existen, al mismo tiempo, formas
artisticas totalmente romanas, como el re-
lieve continuo. Ademas, ello no significa
que la escultura o la pintura, pongamos por
caso, carezcan de importancia o relieve; al
contrario, su riqueza y profusion es grande,
llegando a constituir uno de los elementos
mas caracteristicos del Imperio Romano.
Pero se asientan sobre un entramado
pragmatico y utilitario, que en ocasiones
llegan a cubrir, pero al que siempre estaran
sometidas.

Las artes decorativas son, pues, com-
plemento de las obras arquitectonicas. Es-
tas no fueron concebidas como obras de
arte, sino como ambiciosas construcciones
con finalidad determinada. Este cardcter
monumental, el que hoy aparezcan en gran
parte desprovistas de la ornamentacion que
las recubria y sin cumplir la funcion para la
que fueron creadas, es lo que hace que
hoy veamos como meras obras de arte las
que fueron esencialmente construcciones
utiles.

Una vez realizadas estas consideraciones
generales, hemos de descender a proble-
mas concretos,; todas estas obras, las utili-
tarias y las decorativas, las monumentales y
las modestas, tuvieron autores. ;Quiénes
fueron éstos? ¢;Como trabajaban? ¢Qué
consideracion social tenian? ¢Hasta qué
punto se les puede considerar artistas o

ARTE Y ARTISTAS EN
LA ESPANA ROMANA

simples artesanos y obreras? Problemas
complejos todos ellos, pues los documen-
tos para su estudio son pPoco NuUMerosos,
de distintas épocas y regiones. Parece no
obstante, de modo general, que al menos
en el ambito occidental del imperio todos
ellos presentaron caracteristicas similares
en cada una de las epocas.

Los dos hilos conductores principales
para estudiar estos problemas, son las fir-
mas de los artistas u obreros y las noticias
que las fuentes literarias de la época dan
sobre ellos o sobre lo que ellos realizaron.
Las obras firmadas constituyen, en todo el
mundo romano, un tanto por ciento muy
reducido con respecto al numero total con-
servado. Para Espana, el catalogo de firmas
ya fue compilado hace anos por el profesor
Garcia y Bellido. Puede servirnos como
elemento basico de trabajo, con las nove-
dades que los descubrimientos de los ulti-
mos anos han incorporado.

Las profesiones atestiguadas en la Es-
pana romana por firmas e inscripciones son
las siguientes:

ARQUITECTOS

Se conservan tres firmas de arquitectos:
las de los constructores de la Torre de
Hércules (La Coruna), de las termas de
Segobriga (Cuenca) y del magnifico puente
de Alcdntara (Caceres). El primero y el
tercero son ciudadanos romanos, con Su
nombre completo (praenomen, nomen y
cognomen), aquel indica incluso su lugar de
nacimiento. El sequndo sdlo tiene un nom-
bre y debe tratarse, posiblemente, de un
indigena. Unas listas de Cartagena con
veinte nombres, entre los que figuran ciu-
dadanos de pleno derecho, libertos y escla-
vos, con cargo de magistri, y la mencion de
la palabra pilas, se ha considerado pueden
ser la relacion de los arquitectos que cces-
truyeron el puerto de la ciudad, aunque no
hay certeza sobre ello.

A diferencia de los artistas, el architectus
romano es ante todo un técnico, que pro-
yecta e interviene directamente en la cons-
truccion de los edificios. Aunque los hay de
origen griego, sobre todo en época republi-
cana y altoimperial, los mas abundantes son
los romanos, tanto ciudadanos ingenuos
como libertos y esclavos. Por su caracter
de técnicos especializados, nQ es de extra-
nar qué los arquitectos figuraran entre l0s



profesionales mas cotizados y en cuya for-
macion mas interés pusieran los gobernan-
tes. No es ajeno a ello el hecho de que
bajo la denominacion architectus se incluye-
ran arquitectos e ingenieros, que en mu-
chos casos eran la misma persona.

Casi toda la legislacion conservada sobre
profesionales y artistas pertenece al siglo IV
d.C., y en ella se observa que, junto con
varios artistas, los arquitectos gozaron de
una proteccion especial. Un decreto de
Constantino dirigido al prefecto del pretorio
de Africa pide a éste que ejerza su autori-
dad a fin de que los jovenes que hubiesen
cumplido los dieciocho anos y terminado el
equivalente a la ensenanza media se dedi-
caran al estudio de las técnicas constructi-
vas. En compensacion, ellos y sus padres
quedarian libres de pagar impuestos perso-
nales, se les asignaba incluso un salario
fijo. Asimismo, los arquitectos figuran en
una relacion de profesionales, también dada
por Constantino, por la que se les declara
libres de toda clase de impuestos, a condi-
cion de que perfeccionen su conocimiento
de la materia en que trabajan e inicien en
ella a sus hijos. Estas medidas no debieron

dar el resultado apetecido, al menos en la
cantidad necesaria para satisfacer la fiebre

constructora de Constantino y sus hijos. Un
tercer decreto, de Constancio y Constante
en esta ocasion, confirma la inmunidad
fiscal de «mecanicos, geometras y arquitec-
tos» y los exhorta a transmitir sus conoci-
mientos a Ssus hijos. Este es el cuadro
economico y social en que se mueve el
arquitecto en la primera mitad del siglo IV,
Todo ello se refiere unicamente a los que
eran ciudadanos romanos, al margen que-
daban los que tuviesen condicion de escla-
voS, que estarian sometidos a sus duenos
como en epoca anterior.

Estos privilegios otorgados a los arquitec-
tos son producto del amplio plan de cons-
trucciones de la primera mitad del siglo IV,
pero algunos similares debieron haber sido
concedidos con anterioridad, pues las gran-
des obras publicas de los siglos | y |l
exigirian una gran cantidad de tecnicos
especializados en la construccion. A este
respecto, hay que traer a colacion la intere-
sante carta del emperador Trajano a Plinio
el Joven, a la sazon gobernador de Bitinia,
en la que le indicaba que no podia corres-
ponder a su peticion de que le enviaran
arquitectos, porque «no hay provincia en
que no existan hombres habiles e ingenio-
S0S; no pienses que es mas facil que te

sean enviados de Homa, puesto que a
nosotros nos suelen llegar de Grecia».

Los arquitectos hispanos documentados,
que trabajan entre los siglos [ y Il d.C.,
debieron gozar de la misma afta estima y
consideracion que Ssus colegas de otras
regiones del imperio, al iempo que disfruta-
rian de concesiones similares. Es necesario
hacer resaltar el interés que los legisladores
muestran por la formacion de nuevos arqui-
tectos; en este aspecto, es curioso el
hecho de que el cuadro de tarifas conocido

PUENTE DE ALCANTARA (CACERES), OBRA DE C. JULIUS LACER

como Edictum de pretiis, de Diocleciano,
que establece los precios de las cosas y fija
las remuneraciones de las distintas profe-
siones, solo se refiere a los arquitectos en
su calidad de ensenantes; el architectus
magistrus recibia por cada discipulo cien
denarios mensuales. No hay en cambio
tarifa fija para el arquitecto en cuanto tal,
esto es, como disenador y constructor de
una obra.

La denominacion artifex que encontramos
en una cartela de mosaico que ocupa parte
de otro mayor en las termas de Segobriga
fue incluida por Garcia y Bellido entre los
nombres de los arquitectos, considerando
que el Belcilesus alli citado seria el cons-
tructor del edificio; ello es muy posible,
porque en la linea siguiente se encuentra la
expresion a fundam(entis). Queremos indi-
car, no obstante, que la palabra artitex tiene
un sentido general y solia ir acompanada
por otra que designaba la especialidad en
que era experto.

PINTORES

De los tres nombres conservados, uno
firma el techo de la tumba de Postumio de
Carmona, otro una decoracion de Ja Casa
del Anfiteatro de Merida y el tercero se
conoce por una inscripcion funeraria de
Tarragona. Trabajan entre los siglos | 'y IV
a.C.

El término pictor que nos ha flegado en
esta inscripcion de la ciudad catalana es
muy impreciso. Con él se designa en el
edicto de Diocleciano tanto al que pinta
figuras (pictor imaginarius), que tiene un
sueldo diario de ciento cincuenta denarios
mas la manutencion y es el artista mejor
pagado, como al simple pintor de paredes
(pictor parietarius), que solo cobra setenta y

cinco denarios al dia. Pero habia otros
pintores de menor categoria, posiblemente
aprendices, que se encargaban de Dbian-
quear las paredes (dealbatores), dar el color
del fondo (coloratores), etcétera. Posible-
mente todos ellos estaban agrupados en
talleres, que se encargaban de la decora-
cién de una estancia o de toda una casa,
repartiéndose el trabajo segun la especiali-
zacion de cada uno. Algunos talleres seran
fijos, establecidos en una ciudad, pero otros
eran ambulantes; sus operarios eran 10s
pictores peregrini de que hablan algunas
inscripciones. Algo semejante debia de ocu-
rrir en otras artes, sobre todo en la escul-
tura.

Al margen de talleres, los pintores imagi-
narios podrian trabajar de forma indepen-
diente, pintando cuadros o retratos por
encargo. De hecho parecen haber existido
tiendas en las que se vendian cuadros de
diverso tipo, de caballete sobre tela, ma-
dera, etcétera, o incluso sobre una placa de
mortero para ser insertada en la pared.

En la legislacion del siglo IV, los pintores
no gozan de menos privilegios que los
arquitectos; les afecta la misma ley de
Consiantino que declaraba exentos de toda
clase de impuestos a los profesionales que
ejercieran bien su oficio e instruyeran en él
a sus hjjos, y posteriormente son objeto de
un decreto del emperador Valentiniano, por
el cual se concede a los pintores —y solo a
ellos— una extraordinaria serie de ventajas:
se les exime del impuesto personal a ellos,
Sus mujeres y sus libertos, no tienen que
declarar los esclavos que poseen al realizar
el censo,; estan exentos de contribuciones y
cargas, muy frecuentes en esta época,
como el tener que alojar en sus casas
obligatoriamente a determinados miembros
del Estado; pueden trasladar su residencia
con toda libertad y disponer gratuitamente
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de tiendas y oficinas en la ciudad en que se
establezcan; se prohibe a los magistrados y
jueces ejercer presion sobre ellos para que
pintaran retratos de los emperadores o
decoraran edificios publicos sin recibir a
cambio la remuneracion adecuada. Los que
transgredieran esta orden del emperador
recibirian fuertes sanciones. El decreto va
dirigido al gobernador de Africa y es de
suponer que semejante medida se dictara
también para otros [ugares. Desde luego
creaba una clase privilegiada, la de los
pintores, que debia incluir tanto a los de
categoria, que pintaban retratos, como los
simples talleres especializados en pintura
parietal. Aunque los destinatarios directos
fueran los primeros, algun beneficio tam-
bién recaeria sobre los segundos.

En cuanto a la forma de trabajar, relieves,
pinturas y noticias nos indican que el tra-
bajo se repartia entre varios operarios, unos
revestian las paredes; otros preparaban la
pintura, trazaban las lineas maestras y pin-
taban. En papiros helenisticos se ha con-
servado algun presupuesto previo que los
pintores sometian a la consideracion del
cliente. Es curioso observar que en ellos la
mano de obra supera el costo de los
materiales. EIl presupuesto es doble: con
materiales, cincuenta y tres dracmas; Sin
ellos, treinta. Hay que recordar a este
respecto que Vitrubio testimonia que algu-
nos colores caros corrian de cuenta del que
encargaba la pintura y no del pintor.

Ya hemos indicado que los arquitectos no
eran artistas, sino tecnicos. Parece necesa-
rio hacer resaltar ahora que la mayor parte
de los pintores tampoco eran artistas; lo
normal es que fueran meros artesanos u
obreros especializados, y que los auténticos
artistas, /os que podian pintar retratos y
composiciones de envergadura, fueran rela-
tivamente poco NuUMerosos.

ESCULTORES

De los nueve nombres recogidos por
Garcia y Bellido, sdlo tres, grabados sobre
otras tantas esculturas de Meérida (dos to-
gados y un dadoforo mitriaco) son con
seguridad nombres de escultores. Los de-
mas son dudosos o estan escritos sobre
capiteles, arquitrabes y cornisas y se refie-
ren a simples canteros o trabajadores del
marmol. Todos los nombres conservados
proceden de Mérida. Trabajan en los siglos
Iy Il dC.

No conservamos entre ellos ningun titulo
de sculptor, marmorarius u otro parecido
que haga referencia al trabajo del marmol.
Las obras firmadas muestran en dos casos
la formula EX OF, en otra el verbo «hizo»
escrito en griego (epoiel) y en las restantes
simplemente el nombre del autor. Parece
que el escultor no gozé en el mundo
romano de los privilegios y la consideracion
que el arquitecto y el pintor. Ademas, exis-
ten varios términos para designar a los
profesionales de la escultura: sculptor, sta-
tuarius, marmorarius, etcétera. Aunque en
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ocasiones eslas palabras se emplean de
manera Indistinta, parece que sculptor de-
signaba al que esculpia, en general, cual-
quier clase de marmol, piedra, metales e
incluso madera, statuarius seria el que ha-
cia estatuas, por regla general de marmol,
pero la denominacion englobaba también
otras clases de piedra, y marmorarius el
que trabajaba el marmol para la construc-
cion. En el Edicto de Diocleciano encontra-
mos citados sdlo a los marmorarios, que
perciben un sueldo diario de sesenta dena-
rios, mas la manutencion, como es norma
para todos los trabajadores. En el decreto
de Constantino de 337, que establecia,
como ya Se indico, la exencion fiscal para

determinadas profesiones, se citan las tres
especialidades a que hemos aludido. A
todos eillos se extienden los beneficios y
los privilegios, pues el decreto esta dedi-
cado en su mayor parte a los obreros
manuales que intervenian en la construc-
cion y decoracion de los edificios.

Al igual que en el resto del imperio,
tambien en Espana la mayor parte de los
escultores que firman sus obras son de
origen griego. En Mérida, ciudad a la que
pertenecen la totalidad de los testimonios
conservados, incluso los,que signan los
capiteles y las piezas de arquitrabe del
teatro son de origen griego. Es un claro
testimonio del predominio de los escultores
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de esta procedencia en los primeros Siglos
del imperio. Junto a ellos debieron de
existir, no obstante, talleres locales, com-
puestos por escultores de mayor o menor
categoria y habilidad, que se bastanan para
satisfacer la demanda normal tanto en obras
figuradas como en relieves y decoraciones
de diversas clases.

MOSAISTAS

Son once los nombres de mosaistas
atestiguados en la Espana romana. Aunque
alguno es dudoso, la mayoria pertenece
con seguridad a los autores del mosaico.
Ninguno presenta los tria nomina caracteris-
ticos de los ciudadanos romanos, ni tan
siquiera llevan praenomen, a excepcion del
emeritense Annius Ponius. Quiere esto de-
cir que la clase social a que pertenecian los
autores era muy baja y que posiblemente
se tratara de esclavos. Trabajan predomi-
nantemente entre los siglos Il y V.

En el Edictum de Pretiis se citan dos
clases de trabajadores del masaico: el mu-
saearius y el tessellarius. E/ primero perci-
bia sesenta denarios diarios y el segundo
cincuenta. La diferencia entre ellos parece
estar en que el musaearius dibujaba la
composicion y el tessellarius —o [os tesse-

32

llari— colocaban las teselas. Su escasa
retribucion indica que en ningun caso pasa-
ban de ser obreros mas o menos cualifica-
dos (cincuenta denarios cobraban también
el carpintero, el herrero, el albanil, etcé-
tera); como tales se les incluye en el ya

citado edicto de Constantino, aqui bajo el
nombre comun de musivarius. Parece que

debio considerarse que el creador del mo-
saico era el pintor que habia dibujado el
carton o el original. El musivario lo unico
que haria seria trasladar el dibujo a la
superficie que fuera a decorar, y colocar las
teselas.

El relativamente elevado numero de mo-
Saicos firmados puede sorprender si tene-
mos en cuenta la escasez de otros testimo-
nios. Ello puede deberse a varias causas:
influencia de los pintores que quizas firma-
rian sus obras: facilidad para componer el
propio nombre o el del taller al que perte-
necia, como uno mas de los motivos deco-
rativos, mediante la combinacion de teselas.
El hecho es que los mosaicos son, con
mucho, las obras con mayor cantidad de
firmas de las que se conservan en Espana.
Resulta curioso, ademas, que mientras es-
tan firmados ejemplares de muy escaso
valor artistico, otros de extraordinario merito
como el mosaico cosmico de Merida, son
anonimos.

VARIOS

Se conservan dos nombres de orfebres,
otros tantos de fundidores y muchos de
ceramistas tanto de /os que firman produc-
tos caros, como vasos de alto precio y
ceramica de buena calidad (terra sigillata)
como de los que signan vulgares anforas.

Los orfebres gozaron de gran aprecio,

principalmente por el alto valor de los mate-
riales que trabajaban. No es frecuente que
firmen sus obras, debido quizas en parte a
que generalmente el metal precioso les era
entregado por el cliente. No figuran entre
las profesiones cuya remuneracion es fijada
en el Edicto de Precios, pero si en la lista
de las eximidas de impuestos por Constan-
tino.

Fundidores y ceramistas entran de lleno
en la categoria de obreros especializados.

La procedencia de estos artistas es dificil
de establecer. La mayoria lleva nombre
latino, pero muchos son siervos o libertos y
tal vez oculten un origen distinto. Los nom-
bres de origen griego son abundantes entre
los escultores, hasta el punto de que casi
todos los conocidos muestran un nomen O
cognomen de este origen. Los pintores son
latinos. Los mosaistas se reparten casi al
cincuenta por ciento entre latinos y griegos.
Los arquitectos, latinos e indigenas, aunque
s/ incluimos entre ellos los veinte nombres
ge los magistri de Cartagena, hay que
anadir varios de origen griego.

En cuanto a la clase social de estos
artistas, hay que notar lo siguiente: entre
nueve escultores, dos —quizas tres— son
ciudadanos romanos (al menos llevan prae-
nomen y nomen),; los demas llevan un solo
nombre y deben de ser esclavos. En cuanto
a los pintores, sobre un total de tres, dos
son ciudadanos y uno esclavo. Entre los
once mosaistas, solo uno lleva praenomen
y nomen; los demas serian esclavos. De
los arquitectos, uno lleva un solo nombre,
indigena, y los otros dos los tria nomina,
estos son, por tanto, ciudadanos romanos.
También lo son los dos orfebres.

En algunos casos es dudoso que el
nombre representado indique con segquridad
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el autor o el artista, s6lo podemos tener
certeza de ello cuando ante él aparecen las
siglas OF, OFF, EX OF, EX OFF (icina),
sequidas del nombre propio en genitivo, 0
cuando al nombre propio en nominativo
sigue un verbo (fecit, perfecit, epoiei). En
ocasiones sigue la mencion explicita de su
profesion. El primer caso se da en dos de
los escultores de Mérida, en un arquitecto y
en varios mosaistas. El sequndo, en uno de
los escultores y también en varios mosais-
tas. La indicacion de la profesion es, en
cambio, menos frecuente y solo se encuen-
tra en inscripciones, funerarias o conmemo-

rativas dela ereccion de algun monumento.
Lo tenemos atestiguado en un pintor (ins-

cripcion funeraria) y dos arquitectos. En
varios fragmentos de decoraciones arquitec-
tonicas, en algunos mosaicos y en dos
pinturas, la posible firma del pintor aparece
sin indicacion que lo confirme.

De lo anteriormente expuesto se deduce
que las profesiones de arquitecto y pintor
gozaron de Jla mayor consideracion en la
antiguedad romana. El primero, en cuanto
constructor de obras utiles, como arquitecto
e ingeniero. El sequndo, en cuanto creador,

que trabaja con mayor limpieza, rapidez y
economia que cualquier otro artista. Es una
lastima que las pinturas se hayan perdido
en tan gran medida, pues seria muy intere-
sante constatar hasta qué punto derivan de
originales pictéricos muchas de las escultu-
ras, relieves y mosaicos que hoy se con-
servarn.

Los demas artistas parecen no haber
tenido tal consideracion en el mundo ro-
mano. Los escultores, griegos o de origen
griego en su mayor parte, fueron conside-
rados artesanos distinguidos, sin que el
publico en general encontrara mucha dife-
rencia entre el que labraba un capitel y el
que daba forma a un retrato. Los mosaistas
debieron de ser Jos menos estimados de
todos los artistas y artesanos. Su trabajo se
consideraba mecanico y no creativo. Parece
que, en general, la obra de arte no ha sido
considerada por los romanos en su valor
puramente estéetico, sino como algo para
satisfacer la sensibilidad artistica, como la
mas bella forma de lo que era util y
necesario para la vida.

La baja consideracion social del artista
como tal se refleja en el escaso numero de

obras firmadas. Los productos artisticos
eran resultado de un trabajo como otrc
cualquiera; se encargaban, vendian y com-
praban sin mayor complicacion. A diferencia
de hoy, no se buscaba una «firma», sino un
objeto que tuviera las caracteristicas desea-
das por el comprador. El artista se limitaba
a producirlo, sin pretensiones mas eleva-
das. Parece que los romanos estimaron
sobre todo a los grandes artistas griegos
del pasado. Eran los artistas por antonoma-
sia. En cambio, los contemporaneos eran
meros trabajadores y artesanos. Esto se
aprecia con claridad en el diferente trata-
miento que otorga Plinio el Viejo, en los
capitulos de su historia natural dedicados a
la Historia del Arte, a Jos artistas grieqQos y
romanos.

Estos fueron los hombres que crearon y
dieron forma a los monumentos de toda
clase que encontramos en Espana y que se

remontan a época romana, artesanos, ope-
rarios que construyeron lo que la sociedad
de su tiempo les pedia y cuyas obras,
envueltas en el aura de leyenda que la
historia lleva consigo, nos han llegado en
una parte pequena, pero suficiente para
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poder adentrarnos en su mundo. Tras ellas
se ocultan los hombres que las realizaron.
Arrojar un poco de luz sobre ellos, sobre
los que construyeron los teatros y anfitea-
tros de Merida e Italica, el puente de Alcan-
tara, la lorre de Hércules; sobre los que
construyeron las esculturas que adornaron
tantas y tantas casas y edificios publicos,
sobre los que construyeron los mosaicos
de las villas y de las casas,; sobre los que
pintaron las magnificas composiciones; pero
también sobre aquellos modestos obreros
que contribuyeron silenciosa y anonima-
mente a la construccion de Hispania, ha
sido en ultimo termino la intencion de estas
paginas.

Finalmente queremos hacer referencia a
la dificultad que entrana juzgar una epoca
pasada con criterios que por fuerza han de
estar basados en nuestra mentalidad actual.
Hemos estudiado las firmas de los artistas y

obtenido conclusiones de ellas y de su
escaso numero. Pero hemos de plantearnos

tambien cuantos de estos hombres sabrian
firmar.

. a. ¢.




No un dia, ni dos, sino muchos, el ptblico ha tenido
ocasion de contemplar un gran conjunto de obras de
Juana Francés, en la sala magna de las de exposiciones
de la Direccion General del Patrimonio Artistico, en el
palacio de Biblioteca y Museos. Cincuenta y siete
titulos se enumeran en el importante catalogo editado
para la ocasion con inteligentes textos de Jacques
Lassaigne, Giuseppe Marchiori, Pierre Restany, Vicente
Aguilera Cerni, José Maria Moreno Galvan, Cirilo
Popovici, Marc Berkowitz, Manuel Conde. Con versos
enterizos, recios, contundentes, certeros y jsencillos! en
que Gloria Fuertes da en la diana que sélo la mucha
llaneza puede acertar; sin la retérica, sin el «tracatiqui»
ni el «tracata» son palabras de Gloria... de las logoma-
quias al uso; que ya debieran estar en desuso.

En el mismo catalogo, Juana Francés informa que la
trajeron al mundo en Alicante, importandole nada —joh
féminas, oh damas'— el ano en que ello sucedid; que
estudio en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando;
que con paso quedo fue dejandose en la cuneta las
eénsenanzas «académicas», dando cauce en ellas a la
geometria, alla por 1950-54; que en 1956 cambio la
grasa de la cocina pictorica habitual por los magros vy
nuevos materiales plasticos; que en 1957 participé en
las dos exposiciones —de Madrid y Oviedo— del ya
histérico grupo de El Paso; que entre 1960 y 1962 su
arte no figurativo imbrica elementos que aluden al
campo y la tierra y titula sus obras con nombres de

pueblos esparfioles; que, poco a poco, €se mismo arte
no figurativo comienza a como aludir y alumbrar

extranos rostros humanos; que, para ella, desaparece el
iInformalismo a partir de 1963, cuando inicia el serial
que denomina «El hombre y la ciudad»; y, por altimo,
que toda esa evolucion ha sido lenta y sin forzadas
rupturas.

De lo que no hay duda es de que la actividad artistica
de Juana Francés se ha hecho acreedora al prestigio
revelado en cuanto por su arte han escrito los mejores
criticos espanoles y mas de cuatro extranjeros.

Verdad también es eso dicho por la propia autora de
que su quehacer ha discurrido en algo asi como una
veintena de anos sin tener que romper violentamente
consigo mismo. Sin andar tanteando a diestra y sinies-
tra. Sin piruetas ni cambios espectaculares. Sin cejjun-
tas dudas ni alardes de quien quiere probar cOmo para
€l todo el monte de la pintura es orégano.

Cierto. Y mas que cierto. Verdad es asimismo que
cuanto ahora hemos podido repasar y ver en la obra de

Juana Francés exhibe un talante monolitico, una infre-
cuente ansia de fidelidad a la intima consistencla
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temperamental, un celo indesmayable para evitar fisuras
por donde pudieran irrumpir vientos y alientos llegados
de otras partes. Una especie de obstinado y fiero
proposito de no dejarse alienar la propia personalidad.
Aquello que —no sin los demas y la circunstancia
vivida— se ha llegado a ser y engendrar. Todo esto mas
femenino de lo que parece y pudiera pensarse. Porque
eso de saberse integridad insobornable es cosa de
mujeres. Harto mas que de hombres.

De cualquier manera, siempre en la brecha de la
mismicidad, cabe dividir su produccién en dos grandes
bloques. Cabe, asi, aunque, puestos a puntualizar mas,
cupiese la necesidad de fragmentarla en mas de un
subgrupo. La primera fase, desde 1957 —desde EI
Paso— a 1963, se mueve dentro del informalismo, no
figuracibn o arte abstracto en que Juana Francés fue
pionera espanola coadyuvando con su presencia y
constancia a su expansion por el pais; a que, no
importa si con mucho retraso, Espana contase también
en el mundo con ese tipo de vanguardia. Al segundo
periodo —repito que desde 1963— corresponde cuanto
hasta hoy y, segin el parecer de la autora, queda ya
fuera del precedente informalismo. Que, desde luego, la
pertenece de tal manera que nadie dejara de i1dentifi-
carlo como suyo, asi lo vea a mas de cien y una leguas.

Por una y otra fase, desde el primer entonces a aca,
el negro lo avasalla todo en los cuadros y artefactos de
Juana Francés. No el negro como color. No el negro
como suculencia a degustar en el alma de lo severo. El
negro-negro, el negror Optico y matérico. El negro sin
entresijos de otras como ocultas y vivificantes tintas. El
negro implacable. La ausencia de fiestas, festines vy
fulgores. LLa materia aspera, seca, dura, ascética. La
materia cual cilicio para la mas ruda penitencia, pur-
gada de sensualidades, de hedonismos, de frivolidades;
admonicion para cualquier intrascendente gula visual;
temible para las fruiciones del tacto. De tactilidad
agresiva a la que se anaden cortantes cristales, china-
rros acumulados para ser mas hirientes, quebrados vy
punzantes ladrillos y hasta desbaratados artilugios que
ya no incitan al juego de la mecanica o la electricidad.

Y junto al implacable negror y el noli me tangere del
ascetismo textural, el blanco que asalta a los ojos, pero

que podemos dar de antemano por vencido entre la
negra explosion de la tiniebla. El blanco, blanco.

Tampoco como color. Sin galas de boda m primera
comunion. El blanco ni virgen, ni puro, sino nada mas
que blanco; estrictamente tal. El blanco también desal-
mado. Hecho para ser y no alumbrar. El blanco como
vacio donde perderse; como punto final de lo que fue o
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pudo haber sido. Ni tan siquiera la presencia de algin
tinte rojizo quebrado, algin siena natural arido vy
severisimo o ciertos verdes botella —cascos de vidrio de
botellas de verdad— intentan animar esos negrores Yy
blancores, la voluntaria y obstinada esterilidad croma-
tica, pictérica y matérica; terriblemente aséptica; calci-
nada hasta el punto de que nada vivo pueda germinar
en ella. Como si se tratara de sentimientos y visiones
tenidos milenios después de que todo lo viviente,
nuestra tierra, hubiera muerto y el cielo ya no fuera
azul, y los mares y los rios hubieran perdido hasta la
ultima gota de sus aguas en la mas angustiosa seque-
dad.

Y no es que Juana Francés carezca de vida. Hay
demasiada potencia expansiva en la primera de las fases

VISTA DE LA EXPQOSICION

de que antes se hizo mencion. Existe demasiado cere-
bro en la segunda en que todavia hoy se halla activa la
autora. El problema es otro. La cuestion es que la
autora no puede, ni quiere, ni debe cantar a lo que
palpita y hace palpitar, a lo que engendra y es engen-
drado, a cuanto nace, crece y estremece a tanta y tanta
estremecida y estremecedora hermosura a contemplar.

Juana Francés teme que toda la belleza que ama este
ya muriéndose. LLa predica muerta y mas que muerta,
negra y mas que negra, rotos y yermos hasta los
blancos sudarios; para que todos dejemos de matarla.
Juana ha 1do contabilizando en su mente de mujer
nacida para vivir y hacer vivir las guerras, los genoci-
dios, las bombas atomicas, los canones, la metralla
esparcida, los ninos depauperados, la hartura estapida,
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«EL HOMBRE Y LA CIUDAD~», 1963
PAGINA OPUESTA: «LARGO RECORRIDO=, 1976.

los carburadores fuera de punto, los ruidos, la carboni-
lla de las chimeneas, los hinchados peces flotantes, los
rios infectos, las nubes negras de la polucion. los
pulmones maltrechos, la hez de las urbanizaciones

lucrativas, el dinero 1diota, los idiotas del dinero, la
técnica al alcance de cualquier sin seso, la gasolina que
se quema para ir a ninguna parte, las selvas taladas, el
trafico dominguero, los hombres-masa alzados a las
alturas, el titere de consumo de por las bajuras, el
petroleo vertido en los océanos, la pesca que se agota,
la publicidad imponiendo marcas y lideres...

Y no creo que Juana sea pesimista. Lo que no es €s
tonta, insensible, irresponsable e inconsciente. Lo que
no quiere —jy seria legitimo quererlo!— es que su arte
sea ludismo con que encandilar —y sublimar...— los
sentidos. Con terribihdad espanola, ha tomado la tene-
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brosa senda de lo tremendo. A la espanola, ha puesto
en el proposito resortes y maestrias de primer orden,
que autentifican tanto su condicion de verdadera pin-
tora como la autenticidad de cuanto siente y expresa.

Culmina tanta inquietud de Juana Francés en su
altima fase con la exacerbacion de su ascetismo. Es
decir, con la renuncia a lo muy pictérico de las materias
y las pinceladas; en el rompimiento con la vieja
concepcion del cuadro —carton, tabla o lienzo, enmar-
cados—, convirtiéndolo en prismatico artefacto todavia
adosable a la pared, o en catafalco levantado sobre el
suelo para que nadie pueda hacer caso omiso de él.
Para que a nadie le 'pueda ser indiferente. Para que,
ante ellos, ninguno pase de largo con reales o fingidos
despistes.

Son a modo de tristes monumentos funerarios capa-






ces de procrear la desolacion en todo cuanto les rodee
y, desde luego, en el sobrecogido espectador. Con
hosca netitud geométrica, con terribilita que podriamos
llamar escurialense, en negrura alucinante, se enmarcan
los ya muertos y asesinados restos de la técnica
contemporanea que movemos, nos mueve y subyuga:
exangues y metalicas visceras de artilugios, maltrechos
sus sistemas mecanicos —maltrechos, pero insolentes
en el centro de su negro universo—; delcos, timbres
desvenciyjados, 1nertes laberintos de cables, tuercas,

«PINTURA», 65 x 81 cms., 1958

40

tornillos...; y —pintados— teléfonos, televisores, sema-
foros... Los detritus fabriles de una tecnificada ecologia
en que se nos puede estar asesinando.

Por eso y mas que no cabe ya, por la calidad en el
hacer y la gravedad con que se problematiza la existen-
cia, Juana Francés tiene un puesto alto, grande y ancho
en el quehacer artistico contemporaneo. Produce esca-
lofriante respeto verla asida al terror que se esconde en
todo eso que creemos el poderio de la civilizacion
contemporanea.




APUNTES SOBRE

En la escena europea, tras la segunda guerra mundial,
encontramos un arte que ya es por definicion vanguar-
dista, y en esta situacion radicalmente abocado hacia lo
no figurativo. Son los anos en que se prepara la

magnificacion de lo informal a través de Sartre y Wols,
agentes finales de la angustia de postguerra y protago-

nistas del momento final, de lo que queda de las
antiguas escuelas de Paris. Los Estados Unidos no han

sido artisticamente internacionales. Apenas cuentan con

una breve historia casi provinciana, caracterizada por
su manera peculiar de narrar los sucesos de su tierra
(Hopper, Albright, Blume, Pickens, Shan, Levine, Ben-
ton, Wood, etc.), que a través de Wyeth sera transmi-
tida mas tarde a los hiperrealistas, manteniéndose viva
hasta el presente la que quiza constituye mas natural y
evidente poética norteamericana: la poética de la ilus-
tracion. Sin embargo, a partir de los anos cincuenta, en
la cultura norteamericana suceden cosas que van a
repercutir de una forma u otra sobre las restantes
culturas occidentales. A partir de los anos cincuenta, el
léxico de la critica (pintura de accidn, expresionismo
abstracto, etc.) es fundamentalmente inglés, como antes
lo habia sido francés (fovismo, cubismo, surrealismo,
etc.). Hasta la segunda guerra, Paris ha sido el centro
de acogida de los grandes artistas de Europa, pero
después, Nueva York se alza con la orientacion. Este
fenomeno es perfectamente consecuente con lo que
ocurre a otros niveles. Aceptadas las extensas areas de
influencia americana en la politica y en la economia,
(,qué nostalgico podria ser tan optimista para creer que
Europa sigue siendo culturalmente influyente? En defi-
nitiva, cada pais, cada ciudad, cada individuo tiene su

propia cultura. Esto es cierto. Pero hay otro enfoque,
que no es el intensivo, de la cultura. La cultura como
hecho colectivo, agrupador, ensamblador. He aqui la
importancia de la base americana de nuestras culturas.
América no es un modelo que se imita, pero que esta
leyano, que no arraiga. Eso era precisamente lo que
suceaia cuando el americano Max Weber imitaba la
pintura europea, o cuando en Francia se ponia de moda
lo turco. Se trataba de un caso aislado o de una moda
pasajera. LLa Coca-Cola esta con nosotros, en tantos
sitios y tan frecuentemente como pueda suceder en los
Estados Unidos, hasta el punto de que ya no nos damos
cuenta del origen de su marca. Es que forma ya parte

U.S.A.

de nuestra vida. Por eso mismo se trata de algo tan
nuestro como suyo, de algo que ha extendido sus
fronteras, de algo internacional.

Como lo fue Francia, son ahora los Estados Unidos
sede por excelencia de nuestro arte. El Centro Beau-
bourg es un edificio perfectamente funcional, pero la
ciudad ya no es Paris. Es mas, tal vez ya nunca se
pueda volver a hablar de una ciudad clave artistica-
mente, como lo fue Paris en su momento. De no ser
asi, supongo que en cualquier caso esa ciudad estara en
Norteamérica. No olvido, sin embargo, que el aqui del
objeto artistico quiere ser, en nuestros dias, el ahora de
la informacion artistica. LLa comunicacion es recorrido,
y no un lugar.

Pues bien, a eso es a lo que queria llegar. Cada vez
resulta mas dificil hablar de un arte europeo, de un arte
americano. Son diferencias muy sutiles. Yo diria que
existen varios posibles estilos de alcance colectivo,
internacionales, traducidos a comunicacion artistica en

cuyo recorrido, cuando no en el punto de partida,
encontramos ineludiblemente los Estados Unidos.

El estilo de mayor trascendencia después de la
segunda guerra es la abstraccion; mas tarde, el pop art.
Este altimo parte inequivocamente del otro lado del

Atlantico. En cuanto al primero, la respuesta debe ser
menos rotunda. Hablabamos al principio de Wols. No

sale de Europa. Se mueve por Alemania, por Espana,
por Paris. Se liga perfectamente a la sicologia existen-
cialista de Sartre, y sera tras su muerte en 1951 figura
clave en el Art Autre. La Generacion Informalista
Europea equivale mas o menos a la Generacion Ameri-
cana del Expresionismo Abstracto. La primera figura de
esta ultima es, sin duda, Jackson Pollock. Pero Tobey,
que era veintidos anos mayor que €l, ya habia marcado
en muchos aspectos lineas que coincidirian en un cierto
estilo de pintar, inicialmente americano, y mas tarde
indistintamente occidental y moderno.

De esto hay que hablar mas despacio. Para ello
vamoes a empezar con un esquema, poniendo cierto
orden en los 18 artistas norteamericanos que presenta la
Fundacion March. A los nombres precede la fecha de

nacimiento. A los desaparecidos se pospone el ano de
su muerte. Ahi va.
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oAM FRANCIS NEGRO QUEBRADO~. 1954. OLEO SOBRE LIENZO, 171 x 88.:

«Sam Francis, a quien a menudo se le ha relacionado con Tobey y
con Riopelle, es en realidad una de las figuras mas personales de la
abstraccion americana. Con un cierto parentesco con la organizacion
espacial de la pintura japonesa, pero generalmente a gran formato,
Francis nos coloca en un mundo cromatico, a menudo implicado en
sugerencias paisajisticas, que renueva constantemente cierto sentido
barroco y lirico en su relacion de tonos. Esa gran zona oscura, pero no
grave, que ocupa aqul gran parte del espacio, aumenta por contraste la
luminosa brillantez de 10s calidos rojos y amarilos a los que se
adelanta —y de |0S que retrocede— con ese aspecto semitranspa-
rente , de aterciopelada suavidad y levedad algodonosa.»
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A) Tres maestros desaparecidos el pasado ano:

|888 Joset Albers (1976).
1890 Mark Tobey (1976).
1898 Alexander Calder (1976).

B) Un tipo fuera de serie:
1903 Mark Rothko (1970).

C) Generacion del Expresionismo Abstracto (y algo
mas):

904 Willem De Kooning.

905 Barnett Newman (1970).

910 Franz Kline (1962).
912 Jackson Pollock (1956).
1912 Morris Luis (1962).

D) Los artistas del Objeto: Pop, Colortield Painting (y
también algo mas):

922 Jules Olitski.

923 Sam Francis.

923 Roy Lichtensteln.

924 Kenneth Noland.

925 Robert Rauschenberg.

929 (Claes Oldenburg.

930 Jasper Johns.

1930 Andy Warhol.

1936 Frank Stella.

Tres maestros desaparecidos el pasado ano. Cuando
en 1933, tras el cierre final de la Bauhaus, en Dessau,
Josef Albers marcha a América; los Estados Unidos
acogen no so6lo a un gran maestro, sino a un delicadi-
simo artista. Albers ha sido y va a seguir siendo
profesor, hasta 1949 en el Black Mountain College de
Carolina del Norte, y durante toda la década de los
cincuenta en la Universidad de Yale, donde se encarga
del Departamento de Diseno. En la Bauhaus, Albers
disena muebles y caracteres tipograficos, pero su prin-
cipal trabajo se centra en el campo de la pintura sobre
vidrio, de donde recogera las experiencias base para
actuar con la transparencia e interaccion del color como
leit motiv. Albers recoge la simultaneidad y fragmenta-
cion de la vision cubista y el espacio pictorico sin
perspectiva de la abstraccion de Mondrian. A partir de
1950 utiliza sistematicamente una caracteristica estruc-
tura de cuadrados dentro de cuadrados («Homage to
the Square»), donde desarrolla sus efectos de color.
Estos son siempre dos, principalmente: la concentra-
cion y expansion de bordes de los cuadrados y el
retroceso y adelantamiento de los planos. Unos efectos
dinamicos vibratorios que estan insinuando el futuro
arte optico. La doble actividad de artista y profesor
encaja perfectamente en su persona; Albers es lo que se
entiende por un artista cientifico, preocupado por el
fenomeno de la vision y la comprobabilidad del resul-
tado de sus experiencias. Albers e€s un tedrico, que por
supuesto quiere ensenar a ver: «In producing art |
please myself and educate others to see». Muchos de
los artistas de esta exposicion han sido sus alumnos.




MARK ROTHKQ: «BEIGE, AMARILLO Y PURPURA=. 1956, OLEO SOBRE LIENZO, 183 x 1525 cms

«La obra de Rothko, que culmina con la famosa Capilla que lleva su
nombre, en Houston, comisionada por la familia Menil, aporta siempre
una confesada intencién religiosa. En Rothko no existen formas, sino
zonas cromaticas cuya no delimitacion es util para evidenciar esa
tendencia expansiva, centrifuga del mundc de color de sus imagenes.
Los cuadros grandes se apoderan literalmente del espectador. Hay
que situarse dentro de ellos, no demasiado lejos, para sincronizar
perfectamente con la actitud de Rothko. Participacion en la intimidad
magica de Rothko, en su clima, en su elegante movimiento, en su luz
vaporosa, en su mistica de la sensibilidad.»
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Pero, junto a Albers, y sin ser profesor. encontramos
a otro artista no menos influyente en la préxima gene-

racion: Mark Tobey, que tiene casi la misma edad que
Albers y es también un artista culto. Pero no cientifico.
La formacion de Tobey es mas bien la de un hombre
de letras, amigo de Huxley, de Waley, de Rabindranath
Tagore, de Pearl S. Buck. Cuando Albers llega a

Estados Unidos, Tobey esta en Europa, en Dartington
Hall, en Devonshire (Inglaterra), en contacto con filéso-

fos y literatos que comparten su interés por el Oriente,
la literatura y el misticismo. De alli marchara a estudiar
caligrafia y poesia oriental a un monasterio Zen, y poco
después de su vuelta encontramos una de las primeras
«white writings» («Broadway», 1935), sirviéndose ya de
la técnica que habrda de caracterizarle durante las
décadas siguientes. No hay férmula Tobey. Esa escri-
tura blanca sirve a Tobey para traducir un cierto
interesante palpitar eléctrico de la vida nocturna ameri-
cana. El tema ira progresivamente desapareciendo hasta
convertirse en una ocasional brillantez lechosa, dispersa
totalmente, atomizada en un espacio relampagueante o
vaporoso, construido con minuciosa precision y sutili-
simas sugerencias poéticas. Lo oriental se ha infiltrado:
a actitud del artista, la filosofia de su oficio. En Wols,
a expresividad de las formas, la autonomia musical de
las lineas son «pintura abstracta». Pero el espacio en
Wols a menudo recuerda todavia esa vision fragmen-

tada, la imagen desde la ventana occidental. Tobey no
tiene casi nada de fragmento. Su espacio es una

totalidad, en ese sentido tan abstracta como la que
encontramos en el cuadro de Albers. Ese espacio total
anade autonomia a la imagen artistica, y lleva antes o
después a la pintura-objeto, como se vislumbra en el
cubismo. Pero el rigor de Albers en la estructura
abstracta no tiene nada que ver con el de Tobey. Es la
experiencia perceptiva lo que consigue ablandar la
imagen de Albers, su aprendizaje en la experiencia. La
imagen de Tobey se hace inteligible a través de la
sensibilidad, pero llegar a la sensibilidad le cuesta a
Albers todo el juego de su inteligencia. Por eso, a
Tobey, que es un artista lirico, casi religioso, le llegara
su maestria mas rapida y facilmente que a Albers,
traida por la admiracion y simpatia de una generacion
de artistas que sintonizaba mas con su subjetividad

acritica que con la profunda vocacién experimental y
didactica de Albers.

El caso de Calder es distinto. Calder sélo es un
maestro en la medida en que es un artista ejemplar. Y,
desde luego, Calder es quien mejor que nadie ejempli-
fica la utilizacion, la finalidad esencialmente practica
de la actitud artistica. Si desde su mesa de profesor,
Albers intenta hacer una ciencia del arte, Calder parece
que consiguiera exactamente lo contrario. Es hijo y
nieto de escultores, pero €l estudia ingenieria mecanica
antes de entrar en el Art Students League. Supongo que
para cualquiera que haya visto su «Circus» en el
Whitney Museum no le resultara muy extrana la idea de
artista como hombre que juega. Calder es el artista
ludico, el ingeniero de juguetes. Cuando llegue el
contacto con la vanguardia artistica en Paris —Miro,
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Arp, Leger, etc.—, Calder sabe adaptar a su espiritu el
mundo artistico que encuentra. Es la exquisita inocen-
cia de actitud lo que tal vez mas cautiva a esa

vanguardia europea de los anos treinta, tan saturada de
cultura e historia. Son precisamente esos hombres

quienes van a definirle: Duchamp da nombre a los
«mobiles», Hans Arp lo da a los «stabiles» y Leger
comprende muy bien que se encuentra ante alguien
«ciento por ciento americano». Esa actitud desenfa-
dada, de libertad sin esfuerzo, de acierto sin problemas,
es encantadora en Calder, y ain mas para una Europa
liada en su ensimismamiento artistico. Cuanta teoria y

qué poca obra en Duchamp, qué ansiedad por conseguir
su conflictiva libertad. Qué sencilla falta de pedanteria

en Calder. Duchamp deja a su muerte (1968) una
herencia enorme para nuevas poéticas: las del arte
como un fendmeno intelectual. Calder ejemplifica ese

arte ladico que tanta importancia va a cobrar en el
mundo contemporaneo.

Un tipo fuera de serie. Rothko entra en la clase de
los dificilmente catalogables. Lo que tienen en comun
todos ellos es una perfecta rotundidad. Pienso en
Vermeer, en Bonnard. Tienen que ver con el arte de la
época, pero se escapan de él por una especie de talento
personal que les impide adoptar cualquier signo de
moda, cualquier peligroso aspecto de «cliché». Por lo
mismo, son artistas dificiles para los historiadores y
desde luego su éxito, que suele tardar algin tiempo, no
debe nada a las agrupaciones faciles o a la moda.
Rothko es un autor literalmente impresionante pero,
desde luego, nada espectacular. «Pinto cuadros muy
grandes. Reconozco que, histéricamente, la funcion de
pintar cuadros es pintar algo muy exagerado y pom-
poso. Sin embargo, mi razon para pintar asi —Creo que
lo mismo puede decirse de otros pintores que Yo
CON0ZCO— €S precisamente porque quiero Ser muy
intimo y humano. Pintar un cuadro pequeno es ponerte
fuera de tu propia experiencia, mirar una experiencia

con una lente de disminucién. No importa que pintes
ese cuadro mas grande; estas dentro de €l. No es algo

que tu dirijas». Estas declaraciones de Rothko en 1951
refieren muy bien la tendencia al lienzo enorme que por
aquellos anos se afirmaba en Estados Unidos, princi-
palmente con sus trabajos y los de Clifford Still,

EN LA PORTADA: FRANK STELLA: «SIN TITULO=». 1970. POLIMERO Y PINTURA FLUO-
RESCENTE SOBRE LIENZO, 274 x 274 cms.

«Stella comenzd a ganarse la vida como pintor de paredes. Y un
cierto, sOlo aparente, sentido de pintura de brocha gorda tiene esta
obra magnifica de 1970. Stella tiene una perfecta, astuta, diccion y una
limpieza asombrosa. Sin duda alguna, la pintura es aqui un feliz objeto
decorativo puesto a punto con un enfasis tal (especialmente en el gran
tamano) que dificilmente caeriamos en cualquier sospecha de «arte
menor». Stella, que inicid su carrera con un geometrismo de diseno
monoétono, siempre ha buscado eliminar cualquier sentido ilusionista
del espacio, considerando la pintura «nada mas que como una
superficie plana con pintura encima». Sin embargo, aungue esa
definicion encaja perfectamente con esta obra del 70, en ella aparece
también un paraddjico juego de planos y bandas entrecruzadas que
parecen hablarnos de mas de un plano. Stella es uno de los que con
mas frecuencia han eliminado el soporte tradicionalmente rectangular,
ensayando dentro del campo de las posibilidades objetuales de la
pintura.»



Barnett Newman vy Jackson Pollock. Con Jackson
Pollock esta en esas palabras también muy explicita una
afinidad, la pintura como accion. Rothko ha encontrado
ese estilo suyo hacia 1947-48, cuando ya tiene unos
cuarenta y cinco anos. Ha estudiado, como Calder, en
el Art Students League, ha sido profesor de arte para
los ninos en Center Academy de Brooklyn, y ha estado
ligado al grupo expresionista «The Ten» y mas tarde ha
fundado, con Newman y otros, la escuela de arte
«Subjects of the Artist». Pero €l rechaza el expresio-
nismo y cualquier analisis de su obra en términos
formalistas. Rothko actia en una linea de motivaciones
humanistas y morales. A través del temblor de la
palpitacion cromatica, tinendo el lienzo hasta conseguir
esa vibracion empanada, esa luminosidad algodonosa en
que nos sumerge, especialmente en sus mayores forma-
tos, Rothko bucea en su bisqueda mas o menos
trascendental y religiosa. Rothko tal vez sea el pintor
mas rotundo de nuestro siglo. Durante la década de los
cincuenta y la de los sesenta, con paréntesis de inacti-
vidad, todo su trabajo se desarrolla sin apenas variacio-
nes, con un gran talento. Su suicidio en 1970 tiene para
€l la disculpa de haber producido ya su gran obra,
precisamente una capilla: la maravillosa Rothko Chap-
pel, en Houston.

Generacion del Expresionismo Abstracto. LLa obra de
Rothko no puede analizarse simplemente en términos
de imagen. Hay algo mas de lo que se ve. Precisamente
lo mismo que sucede con esta otra generacion ameri-
cana, la del expresionismo abstracto. De Kooning,
Kline y Pollock tienen en comin una suerte de energia
en la actuacion. Parece que tuvieran empeno en desem-
penar su oficio con un maximo de velocidad. Son
pintores que tienen prisa. En Rothko hay una miste-
riosa impresion de que todo se ha quedado quieto y
silencioso. En Pollock todo se mueve, hasta el interés
de la mmagen es ser el contenido de una accion, el
resultado del pintar. Las relaciones de color, claras en
la exposicion de Albers, minima y sutilmente palpitan-
tes en Rothko, son fuertes tensiones en Kline. La
técnica de De Kooning es agresiva, violenta, de brocha-
zos contrapuestos y colores enfebrecidos. La del Ex-
presionismo Abstracto es, sobre todo, la generacion de
una pintura muy vital, de muchas proteinas, enérgica,
rapida, y a veces violenta. Es, sin duda, la primera vez
que en el arte de los Estados Unidos se produce un

JULES OQLITSKI: «8TH MOVE». 1969. ACRILICO SOBRE LIENZO, 275 x 36,5 cms

«En algun sentido, Olitski es lo contrario de Stella. Si en Stella |a
pintura aparece como estructura de color sobre la superficie, en Olitski
el color es algo que se ve dentro. Con Olitski el espectador funciona
mucho mas cerca que con Stella. Recuerda a un impresionismo,
abstracto, sin| referencias ni a luz ni a\atmosferas.\ Pero si hay algo
de vision parcial, aunque presentada de una manera muy astuta. No a
traves del marco de una ventana, sino a partir de los limites impuestos
por un cliche fotografico. Este es uno de los cuadros mas sofisticados,
simpaticos y potentes de la exposiciéon de la March. Tiene todo el
humor de una exquisitamente trabajada superficie donde se mezclaran
el plastico y el «lamé», la puerta de entrada al camerino de |a estrella
con entretenimiento gratis. Algo que conjunta muy complejamente |o

mas elegante y lo mas hortera.»
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FRANZ KLINE. «THE CROW DANCER». 1958 OLEO SOBRE LIENZOQO, 198 x 175 cms

«Ante una obra como esta, nadie puede pensar que en Kline la
accion prevalece sobre el resultado. Nadie, tampoco, que el problema
es meramente caligrafico. Kline, desde luego, es un expresionista, de
€s0 no cabe duda. Es fiero, rapido, incisivo y hasta proteston. Mas
enérgico, mucho mas inmediato que Soulages o Hartung. En esta
ocasion, Kline reduce su gama a los blancos y negros. Pero no es el
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problema del brochazo sobre un espacio inexpresivo, sino una rotunda
respuesta de estructura en dos tonos fundamentales al inmaculado
punto de partida espacial del cuadro. La obra es rotunda y satisfactoria,
por su sabia y fresca manera de articular ese blanco y ese negro que
se reparten el protagonismo de la imagen.»



JOSEF ALBERS: «ESTUDIO PARA HOMENAJE AL CUADRADO: AURA FLOTANTE». 1967. OLEO SOBRE TABLEX, 101,5 x 1015 cms.

«Esta maravillosa pintura de Albers tiene algo de espiritu conserva-
dor. Es inteligente, pero es muy elegante también. La repeticion de
este cuadrado es una geometria muy simple, muy sencilla, que no
iendria interés de no ser por el problema que la justifica, la interaccion
del color. El protagonista es el amarillo espléndido que satura los tres
recintos cromaticos fundamentales, en excitante vecindad. La vocacion
cientifica de Albers consiste en aemostrar una y otra vez coOmo a
través de la asociacion los colores se modifican en el ojo del
espectador.»




estilo colectivo de alcance internacional. Pero no que-
remos Ir mucho mas alla en las afinidades. La «action
painting» acunada por Rosemberg explica bien a Po-
llock, pero casi sélo a Pollock. «Escuela de Nueva
York» es un concepto que no vale demasiado, por
mucha neutralidad y poco compromiso. Hay un mo-
mento en que estan todos ellos (Pollock, Hoffman,
Motherwell, Rothko, Still, Kline, De Kooning, New-
mann, etc.) representando el arte mas avanzado ameri-
cano. La exposicion de 1951 («Abstract Painting and
Sculpture in Amenca», Museum of Modern Art, Nueva
York) marca el inicio de su fama mundial y de su éxito,
hasta comienzos de los sesenta, con la aparicion del
Pop. El Pop vendra de alguna manera a poner orden,
paz y hasta las cosas en su sitio. Por esas fechas, el
Expresionismo Abstracto, que ya ha perdido dos de sus
figuras principales, Pollock y Kline, es mas que otra
cosa un estilo convencional de cierto desmadre del
oficio v el momento histérico invitaba a acercarse a 1o
realmente comercial, huyendo de lo supuestamente
escandaloso.

Los proximos artistas, que rechazan esas prisas y esa
virulencia del Expresionismo Abstracto, recogen no
obstante algo que habia aparecido ya en algunos mayo-
res: en Morris Louis y en Barnett Newman, por

ejemplo. Era otro tipo de abstraccidn mas evidente-
mente controlada, vy mas afin con el mundo formal de

anuncios que habra de constituir el elemento aglutinante
de la Generacion del sesenta.

Los artistas del Objeto: Pop, Colorfield painting. La
exposicion de la Fundacion March es para verla sin
preocupaciones. No es la muestra de arte americano,
desde luego. Pero tiene la disculpa de que tampoco
parece querer serlo. Se trata de una seleccion, bastante
reducida (por los mismos condicionamientos del local),
que nos permite ver algunas obras dignas de unos
cuantos autores. La ubicacion vital del arte no es sélo
la exposicion, sino la revista, el libro y desde luego el
estudio del pintor; y su catalogaciéon, su vision historica
debe ser el museo.
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Todos estos artistas son ejemplos museisticos. Pero,
a diferencia de los anteriores, en este ultimo apartado
no hay ningun desaparecido. Todos estan vivos. Entre
el nacimiento de Morris Louis y el de Jules Olitski hay
una separacion de diez afios, maxima entre los artistas
que integran esta muestra. Y, desde luego, entre estos
autores mas jovenes es dificil encontrar el Expresio-
nismo Abstracto. Es un mundo distinto. Aislados o
entremezclados, encontramos dos elementos fundamen-
tales: la pintura como espacio cromatico y la pintura
como imagen extraida de los grandes medios de comu-
nicacion visual.

En uno y otro esti claro su despegue del factor
poético primordial en la anterior generacion: el pintar
como actitud. Aqui eso no es lo que mas interesa. Lo
nuclear no es el hecho artistico, sino su resultado. De
ahi que aparezca la cosa artistica presentada con un

cierto énfasis. LLos Pop y los Colorfield Painters saben
muy bien recoger el lienzo grande de sus mayores para

traducirlo de gran campo de actuacion a objeto enorme.
El espacio grande era antes ocupado por algo conse-
cuente con la actuacion pictorica. Lo que hay ahora
dentro de él esta condicionado por su propia presencia
fisica (Kenneth Noland, Jules Olitski, Frank Stella) o
por un ironico y divertido aumento de su tamano
primitivo (Lichtenstein, por ejemplo). Es, sobre todo,
un problema de objeto: «cosa que se ablanda» en
Oldenburg, «cosa que se repite» en Warhol, «cosa que
se traduce literalmente» en Jasper Johns, etc. El artista

se acerca al mundo del norteamericano medio, y natu-

ralmente encuentra su mundo lleno de cosas, mas o
menos triviales, vulgares o comerciales. Afortunada-
mente, no va a meterse con ellas ni a defenderlas.
Simplemente las toma, porque le gustan. LLa pintura no
es una filosofia de la imagen al modo de Albers, ni el
arte es un trastrueque provocativo al modo de Duchamp.
La pintura es el objeto-pintura y el arte es el objeto
artistico.

Si al énfasis en la accién se responde con un énfasis
en el objeto, a este a su vez se le enfrenta una

enfatizacion del pensamiento. Ese nuevo comporta-

miento artistico, fundamentalmente intelectual, hara del
objeto mero vehiculo de la mente, lo presentara apasio-

nadamente subordinado, incluso ridiculizandolo si es pre-

ciso. Del maximo respeto al maximo desprecio por la
cosa. Ese es el trayecto que marca el paso historico del
grupo Pop al grupo conceptual, dentro, como era de
esperar, de esa normativa contestataria caracteristica
del ensimismado didlogo de la vanguardia.

ALEXANDER CALDER: «TROIS NOIRS A PLAT», 1972, MOVIL, 1,70 x 3,00 cms.

«Esta especie de esquema de estructura, a cuyos extremos se
sujetan pequenas manchas de color recortadas mas 0 menos regular-
mente, es tipica del concepto formal de movil en Calder. La obra tiene
algo de juguete, alegre y desenfadada, en un simpatico y continuo
movimiento. Hay semejanzas, con Arp, por ejemplo. Pero Arp no tiene
esta gracia, esa feliz ligereza de recortes de color prendidos a una
fantastica cana de pescar. Como para los artistas cinéticos, la obra es
la imagen en movimiento, €l baile Iincesante de esas manchas
primarias y luminosas que tan bien armonizan con buena parte de la
decoracion de nuestro siglo.»

S e W P AR R

P L "

e, i o e

e e O —

P — T R R R




L.a reciente exposicion de José Gue-
ITero, muestra retrospectiva, aunque
no con demasiada obra de cada pe-
riodo, nos ha permitido apreciar hasta
qué punto este pintor espanol, nacido
en Granada en 1914, ha seguido un
camino coherente con su circunstancia
vital. Viviendo en los Estados Unidos.
su pintura es hoy mas reconocible
bajo ese concepto tan amplio y quizas
poco preciso que es el de «pintura
americana». Quiero decir expresio-
nismo abstracto, pintura de accion,
grandes formatos, pocos pero intensos
y vibrantes colores. En las obras mas
antiguas el cuadro es surcado casi
unicamente por un grafismo rapido, al
modo de una ruabrica. El espacio es
entonces, me parece a mi, inmanente
al modo empleado. Intersticios vy
fondo devienen asi coprotagonistas
junto con el diseno nervioso y ur-
gente. Incluso los accidentes —gotea-
dos, fricciones— cobran significacion
en esta pintura producto antes que
nada de la ansiedad por expresarse el
artista. En anos posteriores van sur-
giendo nuevos componentes, también
directos y sencillamente elaborados.

Ya el espacio es el querido por el
pintor y no el resultante de su accion.

El negro, el blanco y algo de ocre de
la etapa anterior son enriquecidos con
nuevos companeros cromaticos. Las
grandes manchas de color poseen bor-
des imprecisos, se interpretan con los
espacios o las fronteras de los colores
vecinos. Queda siempre una leve se-
paracion entre los colores, como des-
tinada a buscar determinado efecto en
la retina del espectador. LLas manchas
parecen constrenidas en las dimensio-
ne§ —grandes— de la obra. Se llegan
hasta los limites que parecen cercenar-
las, evitar su continuacion mas alla.

«DE ESTE A OESTE», 162 x

130 cm. (1975)

49



La tension espacial esta en funcion de
la relacién intensidad cromatica-
tamano de cada mancha. La energia
de la diccion vulnera sus limites espa-
ciales, el equilibrio de la obra se me
antoja inestable en su dinamica con-
cepcion. La tension espacial no aban-
donara la obra de Guerrero y queda
—a mi ver— como una auténtica cons-
tante de su creacion. Incluso en su
etapa de las cernllas, en que el pintor

juega con alineaciones de formas se-
mejantes a fosforos que junta o se-
para, que combina de diversos modos,
la diferencia entre el cuerpo y la
cabeza del fostoro, diferencia de longi-
tud y de color; la distancia entre
una(s) y otra(s), producen sobre el
fondo, que no es siempre ahora el
mero soporte, la citada tension. Dicho
sea de paso, encuentro en esta etapa
algo del espiritu pop: el desmesurado

agrandamiento de una cernilla, por
ejemplo. Una cerilla de un metro vy
medio de altura hace mucho que dejo
de ser una cenlla. Se convierte aqui
en un humoristico componente plas-
tico. Me parece advertir como siI a
partir de esta etapa el artista cuestio-
nara el espacio de su obra de otra
manera. El resultado no sera ni la
violencia anterior ni la ocupacion es-
pacial mediante la alineacion de ele-
mentos mas 0 menos modulares, como
en la etapa de los tostoros. Descom-
poniendo €stos, jugara con sus formas
libremente, un poco al modo de las
figuras equidescomponibles. Grandes
campos de color son literalmente re-
cortados por formas curvas, a veces
casi circulares. En un escrito del ar-
tista («Veintiséis anos después», Arte-
guia, numero 23, Madrnd, noviembre,
1976) éste habla de un medio arco que
ha sido como una obsesion en su obra
a parur de 1950. Efectivamente, for-
mas arqueadas aparecen casi siempre,
como e€scorzos de una tension dificil
de mantener durante mucho tiempo.
Estos arcos parecen haber disparado
su carga en la etapa final. por ahora,
de la evolucion de Guerrero. Campos
de color flotantes en el espacio son
puestos en relacion por largas lineas
dinamicas. Paradojicamente, temblo-
rosas rectas, diagonales entre los bor-
des imprecisos superior e inferior de
dos campos de color, flexionan y ten-
sionan el espacio latente entre las
formas, confiriendo un maximo de ex-
presividad con un minimo de elemen-
tos. Tal parece ser el planteamiento de
la obra reciente de Guerrero. «Para mi
el cuadro tiene que respirar», mani-
fiesta el artista en el citado texto, y
esta aspiracion a la respiracion del
cuadro —respiracion natural, no arufi-
clal— parece imbuir a su autor de un
preciso sentido de eliminacion de ele-
mentos superfluos, de aditamentos vir-
tuosistas que tantas veces vemos en
otras pinturas menos vitales y libres,
que la de este granadino que supo
encontrar en U.S.A. las motivaciones
y vehiculo para la expresion de su
sensibilidad.

Jo m. L

CENTRO NEGRQO«», 170 x 141 cm. (1975)
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BERNARDO SANJU.

Bernardo Sanjurjo es uno de los po-
COS pintores actuales asturianos y resi-
dentes dentro de Asturias, de los que se
habla fuera de ella. Eso no significa que
no haya otros valores. Pero el camino
que lleva al conocimiento del publico
amplio no es facil ni rapido, y menos
cuando el artista se mueve en un medio
poco desarrollado desde la perspectiva
del «mercado artistico», como es el
caso de Asturias. Por eso, con mayor
motivo, a Sanjurjo hay que reconocerle
una fuerte validez.

Su «curriculum» artistico consta en
muchas partes, en los catalogos que
acompanan a las ya numerosas exposi-
ciones que realizé por lugares bien dife-
rentes. Nacido en el occidente astu-
riano en 1940, en Barres, proporciona
en sus obras, asi como en su concepcion
de la pintura, toda una impresion de
madurez.

La trayectoria de su aprendizaje ar-
tistico comenzoé con pasos habituales en
muchos: estudios en la Academia de
Bellas Artes de San Fernando, y nume-
rosas becas de organismos oficiales
para la realizacion de estudios en el
extranjero. Desde esta perspectiva, co-
noce varios paises europeos, lo que
potencia una amplitud de miras, una
clerta globalidad de cara a los plantea-
mientos pictoricos en general.

En la actualidad es director de la
Escuela de Artes y Oficios de Oviedo, y
al respecto habria que senalar que
desde esta perspectiva aporta algo de
sumo interés: la conjuncion de activi-
dad pictérica desde el punto de vista
artistico, con la posibilitacion de que
otros se puedan orientar € interesar por
€se camino.
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Pero volviendo a su faceta artistica
directa, mas que a la pedagogica, habria
que decir mucho, siempre con la con-
ciencia de no poder abarcar el signifi-
cado total de la obra. Y es que s1 esto
sucediera, habna que preguntarse queé
sentido tiene el pintar, si resulta que
vale lo mismo el decir.

Conoci a Bernardo Sanjurjo a nivel
personal cuando en Asturias se formo
un grupo heterogéneo y numeroso de
artistas, que tuvo alrededor de un ano
de vida: el Grupo de Arte en Asturias.
LLuego, permanecio en contacto con
unos pocos que habiamos participado
en ¢él, en forma de pequena tertuha
artistica en la que 1ntervenian unos
desde la vertiente activa plastica como
pintores y escultores, y otros estaba-
mos desde otra de aficion tedrica, ba-
sada en nuestro contacto con el arte.

Recientemente, aparte de la intensa
actividad como expositor por salas na-
cionales y extranjeras, una serie de
obras suyas se incorporaron como
complemento grafico del Romancero
Asturiano, obra debida a la iniciativa
del Departamento de Filologia de esta
Universidad.

Para poder hablar de su pintura desde
una perspectiva que se acerque lo mas
posible a la vision que €l mismo tiene de
la cuestion, recientemente hablaba con
¢l sobre la pintura, la creacion artistica,
y lo que supone para €l la evolucion en
su trayectoria. Senalaba que primero
anduvo a tumbos como todo el mundo;
era una fase de aprendizaje, con la
intuicién de querer ser pintor, pero casi
a ciegas. Mientras se ocupaba en la
formacion académica, pintaba «cosas»
sin un engranaje aun, que no respon-

Departamento de Arte
de la Universidad de Oviedo

dian a un fin o concepcion determi-
nada como la que puede tener mas
tarde.

El paso importante, el cambio cuali-
tativo en la vision y objetivos de lo que
es el pintor, se dio mas tarde y por
necesidad interna, no por influencia
ajena; al menos, de modo consciente.
Sanjurjo sabe que influjos se dan siem-
pre, que lo que asumimos como nuestro
en un momento dado pasa por el tamiz
de las experiencias de otros, que se
asimilan de formas variadas. Sin em-
bargo. pese al cambio que se da desde la
pintura inicial (figurativa, bastante pai-
saje donde ya el color cobraba gran
valor) hay alguna constante que se iba
a desarrollar mas tarde con fuerza prio-
ritaria: el color como elemento expre-
sivo fundamental y como sistema de
formas, la utilizacion esquematizada de
manchas de color tendentes al parale-
lismo, sintéticas, dotadas de gran fuerza
cromatica donde el color parece plano,
con una rica gama de matices interme-
dios.

Entre las causas de su evolucion for-
mal esta el sentido de experimentacion
que le da a la obra, pero no en el sentido
cientifico que se suele dar al término,
sino como resultado de una experiencia
vivida y no programada de antemano.
Hoy ya, la pintura se le convierte en
una constante investigacion en la linea
merncionada, vitalmente. Una frase que
expresa el fondo de su actitud es la de
Chillida cuando dice que «una obra
preconcebida nace muerta». Lo impor-
tante es el proceso de realizacion, la
elaboracion. Cuando termina, el resul-
tado deja de interesarle.

Si se le plantea desde fuera el porqué
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de esta actitud, Sanjurjo contesta que
no lo hay, o que no lo conoce. Y dice,
conrazoén, que la forma de expresion no
tiene por qué ser cogida, aprehendida,
en unas palabras. Si esto se diera, la
sustitucion del lenguaje plastico por el
hablado o escrito, la obra pintada esta-
ria de mas. Por supuesto que admite
muchas aproximaciones y comparacio-
nes literarias, pero nunca una equiva-
lencia. Sila obra pretende expresar, no
puede decir.

A Sanjurjo no le interesa gran cosa
hablar del pasado. Para él, dicho esta,
ya paso. Como una experiencia, como
lo que en definitiva posibilito el pre-
sente, pero sin otro valor que anadirle
hoy. Y sobre esta actualidad le resulta
imposible aclarar el fonao de las moti-
vaciones que le llevan a pintar con tanta
dedicacion e interés, mas extrano
cuando la pintura se comparte con otras
muchas obligaciones.

Lo que en definitiva caracteriza la
labor pictorica de Bernardo es ese vita-
lismo aludido, la expresion vivida de
sensaciones y sentimientos, Sin un mon-
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taje tedrico preconcebido. Ello no
quiere decir que la obra sea caprichosa
o casual, falta de nexos comunes:
prueba de lo contrario es que a lo largo
de su evolucion hay varios hilos de
continuidad, como el color y la esque-
matizacion.

Si se le pide una identificacion con
algun pintor, aunque no en el sentido de
imitacion, sino en la trayectoria, alude a
Piet Mondnan; el sentido de pasar de
unas formas mas o menos figurativas
que va estructurando y sintetizando,
hasta llegar al Mondrian conocido. En
esto reside su actitud comun, ya que,
como Sanjurjo dice, «no Se nace con
una capacidad de analisis como para,
desde joven, sintetizar y expresar a la
VEZ».

Sobre el color hay que senalar mu-
chas cosas. Entre las explicables, esta
el hecho de que lo utiliza segiin motiva-
ciones subjetivas no analizables en
principio, pero que al final resultan de
valor expresivo. Y radicanen esquemas
mentales intimos. Tampoco es parte
consciente en su proceso el como va
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depurando, desprendiéndose de unas
cosas v tomando otras. Es lo que da la
practica, el rodaje. Y como dato fun-
damental para la obra que nos ocupa,
un hecho: la evolucion en Sanjurjo esen
primer lugar de la persona, y como
consecuencia, de la obra. Como resul-
tado de este acoplamiento esta lo que
parece la madurez de su pintura, por
llamar de alguna manera a la claridad de
su eleccion.

Aparte del color, la coordenada for-
mal en él esta clara. Por otra parte, al
aludir al viejo problema de la
figuracion-no figuracién aiun hoy vivo,
opina y muestra con sus hechos que no
se atiene al criterio figurativo, pero no
por ningun tipo de imperativo, sino por
la concepcion que tiene desde dentro.
El arte no tiene por qué depender de
una realidad concreta, en el sentido de
tener que revelarla. Piensa que la pin-
tura debe tener apoyatura por si misma,
que no tiene por qué representar la
realidad tal como aparece ésta.

El valor que le da al color vuelve a
enraizar con las vivencias dificiles de

|
e



expresar, y con el modo de lenguaje de
cada cual. «lgual que al escribir un
autor tiene sus giros y €xpresiones pro-
pios, en el arte visual ocurre algo pare-
cido.» Y anade: «Pienso que esto tiene
relacidon con el tema de la violencia. Y
no quiero hacer literatura. Si vivimos
una época de violencia, de representa-
cidon ademas de ella en todo lo artistico
(pintura, reportajes, cine) como denun-
cia, es 16gico que, aunque sin preten-
derlo en mi caso, salga como fondo. No
lo hago a propoésito, pero intuyo algo de
esto.» Prueba de ello es que Samurjo
para pintar necesita estar previamente
en tension y enfado, es como el resul-
tado del estallido la concrecion en unos
cuadros finales.

Sobre posibles etapas en la utiliza-
cion de unas u otras gramas cromaticas,
niega que existan en lo basico. Simple-
mente, selecciona un tono que en un
momento determinado ve como opor-
tuno. Sin saber por qué. entre los gri-
ses, verdes y amarillos se han ido impo-
niendo de modo evidente los rojos, tal

vez por el valor expresivo violento y de
tension que lleva en nuestra cultura

como carga psicologica este color.
Se puede decir que en la actualidad se
encuentra tras ese acoplamiento a las
nuevas necesidades expresivas que se
plantean en su vida, en plenitud, en lo
que no duda en llamar el momento de su
vida mas rico, en el que la obra se
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encuentra engranada en el conjunto,
aunque se realice con esfuerzo.,

Para explicarse mejor, Sanjurjo habla
de cOmo en su época de Bellas Artes
realizaba la obra en medio de una con-
ciencia confusa, con una practica ruti-
naria, como un «pedaleo en falso».
Ahora, cada vez esta mas dentro de una
meta global lo que realiza, esta en ma-
vor identidad consigo mismo. Y una
base clara es la continuidad. Reconoce
que hay artistas que funcionan mucho
en base a cambios bruscos; pues bien,
una actuacidn asi seria impensable en
€l. Y es por ese acompasamiento entre
obra y vida que le caracteriza, cuando
no se trata de un hombre de improvisa-
ciones y acciones instantaneas brillan-
tes. Al contrario, se centra en un mo-
tivo y le saca el mayor jugo posible.

En la actualidad la obra que realiza
esta acorde con la conocida ya de San-
jurjo. Y no cansa en esa especie de
reiteracion de planteamientos porque
para €l pintar es sinonimo de estar en la
cuerda floja, de nadar entre la ciencia y
la ficcion, entre la inventiva y la mate-
matica. Se trataria de algo asi como de
«una aventura, pero controlada», en
palabras suyas.

Por otra parte, Sanjurjo desearia es-
cribir sus experiencias, sensaciones,
sobre la marcha segiin actila, como mé-
todo de trabajo. Seria la forma de que-
darse con intuiciones claras de las que

luego cuando se quiere echar mano de
ellas se borran como provenientes de un
suefo.

Como final, hay factores que desta-

can eén este pintor tanto en su obra
como cuando se habla con él, tanto en

privado como en tertulia artistica: el
fuerte sentido de la profesionalidad, de
la seriedad y falta de improvisacién. Y
por otra parte, la dificultad de expresar
hacia fuera el mundo que pinta. En el
fondo, al pintor siempre se le pide que
clarifique hacia fuera sus motivos y
contenidos, todo el mundo se siente con
derecho a exigir una explicacién aunque
no se haya preocupado previamente de

una informacién artistica minima sobre
el caso. No ocurre asi en 1a literatura, ni

en el cine. Cualquier intelectual conoce
la obligacion de hablar a partir de bases
previas conocidas.

En resumen, que casi le pediria dis-
culpas a Sanjurjo por haberle obligado a
expresar su vision, aunque vale la pena
en todo caso ese esfuerzo de acerca-
miento al exterior; como tuvo que reco-
nocer en otras ocasiones, a pesar de su
afirmacién de que no tiene por qué
justificar la obra ante nadie, si no hu-
biera publico, otros que ven lo que se
pinta, uno acabaria perdiendo el sentido
y la razén de pintar. Por tanto, la dialéc-
tica con el exterior del pintor se da, se
quiera o no, y mas aporta hablar de las
cosas que callarlas totalmente.

j- b. v.




LAS ALEGRES BANISTAS
DE ANGEL MEDINA

Es asombrosa la evolucion seguida
por la paleta de Angel Medina, visible
en sus recientes exposiciones colgadas
en las galerias Kreisler Dos, de Ma-
drid, y Luzan, de Zaragoza. Los colo-

res se han matizado hasta alcanzar
una suavidad que podriamos calificar
de tacul mas que de optica. Y a esto
ha llegado un pintor que no hace
mucho tiempo nos ofrecia unos cua-
dros de tonalidades oscuras. Efecti-
vamente, durante la década de los
sesenta, sin que este periodo marque
un estilo estricto dentro de sus limites,
como es natural, su paleta era oscura,
terrosa, y el lienzo se aproximaba al
informalismo, aunque siempre se man-
tenia dentro de una figuracion mas o
menos deformada. Hacia 1967 se hizo
la claridad en su paleta, y desde en-
tonces no ha dejado de aumentar hasta
ahora mismo.

Hablaremos de las dos exposiciones
recientes como de una sola, ya que
practicamente coincidian todos los
cuadros, con escasas variaciones. Si-
gue interesado Medina en el tema del
agua, que mostro por primera vez en
los guaches expuestos en la Galerie
Barbizon, de Paris, en 1974; sin em-
bargo, ya el ano anterior colgdé en
Kreisler una serie de obras con barcos
como elemento primordial, de modo
que puede decirse que entonces fue
cuando el mar entré en sus cuadros vy
desde ese momento hasta ahora se ha
quedado en ellos. Los barcos, ademas,
contindan apareciendo alguna vez so-
bre las aguas, en ocasiones con perso-
nas a bordo; pero son mas bien perso-
nas sin barco sus personajes predilec-
tos, banistas poco habiles, porque casi
siempre usan el flotador. Asi, por
ejemplo, el cuadro titulado «Homenaje
a Ignacio Aldecoa» retrata un flotador
del que emergen la cabeza y los bra-
zos de una persona.

«LA MAROMA.




En otras ocasiones, muy pocas, no
hay personas en las telas. «Balizas»,
por citar un caso, constituye un pai-
saje marino, en el que la superficie del
agua gueda rota por esas senales. En
«Plomizos» el elemento principal esta
formado por tres botellas nadadoras
en medio del agua, etcétera. Pero la
figura humana predomina siempre,
muy a menudo dentro de las aguas,
sin que falten los tipos populares,
como «Cantuso», un tipo de marinero
viejo con su escapulario bien visible.
Entre los banistas destacan las formas
femeninas con preferencia, muchas

veces con un desnudo total que resulta
muy casto. Son unas mujeres gruesas

a las que Medina demuestra tener
aficion, puesto que lleva diez anos por
lo menos tomandolas como punto de
apoyo de sus obras en los diversos
temas que ha tratado: copas primero y
flores después, hasta llegar al del
agua.

«BALIZAS»

LA REALIDAD DEFORME

Queda advertido que el pintor se ha
mantenido siempre dentro de la nueva
figuracion, con tendencia a un discreto
expresionismo satirico. Sus ampulosas
matronas poseen algo de caricatura
amable que divierte sin llegar a herir
susceptibilidades. Asi, una senora re-
gordeta y poco atractiva ha quedado
retratada en un cuadro que luce el
titulo marinero de «Escorada»; se la
ve tan feliz con su sombrero playero
que no le importa llevar encima unos
cuantos kilos de mas. Otra mujer no
menos gruesay ensombrerada nos tro-
pezamos en un cuadro de titulo signi-
ficativo, «Contorno», porque el de la
mujer no es facil de abarcar. Y la
mismisima Afrodita, la diosa del amor
que nacio en el mar, no ha quedado
nada favorecida en el cuadro que le ha
dedicado Medina sin el menor respeto.
Sin embargo, se enganaria quien pen-

sase que el pintor persigue una finali-
dad critica y pretendiera deducir una
teoria costumbrista de estas obras.
LLa verdad es que Angel Medina
empezo a deformar la figura humana
ya en Sus comienzos, en los primeros
anos cincuenta; solia interesarse por
toreros, fotografos ambulantes y seno-
ras sentadas €n sillas un tanto estiliza-
das: estos personajes de sus primeras
realizaciones pictéricas demuestran
una tendencia a la deformidad que iba
a ser caracteristica del autor. No lle-
gaban a alcanzar la extremosidad de
ahora, como se ve comparando a
cualquiera de aquellas mujeres senta-
das con las banistas recientes. El so-
carron que de vez en cuando le asoma
al pintor por los pinceles se recrea en
retratar a unas figuras un poco grotes-
cas, exagerando la realidad para obte-
ner una nueva especie de belleza.
Porque, en efecto, la pintura de Me-
dina encierra una belleza indudable, a



pesar de las deformaciones a que so-
mete las figuras. Se trata de una exa-
geracion risuena, demostrada por la
misma expresion de las figuras y por
el colorido que emplea. Estas mujeres
tan gruesas y muy pintadas (pintadas
ellas. sus caras, como las viejas que se
resisten a demostrar que lo son) nos
miran sonrientes, simpaticas, con ex-
presiones de felicidad incluso. Esta
claro que a Medina le divierten estas
figuras, se debe de pasar muy buenos
ratos contorneandolas con tanta an-
chura; en ocasiones las caras tienen
una expresion algo bobalicona, pero
feliz. Dirtamos que estas banistas es-
tan de vacaciones y se divierten mu-
cho, tanto como el pintor y los mis-
mos espectadores. Ciertamente, es un
mundo deforme, exagerado, en plena
decadencia; pero no es hiriente y ni
siquiera molesto. El espectador com-
prende que Medina le presenta la ve-
jez de las personas y las cosas, cerca-
nas al desguace:; con todo, lo hace de
una manera amable y aun atractiva.

ELL. COLOR DEL MAR

La sencilla buena gente pasa a los
lienzos de Medina con pleno luci-
miento de sus taras fisiologicas vy
morales, resaltadas por el afan ironico
del pintor. Al hablar con él se en-
tiende mejor ese mundo algo deforme
gue retrata sin cansarse; sus 1deas
acerca de la realidad cotidiana mani-
fiestan la misma deformacion y un
poco de ingenuidad, asi como también
un asombro continuo. A pesar de su
aspecto grotesco, las banistas exhalan
una especie de oronda placidez, de
satisfaccion de vivir y de tranquilidad
de conciencia. Resultaria inatil buscar
cualquier clase de morbosidad en los
cuadros de Medina, porque ni aln
remotamente se vislumbra. Tampoco
hay la menor literaturizacion de la
obra. Aqui todo esta claro: tanto las
banistas como los barcos se hallan en
plena decadencia, desgastados por el
tiempo, CONOCIEron mejores €pocas
antes de esta vejez deformadora; en
cierto modo la vejez es una caricatura
de la juventud, pero cada instante
posee una dimension propia.

A la amabilidad de las expresiones
corresponde un colorido suave, com-

puesto sobre todo por rosas, amari-
llos, azules claros y verdes también

claros. La violencia, pues, esta au-
sente de los colores, contribuyendo a
aumentar el aspecto placido de la
obra. Las aguas sirven para matizar

«CANTUSO -

mas todavia las tonalidades suaves,
porque si utiliza el rosa para pintar la
parte superior de un cuerpo, la otra
mitad queda sumergida en el agua, vy
el azul suave se funde con el rosa para
diluirse mutuamente en una vaguedad
sutilisima. Se pierden aqui las nocio-
nes de galernas y tempestades para
dejar paso a la nocion del mar como
pasatiempo, Unica a la que Medina
presta atencion ahora. Asi resulta que
a menudo sus barcos parecen juguetes
botados por un nino travieso que los
ha estropeado.

Son multiples las tonalidades del
mar, y se puede decir gue Angel
Medina se apropia de todas, variando-
las hasta el infinito para su uso parti-
cular. El agua, pues, adquiere catego-

ria de protagonista, pudiendo mas que
la anécdota, ya se trate de un objeto o
de una figura humana. La composicion
colorista es armoniosa, y en ella caben
todas las gamas de azules y verdes
unidas con el blanco. Aqui la pince-
lada de Medina alcanza su mayor fi-
nura y profundiza en la comprension

del tema que siempre se ha denomi-
nado marina. El buen pulso del pintor

le empuja mas alla del cromatismo
dominado por el azul o el gris para
introducir en el lienzo otros colores
suaves, como el amarillo o el malva,
menos relacionados con el celeste. Es
un modelo de equilibrio pictorico, en
el que tanta carnosidad demuestra te-
ner el agua como el cuerpo después de
la elaboracion de sus colores.

a. d. v.
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EL ALFA Y EL OMEGA
DEL. QUEHACER ESTETICO

Un perro callejero estuvo a punto
de morderle en Sevilla al intentar un

apunte de la Torre del Oro. En Lon-
dres un borracho del Soho le hizo

desistir de la contemplacion del mer-
cado de las flores. En Napoles pintd
en un palacio desde cuyas ventanas
podia contemplar esas misteriosas li-
neas en alabe que sujetan el amplio
espectro de la ropa interior de esas
honradas familias que no tienen empa-
cho en publicar sus trapos limpios con
los cuales parece haberse inventado el
codigo de senales para la navegacion.
Quiza con la prenda mas intima podria
delatarse la presencia del practico a
bordo. En las troneras de LLa Magda-
lena la vision de Pedrena entre pinos
le hizo enamorarse de la idea de nave-
gar a Rio Cubas. Dibujando en Darbar
Square de Kathmandu se vio de
pronto rodeado de esos ninos de mi-
rada meliflua como los que sirven de
reclamo para las campanas navidenas
de la UNICEF. EIl nos ha contado sus
altimas impresiones recién traidas de
la India con el mismo orgullo con que
se hablaria de un injerto de rosas con
diamantes. Porque la noticia o es

fresca o se queda en historia. Esas
miradas de los ninos, absortas, inde-

fectiblemente ligadas a insatisfaciones,
a clamores oscuros, a anhelaciones
impenitentes producto de todas esas
rebabas e imperfecciones de nuestro
codigo vital, inciden en José Alfonso
Cuni que es un pintor de presencias
figurativas uatiles que no es necesario
en modo alguno subvertir, mitificar o
traicionar para abanderarse en esote-
rismos que a fin de cuentas sélo vie-
nen como anillo al dedo para aquellos
que no son capaces de poder defender
su oficio a pecho descubierto tratando
su problematica en lo que pudiéramos
llamar «ambitos en carne viva». Julian
Gallego, que es uno de nuestros mas
avezados criticos de arte y que conoce
muy bien la pintura de Cuni, ha sido
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DE CUNI

capaz de estudiarlo en el vacio, de
entender su arte completamente desli-
gado de toda opcion deductiva. Ante
cualquier manifestacion del arte se
pueden adoptar dos posturas analiti-
cas. Una podria ser el hecho en si y la
otra cabria pensar que fuese el hecho

como consecuencia de. En el caso de
Cuni yo prefiero servirme de la pri-

mera de estas dos formulaciones por-

que me basta para mi satisfaccion
entender al pintor como una fenome-
nologia que empieza en su propia idio-
sincrasia y termina en el finisimo
borde de su sinceridad. Todo esto
necesita una urgente explicacion que
voy a tratar de metodizar en las lineas
subsiguientes. El alfa de Cuni es pre-
cisamente la irrupcion normal y sensi-
tiva de una inquietud estética que se
produce en su persona y que tiene
Gnicamente por objeto conseguir una
valoracion formal. Para ello Cuni no
intentara atenerse a procedimien-
tos, sectas o escuelas que en definitiva
le importan un bledo porque la verdad
de su quehacer sale del filo de las
canas cortadas para sus dibujos en
tinta china o del pelo de sus pince-
les para sus conjunciones cromaticas,
sus encausticas o sus gouaches. Se le
atribuye un orientalismo decantado y
minucioso como si Cuni certificase la
ebriedad de cada uno de los pétalos o
de los frutos que integran esas bellisi-
mas composiciones valientemente en-
tendidas como elemento de decoracion
en el sentido menos peyorativo posible
porque yo soy de los que todavia
tienen fe, una fe cast de cristiano
viejo, en el valor puro de la intencion
decorativa porque decorar es cosa no-
ble que a nadie puede asustar como no
sea que de un pedante se trate. Julian
Gallego dice que el concepto ilumina-
dor de la Capilla Sixtina es en el fondo
una teoria decorativa. No lo dice con
estas palabras pero creo que ésta es la
sustancia o el meollo de su tesis al

coger precisamente a un genio como
Miguel Angel para demostrar que la
decoratividad es algo que puede ser
moneda de curso legal en un Rubens
por citar un ejemplo al margen de la
genialidad de Buonarotti. La decora-
cion sera siempre decorosa y, por lo
tanto, noble. Cuni es grande en lo
pequeno como lo fueron los grandes
maestros anonimos, los miniadores,
los estrategas del arte que se quedaron
en estado latente para que Dios los
despertase para darles la definitiva
gracia. Grande en lo pequeno, cosa
que representa en definitiva un amor

cosmico para todo aquello que suele
despreciarse cuando se esta aconte-

cido de la vulgaridad y soélo se
siente el tacto en las macroideas. en
los desmesuramientos tantas veces In-

necesarios. Porque no olvidemos que
Dios lo mismo puede hallarse en el

centro geométrico de una pequena
burbuja que en la radiosa iluminacién
del Mane, Tecel, Fares.

Acaba de hacer José Alfonso Cuni
uno de sus ultimos alardes en las Salas
de Exposiciones de la Direccion Gene-
ral del Patrimonio Artistico y Cultural.
Aporta sus naturalezas muertas reali-
zadas en gowuache y tinta china utili-
zando en los trazos una sabia discon-
tinuidad lineal en la que parece con-
denar el virtuosismo del dibujo a plu-
milla incorporando unas férmulas in-
tuicionales que en mi opinion le per-
sonalizan y definen como dibujante
que no se conforma con aceptar ese
camino que en definitiva seria para él
el mas factible. Cuni renuncia de an-
temano a lo convencional. A veces lo
convencional es lo mas cierto, lo mas
codificable, pero la busqueda sera
siempre partidaria del riesgo. Y para
encadenar una teoria de asombros en
cuanto a procedimiento, que demues-
tra que Cuni es capaz de desorientar
al mas pintado, ahi estan esos goua-
ches de vaciados perfiles y magistrales




contrastes que ha tenido la paciencia
de nervar en finisimos vacios para que
la gente se pregunte de qué medios se
ha valido para pintarlos. La respuesta
es muy simple. De las manos y de la
paciencia.

Como aclaracion udltima yo anadiria
aqui que si el alfa de Cuni es esa
capacidad para valorar lo inicial con la
misma pasion con que Vicente Alei-
xandre engrandece lo nimio en la
majestuosidad edénica de «Sombra del
Paraiso», el omega es la inquietud
intelectual pasiva y sedente con que el
pintor esta viendo la proyeccion de su
obra en el mundo natural de las ideas
en el que va a encontrar amigos tan
importantes —amigos en el vortice
historico o en la realidad presente—
como Bacon, como Perse o como
Rimbaud aceptando la sobrerrealidad.
en sus magicas sobreimpresiones,
como una forma de estimular nuestra
atencion llevandonos a lo mas intimo
de su conciencia.

j» g. m. L

«DOS CALICES AZULES~» (1976). Gouache

«FRUTASH (1976) Gouache
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El problema esencial del pintor bur-
galés, Luis Saez, que ultimamente ha
realizado una exposicion en las salas
de la Direccion General del Patrimonio
Artistico y Cultural (Paseo Calvo So-
telo, 20, Madnid), ha sido desde hace
bastantes anos —como hemos dicho
en otra parte—, transmutar el horror
en una belleza suficientemente califi-
cada. En la obra por €l reunida en su
ultima muestra, con algo de apoteosis
resumidora de anteriores y temporales
hallazgos, «coexisten Anteros —no
Eros—, Hipnos y Tanatos, como muy
bien ha senalado Joaquin de la Puente.
Anteros, violento energumeno, doble
infame de Eros. Tanatos, inclemente,
muerte que se regodea y prolonga mas
de lo humanamente resistible, su ofi-
cio de asesinar los seres y las cosas.
Hipnos, el sueno de la razon produ-
ciendo monstruos por doquier, cerca y
lejos de nosotros». Como se deduce,
predomina en ella el afan de eficacia
—servido por un dibujo vigoroso, muy
construido— sobre toda otra conquista
expresiva. En el terreno de lo simbo-
lico por otra parte, nada se pretende
por Luis Saez tanto, como aterrarnos
bellamente con un mundo derivado de
lo visceral, de lo colérico, de lo nau-
seabundo, potenciado cromaticamente
por 1deas plasticas, ricas en intensidad
coloristica y rotunda topografia. No es
correcto achacar a la monotonia lo
que siempre resulta natural cuando el
creador obedece a un Gnico mandato
natura] importante, doloroso, neto. Ni
dejar de observar que en Luis Saez
cada cuadro, no es fruto arbitrario,
debido lo mismo a la savia que a la
habilidad artesana escrupulosa, sino
consecuencia de voces intimas, de-
nunciadoras de problemas que al pin-
tor obsesionan. Amenaza siempre un
peligro: que los resultados se convier-
tan en ilustraciones, mas que en ver-
siones, de su indudable, responsable
problematica... Porque en pintura, vy
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[Luis Saez lo sabe, queda algo agarro-
tado lo que no se produce con una
temperatura lirica determinada. Y
porque en pintura también, toda forma
que no transciende acreditada por una
milagrosa jugosidad ultima, llega a
convertirse en victima irremediable de
una peligrosa exacerbacion.

¥ B %

Lejos, claro esta, de nuestra inten-
cion, subrayar la actitud de Luis Saez,
como una actitud tipicamente sadica.
El burgalés Saez lo seria, no cabria
duda, si inmerso como cualquier hijo
de vecino en una sociedad donde el
sadismo, el masoquismo, etc., etc., se
producen como flores demasiado natu-
rales, celebrase materia tan repug-



nante, con el entusiasmo complice con
que los autores del XIII, por ejemplo,
perennizaron sin otra intencion que el
de celebrarlos. punados de flores. Su
caso. es un tipico caso de denuncia
por el contrario. Ahora bien, cuando
Luis Saez cultiva la belleza del horror,
a que hemos hecho referencia, no
impregna sus denuncias del fétido
aliento de cualquiera de los expresio-
nismos mas o menos admitidos. Lo
que Luis Saez nos brinda, que es algo
asi como unas sintesis expresivas,
donde se patentizan peligrosos € 1na-
ceptables comportamientos sociales.
estan tan bien dibujados, tan afanosa-
mente pintados, que corren el peligro
de cautivar. Y entonces es necesario
advertirle de un posible peligro en
creacion de pretension tan alta. De-
biendo responderle a unas declaracio-

nes: no eres un sadico. Los elementos
hirientes, penetrantes, esos lanzazos o
golpes de ritmo advertibles en tus
cuadros tienen, realmente, una proyec-
cion de sadismo., sin embargo. Su
origen ha de buscarse en la sociedad
y en los habitos actuales. Que logica-
mente inciden en tu psicologia y en la
de tantas personas. No eres un sadico
voluntario, ni esta en tu animo provo-
car sadicamente al espectador. Tam-
poOCO eres un erotoOmano, a pesar de la
carga erotica que evidentemente hay
en tu pintura. Pero luego en la grave
dicotomia entre el narcisismo y el
antinarcisismo, puedes caer, menos
por actitud moralizante que por incon-
formismo, en el grupo segundo, que
por ultimo, te hemos mencionado. Y
preocupado de no ser nunca brillante,
claudicacion artistica para ti peligrosa,

restar fuerza aunque ti no lo creas, a
lo que en tu obra hay de denuncia, a

la hora de llevar a cabo descubrimien-
tos trascendentales.

Preferimos, y de ahi lo que hay de
celebracion abierta al principio de esta
nota, los grumos de mayor 0 menor
volumen de Luis Saez, donde su pin-
tura sistetiza lo que la misma se pro-
pone denunciar abiertamente, sin am-
bages ni rodeos. Pero tenemos des-
pués que decirlo, ante lo que hay de
positivo en su obra, y sin que lo
siguiente disminuya ni poco ni mucho
lo honestamente senalado, lo que
puede producir la misma, pese a que
no sea esta la intencién de su creador
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seguramente, de complacencia en lo
denunciado, si el trato que el artista
confiere a esos conjuntos para noso-
tros y para tantos aterrados, dignifica
indirectamente lo que constituyd mo-
tivo de desprecio. En este mundo en
el que vivimos —viene Luis Saez a
decirnos— mmportan demasiados ele-
mentos y cosas que, dinamizadas por
mi ira, trato de lanzar sobre la aten-

cion de los hombres de mi tiempo,
para que no las sobreestimen. Pero es
necesario, rematamos nosotros, que la
ira creadora del pintor, desbordando
lo formal en vez de adensandolo, exa-
cerbandolo mucho mas de lo que lo
exacerba en su epoca presente, pro-
duzca un impacto sobre el espectador,
que en nada se parezca, al que mu-
chas veces actualmente pueda produ-
CIr.

Comprendemos perfectamente,
cuando se es un pintor legitimo, y no
se contenta uno con demostrar la
buena. o mala administracion de la
materia, lo que cuesta consumir gran
parte de la creacion —jy quién sabe si
la creacion misma'!—, en denunciar lo
que las sociedades muchas veces su-
ponen de logro falso, en la gran Crea-
cion Universal. Pero en honor a nues-
tro afan de lealtad a la funcion picto-
rica, tan bien ejercitada por Luis Saez,
debe aceptarsenos la objecidén si-
guiente: es muy dificil alcanzar resul-
tados bellos con denuncias de horro-
res... Y reconocer que después de
repetir como introduccion de este arti-
culo, la primera parte de la notilla que
sobre la muestra de Luis Saez tuvimos
a bien publicar en otra tribuna, consi-
deramos honesto enfrentarnos bajo
otro aspecto con el burgalés y decirle,
teniendo en cuenta las declaraciones,
a que también hemos hecho referen-
cia, que a la honradez de su denuncia
no hay que dignificarla solamente con
dignidad pictoérica, sino con esa digni-
dad y con una tensién dramatica, que
Luis Saez no debe echar en saco
roto. Si quiere, como estamos Seguros
que quiere, demostrar a los hombres
de su tiempo que la mejor manera de
asumirlo, es desenmascarar la compla-
cencia con que el mismo, sintiéndose
incluso hasta importante, cree vivir a
lo dramatico, lo que unicamente con-
lleva, como la mediocridad y como la
injusticia. Funcién que uanicamente
con verdad penetradora, y bondad pic-
torica y alta tensién expresiva, puede
llevar a cabo quien se dé cuenta a lo
que obliga llamarse artista.

e. a.




‘ Las relaciones del arte naif, en una
oV & de sus versiones mas rabiosamente
S populares, con el «art brut» se senalan
claramente en la obra de Miguel Her-
nandez, pintor espanol completamente
desconocido, que vivido gran parte de
su vida en Paris, y al que la Direccion
General del Patrimonio Artistico Yy
Cultural dedic6 una de sus salas a
comienzos de esta temporada. La pin-
tura de Miguel Hernandez (1893-1957),
pienso que milagrosamente conservada
tal vez debido a la amistad de Dubuf-
fet, Mjchel Tapié y algin excepcional
coleccionista, es una continua auto-
biografia, mas o menos camuflada por
el reducido pero eficaz bagaje de re-
cursos formales de este pintor solita-
rio. Frecuentemente su preocupacion
tematica es un cierto melancolico ero-
tismo, al que subyace la idea obsesiva
de reencuentro con su mujer, de la
que tiene que separarse al acabar la
guerra espanola para ingresar en un
campo de concentraciéon. La pintura
para Hernandez es un continuo mono-
logo sobre el tema del amor, y ocasio-
nalmente de la muerte. Los personajes

suelen ser, en los cuadros mas «histo-
riados», los de una cierta literatura

folklorica de nuestro pais: el guardia
civil, el cura, el campesino, incluso un
cierto Quijote de barba de chivo. Los
animales (pajaros, serpientes, felinos),
las plantas y las referencias paisajisti-
cas (Paris, Venecia, los bombardeos,
etc.), se articulan en su espacio Ssi-
guiendo un contorno fuerte y expresi-
vamente curvilineo, a través de una
pincelada corta e insistente, y una
torpe y expresiva manera de untar el
color. La ya tan codificada rotundidad
de la inocencia primitiva es un hecho
artistico demostrado una vez mas por
Hernandez. A nadie copia y nadie va
a copiarle. Es otro caso aislado, mila-
groso y marginal a nuestra cultura.
Pero ahi esta. Su obra es un auténtico
placer para el que guste de la pintura
brava, sin refinamientos, pero con una
ternura y un talento grafico natural
poco comunes. Dubuffet, que conocid
su vida y pesares, comprende bien una
«clerta necesidad de lo feo» para que
Hernandez se haga entender. Estas
pinturas son las confesiones de los
diez altimos anos de su vida, en su
cuartucho de Belleville en Paris, hasta
su muerie a los sesenta y cuatro anos
en el Hospital Saint-Joseph.
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Pertenece Luis Caruncho (La Co-
runa, 1929) a esa estirpe de artistas
que han pasado por muy diversas
etapas de creatividad antes de arribar
a la que, hoy, pienso es definitiva. Me
refiero a la de sus construcciones. De
sus anteriores etapas ha 1do extra-
yendo consecuencias, fecundas conse-
cuencias, que le permiten ahora abor-
dar un terreno tan arido como el del

l[lamado —de modo harto generaliza-
dor— constructivismo, pertrechado de
un abundante bagaje de conocimientos
técnicos, alejados de los tradicionales
y académicos. Comienza Caruncho
por considerar todas y cada una de las
caracteristicas del material de que se
sirve. Asi, el grado de tersura o rugo-
sidad, la resistencia al corte y, por
ende, la precision del borde cortado,

etc., son muy concretamente tenidos
en cuenta en cada obra. Opera luego,
en casi todas sus obras, con una
dialéctica entre forma y fondo. Forma
y fondo reales. pues de relieves se
trata. Al fondo rugoso se superpone la
forma lisa. El relieve produce som-
bras. Con ellas también cuenta y con
las sombras que sobre el relieve pro-
ducen los relieves que sobre el pri-




mero operan. Después su creacion se
diversifica. No hay n1 un camino ni
una direccion unica. A la rigidez de
las rectas opone la suavidad de las
curvas. Al ascetismo, la sensualidad; a
lo blanco lo negro. A veces, al plano
fisico lo limita la inmaterialidad de una
linea pintada. Su obra se mueve, en
cierto modo, entre una fenomenologia
y una hermenéutica, entre una consta-
tacion y una interpretacion de los
datos previos que asi cobran un nuevo
sentido. Es una obra que parte en
cada caso de la 1dea matriz antes que
de un ideario. Pocas veces la mera
superficie encierra tanta profundidad.
El fondo, de gruesa textura granulada,
enfatizada alguna vez por grumos de
la materia que le tine, sugiere el caos
del cual surge lisa y tersa, brillante y
brunida, la forma que en definitiva es
la obra; la estructura que antes fue
mental y ahora emerge maternalizada
ante nosotros. Es ahi donde la obra se
concreta. Cada torma posee un unico
color, los limites son perfectamente
delimitados —cortados casi siempre—.
En alguna obra, a modo de homena-
jes, una ventana se abre en algan lugar
y nos permite ver fragmentos de un
Kandinsky. Son los momentos menos
felices. Hay quien dice que la admira-
cion esta en el principio de todo filo-
sofar. No creo que esté en el origen
del arte. Pero el arduo camino del
artista precisa tal vez de estas cosas.
Descontextualizar en arte puede estar
bien en este tipo de obra que se nutre
de lo coudiano —;qué mas viejo que el
periodico de ayer?’—, pero no es re-
curso para lo que al absoluto aspira.
No debe Caruncho permitir que nada
perturbe sus circulos, sus triangulos,
sus figuras. Es con ellas con lo que
tiene que construir su mundo plastico,
mundo plastico que ha encontrado
después de incesantes busquedas. en
las que ninguna de las posibilidades
formales o materiales ha sido elimi-
nada sin prueba. Creando espaclos
entre las formas, conjugando los colo-
res de cada una de éstas y las demas,
dialogando con el fondo, ajeno a ellas,
interpenetrando formas y resaltando
exactamente inclinaciones e Incislio-
nes, buscando la libertad del propio
rigor y exigencia —la unica existente
en arte—, puede Caruncho acceder a
una obra fria y distante en aparnencia,
pero penetrada por el fuego de la
claridad necesaria.
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Esta ultima exposicion doble (Gale-
rias Seiquer de Madrid) de dibujos vy
pinturas, nos da una serie de pautas
para acercarnos un poco mas a la
trayectoria transformacional del ar-
tista.

Desde su ingreso expositivo en el ano
1965 (Galeria Amadis), hasta la mues-
tra que hoy nos ocupa, observamos
que su preocupacion constante, al en-
frentarse con la superficie material, es
la modulacion de espacios cromaticos
en la estructura pictorica, ya sea na-
rrativa 0 puramente signica o gestual.

[La conexion con la pintura de ac-
cion es bastante clara al dar unica-
mente importancia de «anécdota» a la
tematica desarrollada. Sin embargo,
encontramos, en este mundo ocasio-
nal, una gran carga de intencion ex-
plosiva. Me estoy refiriendo concre-

LA PENALOSA- (1975)

tamente a la tematica circunstancial de
sus ulumas obras, paisajes urbanos o
rurales, interiores o exteriores, que
contienen una potencialidad de canali-
zacion cromatica. El motivo de las
obras nos dice mucho en este sentido,
como aprovechamiento consciente 0
inconsciente de un recurso expresivo-
cromatico. No es, por consiguiente,
casual el nombre que reciben las obras
de tan marcada significaciéon: «La
playa roja», «Interior caliente y geo-
métrico», «La cuapula azul», «Llo-
viendo tarde verde»...

Nos da la impresion de que la su-
perficie se va configurando y determi-
nando poco a poco a medida que el
equilibrio se va estableciendo y cen-
trando. Este planteamiento entronca
con una constante en la histona del
arte contemporaneo que toma forma

de tesis inaugural con las palabras de
Maurice Denis, cuandg afirma que un
cuadro antes de ser un caballo de
batalla, una mujer desnuda o una
anécdota cualquiera es esencialmente
una superficie plana recubierta de co-
lores unidos en determinado orden. Se
diria que cada elemento dentro de la
superficie pictérica estudia el modo de
encontrar un equilibrio en medio de un
caos establecido. De esta manera
cada color y forma encuentra su lugar
para contribuir a la armonia total de la
obra. Esto nos hace pensar en la
intencion de gozo y satisfaccion sen-
sual que hay implicita en las obras de
los «fauves», reveladas por las pala-
bras de Matisse , que en su catecismo
pictorico afirma: «Sueno con un arte
de equilibrio, de pureza, de tranquili-
dad, sin tema que inquiete o que
preocupe, que sea para todo aquel que
hace trabajar a su cerebro, tanto para
el hombre de negocios como para el
artista de las letras, un lenitivo, un
calmante cerebral, algo analogo a un
buen sillon en el que descanse de su
fatiga fisica».

En las obras existe una perspectiva
donde los planos se ordenan o se
descontrolan alojando una superficie
de color a veces plana que no siempre
llega hasta la frontera de su
demarcacion-limite. El color, en mu-
chos momentos, se proyecta sobre la
superficie del lienzo o de tablex, de
una manera gestual que produce una
sensacion de espontaneidad a las
obras. Este mismo geometrismo sirve
de base y de contenido para que la
textura cromatica pueda desarrollar
una reaccion emocional directa sobre
el espectador.

LLa realizacion de la obra se hace de
una forma incontrolada y hasta cierto
punto automatica. El mismo pintor
afirma, con motivo de una exposicion



anterior correspondiente a la serie
mediterranea: «Los hice sin una con-
ciencia exacta, espontaneamente, y
también con energia y tranquilidad».
Del mismo modo podemos compren-
der su «progresion creacional» cuando
dice: «Me bastaba con pintar a ciertas
horas, llevando en la memoria hasta el
estudio la prolongacion de aquellas
sensaciones que hacian el paisaje», o
bien. cuando asiente: «Entendia bien a

«PISCINA AZUL» (1976)
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algin 1mpresionista, su entrega al
arrebato emocional del color, sin un
dibujo previo, como sin partitura. Es-
taba convencido de haber destruido
una estructura que organizaba e ins-
truia m1 comportamiento. No necesi-
taba pretexto de actuacion. Pintar era
algo que yo inventaba, un nuevo rito,
una ceremonia 1nédita, una actitud
privilegiada recién descubierta».
Existe en su mente, en el momento

decisivo de comenzar una obra, una
acumulacion de emociones experimen-
tadas que son las que despu€s van a
tamizarse y proyectarse sobre el so-
porte. Todo ese contenido se traduce
en realidad plastica a través del color.
Solo asi podremos comprender que
una nota de color puede ser secundada
por otras hasta llegar al final del pro-
ceso sin ser establecido y determinado
previamente de una forma consciente.

f. 1.
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Para esta ocasion excepcional los museos norteameri-
canos han prestado lo esencial de la obra de Marcel
Duchamp, y muy particularmente el de Filadelfia, que
conserva la casi totalidad de las piezas importantes. El
Centro Beaubourg ha presentado una exposicion como
jamas se habia hecho hasta ahora, sin regatear medios,
hipotesis y aun conclusiones. Aqui tenemos ya la
primera contradiccion desconcertante: el mas subver-
sivo desmitificador del mito del arte, entronizado con
todos los honores oficiales en los templos donde se
mantiene y se fomenta la cultura.

LLas contradicciones y paradojas salen al paso al
tratar de Duchamp. Que la pintura dejé pronto de
Interesarle —;impotencia? ;decepcion? ;conviccion?—
es hecho incuestionable. Que su desprecio englobara la
creacion artistica en general, es ya mas dudoso. La
literatura y la poesia le parecian superiores a todo lo
plastico; hablando de la musica afirmaba «que nunca se
dejaria emocionar por unas tripas de gato...» (las
cuerdas de un violin). La desconfianza de Duchamp
hacia la «plastica retiniana» y el peligro «de caer en la
delectacion» fueron el reniego temprano de unos co-
mienzos de pintor normal con unas inquietudes analo-
gas a las de sus hermanos (Jacques Villon y Raymond
Duchamp-Villon) y sus amigos de la «Section d’Or»
(Gleizes, Metzinger, Kupka, Delaunay, etcétera), es
decir, un post-impresionismo fugaz, la asimilacion de la
leccion cézanesca y las tentaciones del fauvismo, el
cubismo y el futurismo. Pero el cuadro mas importante
de Marcel Duchamp, «Nu descendant un escalier», fue
rechazado en el Salon de los Independientes de 1912
por aquel mismo grupo de companeros fraternos, triste
incidente que le dejé al pintor definitivamente escar-
mentado de cualquier adhesion a teorias y postulados.
Y su ultima pintura data de 1918, cuando tenia apenas
treinta y uno anos, y se titula «Tu m’...», con intencio-
nada significacion: «Tu m’emmerdes».

Ya antes de ese divorcio con la pintura habia empe-
zado con las cajas portadoras del «azar en conserva» y
con los «ready made», vulgares objetos manufacturados
a los que dotaba de irrisoria significacion: una maquina
de escribir, un frasco de colonia, una reproduccion de
«LLa Giloconda» con bigote y perilla, el famoso urinario
de porcelana, presentado como «el objeto con menos
probabilidad de gustar», para asestar un bofeton al buen
gusto... Desde entonces, la subversion en el arte no ha
cesado de progresar y la nocion misma de obra se ha
disparado a un infinito vertiginoso. Sin el antecedente
de Duchamp, la mayoria de las experiencias actuales
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serian impensables y se da la paradoja de que aquello
que se erigia probablemente como anti-arte o protesta
por el encastillamiento del artista, ha dado lugar a la
inmensa proliferacion de los objetos de artelintencion-
no realizacion que hoy llenan museos y exposiciones.

El enigma de Duchamp sigue intrigando y ni siquiera
una exposicion tan completa y cuidada, con cuatro
volumenes exhaustivos de catalogacion critica y biogra-
fica, pueden aclarar el misterio. Se han hecho todas las
hipotesis, se ha escarbado en su vida, se ha especulado
con las mas diversas interpretaciones y han derivado
luego las mas infames degradaciones, en un batiburrillo
donde entran Freud y el erotismo, la alquimia y el
surrealismo, la provocacion y el humor negro. Lo que
cada cual quiera poner. Es cierto que Duchamp, al
renunciar a su profesionalidad de pintor, prefirid un
empleo en la Biblioteca Sainte Genevieve, donde se
enfrascaba a menudo con libros de ocultismo, de
perspectiva y de geometria no euclidiana. No es menos
verdad que su pasion por el ajedrez fue mas que una
aficion, casi una forma de comportamiento, y consti-
tuyo a veces su quehacer principal, mientras algunos
admiradores se afanaban por reconstituir sus efimeras
acciones, los extravagantes «ready made» y los compli-
cados montajes que €l supervisaba distraidamente y se
dignaba autentificar con desdenosa condescendencia.
Tal vez, en el fondo, con desprecio.

Pocos artistas habran trabajado menos y habran
dejado tan escasas realizaciones, si no es el también
enigmatico y renegado Rimbaud; pocos, sin embargo,
han ejercido mayor influencia. En el caso del poeta
queda intachable, excelso, lo que escribi0 de purisima
poesia. En lo que respecta a Duchamp son contadas las
cosas —que ni siquiera se pueden llamar obras— y la
mayoria deleznables, perdidas muchas por los amigos a
quienes iban destinadas, menos el indescriptible y
complicado «environnement» titulado «Etant donnés le
gaz d’éclairage et la chute d’eau» compuesto de una
puerta vieja espanola, ladrillos, formas de yeso recu-
biertas de cuero, plexiglas, linoleum, algodén, etcétera;
montaje en el que Duchamp trabajé secretamente unos
20 anos, para legarlo al museo de Filadelfia con deseo
expreso de que lo mostrara un ano después de su
muerte. (Siendo imposible el desmontarlo, se ha recu-
rrido en Paris a un fotomontaje estereoscopico y se
exponen todos los estudios del tema.) Inexplicable
parece esa voluntad de destino museal en el hombre
que desencadend la subversion contra las convenciones
del arte.




MOLINILLO DE CHOCOLATE N° 2 {1914). (MUSEQ DE FILADELFIA. COLECCION ARENS
BERG)

Cuando llegdo a Nueva York, en 1915, huyendo de la
gran guerra, la ciudad disparatada fue terreno abonado
para el disparate. LLa broma, el escandalo, el timo se
toman en serio, el ingenio hace oficio de genio. La
amistad de Duchamp con May Ray y Picabia en aquel
dorado exilio sirvio de fermento fructificador durante
unos anos nutridos de humor. Nunca se ha sabido a
ciencia cierta los medios de vida de Duchamp, que paso
largas temporadas sin mas ocupacion que jugar al
ajedrez. Soltero impenitente, amoral si no inmoral, de
un comportamiento sexual bastante cinico, absoluta-
mente irreligioso hasta el punto de rechazar incluso la
nocion de ateismo por entranar oposicion a la creencia
en Dios, el hombre Duchamp es casi tan impenetrable
como el Duchamp artista. Algunas veces dio lecciones
de francés y de ajedrez, parece que también cobraba
comision por la venta de obras de otros artistas, pero lo
cierto es que €l desoyd siempre las proposiciones de
«amateurs» y marchantes, negandose a entrar en el
circuito de la especulacion y en las servidumbres de la
profesionalidad. Ante los fervorosos exégetas empena-
dos en explicar las mil interpretaciones posibles, Du-
champ ironizaba con sorna y es seguro que intimamante
se burlaba de ellos. Aquellos «ready made» asestados
como saludable provocacion han sido luego «recupera-
dos» por el estetismo y hoy vemos que cualquier
materia u objeto es acreedor de exaltadas reivindicacio-
nes dentro del concepto puramente plastico. Una nueva
paradoja.

Puestos a indagar, los eruditos han analizado que
cada acto de provocacion, rechazo o reversion obe-
dece, en las distintas fases del quehacer de Duchamp, a
una cuidadosa estrategia mental, estudiada con la frial-
dad de una partida de ajedrez. Respecto a la «Mari€e
mise a nu par ses célibataires», que comenzd con
dibujos hacia 1912, siguid6 con el cultivo de polvo
cosechado debajo de la cama para obtener una materia
gris inédita, y culminé con el «grand verre» de 1923,
caben muy peregrinas especulaciones intencionales de
amplio registro semantico que entrana la muerte, la
tortura, el amor, el matrimonio interpretado como «la
horca» en el sentido popular que han transmitido las
baladas medievales. Son ‘inevitables las alusiones a la
desgarrada poesia de Frangois Villon, que la familia
Duchamp tenia en gran predicamento (de ahi el apellido
Villon que los dos hermanos de Marcel adoptaron en
lugar o unido al suyo propio).

En suma, hipotesis intelectuales que se acumulan y
quedan, casi siempre, muy lejos del arte puro. «En mi
opinion, el arte ya no tiene porvenir en los veinticinco
anos proximos», vaticinaba Duchamp en 1952, y en sus

DESNUDO DESCENDIENDO UNA ESCALERA» (1912) (MUSEO DE FILADELFIA. COLEC
CION ARENSBERG)




«JEUNE HOMME TRISTE DANS UN TRAIN= (1911)
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«NEUF MOULES MALIC» (1914-15) (ESTUDIO DENTRO DE LA SERIE DE «LA MARIEE«)

escritos personales decia también que el objeto artistico
no tenia la menor importancia; la idea solo de que tal
cosa existe o ha existido es suficiente «para que el
espiritu se ponga a funcionar». Pero también habia
confesado, a propoésito del famoso urinario —que hoy
figura en el catalogo con la anotacion de que «el grado
de desplazamiento respecto a su posicion normal trans-
forma el objeto prosaico en una forma de escultura pura
no muy diferente de las de Arp...»—.que «a la gente se
le puede hacer tragar cualquier cosa... y eso es lo que
entonces ocurrio».

En verdad que nos estamos tragando muchas cosas
intragables con esta ilimitada apertura del arte/intencion
y el arte/experiencia. A la postre, Duchamp es tal vez
s6lo una idea, idea que sirviéo de formidable vapuleo
para sanear conceptos apolillados, pero que esta necesi-
tanto otra sacudida de igual potencia para contrarrestar

lo que esta desenfrenada libertad contiene de incon-
trolado poder incitador a todos los confusionismos.

m.-f. p. b.

BELLE HALEINE, EAU DE VOILETTE= (1921)
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(«LE GRAND VERRE.)
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MISE A NU, PAR SES CELIBATAIRES, MEME-

LA MARIEEL
(1912-23)

1903)

«SUSANA SENTADA~ (DIBUJO,

72



Mucho se ha escrito, se ha discutido y se
seguira polemizando en torno al Centro
Nacional de Arte y Cultura Georges Pompi-
dou, llamado corrientemente «Centro Beau-
bourg» por alusidn al barrio donde esta
emplazado, uno de los mas antiguos Yy
pintorescos de Pans, que ha cobrado asi
nueva vida. El saneamiento y restauracion
del sector, con itinerarios solo para peato-
nes —ijoh delicial—, la proliferacion de
galerias y boutiques instaladas en [as histo-
ricas piedras, confieren un simpatico carac-
ter a esa zona en la que aun queda el
infamante «trou des Halles», hueco que
dejo el desmantelamiento de los pabellones
que construyera Baltard para el Mercado
Central, sima ya en la que han venido a
sepultarse Iniciativas abortadas, capitales
mal empleados, proyectos despreciados, tal
el de nuestro inventivo Bofill. EI Centro
Pompidou erige, insolente, su fabrica de
tuberias cromadas, blancas, azules, rojas,
suerte de refineria que no parece satisfacer
mas que a sus constructores (los arquitec-
tos Renzo Piano, italiano, y Richard Rogers,
britanico) y al numeroso publico infantil.

Desde su inauguracion el 31 de enero, el
numero de entradas registrado rebasa todos
los calculos previstos: las dos primeras
semanas un promedio diario de casi 20.000
personas demuestra que el «Centro Beau-
bourg» es, hoy, la mayor atraccion de Paris.
Las filas de espera se prolongan a la
entrada pese al tiempo inclemente y a
menudo hay que hacer acopio de paciencia
cuando el numero sobrepasa las 2.500
personas diseminadas en los pisos, maximo
gue autorizan las normas de sequridad, Y
solo se van admitiendo parsimoniosamente
grupos reducidos al ritmo de las salidas. Y
eso que el horario publico no era mas que
de tres de la tarde a diez de la noche en
los dos primeros meses, salvo sabados Yy
domingos, en que esta abierto doce horas
sin interrupcion desde las diez de la ma-

nana, horario normal diario de abril en
adelante.

Afluencia desmesurada, como desmesu-
radas son todas las cifras relativas al Centro
contadas en francos fuertes. Casi 1.000
millones invertidos en la construccion, 150
millones de presupuesto anual, nomina de
800 funcionarios llamada a aumentar; 250
motores para la climatizacion, un dispositivo
superelectronico para el servicio de vigilan-
cla, que comprende 75 instrumentos de
ultrasonido, 15 radares, 120 camaras de
television, pero excluye la necesidad de
guardianes y porteros... Total, un gigan-
tesco meccano con 100.000 metros cua-
drados de superficie total sin tabicaciones vy
con todas las tripas funcionales al aire, a fin
de dejar sus siete plantas enteramente
disponibles para las estructuras moviles
adaptables a las diversificadas actividades
que comprende esta inmensa «fabrica de la
cultura». EI propdsito es, en efecto, que
convivan, se complementen y se estimu-
len todas las expresiones de la creatividad,
desde el museo permanente de artes plas-
ticas y las salas de exposiciones, concier-
tos, espectaculos teatrales y audiovisuales,
cinemateca, hasta el crisol de investigacio-
nes infantiles, musicales, de diseno indus-
trial, etc. Una especial atencidén sera reser-
vada a las actividades en provincias —para
atenuar el pecado de centralizacion— y la
modernisima biblioteca «autoservicio» que
alcanzara pronto un millon de documentos,
pretende ser un modelo de automatizacion
y de civilizada confianza en los usuarios.

La confianza no es, sin embargo, tan
mutua y absoluta como seria de desear
para que este fabuloso instrumento sirva
sus designios. Por de pronto, la repulsa
hacia el edificio y su superflua sofisticaciéon
es general, muy escasas voces han osado
defenderlo, casi todas oficiales y sin poder
convincente. El reproche principal es que el
Centro responde mas a una voluntad elitista

de un politico que a una verdadera necesi-
dad. Las primeras deficiencias técnicas se
han hecho ya sentir y los meétodos de
organizacion dejan tambien mucho que
desear. ;Por qué no se hizo un sondeo
previo entre profesionales del arte y la
cultura? ;Como es posible que no haya en
la cabeza directiva ningun eminente artista,
aunque solo fuera a titulo de asesor? (El

amable e incoloro Monsieur Robert Bordaz,
que ha ostentado la Presidencia general, es

un ingeniero de Caminos, antano director
discutido de la Radio-Television Francesa.
Su cese estaba previsto para fines de
marzo, pero a la hora en que escribo nada
se sabe aun de quién sera Su Sucesor:
parece que el cargo no le tienta a nadie...).
¢, Quién decide de los proyectos y como
son éstos presentados? ;En qué forma se
votan las opciones de exposicion y las
adquisiciones? ;Coémo va el artista a parti-
cipar? ;Por qué hay una declarada voluntad
de privilegiar la vanguardia? Estas y otras
muchas preguntas, gque a todos se nos
ocurren, han sido seriamente planteadas a
los principales funcionarios por una asam-
blea de artistas constituida en comisiéon
representativa. Las respuestas quedaran
consignadas en un folleto oficial cuya publi-
cacion se espera con impaciencia.

Todo puede esperarse, aunque el alarde
tecnolodgico nos parezca ostentoso despilfa-
rro. Todo puede también temerse y ya se
han hecho algunos prondsticos, con el mas
sombrio humor negro, de cudal sera el
proximo vy triste fin del Centro. Deber de
todos y cada uno —organizadores y usua-
rios— es contribuir a dar un alma a lo que
aparece ahora como inmenso «gadget» es-
tilo supermercado. El entorno general de
estructura ingenieril es, irremediablemente,
un atentado al arte moderno, que se sabo-
rearia mucho mejor en un edificio mas
sereno y mas modesto, grave defecto tanto
mas de lamentar cuanto que la parte dedi-
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AL FONDO, LA SERENA ARQUITECTURA DEL BARRIO TIPICOQ

cada a museo de arte contemporaneo goza
de una clara y bien articulada instalacion vy
su amplitud ha permitido sacar a la luz los
fondos de reserva: 1.200 obras expuestas y
varios otros centenares accesibles al pu-
blico mediante un sistema de almacenaje
suspendido del techo, que cada visitante
puede accionar a voluntad para hacer des-
cender ante sus o0jos el cuadro deseado.

(Abro aqui un inciso porque me duele y
lo clamo siempre que la ocasion se pre-
senta, la indigente representacion de artis-
tas espanoles en los museos nacionales
franceses. Pequeno ejemplo: en las recien-
tes 100 adquisiciones no veo con firma
espanola mas que tres piezas de muy
escasa importancia de Mird, Dali y Oscar
Dominguez, tres de los que, al fin y al cabo,
se hicieron internacionales en Paris. Nada
se sabe por aqui de nuestros autenticos
«valores locales». Lamentable laguna es
ésta que estoy empenada en ayudar a
colmar.)

El .LR.C.AM. (Institut de Recherches et
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EN PRIMER TERMINO, LOS ESCALADORES BAJO PLEXIGLAS

de Coordination Acoustique-Musique), ani-
mado por el eminente Pierre Boulez, y el
Centre de Création Industrielle son dos
platos fuertes que prometen abundante
consumo, pero que todavia no funcionan
plenamente. En conjunto, unas 150 mani-
festaciones diversas previstas en este pri-
mer semestre, son un pnncipio ambicioso

de nada facil articulacion. Actuan ya multi-
ples sectores permanentes o de animacion
temporal, a todos los cuales da acceso un
billete global de entrada que cuesta 10
francos, pero algunos servicios son gratui-
tos, por ejemplo, la participacion en debates
y conferencias y el uso de las cabinas de
audicion para el estudio de lenguas, que
dependen de la biblioteca.

Se abre |0 que podemos llamar «era
moderna del arte» en 1905 y se subraya
con un ciclo de exposiciones la importancia
que, desde entonces, tuvieron las relacio-
nes culturales entre Paris y Nueva York con
el mutuo trasiego e influencia reciproca de
artistas, literatos, poetas, periodistas, inte-
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lectuales de todas las inquietudes que con-
tribuyeron decisivamente, de. una forma o
de otra, a crear un cierto espiritu nuevo.
Floron inicial es la gran retrospectiva de
Marcel Duchamp, un dificii empeno bien
logrado con lujo de medios, que a conti-
nuacion comento.

., Servira el fabuloso instrumento oficial
para su noble proposito? «Nadie puede
decir lo que sera este lugar singular, porque
nadie lo sabe aun», dijo Frangoise Giroud,
secretaria de Estado encargada de la Cul-
tura, en el acto inaugural. Actitud prudente
de una mujer tan inteligente como eficaz.
Nunca las actitudes triunfalistas fueron férti-
les; tampoco el derrotismo sistematico
puede conducir a nada bueno. Y es verdad
que no son los pueblos mejor dotados
socialmente los que conservan mas eleva-
das formas de cultura; a lo mejor, aunando
voluntades y comprension, iniciativas y con-
flanza, tal vez lleque a darse el prodigio de
fabricar verdadero cultivo espiritual por ley
gubernamental.

m.-f. p. b.
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LOS CAMINOS HA

EL AMOR

DE LUIS FELIP

Reciente aun la muerte inesperada de Luis Felipe Vivanco,
han comenzado a publicarse las obras que dejo inéditas y que
ahora llevaran la triste denominaciéon de péstumas; también
acaba de aparecer una antologia, preparada por su cunado, el
poeta y profesor José Maria Valverde, muy oportuna porque
los libros de poesia se agotan pronto y después son inencontra-
bles, dadas sus tiradas reducidas, asi que muchos de los
tirmados por Vivanco eran totalmente desconocidos. La presen-
tacion en Madrid de la primera de estas obras postumas ha
tenido el caracter de un homenaje al poeta, no siempre
valorado con equidad por causas ajenas a la poesia (1).

Luis Felipe Vivanco pertenece a un momento historico
especialmente marcado por las circunstancias politicas, y aunque
¢l no haya sido politico, ni siquiera en el sentudo eumologico de
la palabra, porque su amor al campo le impulsaba a un
menosprecio de corte muy semejante al de Guevara, es
imposible esperar que la vida humana se mantenga al margen
de lo que hacen los politicos. Su amor a la libertad se expresaba
en la contemplacion del campo sin limites, de la naturaleza no
deformada por el hombre, de los seres que se mantienen en la
escondida senda que canté fray Luis de Le6én y que han alabado
muchos otros poetas. El duodécimo poema de E!/ descampado,
titulo ya expresivo, manifiesta su vocacion decidida de amor al
campo libre, conformandose con un trozo pequeno de esa
libertad sin politica deshumanizada;

;Qué bien sé lo que quiero!: solo un trozo —con rocas, junto al rio
Voltoya— de la provincia de Avila.

[Qué bien sé lo que quiero!: quedarme entre sus rocas y encinas,
oponiéndome a todo lo que sea merma o deformacion politica del alma.

Este programa tan sencillo esta relacionado con una tendencia
muy comun en nuestra Edad de Oro, que tiene ciertas
resonancias religiosas. La ciudad, la corte, corrompe a los
hombres, mientras que el campo mantiene vivas sus mejores
cualidades. No solo el tratado de fray Antonio de Guevara
Menosprecio de corte y alabanza de aldea, sino toda la literatura de
la Edad de Oro aparece impregnada de ese sentimiento, que
tiene una de sus expresiones mas felices en la anénima Epistola
moral a Fabio. La semejanza de criterios hizo que Vivanco
prestase una atencion especial a nuestra literatura clasica,
antologizada por él en su manifestaciéon poética, ya que opinaba
que la lirica de la Edad de Oro utliz6 «todos aquellos temas
humanos que, al llevar la voz personal del poeta, la situaban,
espiritualmente, en la Historia (2). Asimismo, en un ensayo
titulado «El arte humano» recomendd imitar a los pintores de
la Edad de Oro como maestros intemporales, y escribir una
poesia con palabras que entranen «los contenidos imaginatvos
mas espirituales» (3).

Tales i1deas mantuvieron su poesia alejada de los avatares

circunstanciales de las tendencias a la moda. Desde luego, usé
siempre un lenguaje actual, sin que sus admiraciones clasicas le
hicieran caer en el error de un Ricardo Ledén, por ejemplo,
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imitando un estilo que pertenece a otra época. Pero no siguié
las consignas en circulacion, por lo que su obra no ha alcanzado
la amplitud que merece. Ademas, resulta que por mouvos
biograficos se la encuadra en una generacién discutble vy
discutida, y que no goza de muchas simpatias. La vida de
Vivanco se extiende entre el 22 de agosto de 1907 y el 21 de
noviembre de 1975, y con los poetas nacidos en los primeros
quince anos del siglo es costumbre formar una generaciéon a la
que se le cuelgan denominaciones muy variadas.

HOMBRES DEL 36

Es inevitable hacer una referencia a este asunto. Como es
sabido, Homero Seris puso en circulacion el nombre de
generacion del 36 para reunir 2 una serie de poetas dispares;
este titulo lo aceptaron otros criucos, como Ricardo Gullén,
pero hay quien prefiere hablar de generacion del 31, como
Ildefonso Manuel Gil; o del 35, como Luis Rosales; o del 40,
como el hispanista italiano Oreste Macri... Si no hay unanimi-
dad en el nombre, es l6gico que también falte en la seleccion de
los poetas a encasillar, hasta el punto de que se une a escritores
que no mantienen ninguna relacion en sus poéricas ni en sus
ideologias (4). Dentro de esta supuesta generacion la obra de
Vivanco solo tangencialmente se relaciona con la de otros
posibles companeros. Ademas, su poética se distancia de las
otras, dado que no existe una poétca de la supuesta generacion,
o al menos nadie la ha senalado hasta ahora. Si, cabria hablar de
una comun admiracion por nuestros clasicos, pero esto no es
nada sorprendente; es un sentimiento muy extendido a todas las
generaciones de este siglo, incluidas las mas inclinadas al
vanguardismo.

Por otro lado, las preferencias poéticas de Vivanco son
heterogéneas, y es claro que no se limitan a los clasicos
espanoles. Una relacion sucinta de sus poetas favoritos la
encontramos en el «Concierto matinal» de su libro Memoria de
la plata: Novalis, Gerardo de Nerval, Garcilaso, Lope de Vega,
Espronceda, Bécquer y Dante. Habria que anadir a Virgilio y
Rilke, ya que tradujo algunos de sus poemas al castellano. La

nomina es incompleta, por supuesto, pero indica unos gustos
personales sin relacion con los que se adivinan en otros poetas

adscritos por la critica a la generacién del 36, salvo los nombres
comunes de Garcilaso, Lope o Bécquer.

En uno de los Poemas en prosa, el titulado «El abrigo»,
hallamos unas aclaraciones importantes;” de un lado, anade
nuevos nombres a esa lista de predilectos, y de otro, apunta la
tendencia dominante de su caracter: «Cuelgo mi abrigo cubierto
de niebla en el perchero de casa —jtan calentta!l— y me
encierro en mi cuarto rico de soledad, de lecturas de Géngora y
Baudelaire, y tal vez me arrepiento entonces de mi prisa. Me
asomo, por un lado, a mis visiones de belleza exigente vy
creacion que anonada, y por otro empiezo a ser humanamente
desgraciado —joh grabado a la moda de Durero, y tal vez de
Lutero!— bajo el Angel oscuro pensativo —y siempre pensativo




y siempre oscuro— de la MELANCOLIA». El gusto por
Gongora es caracteristico de la generacién del 27, ésta si es
indudablemente una generacion con rasgos definidores, a la que
se denomina asi por haber conmemorado en 1927 con gran
solemnidad el tercer centenario de la muerte del cordobés; en
cambio, los poetas de las promociones siguientes no demostra-
ron aficién por sus polifémicas exageraciones estilisticas; algo
parecido sucede con Baudelaire (en el despacho de Vicente
Aleixandre, por ejemplo, y como ejemplo de poeta del 27,
estan colgados sendos retratos de Géngora y de Baudelaire; no
se veran, en cambio, en las casas de los poetas que le siguen en
el nempo).

SOLEDAD Y MELANCOLIA

Ademais de indicar unas elecciones poéticas, en ese fragmento
habla Vivanco de su propension a la soledad y a la melancolia,
dos caracteristicas que iban a ser definidoras de su acutud
retraida ante el mundo oficial de la literatura: apenas se
presentd a concursos y no aceptd cargos ni prebendas. Es claro
que su preferencia por el campo le animaba a huir de «las
esperanzas cortesanas». En una de las Baladas interiores dio a
conocer cuales eran sus apetencias como poeta:

Mi palabra prefiere su intimidad sumisa

y el timido aleteo de la alondra que sube vacilante
Yy en un cuerpo indeciso canta desde la altura,
confirmando el cristiano temblor del corazin.

Con tal postura era dificil que el poeta llegase a alcanzar
mucho eco. Puede ser que las circunstancias en que se
desarroll6 su vida desde la guerra civil no le animasen a
participar en la vida puablica oficial, cayendo cada vez mas en un
apartamiento en el que tenia como ayuda o compania, y
también como tema poético, la fe religiosa, la familia, algunos
amigos y la tranquilidad del campo. Ahi basé su palabra, en esa
intimidad dichosa que llena sus versos generalmente de felici-
dad. A ello debemos anadir su profesién de arquitecto, titulo al
que también se referia con humildad, como hace en un poema
de Prosas propicias que, en cierto modo, nos parece algo asi
como un examen de conciencia hecho al final de su vida; notese
cémo las palabras rezuman esa humildad que fue su companera
constante, incluso respecto a la poesia: «Sélo he sido un
proyecto de arquitecto remendén. Sélo he sido el que intenta
su quietud y recibe como premio la calle mas estwrecha que
presume de barro y de macetas Sélo he sido un conato de
hombres admirados desde lejos y un principio de adi6s hacia
el granito y un perdedor constante de pascuas pirenaicas y
un esmalte celeste que amanece en alcobas con la ropa
manchada y en desorden y una herida hacia dentro de sangre
imperceptible» (los poemas en prosa de este libro péstumo
carecen de signos de puntuacién; las oraciones se hallan
separadas por espacios en blanco).

A decir verdad, el eje de la poesia escrita por Vivanco es el
amor, en todas sus manifestaciones: amor a Dios, a la familia, a
los seres humanos, a los animales, a los objetos. El sentimiento
del amor es el mas comin a los hombres normales, el que
realmente une a los seres en la historia, y es igualmente el que
ha llevado a las grandes acciones heroicas y a las grandes
catastrofes. En la poesia de Vivanco esta presente siempre, pero
sin aspavientos, manifestado con la sencillez que puso en todo.
Quiza por haber vivido en unos momentos poco propicios para
la fraternidad, muy a menudo tropezamos en Sus versos con
alusiones a una confraternizacién que aparece simbolizada a
veces por la esplendidez de los campos. El hombre de la ciudad
es como una gota de agua en el mar, mientras que el del campo
conserva su identidad sin menoscabo.

Con estas opiniones, era inevitable que su forma de expre-
si6n mas exacta fuese la poesia. La poesia es, en primer lugar, el
vehiculo comunicativo mas directo, y por si fuera poco esto es
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el mas intimista. El poeta lirico es capaz de poner en accion las
conciencias y las i1maginaciones mejor que Otros escritores,
porque alcanza al corazon al mismo tiempo que a la inteligen-
cia, y esto lo puede hacer con palabras faciles, con frases
sencillas, puesto que se basa en su capacidad para representar
unas imagenes concretas en sus lectores. Aan mas: su €Co no se
pierde en el tiempo, y asi resulta que muchos siglos después de
su muerte los versos que escribiera siguen influyendo en las
conciencias humanas. Y en la lirica es donde un escritor ahonda
mas, es donde esta de cuerpo entero y de alma entera,
reconocible hasta por quienes carecen de toda noucia sobre él.

POESIA COMO DIALOGO

El propio poeta manifestd en una ocasidon: «La poesia no sélo
no es un sueno: es lo mas real; no sé6lo no es un monologo: es
un didlogo esencial v consututuvo del hombre en su ser
temporal o histérico» (5). Todos los estudios que constituyen la
Introduccion a la poesia espanola contempordnea tienden a resalear
los intentos de comunicaciéon de cada poeta con el mundo en
que vive, vy su relacion con los demas hombres. A él mismo sus
versos le permiteron dialogar con su época en palabras que
todavia nos son de utilidad para entenderla. Al frente de su
primer libro, Cantos de primatrera, puso unas confidencias a las
que 1ba a mantenerse fiel siempre, a despecho de las alteracio-
nes experimentadas en el mundo que fue su inspirador: «Mi
voz no es mas que eso: dolor verdadero, esperanza, pobreza
convencida, humilde pertenencia al misterio y fe muy alta. Yo no
puedo contentarme con la dominacién de la materia, y levanto
mi voz en la poesia con la Unica preferencia que hace de mi un
hombre posible. La poesia es camino, locura de perfeccion, y
después de ella s6lo esta la conducta». Al cabo de los afios, esa
declaracion se corresponderia con unos versos de Lugares
r1vidos:

Yo estoy lleno de ensuenios y cosas que me faltan

y quistera agotar una sola presencia

de algo que a nadie importa: un insecto o un pdjaro.
(Quisiera es mi deseo que no se cumple nunca).

La realidad no suele ser como el poeta la quisiera; por eso a
veces procura inventar otra realidad en su imaginacion, sin que
por eso se olvide de la que le rodea. Ademas, cabe graduar la
realidad y elegir sus partes preferidas. Vivanco desed una
realidad, y ese deseo tal vez adelantd su muerte, mientras
esperaba hasta que la espera pudo con él; pero nunca dejé de
interesarse por la realidad cotidiana, base de cualquiera de sus
experiencias. En uno de los poemas de E/ descampado monologa
COMO un rezo:

Yo no sé que decirte. Yo sélo sé vivir un dia, después otro,
sufriv un dia y otro dia lo que no estoy viviendo,

lo que vivo y no vivo, lo que muera y no muero,

sufrir de no morir, de no vivir bastante,

de no vivir la muerte de mis ojos abiertos,

de mi alma lejana de mis ojos (humildes

pinceles que se entregan sin oficio a las cosas).

Los ojos como pinceles para retratar la realidad, a la manera
de los pintores clasicos tan admirados por él. En el frag-
mento copiado, que pertenece al segundo poema del libro,
se advierte facilmente unas alusiones a poemas misticos de
nuestra Edad de Oro: el talante religioso de Vivanco se deja
notar en toda su obra con intensidad variable. Su religiosidad
tampoco fue la usual en el pais, cosa que en ciertos ambientes y
en clertos momentos le causé algun disgusto. En un fragmento
citado antes de uno de los Poemas en prosa hay una referencia a
Lutero en un juego de palabras muy significativo. Hemos de
tener en cuenta que se formd intelectualmente con su tio José
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Bergamin, director de la revista Cruz y Raya, exponente de un
catohcismo que algunos pusieron en duda. Pero este asunto se
aparta del estrictamente literario que estamos siguiendo.

Para la historia de la literatura, Luis Felipe Vivanco es el
autor de unos poemas que expresan el sentimiento de hastio
de un hombre que vivid a lo largo del siglo XX, viendo
cémo sus semejantes se deshumanizaban, hacian la guerra,
creaban dificultades para la vida. Precisamente por sentirse
solidario de toda la humanidad, heredero de su historia y
hacedor de su futuro, llevo a sus versos la preocupacién por los
valores perdidos. El se definié como un descampado en el libro
mas significativo («jyo también descampado, desterrado del
campo!»), porque creia en los valores de un retorno a la
naturaleza, cada vez mas urgente. Su voz, como suele ocurrir,
ha clamado en el desierto; su poesia estd desperdigada auin vy
hoy es dificil conocerla entera, aunque es de suponer que se
remediara esta deficiencia: quizd entonces se pueda situar
adecuadamente, sin preocupaciones generacionales® hasta el
momento no justficadas.

a. d. v.

NOTAS

(1) Bibliografia poética de Luis Felipe Vivanco: Cantos de
primavera, Madnd, Héroe, 1936; Tiempo de dolor, Madrid,
Escorial, 1940; Baladas interiores, separata de Escorial, nimero
3, Madrid, 1941; Continuacién de la vida, Madrid, Adonais,
1949: El descampado, Palma de Mallorca, Juan Ruiz, 1957;
Memoria de la plata. Madrid, Adonais, 1958; Lecciones para el
hijo. Madnid, Agwlar, 1961; Poemas en prosa, Santander, Clasi-
cos de todos los Afos, 1972; Los caminos (incluyendo ademas
Continuacion de la vida, El descampado yv Lugares vividosj, Madrid,
Culeura Hispanica, 1974; Prosas propicias, Barcelona, Plaza-
Janés, 1976, Antologia poética (selecciobn de José Maria Val-
verde), Madrid, El Libro de Bolsillo, 1976.

(2) Prologo a Poesia Heroica del Imperio, antologia seleccio-
nada por Luis Felipe Vivanco y Luis Rosales, edicién Jerarquia,
1940, préologo de Vivanco al volumen primero.

(3) En Escorial, nimero 2, Madnd, 1940.

(4) Por ejemplo, hay dos antologias recientes sobre la
supuesta generacion, en las que se incluye a Vivanco; sin

embargo, no se justifican las inclusiones y omisiones, ni se
explica los motivos que obliguen a reunir a varios poetas con
esa denominacion; el conjunto antologico da idea de un cajén
de sastre por las diferencias de estilos e ideologias. Me refiero a
La generacion poética de 1936, Barcelona, Plaza-Janés, 1972, y a
La generacion de 1936, Madrid, Taurus, 1976, seleccionadas,
respectivamente, por Luis Jiménez Martos y Francisco Pérez
Gutiérrez.

(5) Luis Felipe Vivanco: Introduccion a la poesia espasiola
contempordnea, premio Fastenrath de la Academia de la Lengua,
Madrid, Guadarrama, 1971, volumen primero, pagina 21.
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CABRA
(Grabado de Picasso)

Homenaje al pintor, al cumplir sus setenta y cinco anos.

Menos mal que esta cabra lineal y sentada

sobre sus puros huesos no se ofende francesa.
jCabra mediterranea y anterior a los griegos!

Menos mal que su cuello tan flaco es tan enérgico.
Menos mal que se achica su cabeza pulida

y agresiva, que puede golpear como piedra.

Menos mal que su brote de oreja no se agranda
furioso (aunque se ahonde queriendo ser mas hoja).
Menos mal que ha torcido la boca y la mandibula
permanece en sus trece de tradicion celtibera.
Menos mal que su ojo presume de agujero
descarado y de chispa de pedernal violento.

Menos mal que si embiste su frente es hacia arriba,
terca blasfemia en cabra naturalmente arisca.

Menos mal que levanta su colita graciosa
dejandonos su agreste trasero al descubierto.
(jTanta embestida angosta de su frente sin cuernos
y tanta gracia, casi vegetal, del trasero!).

Menos mal que sus débiles costillas no entorpecen

la redondez purisima, creciente, de su vientre.
Menos mal que se doblan sus rodillas y hay rotulas

vigorosas de brincos, geoldgicas y mondas.
Menos mal que se injertan queriendo enm su pujanza
soleada de escarpes de barranco sin agua

Sus pezunas, sus ubres puntiagudas, su anca...
Menos mal que sus vertebras siguen siendo tan aridas.
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Menos mal que las fechas eruditas, las paginas

que aprovechan, l0os 0jos que repiten sus dociles
miradas aprendidas, se acaban, y hay peligro.

Menos mal que esta cabra se opone a nuestras larvas
de juventud de oficio sin grietas en el alma.

. Qué importa que haya premios que ganarse y aplausos
si ella instala su anénima recompensa entre cardos?
Cada trozo inspirado de su piel mas tirante

nos reprocha barbechos extremenos con hambre.
Menos mal (y vosotros comprendéis 10 que quiero
decir cuando disparo mis palabras, y digo:

menos mal) que una esteril cantata de cigarras
corrobora su facha frente a la mar salada.

Menos mal que esa facha nos compensa de tanta
desverguenza de imagenes profanas y sagradas.
Menos mal que se trata de un retrato de cabra,
servicial en su humilde condicion de retrato.

Menos mal que su hechura no tiene otra importancia.
Menos mal que esta cabra —su olor a patriarca

de la Biblia, ordenandola €l mismo con sus manos—
no entrara en la Academia-redil de San Fernando.
Menos mal que su arte cabe entero en un trazo.
Menos mal que su inddémita disciplina es un rayo
que aumenta de estar solo pero siempre acertando.
Menos mal que hay pinceles despejados de anos.
Menos mal que Picasso sigue siendo Picasso.

LUIS FELIPE VIVANCO
de su libro inédito:
«Penultima hora»




CHARLOT. POR FERNAND LEGER

La cultura no es un suceso compuesto
de singularidades inconexas, ni constituye
una multiplicidad independizada, sino que
es esencialmente un proceso integrador.
Pero, aun dentro de algunas de sus mani-
festaciones, como ocurre con los conceptos
gque nos llegan sobre arte, parecen noticias
sin relacion comun. Ante estas nociones
aisladas, no es de extranar la casi total
ignorancia que opera sobre el arte cinema-
tografico en la mayoria de las historias del
arte y en los tratados de estetica.

Uno de los mayores motivos de esta
ocultacion se debe a la tendencia a confun-

dir el arte del cine con su tecnica. La
oscuridad se produce por la inmediatez y, al

propio tiempo, la extraneza o novedad de
ese concepto, y al ignorar que la téecnica
es el verdadero origen y la explicacion de
ese fenomeno.

En el mundo en que vivimos, forzosa-
mente tenia que surgir un arte de la tecnica.
No se puede olvidar que toda época tiene
una técnica; que, a medida que la vemos
lejana a nuestro tiempo, nos parece Como
poco técnica, como casi no técnica. Esto
nos hace pensar en conceptos desleidos
del de nuestros dias, como «recurso», «ha-
bilidad», «saber hacer» del artista. Pero, en
resumidas cuentas, de técnica se trata. En
definitiva, nuestro tiempo genera artificios
marcadamente tecnicos como es el caso
del cinematograto. Pero, insisto, la técnica
es una forma, a fin de cuentas, como el
soneto o es para la poesia. El que no ve
mas que la forma soneto no es capaz de
percibir poesia. De la misma manera, el que
no ve mas que la «forma cinematografica»
esta ciego para el cine.

El arte es lo que queda, cuando, utili-
zando la téecnica correspondiente, ésta no
hace notar su presencia. Por eso el cinema-
tografo (invento, instrumento técnico) no se
convirtic en cine (arte, conocido por el
septimo;, hasta que dejaron de percibirse
los hilos, los andamios y las tramoyas del
invento.

Pero, independientemente de este pro-
blema formal, seria ocioso anadir que no
todo cine es arte —ni toda musica, ni toda
pintura, n tocda obra literaria—. Por eso la
frase sugestiva y aventurada de Formaggio
de que arte es todo aquello a que los
hombres llaman arte, como toda frase que
pretende ser totalizadora a ultranza, puede
ser sospechosamente totalitaria, como |0
es, sin duda, la de los que niegan dimen-
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sion artistica al cine, so pretexto de Ia
pasividad del espectador, su caracter de
industna del entretenimiento y constituir,
finalmente, un suministrador de subcultura.
Todo ello, por supuesto, aplicable a todas vy
cada una de las artes.

Evidentemente que las peliculas exclusi-
vamente multitudinarias y comerciales estan
entrecruzadas de propaganda, concesiones
bioldogicas o subculturales y de manejos
tecnicos, a palo seco; pero, en esos casos,
todo se reduce a una especie de batidora
en donde giran vertiginosamente propa-
ganda, maquinaria y sexo. Lo que quiere
decir que en esas circunstancias el cinema-
tografo como experimento no ha tenido
acceso a la categoria o cualidad del cine, vy
la tecnica se ha quedado sola, sin apenas
otra compania que |0s excipientes precisos
para que aparezca lo suficientemente di-
suelta.
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Resulta facll comprobar como los que
ejercen las labores criticas del cine, ordina-
rramente, despachan la obra con alusiones
a la tecnica (travelling, raccord, thriller), sin
que suelan hacer simples y honestas incur-
siones 0 aproximaciones en torno a la obra
de arte. La critica, en general, o se limita a
hacer un corretaje con los argumentos 0 se
conduce como un ciego, a palos contra la
terminologia y Ios tecnicismos cinematogra-
ficos. Como se trata de especialistas, de
técnicos en la materia, con lo unico que
quieren entenderselias es con la tecnica, el
pecado original del cine.

Para Simmel, el movimiento creador se
traduce en leyes, ciencia, religion, arte.
Movimiento que tiene una direccion y un
ritmo propios y que, a la larga, tiende a
independizarse, tomando cuerpo y volvien-
dose rigido, para concluir convirtiendose en
formas. Estas son, a la postre, el medio por

el cual se manifiestan los productos de la
creacion. Pero el movimiento vital creador
continua y genera nuevas formas, que pug-
nan contra las predecesoras. Aqui radica la
ininterrumpida lucha entre la vida y las
formas. La vida, pues, necesita para mani-
festarse de las formas que se acomodan a
su direccion y ritmo propios, es decir,
necesita buscar su propia y mas autentica
autoexpresion.

En los iImpresionistas y expresionistas se
inicla la ebullicion de las formas en la
pintura, y a pnncipios de siglo es cuando se
produce esa colision bajo las formas solidi-
ficadas, resistentes a las nuevas que pug-
nan por salir. En «El gnto» (1893), de
Munch, un personaje vociferante con ape-
tencias de ser sonido se Instala entre
trazos violentos de color que tienden al
movimiento; los cubistas (1907) aspiran a la
simultaneidad, y, en fin, Duchamp, en «El




desnudo descendiendo una escalera», n.° 1
(1911), pretende captar el movimiento.

La aceleracion del mundo que se «nos
viene encima», €l ntmo precipitado y el
sentido de nuestro acontecer conviene,
para manifestarse, con unos condiciona-
mientos que Se dan precisa y sustancial-
mente en la forma expresiva o arte del
movimiento. Por eso no es de extranar que
el cine sea el gran inquisidor de las demas
artes, desintegradas por su torpeza expre-
siva.

El cine, si en un principio hace cuestio-
nables a las artes, mas tarde l|as invade,
produciendo la mas importante colisidn que
estas han soportado. El cine, en definitiva,

ha absorbido los ingredientes de las arles,
sobre todo en el terreno esencial de |a

imaginacion, coincidiendo con |0 que se
denomina el crepusculo de 0SS mundos
imaginarios. Pero este planteamiento de las

formas que origina el cine, posiblemente
sea un elemento generativo y definitorio,
porque el cine no soblo constituye un inte-
rrogante, sino que, al desplazar determina-
das atribuciones de las artes, estas se ven
remitidas a zonas donde deben adquirir una
identidad y adecuacion consustancial con
ellas mismas

El arte cinematografico tiene el funda-
mento esencial de su forma creativa en la
representacion como busca del tiempo y
el espacio perdido, es el arte posible del
movimiento y de la captacion de un nuevo
sentido de la realidad; de tal forma, que el
tiempo no es matematicamente el tiempo
cronometrico, sin0 un tiempo creado cine-
matograficamente, un tiempo que se amplia
O Se reduce de un salto, ajustangose a Ia
necesidad expresiva, al rntmo y sentido de
lo que se quiere comunicar. Y, por ello, la
realidad no es un vaciado de la realidad,

sino una realidad también cinematografica,
creada cinematograficamente: una CO-
realidad, donde el objetivo, frente a las
infinitas posibilidades que ofrecen los obje-
tos —confundidos o aislados u oOcultos—
los selecciona, los aclara, los interrelaciona,
los «tiempifica» y los magifica

El fendbmeno apabullante del cine, conde-
nado entre otros a ser relegado indefinida-
mente al mundo de la industria del entrete-
nimiento, precisaba de algun suceso con-
secuente que lo sacramentase. Arte por
excelencia del hombre contemporaneo
actual, stendria aigo que ver con el arte que
Se consagra como contemporaneo en un
musep? Porque esta institucion parece ser
la adecuada para decidir urbi et orbe lo que,
existiendo simultaneamente con nosotros,
es arte.

Aguilera Cerni destaca las dos vertientes
que determinan la naturaleza de los mu-
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seos: la disciplina museografica, referida
principalmente a las cuestiones arquitecto-
nicas y expositivas, y la ciencia museolo-
gica, que considera preferentemente a los
museos como organismos vivos, funciora-
les, capaces de operar en orden a las
vinculaciones socioculturales.

Desde luego, los museos contempora-
neos corren el peligro de estar sujetos a los
mismos planteamientos, a los mismos o
parecidos preceptos legales que los mu-
seos tradicionales, lo que viene a poner de
manifiesto, como senala el propio Aguilera
Cerni, el predominio de la museografia
sobre la museologia. Esto conduce a un
planteamiento inadecuado para ser aplicado
a los museos de naturaleza operativa y
funcional. Es preciso contar con dispositivos
iIdoneos para que pueda darse a los mu-
seos un sentido dinamico, dotandoles de un
funcionamiento en relaciéon constante con la
vida y con posibilidades de que el visitante
pueda participar, sentirse interesado o, tal
vez, integrado en los problemas culturales
que alli se representan. Sobre todo, para
que el museo no se asemeje al concepto
tradicional de caja fuerte de.valores y, por
el contrario, sirva para detectar las repre-
sentaciones y fluctuaciones de las mas
importantes manifestaciones artisticas, al
tiempo que se propicia el que la cultura
pueda incorporarse a la sociedad, mante-

niendo ese dificil equilibrio entre los valores
dinamicos y |0S que tienden a consolidarse.

Un museo de arte contemporaneo no
puede ignorar los movimientos vitales de
los valores, porque corre el peligro inmi-
nente de que tal institucion deje de ser
contemporanea, convirtiendose en un mu-
seo sin identidad y sin sentido historico vy
soclal. Al propio tiempo, tiene que procu-
rarse el sentido y valoracion selectiva de las
iIncorporaciones, con el fin de responsabili-
zarse en la distincion entre lo sustancial y lo
accesorio.

Al museo, concebido como bien patrimo-
nial publico, cabe condenarsele por las
apuntaciones negativas de pasividad, por
considerarsele templo de la cultura o pan-
tebn de las obras de arte; por otro lado, hay
que destacar las aportaciones positivas re-
lacionadas con la conciencia del papel so-
ciocultural que ha de desempenar, con
caracter representativo, contrapesando las
imposiciones de los intereses exclusivos
del mercado; como también, en su valor
dinamico y viviticador de exposiciones re-
novadas, itinerantes; con manifestaciones
«mostrativas» del acontecer del arte de
nuestro tiempo, con conferencias, colo-
quios, conciertos, publicaciones y con la
proyeccion de las obras mas destacadas del
arte cinematografico.

El Museo Espanol de Arte Contempora-
neo fue concebido ya pensando en gran

NOTICIARIO NACIONAL

NICANOR PINOLE

El prestigioso pintor asturiano Nicanor
Pinole acaba de cumplir noventa y nueve
anos, siendo el decano, posiblemente, de
todos los pintores del mundo. Nacido en
Gijon en 1878, dedicd su vida entera al
cultivo del arte, estudiando en la Escuela de
San Fernando y residiendo en Paris y
Roma, aunque su casi permanente lugar de
residencia ha sido su Asturias natal, a cuyas
gentes y tierras dedicé la porcion mayor de
su creativa pictorica. Desde 1973 es hijo
predilecto del Principado. Su ultima gran
exposicion se celebrd en los salones madri-
lefos de la Direccion General del Patrimo-
nio Artistico y Cultural hace tres anos, con
una amplia muestra antolégica de su variada
obra de pintor y dibujante.
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FERNANDO LABRADA-PEDRO PRUNA

Dos artistas prestigiosos han fallecido
recientemente en Madrid y Barcelona: Fer-
nando Labrada y Pedro Pruna. Labrada
habia nacido en la localidad malaguena de
Periana, en 1888; contaba, pues, setenta y
nueve anos de edad. Antiguo profesor de la
Escuela de Bellas Artes de San Fernando,
su personalidad de pintor se explico en la
minuciosidad de su creativa, extremada-
mente cuidada, cuyos antecedentes habria
que buscarlos en el preciosismo de la
pintura flamenca o en las atenciones del
alto Renacimiento italiano. Labrada, pintor y
grabador, habia obtenido en 1922 la Pri-
mera Medalla en la Nacional de Bellas
Artes. Fue pensionado de Roma, cuya Aca-
demia Espafnola dirigi6 tiempo después.

parte de estos cometidos, al contar con un
excepcional salon de actos, y con unas
salas de exposiciones. La falta de medios y
los consabidos imponderables suelen ser
las causas de que los museos no alberguen
obras de reconocido y preciso valor, lo que
viene a constituir un notorio vacio en las
instituciones creadas para albergar colec-
clones u obras importantes, reunidas preci-
samente por su cualdad de patrimonio
representativo o ejemplar. Y lo que se
predica de una obra o0 de una coleccién
adquiere mayor peso en el ambito de la
responsabilidad, cuando la ausencia se pro-
duce en manifestaciones indispensables
en el contexto de todo un campo de la
cultura. Este es el caracter fundamental que
viene a desempenar el cine en la incorpo-
racion a las manifestaciones determinantes
de los valores socioculturales.

Desde la inauguracién del Museo Espanol
de Arte Contemporaneo ha habido escritos
que, en general, se han ocupado con ecua-
nimidad, con libertad, y, hasta en algunas
ocasiones, con liberalidad, de las ausencias
existentes en el mismo; sin embargo, se ha
silenciado esta importante aportacion que,
en colaboracion con la Filmoteca Nacional y
el Servicio de Publicaciones del Ministerio
de Educacion y Ciencia, ha hecho el Museo
con la incorporacion del septimo arte, defini-
tiva y permanentemente, a sus manifesta-
cliones.

a. g.-t.

Elegido académico de numero en la Real de
San Fernando en 1934, dedicd su discurso
de ingreso a «La estampacion artistica» y
ocup6 distintos cargos en el seno acade-
mico —presidente de la seccion de pintura,
conservador del Museo de San Fernando—
renunciando anos mas tarde al sillon. Fue
presidente del Patronato del Museo de Arte
Moderno y vocal del Patronato del Prado vy
correspondiente de numerosas Academias
nacionales y extranjeras. Era uno de los
ultimos maestros de la figuraciéon pictérica
nacional en sus mas firmes atenciones a la
mecanica técnica, que nadie iguald en su
tiempo. Su actividad artistica publica habia
sido restringida en su totalidad los ultimos
anos.

En Barcelona falleci6 el pintor Pedro
Pruna, figura destacada del arte espanol y



de singular relieve en el tiempo inmediata-
mente anterior y posterior a nuestra guerra
civil. Habia nacido en la Ciudad Condal el 4
de mayo de 1904, realizando su primera
exposicion cuando solo contaba trece anos.
Muy joven aun, marchd a Paris, donde
residi® durante bastantes angs, contrajo ma-
trimonio y establecio una fuerte amistad con
Picasso, que fue su padrino de boda. Con
un gran rengmore ya en el mundo de la
pintura, regreso a Barcelona, donde ha
permanecido fiel a su labor pictérica hasta
su muerte.

Pedro Pruna, tenia dos hijos, contaba con
numerosns premios y distinciones naciona-
les e internacionales; habia realizado un
numero incontable de exposiciones y es-
taba incluido por los criticos de arte dentro
del grupo de grandes figuras de ia pintura
catalana del siglo XX.

DE NUEVO LA DAMA DE BAZA

Se esta procediendo actualmente, cuando

redactamos esta noticia, a ia tasacion de
«L.a dama de Baza», singular pieza arqueo-

logica ibérica que, después de su sensa-
cional descubrimiento, se muestra en el
Museo Arqueolégico Nacional. Tras el pleito
que suscitd su propiedad, se han designado
tres peritos encargados de fijar el justiprecio
de esta escultura, que ha eclipsado a «La
dama de Elche» en antiguedad, tamafo e
importancia artistica. Los tres peritos han
sido designados por el Ministerio de Educa-
cion y Ciencia, Real Academia de la Historia
e Instituto de Espana.

Se ignora por el momento a cuanto
puede ascender el valor de «La dama de
Baza», cuyos derechos de propiedad, junto
con los de otras piezas encontradas en las
excavaciones realizadas de 1969 a 1971
por el financiero catalan senor Duran Fa-
rrell, pertenecen al propietario de la finca
donde fueron halladas, segun sentencia del
Tribunal Supremo dictada en la primavera
pasada.

En el subsuelo de la finca de Baza donde

aparecio la ya famosa escultura, se encuen-
tra enclavado el cementerio de la antigua

ciudad ibera de Basti —centro religioso,
comercial y culturai de la epoca—. «La
dama de Baza» forma parte de un conjunto
funerario y es una pieza policromada que
representa a una mujer sentada, en Ccuyo
Interior hay un osario.

Segun opinion del profesor Martin Alma-
gro, director del Museo Arqueoldgico Na-
cional, la sentencia del Supremo se en-
cuentra actualmente, cuando damos forma a
esta noticia, en trance de ejecucion. Por
ello se esta procediendo a la tasacion de
«La Dama de Baza». Segun opinidn dei
profesor Martin Almagro, al Estado le cabe
la posibilidad de declarar a la escultura
pieza de Patrimonio, con 1o cual el propieta-
rio no puede venderla. El Estado, en su
personal opinion, no debe renunciar a la
proptedad de la «Dama», dado el gran valor

artistico y arqueologico que ella tiene. Se
trata, pues, en estos momentos, de evaluar
el justiprecic de esta pieza ibera para,
posteriormente negociar, al parecer, su ad-
quisicion.

DEFENSA DEL PATRIMONIO

Ha sido creada por parte del Ministerio de
Educacion y Ciencia una comisidn para la
redaccion del plan de defensa del Patrimo-
nio Historico-Artistico de Madrid. La Comi-
sion se establece para realizar el propdsito de
la Direccidn General del Patrimonio Artistico
y Cultural de incoar expediente de declara-
cion de conjunto monumental respecto de
determinadas zonas de Madrid. «Resulta
conveniente —senala la orden—, dada la
rnqueza y complejidad del patrimanio arqui-
tectonico y artistico de la capital espanoia,
la creacion de una Comision encargada de
estudiar y analizar los diversos aspectos y
problemas que entrana la definicion de los
monumentos y zonas susceptibles de tal
declaracion.»

La Comisién estara presidida por el sub-
secrelario del Ministerio y formaran parte de
ella el alcalde de Madrid, el director general
del Patrimonio Artistico y diez vocales. En
el plazo de tres meses esta Comision
presentara un informe por el que tendra en
cuenta el repertoric de edificios a conservar
por su valor artistico e historico, elaborado
por la Corporacion Municipal y los estudios
previos de la Direccidon General del Patri-
monio Artistico y Cultural.

Uno de los ultimos temas planteados por
la Comisidn promotora para !a defensa del
patrimonio, fue la solicitud de apertura de
expedientes de declaracién monumental
para todos y cada uno de los palacios de |a
Castellana y Recoletos de Madrid.

NOVEDADES SOBRE EL PRADO

Por otra parte, y coincidiendo con estas
atenciones del Ministerio de Educacion vy
Ciencia a Madnd y su contexto monumen-
tal. el director del Museo del Prado, profe-
sor Xavier de Salas, con referencia a la
actual situacion del Museo y de las obras
que en €l se realizan, ha hecho a la Prensa
madrileia unas importantes declaraciones,
de las que recogemos los siguientes pun-
tos:

—Este ano de 1977 serd el de la climati-
zacion del Museo. El gran problema del
Museo, ¥ lo dije desde que llegué a él
como director, esta determinado por su
situacién y por las circunstancias contami-
nantes de Madrid. El Museo no se puede
trasladar porque, aunque se hiciese, el
problema seguiria existiendo. ;Donde hay
en la capital espanola un lugar libre de
contaminacién?

—No tardaremos mucho tiempo en ofre-
cer a los medios informativos la nueva sala

de maquinas de climatizacion del Museo,
que ya se ha empezado a instalar. En esta
obra, la ciudad de Madrid no pone un
céntimo; es decir, no lo pone el Ayunta-
miento, aungue estimemos al Museo del
Prado como uno de los mas bellos atracti-
vos de la capital espanola. El Museo vive,
dinerariamente entendido este vivir, del Es-
tado y de sus bienes propios.

—En este ano de 1977, el Museo se
enfrenta con bastantes necesidades, de las
cuales pueden ser las mas importantes las
siguientes: necesita contar con un mas
elevado numero de conservadores, especia-
lizados en los diferentes campos. Necesila
ampliar ‘el personal del Taller de Restaura-
ciones, cosa no demasiado facil por cuanto
los restauradores son profesionales que
necesitan una muy superior especializacion
y servicios que atiendan a la investigacién.
Algunos de estos servicios seran ahora
ampliados, por lo cual pronto tendremos un
Museo mas acorde con ios tiempos gue
corren.

—En cuanto a inversiones, el Museo
tiene, naturalmente, una determinada canti-
dad en su presupuesto, que aunque No es
muy elevada, gracias a ella se han podido
hacer algunas adquisiciones importantes los
ultimos anos, por ejemplo, el gran retrato
de Jovellanos, de Goya; «La continencia de
Escipion», de Tiépolo, etc. No se pueden
olvidar las varias donaciones recibidas por
el Museo.

—Un museo pequeno, Sin duda, pero
con una gran ventaja: que es visitable. Los
museos no deben ser tan excesivamente
grandes que se conviertan en lugar de
fatiga para el visitante. Con todo, habra
desdoblamiento del Museo del Prado. Ya se
esta trabajando en lo que sera el Pabelldn
de Goya, en el Jardin Botanico, donde se
instalaran las colecciones del pintor arago-
nés. del que hay en el Prado alrededor de
120 obras. También se ha pensado en la
posibilidad, caso de traslado del Museo del
Ejército a Toledo, de que el edificio que
ocupa, tan proximo al Prado, sirva para
instalar otras colecciones.

ARTE RELIGIOSO TOLEDANO

Por disposicion del Arzobispado de To-
ledo publicada en el «Boletin Oficial» de la
archidiocesis, se establece «la absoluta
prohibicion de vender cualquier objeto de
los encomendados a [a custodia de los
sacerdotes, aunque parezcan inservibles»,
senalando a la vez que los sacerdotes
«@xiremen su vigilancia para no ser sof-
prendidos, en su buena fe, por comprado-
res desaprensivos». A la vez se publica una
peticidon del cardenal-arzobispo para que se
envie al arzobispado el inventario completo
de todos los bienes, edificios y enseres
parroquiales, recordando «la urgente nece-
sidad de que se registren debidamente en
el Registro Civil de la Propiedad todos
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aquellos bienes eclesiasticos que hasta el
maomento no lo estuvieran; las peculiares
circunstancias por las que estamos atrave-
sando’ lo hacen especialmente recomenda-
bie en este ano».

NUEVO MUSEQ RELIGIOSO

Dentro del ambito del arte religioso, co-
munica el Arzobispado de Madrid que el
nuevo Museo de la archidibcesis matri-
tense, todavia inexistente en la provingia, se
va a instalar en la catedral, junto con el
Muset catedralicio. Este Museo del arzo-
bispadc se enriquecera con obras olvida-
das, en muchos casos, en cuartos oscuros
de algunas Iglesias. En un principio se
habia pensado habilitar para estos dos cen-
tros el convento de las Comendadoras. Sin
embargo, el mal estado de! edificio hizo
inviable el proyecto, pues la restauracion
del convento era tarea demasiado Qravosa.

Por otra parte, se sabe que el Arzobis-
pado de Madrid ha presentadc en Roma
unos estatutos de lo que puede ser un
centro de estudios diocesanos de arte e
hustoria, que salvara de la destruccidn o del
olvido el patrimonio documental y artistico.
£stos Estatutos cuentan ya con la aproba-
cion del Consejo Episcopal de la Archidio-
cesis.

BARCELONA: CIEN ANOS DE LA
ESCUELA DE ARQUITECTURA

Barcelona ha conmemorado con una gran
exposicibn en el Palacio Nacional de Mont-
juich el Centenario de la Escuela de Arqui-
tectura de la Ciudal Conaal, heredera de la
antigua Escuela de Comercio, y que tuvo
como primer director a Elies Rogent, maes-
tro de Gaudi, iniciador del barrio de Sala-
manca de Madrid, proyectista de la Univer-
sidad y Seminario de Barcelona y restaura-
dor de! monasterio gerundense de Ripoll. El
suceso hubo de ser estimado ya un siglo
atras como de mayor Jerarquia para el futuro
de la arquitectura catalana, puesto que
permitid la creacidn de un cuerpo profesio-
nal y docente con una destacada coheren-
cia ideologica.

«Seguramente a partir de esta fecha
—escribid el arquitecto QOriol Bohigas—
puede hablarse mas propiamente de una
«escuela» catalana y de una correlacion de
mutuas influencias Iinternas. El nuevo cen-
tro, por otra parte, abria sus puertas con
unos propositos absolutamente distintos a
los que habian contormado la vigja Escuela
de Celles 0 de Casademunt €& incluso con
un intento de distinguirse de la de Madnd
por sus metodos modernos, técnices, cien-
tificos, por su repudio no solo de la tradi-
cion clasica, sino de cualquier imitacidn
estilistica sin contenido real. En un texto de
Elies Rogent recogido poéstumamente por
Bonaventura Bassegoda en «Anuario de ia
Asociacién de Arquitectos para 1901», se
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especifican claramente estas intenciones vy
se justifica el nuevo entusiasmo pedagogico
contra la situacion que se habia mantenido
durante la primera mitad del siglo.»

De entonces aca, la Escuela posibilito el
tptal florecimiento de la arguitectura cata-
lana. La citada exposicidon barcelonesa puso
nuevamente de actualidad su vieja jerarquia
didactica, a través de la cual se prepararon
sucesos arquitectonicos de trascendencia
nacional, como fueron el modernismo y el
racionalismo catalan; se activaron nombres
gue fueron de Gaudi, de Puig y Cadafalch,
de Jujol, de Masd, Sagnier, Moncunill, Be-
renguer, Pericas, Martinell, Goday, a Sert, a
Torres Claveé, Yllescas, Rodriguez Arias,
Subirana, Churruca, Armengou, Duran Rey-
nals, Puig Gairalt, Rubié, Mestres, Bena-
vent... El gran cuerpo de proyectistas cuya
pujanza creadora se activa en 108 anos de
la |l Republica. La conmemaoracion de tales
sucesons con ocasion de este centenario de
la Escuela barcelonesa de Arquitectura re-
nueva la importancia del acontecer arquitec-
tonico catalan de cien anos aca y pone de
manifiesto una vez mas la autoridad de sus
artifices y la categoria con que el hacer de
la arquitectura de Cataluna se apunta en la
obra de la arquitectura nacional.

LEON: MAL DE LA PIEDRA

El «mal de la piedra», segun recientes
informes, ataca a la catedral de Leon. El
caso de la catedral legnesa —presentado
en otros muchos monumentos espanoles vy
europeos— no es especifico, pero es el
producto del intenso frio, de la humedad del
ambiente y también, en su momento, del
efecto del calor. Esta suma de accidentes
hace que la piedra «se hinche», se «con-
traiga» y, en definitiva, se «agriete» o «des-
cascarille», soltando sucesivas capas de
arenilla. La catedral sufrid hace diez anos
un incendio que afectd a la totalidad de las
cubtertas interiores. Aquella reparacién con-
sistié en transformar en estructuras de hie-
rro y ladrillo lo que era materia tan fungible
y perecedera como los artesonados. Ei
«mal de la piedra», afirmd el senor Gonza-
lez Mercadé, inspector técnico de Monu-
mentos y Conjuntos Histérico-Artisticos de
la provincia de Leodn, se ha estudiado en los
meses de octubre y noviembre en una
conversacion internacional que se celebrd
en Venecia y de la cual en Espana estamos
esperando aun las conclusiones.

Precisamente el sefior Gonzalez Mercadé
ha propuesto que el Instituto Central de
Restauracion de Obras de Arte realice un
estudio quimico profundo sobre las distintas
piedras para obtener los productos mas
idoneos para sus reparaciones. Porque las
hay que son peligrosas por contraproducen-
tes. Por su parte, el arcediano de la catedral
leonesa, don Ambrosio Llamazares, ha se-
nalado que el deterioro externo es general
—e| interior de la catedra! esta perfecta-
mente restaurado—, pero que afecta mas a

la torre mas antigua, «de un gético que es
casi romanico», confiando en que pronto se
pondra remedio a todo este suceso por (a
gestion personal del arquitecto don José
Menendez Pidal, que lleva personaimente
las obras de restauracion, costeadas por el
Patronato Nacional.

NUEVO MUSEQO EN CACERES

Caceres cuenta con un nuevo Museo y
que es ya, sin duda, uno de los mas
importantes de Espafia. Se ubica el nuevo
Museo en fa vieja zona monumental cace-
refa y su instalacién ha costado alrededor
de veinte millones de pesetas.

El Museo consta de dieciséis salas, diez
dedicadas argueologia y seis a artes y
costumbres populares. Las plantas baja y
entreplanta estan dedicadas a la obra ar-
gueoldgica. En la entreplanta va la epigrafia.
En la parte alta, un verdadero museo de
etnografia, en donde se exponen las artes y
costumbres populares, con ios fondos de la
coleccion Pérez-Enciso, adquirida por la
Diputacion Provincial de Caceres y deposi-
tada en el Museo.

En el medio jardin del musec se exponen
piezas argueologicas de diversas epocas.
De joyas del museo pueden estimarse, Sin
duda, las estelas de |la Edad del Bronce y el
aljibe de la época califal, que debe conside-

farse como pieza.

DE VARIA INFORMACION

— Ha sido nombrado Comisario Nacional
de Museos v Exposiciones, de |la Direccion
General del Patrimonio Artistico y Cultural,
don Felipe Vicente Garin Llombart, gue
sustituye en el cargo a don Manuel Jorge
Aragoneses.

— Restos argueoldgicos de la época cel-
tibérica han sido hallados en las proximida-
des de Villar del Rio (Soria), junto a la
carretera de Calahorra, donde se asientan
las ruinas de un poblado de la citada época.
Se han localizado objetos de importancia
para el analisis y calificacion de las ruinas,
que ya habian sido estudiadas en 1940 por
el arquedlogo don Blas Taracena. Poseen
ellas una antiguedad de dos mil anos apro-
ximadamente.

-— La Medalla al Mérito a la Vocacién
ha sido impuesia en Barcelona al pintor
Joan Mir¢, en un acto celebrado en la
Fundacién Mird del Parque de Montjuich.
Mird, que pronto cumplira ochenta y cuatro
anos, manifestd que se encontraba en «los
mejores momentos de su vida», en un
estado fisico y mental perfecto y trabajando
en diversas actividades pictoricas, escultori-
cas, ceramicas y graficas.

— El palacio de la Madraza, en et centro
de Granada, frente a la capilla de los Reyes
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Catolicos y que fue Universidad arabe vy
Ayuntamiento de Granada hasta 1851, ha
sido totalmente restaurado por la Direccién
General del Patrimonio Artistico y Cultural.
Las obras de adaptacion permitiran que
desde ahora funcionen en él centros de la
Universidad y del Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, ademas de las
tres Academias existentes en Granada: Be-
llas Artes, Medicina y Ciencias.

DE NUEVO, PICASSO

Una vez mas, Picasso. Por fin sus here-
deros han rematado en Francia, ante el
Tribunal de Grasse, el conflicto que les
oponia sobre el inventario y reparto de la
herencia picassiana. Todos ellos desistieron
de las pretensiones que podian alargar el
actual estado de cosas, confirmando asi
que habian llegado a un acuerdo amistoso
el pasado 7 de diciembre, como habian
afirmado.

Una de las consecuencias de esta actitud
conciliadora es que el patrimonio artistico
de Picasso —1.885 cuadros; 3.222 cerami-
cas; 7.089 dibujos; 1.228 esculturas y unos
30.000 grabados— sera distribuido por sor-
teo en lotes. Pero la viuda del pintor,
Jacqueline, ha manifestado que no estaba
dispuesta a vender obras de su marido,
sino a ponerlas «a disposicion de sus
admiradores». La actitud de los otros here-
deros —sus nietos Marina y Bernard, y sus
hijos naturales, Maria, Claude y Paloma—
parece ser semejante, por lo que se preve
la constitucion de una fundacion que custo-
diara probablemente en Paris las obras de
Picasso.

La parte del Estado francés comporta la
cuarenta y una pinturas mas admiradas por
el artista malagueno, que son obras de
otros pintores, de las que Picasso habia
hecho donacion al Museo del Louvre.

TESOROS VATICANOS

Una noticia de Roma informa que el
Vaticano no vendera sus valiosisimos teso-
ros que conserva en Sus museos e iglesias,

— El proximo 15 de mayo, fiesta mayor
de la capital espanola, se inaugurara |la
nueva plaza -de Colon de Madrid. Segun
manitestaciones de la primera autoridad
municipal, no se tratara de inaugurar un
lugar mas de la ciudad, sino de poner bajo
el patrocinio de la plaza que lleva el nombre
del Descubndor, y bajo la estatua que la
domina, todo un centro cultural, que incluye
un teatro para mil localidades sentadas, tres

puesto que seria una operacion «antieco-
nomica y antisocial». La tesis la mantiene el
semanario «L'Osservatore della Domenica»,
respondiendo a aquellos que, en los ultimos
meses, han vuelto a insistir en la tesis de
que la Iglesia catdlica debe vender sus
tesoros y dar el dinero a los pobres.

Como respuesta a un articulo de monse-
nor Giovanni Fallani, el semanario vaticano
recuerda que el ex presidente de la Repu-
blica y uno de los mas prestigiosos econo-
mistas italiano, Luigi Enaudi, habia hecho un
estudio sobre la eventual «liquidacion» de
los museos vaticanos, y llegé a la conclu-
sibn de que era una «operacion antiecono-
mica, antiartistica, antisocial y anticultural».

«'Osservatore della Domeénica» va mas
alla: la venta de las obras de arte vaticana
provocaria el «caos en las artes y, en
resumen, los pobres seguirian siendo
igualmente pobres, y la Humanidad no ten-
dria ya el espejo del arte donde encontrarse
a st misma en los momentos dificiles de su
historia.»

Por otra parte, monsenor Fallani, inspi-
randose en el pasaje evangelico de Judas
como espiritu mercantil, al querer vender
los aromas usados por la pecadora para dar
la ganancia a los pobres, hace notar que «el
Papa no es un mercader. Es el custodio de
gstas obras, un guardian que ha asumido el
encargo en nombre de todos».

ACROPOLIS ATENIENSE

El director general de la Unesco, profesor
Amudu-Nahtar, ha lanzado desde la Acropo-
lis de Atenas una llamada de alcance inter-
nacional para que se ayude a salvaguardar

salas de conferencias para cuatrocientas
plazas, lugar de proyecciones y salones de
exposiciones con cuatro mil metros cuadra-
dos. La finalidad de este complejo es el de
albergar constantemente muestras de la
cultura americana. Un gran centro, cuyas
dependencias se ofrecen a la Comunidad
de Estados Americanos para que tengan en
la capital espanola un lugar permanente de
exposiciones y reuniones.

NOTICIARIO EXTRANJERO

los monumentos clasicos de la Acropolis,
amenazada por el tiempo, la lluvia y la
polucion. El director de la Unesco senalo
que era la suya una llamada a la conciencia
del mundo para que sea salvada la Acropo-
is, lo mismo que un dia hicieron sus
predecesores con los monumentos de Nu-
bia y Venecia. Se ha invitado insistente-
mente a los gobiernos, instituciones e indi-
viduos privados de 141 paises del mundo a
que «Sean generosos en prestar su ayuda
en dinero, equipos Yy Sservicios tecnicos».
La peticion ha sido dirigida especialmente a
las organizaciones culturales y de conser-
vacion, a los museos, artistas, investigado-
res y periodistas, asi como a las universida-
des v centros de estudio.

El director de la Unesco dijo también:
«invito a todos aquellos millones de perso-
nas que han visitado, tienen intencion de
hacerlo 0 nunca tendran la oportunidad de
visitar Atenas, pero estan convencidos
—Cualquiera que sea su base cultural— de
que los tesoros de la Acropolis son un
testimonio de altisimo grado del genio crea-
dor del hombre, a que contribuyan, aunque
sea modestamente con un poco de o suyo,
a este esfuerzo colectivo.»

ANO RUBENS

Han dado comienzo en Bruselas las festi-
vidades conmemorativas del Ano Rubens,
con motivo de cumplirse cuatrocientos anos
del nacimiento del gran pintor flamenco.
Durante todo el ano se desarrollaran en
Bélgica y otros paises gran numero de
manifestaciones artisticas en honor de Ru-
bens, destacando entre ellas las muestras
que proximamente organizara la Unesco.
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Pedro Pablo Rubens permanecié algunos
anos al servicio de la Corona espanola;
sirvio como embajador de Flandes en Ma-
drid, al margen de otras actividades
artistico-politicas.

El primer acto publico del Ano Rubens,
que abrieron los reyes belgas, fue una gala
de Opera en la que se representd «Orfeo»
de Claudio Monteverdi. La 6pera habia sido
presentada por primera vez en Mantua,
cuando Rubens era pintor del duque de
aquella ciudad en 1607. La version ahora
ofrecida se considera la mas aproximada a
la que, probablemente, presencié el mismo
Rubens el dia de su estreno, y fue entresa-
cada de las partituras editadas en 1609 y
1615, los instrumentos que fueron utilkiza-
dos por la orquesta eran iguales a los de
aquella epoca.

«DOCUMENTA» DE KASSEL

La proxima «Documenta 77» de Kassel
se celebrara bajo el lema «Los medios de
difusibn». Se han hecho ya publicos los
distintos grupos tematicos de la famosa
muestra internacional, que presentaran cua-
tro campos de problemas relacionados con
los llamados «corredores de medios», evi-
tando una rigida clasificacion de los exposi-
tores. El primer grupo comprende pintura y
escultura, ocupandose de investigaciones
funcionales, y fotografia, que investiga los
presupuestos y posibilidades de su medio.
El segundo grupo esta. formado por un
modo de arte en el que se combinan
diversos medios 0 en el que se ofrece una
mutua reflexion. E! tercero comprende el
arte que utiliza su medio sin mas reflexion,
destinado unicamente a comunicar conteni-
dos. El cuarto grupo, en cambio, represen-
tara el arte que evita los tradicionales ins-
trumentos de medicidn y que «incorpora la
realidad como una cita».

HALLAZGOS E INVESTIGACIONES

— Miembros de un grupo de investiga-
dores polacos en el Mediterraneo han co-
menzado un nuevo programa de investiga-
cidbn en Deir EI Bahari, en Egipto. Durante
varios anos, cientificos polacos trabajaron
ya en esta region, en un templo dedicado a
la reina Hachepsut, del siglo XV antes de
Cristo. Las nuevas investigaciones se fijaran
en la tumba del farabn Ramsés lll, de la XX
dinastia. La tumba no se encuentra lejos del
templo. Se compone de numerosos corre-
dores y habitaciones, existiendo todavia en
ella gran numero de pinturas, relieves e
Inscripciones.

— Miles de estatuillas de bronce, unas
cincuenta figuras de hombres y mujeres

—también en bronce— y gran cantidad de
objetos de ceramica han sido descubiertos

en el’llamado Santuario de los Gablos, a
veinte kilbmetros de Roma, y en donde,
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segun la tradicion, estudiaron Romulo y
Remo. Los objetos hallados por los arqueo-
logos se calcula que son de hace veintisiete
siglos. Algunos se consideran autdctonos,

mientras que otros tienen claro origen
etrusco-corintio.

A esta excepcional cantidad de objetos
podrian unirse muchos mas en proximas
excavaciones, ya que la zona descubierta
parece un santuario extraurbano, y se es-
pera dar con el centro de la ciudad. La zona
ocupa una superficie de veinte por veinti-
cinco metros y en ella se encuentra un
pozo, tal vez de caracter sagrado. Las
estatuillas encontradas son pequenas, entre
cinco y diez centimetros de altura, y la
mayor parte de las mismas tienen formas
normalizadas, comunes al periodo a que
pertenecen.

— Un equipo de cientificos norteameri-
canos de la Universidad de California ha
anunciado el descubrimiento de una antigua
ciudad babilénica en Siria oriental que, se-
gun criterios de los arquedlogos, puede
aportar nuevos datos acerca de una epoca
poco conocida en la actualidad. La ciudad,
conocida como Terga y dentro de los limi-
tes de la actual localidad de Asha, proxima
al rio Eufrates, tiene, segun los investigado-
res, unos tres mil quinientos anos de anti-
guedad. «Hay una parte de la misma que
se situa entre los siglos XVI y XV antes de
Cristo, periodo que es conocido como la
edad oscura en los prolegdmenos de la
antigua historia oriental», ha manifestado el
doctor Giorgio Bucellati, profesor de la Uni-
versidad que dirige !as excavaciones. «La
razon de ello es que han sido encontrados
pocos lugares que puedan ser inequivoca-
mente situados en dicho periodo. El nuevo
descubrimiento —anadié el citado profe-
sor-— nos puede arrojar luz sobre un siglo
de historia desconocido por nosotros hasta
el presente.»

— Vestigios de un poblado de hace
cuatro mil anos han sido descubiertos en la
zona de Cotocollao, en las afueras de Quito
y cerca de la linea ecuatorial. Informaciones
facilitadas por el Museo del Banco Central
del Ecuador precisan que en la zona inves-
tigada se han encontrado restos de vivien-
das, asi como un extenso cementerio. La
pieza mas importante hallada en el lugar es
un recipiente circular de piedra, como una
bandeja, en cuyo borde se encuentra como
engastado un craneo humano.

Expertos del Museo citado llevaron a
cabo durante el pasado afno una meticulosa
investigacion del asentamiento prehistorico,
que estaba amenazado por el desbordante
proceso de crecimiento urbano. Durante los
largos meses de trabajo fueron descubier-
tos importantes objetos que documentaban
la existencia del poblado situado en las
proximidades de un antiguo lago. Ademas
de las evidencias habitacionales, fue des-
cubierto un extenso cementerio del que se

han recuperado esqueletos completos de
los primitivos habitantes de la zona que,

segun se desprende del minucioso estudio
de los objetos que formaban el ajuar funera-
no, pertenecen aproximadamente al ano
2000 antes de la era cristiana. Entre los
abundantes objetos obtenidos en Cotoco-
llao destaca el ya apuntado recipiente circu-
lar: una especie de bandeja de piedra con
los bordes altos, firmemente tallada y deco-
rada en su parte exterior por una serie de
Incisiones paralelas interrumpidas por un
corddn dentado.

La presencia del craneo en el recipiente
suglere —a juicio de los expertos— la
caida de una «cabeza—-trofeo» utilizada
quiza’' como una ofrenda de tipo ceremo-
nial. Fue practica comun entre varias tribus
americanas cortar la cabeza del enemigo y
conservarla como una muestra de valor y
virllidad. Este trofeo, generalmente, era
transmitido de generacibn en generacion,
aungue en ocasiones se lo colocaba junto
al cadaver del guerrero para ayudar al
espiritu en su viaje al mas alla.

El cementerio prehistdérico se encuentra
bien conservado, puesto que en una epoca
sin precisar habia sido «sellado» por una
gruesa capa de «piedra poOmez», producto
de una erupcidn volcanica, posiblemente del
Pichincha. Las investigaciones a cargo de
expertos del Museo del Banco Central pro-
siguen intensamente las excavaciones, y se
espera que a lo largo del presente ano se
puedan conocer muchos detalles concer-
nientes a los antiguos habitantes de la que
es hoy capital del Ecuador.

ROMA. PLAZA DE SAN PEDRO

Robustos pilares de marmol traventino y
solidas cadenas de hierro, cerraran en un
futuro proximo la unica frontera abierta en-
tre Italia y el Estado Pontificio: la plaza de
San Pedro. Las autoridades vaticanas han
decidido, en efecto, cerrar este tradicional
limite entre la tierra italiana y la soberania
de la Ciudad del Vaticano, quienes precisa-
ron que no habia otros motivos que el de
«salvar la plaza de San Pedro de los
medios motorizados», asi como por razones
estéticas. Un ensayo provisional —me-
diante barreras de madera— se hizo ya
durante el Ano Santo, cerrando el recinto a
la altura de la célebre columnada de Bernini
y, segun los responsables vaticanos, ello ha
permitido volver a descubrir una nueva
dimensién de la plaza, mas tranquila y mas
acorde a su caracter.

Para los actos protocolarios y de alto
ceremonial, la nueva «frontera» de pilares
de marmol y cadenas dejara una alternativa.
El sistema no sera permanente y las cade-
nas se podran retirar para dejar paso a las
comitivas oficiales, para las unicas que la
plaza de San Pedro seguira siendo territorio
abierto a la invasion motorizada. De nuevo,
pues, después de tiempo, la vieja plaza de
San Pedro recobrara la mas directa y prac-
tica posibilidad para su sensitiva contempla-
cion estética.




JUAN GRIS

KAHNWEILER

LA MUSICA 4
ENEL 4

MUSEO
DEL

FEDERICO SOPENA

ANTONIO GALLEGO

m aleria
nquanzo antonio maura 12 madrid

telefono 231 54 10 cables: ynguanzogal madrid 14

Esculturas de

ANGEL ORENSANZ

LABERINTO DE PRIMAVERA EN EL PRADO
(Jardines del Palacio de Villahermosa)

CONCIERTO DE DILUVIO
(Galeria Ynguanzo)

GRITOS DE MAYO EN LA MONCLOA
(Ciudad Universitaria)

GALERIA YNGUANZO: Mayo de 1977

Se trata de volumenes de 30 x 25 centimetros,
lujosamente encuadernados, con sobrecubiertas
a todo color, con una extension aproximada de
500 paginas en papel especial y con numerosisi-
mas Ilustraciones en color y negro.

Juan Gris, probablemente el mas riguroso y
sutil de los maestros cubistas, es el segundo
volumen aparecido en esta coleccion; su autor es
Daniel-Henry Kahnweiler. El ultimo titulo publi-
cado es La musica en el Museo del Prado,
original del academico Federico Sopena y del
profesor del Real Conservatorio de Madrid, Anto-
nio Gallego Gallego.

El precio de venta es de 2.000 pesetas cada
titulo. Pueden adquirirse en su librero habitual, o
directamente enviandonos la correspondiente
tarjeta-pedido encartada en esta revista.



GALERIA ESTUDIO CID

NUNEZ DE BALBOA, 119 -
Horas: De 11 a 1,30 y de S a 9

Aparcamiento en el 115

PISTOLESI

14 ABRIL-14 MAYO

* TELEFONO 261 15 46

Alejandrina

Arias

Bardasano
Beulas

Cuni

Echauz

Esplandiu

Frau

Genaro Lahuerta
Gloria Merino
Gonzalez Olivares
Grandio

Gregorio Prieto
H. Sanjuan
Hipdlito

Lapayese del Rio,
Jose

Mac'Mahon

PINTORES EN PERMANENCIA

Mingorance
Montesinos
Pinole
Redondela
Sancha

Tauler

Vargas Ruiz
Abuja

Alvaro Delgado
Cossio, Pancho
Fermin Santos
Juan Gris
Pedro Mozos
Pistolesi

Reyes Torrent
Salazar
Villasenor
Zarco

MACARRON S-A

JOVELLANOS, 2

PINTURA - DIBUJO - GRABADO

ESCULTURA -DIBUJO TECNICO

REPUJADO - MARCOS-

EMBALAJE Y ENVIO DE OBRAS

DE ARTE - MONTAJE DE EXPO-

SICIONES - EXPOSICION Y VEN-
TA DE CUADROS

TELEFONOS 222 64 97-6-5-4

MADRID-14
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ARTE DE ESPA NAEE

JUAN DE JUNI

J. J. MARTIN GONZALEZ

E ]

Vazquez Diaz, Vida y Pintura, de Angel Benito Jaén; Juan Gris,

de Daniel-Henry Kahnweiler; La Muasica en el Museo de| Prado,

de Federico Sopena y Antonio Gallego; Tartesos y el Carambo-

lo, de Juan de Mata Carriazo; Los Jardines de Granada, de Fran- -
cisco Prieto Moreno, Imagenes de la Virgen en los Cddices . .
Medievales de Espafia, de Federico Delclaux y Juan de Juni, de Volumtenes de 30 X 25 centime-
J. J. Martin Gonzéalez, son los primeros titulos de la coleccidén tros lujosamente encuadernados,
Arte de Espafa, nueva serie de voliumenes con los que la Direc- con sobrecubiertas a todo co-
cion General del Patrimonio Artistico y Cultural desea contribuir lor, impresas en papel especial
a presentar dignamente los grandes temas del arte espanol, en de Fournier y profusamente ilus-

especial los de nuestro tiempo.
o 3 trados en color y negro.

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

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




Tercera generacion electronica Omega: solida, bella, precisa,
de confianza. Como el Cuarzo Omega.

Omega lanza en el mundo la tercera generacidbn de relojes de cuarzo.
Perfteccionados hasta el minimo detalle, tienen un denominador comun:
el motor de cuarzo Omega.

El cuarzo Omega es la clave de la precision y fiabilidad totales de
estos relojes. Omega produce y controla el cuarzo que forma el cora-
zon del modulo electronico, garantizando su precision e infatigabilidad
asi como la resistencia y estanqueidad del mismo.

La precision Omega, que alcanza la increible cota de + 1 segundo
al mes, gracias a las exactas vibraciones del cuarzo, que llegan hasta
2.359.296 por segundo. Omega fabrica nueve de cada diez cronOmetros
electronicos suizos y ha obtenido el titulo de “‘crondmetro de marina’’,
unico en el mundo para un reloj de pulsera, para su Megaquartz 2.400,
el relo) mas preciso de Suiza.

L.a fiabilidad Omega, basada en sus controles de calidad realiza-
dos con tecnologia propia y en la experiencia adquirida en la conquista
de la Luna y en 14 Olimpiadas.

La belleza Omega, resultado de una investigacion estética constan-
te que le ha valido ser miembro permanente de la Academia Interna-
cional delDiamante, ¥y multiples premios, como el ‘‘Ciudad de Gine-
bra 1976’’ para un modelo electronico.

El servicio Omega, ¢l mas amplio y mejor dotado servicio técnico
posventa del mundo, con garantia en 156 paises, maquinas y materia-
les de reposicion propios.

[-8T 196840 Seamasier Quartz. Doble calendario ¢ impermeahle, 2.5T 190841, Seamasrer

15T 386841 Seamayter Quartz. Calendario ¢ pmperimed i
4-Fabricados por el misma, Cmegy fispone e maguinags de controd de marcha de relopes
de cuarzo wncas en el mundo
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PUBLICACIONES DE LA DIRECCION GENERAL DEL PATRIMONIO

ARTISTICO Y CULTURAL
(PATRONATO NACIONAL DE MUSEOS)

1. Revista Bellas Artes, 150 ptas.
Suscripcion anual (4 numeros) 600 ptas.
Coleccion Completa, nims. 1 al 54 5.400 ptas.

2. ARTE DE ESPANA

Vazquez Diaz, vida y pintura, por Angel Benito Jaén
(1971). 2.500 ptas.

Juan Gris, vida y pintura, por Daniel-Henry Kahnweiler
(1971). 2.500 ptas.

La Musica en el Museo del Prado, por Federico Sope-
na y Antonio Gallego (1972). 2.500 ptas.

Tartesos y El Carambolo, por Juan de Mata Carriazo
(1973). 3.500 ptas.

Imagenes de la Virgen en los Cédices Medievales de
Espaia, por Federico Delclaux (1973). 2.500 ptas.

Los Jardines de Granada, por Francisco Prieto More-
no (1973). 2.500 ptas.

Juan de luni, por J. ). Martin Gonzalez (1974).
3.000 ptas.

3. TEMAS DE ARTE

Martinez Montaiiéds y la Escultura Andaluza de su
Tlempo, por José Camén Aznar, M.° Elena Goémez Mo-
reno, José Hernandez Diaz, Marqués de Lozoya y Emi-
lio Orozco Diaz (1972). 300 ptas.

Historla de los Grandes Organos del Coro de la Cate-
dral de Sevilla, por José Enrique Ayarra Jarme (1974).
200 ptas.

Casas de Segovia, por Eduardo Martinez de Pisén
(1974). 200 ptas.

Iglesias Hispénicas, por Rafael Puertas Tricas (1975).
375 ptas.

Numancla, monografias arqueoldgicas (1972).
300 ptas.

4. CATALOGOS DE EXPOSICIONES™
[

Serie «Conmemorativas, histé{ﬁs y
retrospectivas» oo

Pintura flamenca, por Diego Angulo Ifﬁgue‘i 'fnhé
Manuel Gonzalez Valcarcel y M. Paul Eeckhout. To-
ledo, mayo-junio 1969. 100 ptas.

Martinez Montanés y la escultura andaluza de su
tiempo, por José Hernandez Diaz. Mayo-junio 1969
(agotado).

El modemismo en Espaina, por Juan Ainaud de Lasarte,
Joaquin de la Puente, Alexandre Cirici Pellicer, Juan
Bassegoda y Nonell, Madrid, octubre-diclembre 1960.
Barcelona, abril-mayo 1970 (agotado).

V Centenario del matrimonio de los Reyes Catdlicos,
por Maria Elena Gémez Moreno, Joaquin de la Puente
y Amando Represa. Valladolid, 1969. Madrid, 1870

(agotado).

El retrato espaiiol, por José Camén Aznar. Bruselas,
1969-1970 (agotado).

Pintura Itallana del siglo XVIl, por Alfonso E. Pérez
Sanchez. Madrid, mayo-junio 1970. 900 ptas.

Arte espafiol, por Florentino Pérez-Embid, Carlos Kanki
y Joaquin de la Puente. Tokio. Kyoto, 1970 (agotado).

Santa Teresa y su tlempo, por José Camén Aznar,
P. Efrén de la Madre de Dios, Antonio liménez Landi
y Joaquin de la Puente. Avila, 1970 (agotado).

Santa Teresa y su tlempo, por José Camén Aznar,
P. Efrén de la Madre de Dios, Antonioc Jiménez Landi
y Joaquin de la Puente, Madrid, 1971 (agotado).

Santa Teresa y su tlempo, por José Camén Aznar,
P. Efrén de la Madre de Dios, Antonio Jiménez Landt
y Joaquin de l|a Puente. Sevilla, mayo-junio 1970
(agotado).

Maestros del arte modemo en Italia (1910-1935) (Co-
leccion Mattioli), por Luis Gonzélez Robles y Franco
Russoli. Madrid, Barcelona, 1970 (agotado).
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Los impresionistas franceses, por Héléne Adhemar.
Madrid, abril 1971 (agotado).

San José en el arte espafol, por Florentino Pérez-
Embid. Madrid, enero-febrero 1972. 300 ptas.

El Simbolismo en la Pintura Francesa, por Rafael Be-
net, G. Lacambre, Ph. Jullian y J. Vergara. Madrid,
octubre-noviembre 1972 Barcelona, diciembre 1972

(agotado).

Salzillo, por Emilio Gomez Pifol. Murcia, junio-sep-
tiembre 1973 (agotado).

El siglo XV valenciano, por Felipe Vicente Garin.
Valencia, junio-septiembre 1973. 300 ptas.

Caravaggio y el naturalismo espafol, por Alfonso E.
Pérez Sanchez. Sevilla, septiembre-octubre 1973.

(agotado).

El siglo XV valenciano, por M. Sanchis Guarner.
Madrid, noviembre-diciembre 1973, 300 ptas.

Silos y su época, por Juan José Martin Gonzalez, P.
Rafael Torres y Luis Caballero. Madrid, octubre 1973,
febrero 1974, Barcelona, abril-mayo 1974 (agotado).

E| Retablo de Morales en Arroyo de la Luz (Cédceres),
por Alfonso E. Pérez Sanchez. Madrid, junio 1974,
(agotado)

El Impresionismo en Espaiia, por Juan Antonio Gaya
Nufo. Madrid, octubre 1974 (agotado).

Mariano Fortuny, por Juan Alnaud de Lasarte. Bar-
celona, noviembre 1974. Reus, diciembre 1974, Ma-
drid, enero-febrero 1975, 250 ptas.

La época de la Restauracién, por Miguel Alonso Ba-
quer, Joaquin de la Puente, Jorge Campos y Rosa
Maria Ldépez Barrios. Madrid, junio-septiembre 1975.

700 ptas.

Arte Mozarabe, por Maria Elena Gémez-Moreno y Ma-
nuel Casamar. Toledo, octubre 1975. 150 ptas.

La Mujer en la Cultura Actual, por Isabel Cajide. To-
ledo, octubre-diciembre 1975. 250 ptas.

Arte Faraodnico, por Martin Aimagro Barch, M.° Josefa
Almagro Gorbea y Maria del Carmen Pérez Die. Ma-
drid, octubre 1975-enero 1976. Zaragoza, febrero-mar-
zo 1976 (agotado),

Arte Faradnico, por Martin Almagro Basch, M.° Josefa
Almagro Gorbea, M.° del Carmen Pérez Die. Barcelo-
na, abril-mayo 1976. Valencia, junio-julio 1976.
(agotado).

Milenario Beato de Gerona, por Pedro Freixas Camps,
Juan Ainaud de Lasarte, Jaime Alarques, Pedro de Pa-
lol y Jaime Fabregues. Gerona, diciembre 75/enero 76.
(agotado).

Tesoros del Ecuador, por José Alcina Franch y Hemén
Crespo Toral. Madrid, mayo 1976, 250 ptas.

Arte Popular del Mundo, de Juan Ramirez de Lucas.
Madrid, septiembre-octubre 1976. 400 ptas.

Chile en las Expediciones Cientificas Espafiolas de los
Siglos XVill y XiX, por Mercedes Palau. Madrid, sep-
tiembre 1976. 200 ptas.

Exposicion Nacional Conmemorativa del VIl Centena-
rio de Jaime | el Conquistador, por Federico Udina
Martorell. Madrid, marzo 1977. 150 ptas.

Goya. Palacio de Pedralbes, por Xavier de Salas. Bar-
celona, abril-junio 1977. 200 ptas.

Juan de Juni y su Epoca, por Juan José Martin Gonza-
lez. Valladolid, abril 1977, Madrid, mayo-junio 1977.
300 ptas.

Serie «Antolégicas» (monograficas y
colectivas)

Il Exposicion Intemacional del Pequeiio Bronce, por
Luis Gonzalez Robles, Guartiero Busato, Rafael F.
Quintanilla, Raymond Cogniat, Marco Valsechi, For-
tunato Bellonzi, Sabine Marchano y Juan Ignacio
Macua. Madrid, 1970. 100 ptas.

Julio Antonio, por Rafael Santos Torroella. Tarragona,
Barcelona, Sevilla, Valencia, Madrid, 19701871

(agotado).

Ortega Muiioz, por Florentino Pérez-Embid. Madrid,
Barcelona, Sevilla, 1970 (agotado).

Alberto Sanchez (1895-1962), por Picasso, Neruda,
Alberti y Luis Lacasa. Madrid, Sevilla, 1970 (agotado).

Bemardo Marquez (1895-1962), por Fernando de Aze-
vedo. Madrid, mayo-junio 1970 (agotado).

Exposiciéon de las dltimas adquisiciones del Museo de
Bellas Artes de Sevilla, por Florentino Pérea-Embid,
Sevilla, mayo-junio 1970. 100 ptas.




Exposicién antologica de Artistas premlados por la
Fundacion Rodriguez-Acosta (1957-1970), por Miguel
Rodriguez-Acosta Carlstrom, Madrid, octubre 1970
(agotado).

Constant Permeke (1886-1952), por W. Van den Bos-
sche. Madrid, enero-febrero 1971. 100 ptas.

Alberto Durero (1471-1528), por Mathias Winner y
Hans Mielke, Madrid, marzo 1971 (agotado).

Joaquin Mir (1873-1940), por José Luis de Sicart, Juan
A. Maragall, José Amat, Santos Torroella y Teresa
Basora Gruafias. Junio 1971 (agotado).

Pablo Gargallo (1881-1934), por José Camén Aznar,
Cecile Goldscheider, Jean Cassou y Rafael Santos
Torroella, Octubre 1974 (agotado).

Cincuenta afios de pintura vasca (1885-1935). Expo-
sicion antologica, por Manuel Llano Gorostiza. Octu-
bre 1971. 200 ptas.

Pancho Cossio (1898-1970), por Gerardo Diego y José
Hierro. Octubre 1971 (agotado).

Carlos Lezcano (1870-1929), por el marqués de Lozoya,
Manuel Séanchez Camargo, Luis Moya, Fernando
Chueca Goitia y Aurora Lezcano. Octubre 1971
(agotado).

Viola, por Aldo [Pellegrini y Femando Quifiones.
Madrid, diciembre 1971, enero 1972 (agotado).

Llorens (1874-1948), por Enrique Lafuente Ferrari. Ma-
drid, enero-febrero 1972 (agotado).

Vaquero Palacios, por Alberto Sartoris. Madrid, enero-
febrero 1972 (agotado).

Canogar, por Vicente Aguilera Cerni. Madrid, febrero-
marzo 1972 (agotado).

Paul Klee, por W. Schmalenbach. Barcelona, marzo
1972. Madrid, mayo 1972. 200 ptas.

Gustavo Bacarisa, por José Hernandez Diaz. Sevilla,
febrero 1972 (agotado).

Antonio Sacramento, por José Camoén Aznar. Madrid,
noviembre 1972 (agotado).

Music, por Raul Chavarri. Madrid, enero 1973,
100 ptas.

Mateos, por José Hierro, Madrid, enero 1973 (ago-
tado).

Antonlo Lopez Torres, por Joaquin de la Puente. Ma-
drid, enero 1973 (agotado).

Agustin Riancho, por José Simén Cabarga. Madrid,
febrero-marzo 1973 (agotado).

Pablo Serrano, por Eduardo Westerdhai. Madrid,
febrero-marzo 1973 (agotado).

Montaia, por Juan Garcia Ponce. Madrid, marzo-abril
1973. 125 ptas.

Aguiar. (Varios autores). Madrid, marzo-abri| 1973.
150 ptas.

J. Torres Garcia, por Eric Jardi y José Argull. Madrid,
abril-mayo 1973. Barcelona, junio 1973. 200 ptas.

José Maria Yturralde. Madrid, marzo-abril 1973 (ago-
tado).

Dada (1916-1966), por Hans Richter, Barcelona, abril
1973 (agotado).

Rodin, por Cecile Goldscheider. Sevilla, mayo 1973.
Madrid, junio-julio 1973 (agotado).
Eduardo Sanz. Madrid, noviembre 1973. 150 ptas.

Nicanor Pifole, por Ramén Faraldo. Madrid, enero
1974 (agotado).

Adsuara, Juan, (Exposicion Antolégica), por Antonio
Gallego. Madrid, marzo 1974. 200 ptas.

Fabregas Sentmenat (Escultura), por el Marqués de
Lozoya. Madrid, abril 1974 (agotado).

Francisco Lozano, por Pedro Lain Entralgo y Luis
Rosales. Madrid, mayo 1974 (agotado).

Joaquin Sunyer, por Alberto del Castillc, Madrid,
junio 1974. 250 ptas.

Emil Nolde, por Enrique Lafuente Ferrari. Madrid, no-
viembre-diciembre 1974, enero 1975. 250 ptas.




Javier de Winthuysen. Madrid, noviembre-diciembre
1974, 200 ptas.

). Vila y Prades, por Antonio Cobos. Madrid, diciem-
bre 1974. 300 ptas.

Walter Gropius. Madrid, marzo 1975. 100 ptas.

Antoni Cumella, por Pedro Lain Entralgo. Madrid,

marzo 1975. 250 ptas.

Delhy Tejero, por José Luis Fernandez del Amo. Ma-
drid, abril 1975. 125 ptas.

Artes tradicionales japonesas, por Bunsaku Kurata.
Madrid, abril-mayo 1975. 250 ptas.

Naifs espafoles contemporaneos, por Juan Antonio
Aguirre y Juan Antonio Vallejo-Nagera, Madrid, mayo-
junio 1975 (agotado).

Soulages, por James Johnson Sweeney. Madrid, mayo-
junio 1975. 200 ptas.

Giinter Haese, por R. C. Kenedy. Madrid, mayo-junio
1975. 200 ptas.

Munoz Morillejo, por José Ruiz Castillo. Toledo, junio-

octubre 1975. 100 ptas.

Millares, recopilacion de textos, por Alvaro Martinez
Nowillo. Madrid, julio-octubre 1975. 300 ptas.

F. Sotomayor, por el Marqués de Lozoya. Madrid, 1975
(agotado).

Louis Soutter, por Luc Boissonnas. Madrid, enero 1976.
100 ptas.

Quiros, por José Hierro. Madrid, marzo 1976.
250 ptas.

Olivares, por A de Olivares. Madrid, marzo 1976.
150 ptas.

Larroque, por Juan de la Encina. Madrid, abril 1976.
150 ptas.

Arte Argentino Contemporaneo, Madrid, mayo - julio
1976. 300 ptas.

Hipélito Hidalgo de Caviedes, por Joaquin de la Puen-
te. Madrid, mayo 1976. 150 ptas.

Francisco Bores, por Juliagn Gallego. Madrid, octubre-
noviembre 1976. 250 ptas.

luana Francés, por Jacques Lassaigne. Diciembre 1976-
enero 1977. 250 ptas.

Wintemitz, por Carlos Arean. Madrid, febrero 1977.
100 ptas.

Luis Gordillo, por Juan A. Aguirre. Madrid. marzo 1977.
300 ptas.

Serie <Formas expresivas de hoy-

Tapices franceses contemporaneos, por Jean Coural.
Madrid, abril 1969. Barcelona, mayo 1969. Bilbao,
junio 1969 (agotado).

Joaquin Peinado, por Julian Gallego. Madrid, mayo
1969 (agotado).

Marsha Gayle, por José Maria Alonso Gamo. Abril-
mayo-junio 1969 (agotado).

Primeras experiencias espafnolas de tendencia abs-
tracta. Toledo, julio-agosto 1969 (agotado).

Arte grafico aleman contemporaneo, por Joachim
Blchner. Sevilla, Valencia, Barcelona, Madrid, 1969-
1970. 100 ptas.

| Exposicion Internacional de Experiencias Artistico-
Textiles, por Luis Gonzélez Robles. Madrid, diciembre
1969. Barcelona, enero 1970. 100 ptas.

Pintura china contemporanea, por Marcela de Juan.
Valencia, Sevilla, Madrid, 1970. 100 ptas.

Vicente Vela, por José Hierro, Madrid, junio 1970
(agotado).

Urculo, por Vicente Aguilera Cerni. Madrid, noviem-
bre 1970 (agotado).

Luis Lasa, por Julio Trenas. Madrid, junio 1970 (ago-
tado).

Arte y Cultura China. Madrid, noviembre 1970 (ago-
tado).

Francisco Peinado, por Venancio Sanchez Marin. Ma-
drid, noviembre 1970 (agotado).

Madrid por Delapuente, por José Camon Aznar. Ma-
drid. noviembre-diciembre 1970 (agotado).

Isabel Pons, por Carlos Aredn. Madrid, diciembre
1970 (agotado).



Estuardo Maldonado, por C. G. Argan y Nello Ponente.
Madrid, diciembre 1970 (agotado).

Agustin Celis, por Santiago Amoén, Madrid, marzo
1971 (agotado).

Alvaro Delgado, por José Corredor-Matheos. Madrid,
marzo 1971 (agotado).

Testimonio 70. Madrid, marzo 1972. 100 ptas.

Ceferino Moreno, por José Maria Moreno Galvan.
Madrid, mayo 1971 (agotado).

Hilario Teixeira, por Mario de Oliveira. Madrid, mayo
1971 (agotado).

Dario Villalba, por Venancio Sanchez Marin. Madrid,
mayo 1971 (agotado).

José Damaso, por José Hernandez Perera., Madrid,
mayo 1971 (agotado).

Enrique Salamanca, por Vicente Aguilera Cerni. Ma-
drid, junio 1971 (agotado).

Vaquero Turcios. Madrid, diciembre 1971, enero 1972
(agotado).

Elena Colmeiro, por Giulio Zauli. Madrid, diciembre
1971, enero 1972 (agotado).

La joya como diseio, por Luis Gonzalez Robles. Ma-
drid, diciembre 1971, enero 1972 (agotado).

Echauz, por José R. Alfaro. Madrid, enero-febrerc
1972 (agotado).

Suarez. Madrid, enero-febrero 1972 (agotado).

Amaiz, por José Maria Moreno Galvan, José R. Al-
faro, José de Castro Arines y Mariano Garcia Landa.
Madrid, febrero-marzo 1972 (agotado).

Francisco Hemandez, por Antonio Segovia Loubillo.
Madrid, febrero 1972 (agotado).

Grabados Ingleses Contemporaneos (1960-1970), por
Christopher Finch. Madrid, febrero-marzo 1972.

(agotado).

Manue| G. Raba, por Santiago Amén, Madrid, octubre
1972 (agotado).

Senén Ubia, por Raul Chavarri, Madrid, octubre
1972. 100 ptas.

Francisco Castillo, por José Hierro. Madrid, octubre
1973. 100 ptas.

Waldo Balart, por Manuel Conde y José Maria Igle-
sias. Madrid, octubre 1972 (agotado).

Arturo Pacheco Altamirano, por Gil Fillol y Jacobo
Nazaré. Madrid, noviemb-re 1972 (agotado).

Enrique Brinkmann, por Rafae| Pérez Estrada. Madrid,
noviembre 1972 (agotado).

Oswaldo Guayasamin, por Carlos de la Torre. Madrid,
diciembre 1972. Barcelona, diciembre 1972 (agotado).

Carmelo Cappello, por Lava-Vinca Masini. Madrid,
diciembre 1972 (agotado).

Objetos artisticos actuales de Norteamérica (Colec-
cion Johnson), por Lee Nordness., Madrid, diciembre
1972. 275 ptas.

Camin, por Miguel Logrofio. Madrid, enero 1973.
100 ptas.

Pintura Contemporanea de Pakistan. Madrid, febrero-
marzo 1973. 100 ptas.

Albiac, por José Camon Aznar, Madrid, febrero 1973.
100 ptas.

Angel Ubeda, por Santiago Amoén. Madrid, febrero
1973 (agotado).

Eufemiano, por Luis Gonzalez Robles. Madrid, marzo-
abril 1973 (agotado).

Luis Hemandez Cruz, por Luis Gonzalez Robles. Ma-
drid, mayo 1973. 100 ptas.

Elvira Alfageme, por Vicente Aguilera Cerni. Madrid.
mayo 1973 (agotado).

Leonardo Nierman. Madrid, junio 1973. 100 ptas.

Emilio Prieto, por Raul Qhavarri. Madrid, junio 1973
(agotado).

Cruz de Castro, por Manuel Gutiérrez Estévez. Ma-
drid, noviembre 1973. 100 ptas.

Gabriel Alberca, por Juan Antonio Aguirre. Madrid,
marzo 1974. Valencia, abril 1974. 100 ptas.

Balerdi, por Santiago Amoén. Madrid, mayo 1974,
100 ptas.

Anzo, por Julidn Géllego. Madrid, octubre 1974.

100 ptas.




Barbadillo, por Manuel Barbadillo. Madrid, noviembre-
diciembre 1974, 100 ptas.

T. Pérez Rubio, por Enrique Lafuente Ferrari v losé
Castro Arines. 100 ptas.

Mieres, por J. Villa Pastur, Madrid, enero-febrero
1975. 100 ptas.

Carteles Culturales de Suiza. Madrid, enero-febrero
1975. 100 ptas.

Berriobeiia, por Everett Rice. Madrid, febrero 1975.
100 ptas.

Cuatro artistas britanicos, por R. C. Kennedy y John
Ernest. Madrid, febrero 1975. 100 ptas.

Feliciano, por Carlos Arean. Madrid, marzo 1975.

100 ptas.

Juan Cabanas, por Joaquin Castro Beraza. Madrid,
100 ptas.

abril 1975.

Gomila, por Raul Chavarri. Madrid, mayo 1975. 100 ptas.

Coomonte, por Manuel Conde y José M.° Ballester.
Madrid, noviembre 1975/enero 1976. 150 ptas.

Iglesias, por Juan A. Aguirre. Madrid, marzo 1976.
100 ptas.

Concha Hermosilla, por José Hierro. Madrid, mayo
1976. 75 ptas.

Luis Canelo, por Juan Antonio Aguirre y Miguel Lo-
grofio. Madrid, junio 1976. 100 ptas.

César Olmos, por Guido Castillo. Madrid, octubre-
noviembre 1976. 200 ptas.

20 Artistas de la Escuela Superior de Bellas Artes de
Madrid. Madrid, octubre-noviembre 1976. 100 ptas.

Miguel Hernandez, por José M.° Moreno Galvan. Ma-
drid, octubre-noviembre 1976. 100 ptas.

Fermin Aguayo, por Antonio Bonet Correa. Madrid,
noviembre 1976. 100 ptas.

Cuni, por Julian Gallego. Diciembre 1976-enero 1977.
100 ptas.

Sanjurjo, por Pedro Caravias Heusa. Diciembre 1976.
200 ptas.

Verdes (losé Luis) (EI Mito de la Caverna), por Anto-
nio Tovar, Madrid, diciembre 1976. 100 ptas.

Luis Saez, por Joaquin de la Puente. Madrid. febrero
1977. 100 ptas.

Elvira Alfageme, por Agustin Gonzélez Acilu. Madrid.
febrero 1977. 200 ptas.

Pintura Polaca Contemporanea, por Aleksander Woij-
ciechowski. Madrid, febrero 1977. 250 ptas.

Badosa, por Joan Sureda Pons y José Milicua. Madrid,
marzo 1977. 100 ptas.

lesis Nuiez, por J. Alfara, |. de Castro Arines y C.
Martinez-Barbeito. Madrid, abril 1977. 100 ptas.

En la Pintura, por Francisco Rivas. Madrid, abril 1977.
200 ptas.

Carmen Cullen, por José Maria Ballester. Madrid, abril
1977. 100 ptas.

Serie «lItinerantes»

Donacion Vazquez Diaz, por Luis Gonzalez Robles.
Madrid, 1969. 50 ptas.

Donacion Vitérica (Eugenio Lucas), por Joaquin de la
Puente. Madrid. 19689. 50 ptas.

Dibujos romanticos espanoles. Toledo, diciembre
1969, febrero 1970, Las Palmas, diciembre 1970
(agotado).

El retrato, por Luis Gonzalez Robles y Joaquin de la
Puente. Madrid, 1969. 50 ptas.

La naturaleza muerta, por Luis Gonzalez Robles vy
José Maria lglesias. Madrid, 1969. 50 ptas.

El paisaje, por Luis Gonzalez Robles y Joaquin de
la Puente. Madrid, 1969 (agotado).

La figura, por Luis Gonzalez Robles y Joaquin de la
Puente. Madrid, 1969. 50 ptas.

Exposicion mundial de fotografia, por Heinrich Boll y
Karl Paweck. Sevilla, Valencia, Barcelona, Granada,
Madrid, 1970 (agotado).

Ingenieria del siglo XX, por Arthur Drexier. Bilbao,
Santander, Oviedo, Madrid, Sevilla, Valencia, Bar-
celona, 1970. 50 ptas.

Francisco de Zurbaran, por José Hernandez Diaz. Las
Palmas, mayo 1970. Tenerife, junio 1970 (agotado).

Dibujos y grabados de Fortuny, por Joaquin de la
Puente. Toledo, abril-junio 1970 (agotado).




Los estudios de paisaje de Carlos de Haes (1829

1898), por Joaquin de la Puente. Toledo, 1971.
150 ptas.

Eugenio Lucas. (1870-1970), por Joaquin de la Puente.
Alcaléa de Henares, 1970 (agotado).

La composicion, por José Hierro. Madrid, 1971 (ago-
tado).

La luz, por Felipe V. Garin Llombart. Madrid, 1971
(agotado). .

El color, por Francisco Prados de la Plaza. Madrid,
1971 (agotado).

El grabado, por L. Figuerola-Ferreti. Madrid, 197!
(agotado).

20 anos de pintura espanola: 1950-1970, por M. Garcia
Vifio. Madrid, 1971 (agotado).

El dibujo. Madrid, 1971 (agotado).

50 afos de pintura espanola: 1900-1950, por L. Figue-
rola-Ferreti. Madrid, 1971 (agotado).

Pintura espafola actual. Madrid, 1971 (agotado).

Dibujos de Rosales, por Francisco Javier Rocha. Julio-
septiembre 1971. 50 ptas.

Grabados japoneses en madera, por Brasil Gray.
octubre 1971 (agotado),

Xilografias de artistas de Europa, por José Maria
lglesias. Madrid, octubre 1971 (agotado).

Xilografias de artistas de América, por José Maria
lglesias. Madrid, octubre 1971 (agotado).

Xilografias de artistas de Oriente, por José Maria
lglesias. Madrid, octubre 1971 (agotado).

El disefio grafico, por José Maria Iglesias. Madrid,
octubre 1971, 50 ptas.

Acuarelas de grandes maestros (reproducciones), por
Ramon Fara!do. Madrid, octubre 1971. 50 ptas.

Grabado espaiol actual, por Raul Chavarri. Madrid,
octubre 1971. 50 ptas.

Pintura espanola actual, Il, por Rau| Chavarri. Madrid,
octubre 1971, 50 ptas.

Dibujos de Vazquez Diaz, por José Herndndez Diaz.
Huelva, febrero 1972, Maélaga, noviembre-diciembre

1972. Valencia, febrero-marzo 1973. Huelva, septiem-
bre-octubre 1973 (agotado).

Arte de los siglos XVIl y XVIIl en Santa Fe de Bogota,
por Maria Victoria Aramendia. Madrid, enero 1972.
Bilbao, febrero 1972. Barcelona, marzo 1972. Sevilla,
junio 1972, 100 ptas.

Arte Mava, por |banez Cerda. Sevilla, marzo 1971.
Valencia, mayo 1971. Barcelona, mayo 1971 (ago-
tado).

Orfebreria prehispanica de Colombia, por José Tudela.
Madrid, mayo 1972. Sevilla, junio 1972. Bilbao, Jullo
1972. Santander, agosto 1972 (agotado).

Exposicion Intemacional de Xillografia, por José Maria
Iglesias. Madrid, junio 1972 (agotado).

Caligrafia japonesa actual, por Mitsuharu Yamamoto,
San-u Aoyama, Shunkei lljima, Otei Kaneco, Joryu
Matsury, Togyo Hatsumaru, Sesson Uno. Madrid, junio-
julio 1972 (agotado).

Palabra e imagen, San Sebastian, julio-agosto 1972
(agotado).

Marfiles Hispano-Filipinos, por Margarita Estella. Se-
villa, diciembre 1972, enero 1973 (agotado).

25 aguafuertes de Solana, por M. Sanchez Camargo.
Toledo, agosto 1972. Huelva, mayo 1973. Elche, agos-
to 1973 (agotado).

Pintura Contemporanea de Rumania, por Mircea Deac.
Logrofio, abril 1973. Valladolid, mayo 1973. San Se-
bastian, febrero 1973. Barcelona, junio 1973 (ago-
tado).

Dibujos de Sorolla, por Joaquin de |a Puente. Valencia,
enero 1974. Murcia, marzo-abril 1974 (agotado).

Pintura espanola de los siglos XVI al XIX, por José
Camon Aznar. Las Palmas de Gran Canaria, diciem-
bre 1973. Tenerife, marzo 1974 (agotado).

Arte Grafico Brasileio de hoy, por José Hoberto
Teixeira Leite. Madrid, abril 1974 (agotado).

Tapices hingaros contemporaneos, por Nicolas Muller.
Madrid, mayo 1974. 100 ptas.

Picasso (reproducciones), por J. Romero Escassi.
100 ptas.




Grabados Japoneses en Madera, por Brasil Gray. 1975.
75 ptas.

El Diseiio Grafico, 1975. 50 ptas.

Grabado espafiol contemporaneo, por Juan Antonio
Aguirre, 1975 (agotado).

Acuarelas de Grandes Maestros, por Ramoén Faraldo,
1975. 50 ptas.

Grabados Hungaros Contemporaneos, por Julia Szabo.
Madrid, 1975. 50 ptas.

Pintura Figurativa Espafola, por Juan Antonio Aguirre.
Madrid, enero 1975. 125 ptas.

Realismo Espafiol Contemporaneo, por Juan A. Agui-
rre. Febrero 1976. 125 ptas.

Arte Canario, por Juan A. Aguirre. Madrid, abrif 1976.
100 ptas.

José Garnelo y Alda, por Felipe Vicente Garin Llom-
bart. Valencia, abril 1976. 200 ptas.

Garcia Ramos, por Luis Gonzalez Robles. Diciembre
1976. 100 ptas.

Serie «Concursos y Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes»

Exposicion Nacional de Bellas Artes. 1932 (agotado).

Exposicion Nacional de Bellas Artes, 1934, 125 ptas.
Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1936. 125 ptas.
Exposicion Nacional de Bellas Artes. 1950. 100 ptas.
Exposicion Nacional de Bellas Artes. 1952. 100 ptas.
Exposicion Nacional de Bellas Artes. 1957. 100 ptas.
Exposicion Nacional de Bellas Artes, 1960. 100 ptas.
Exposicion Nacional de Bellas Artes, 1962. 100 ptas.

Pedidos a:

Concursos Nacionales de Bellas Artes, 1963 (agotado).

Exposicion Nacional de Bellas Artes, 1964. 100 ptas.

Concursos Nacionales de Bellas Artes, 1965 (agotado).

Exposicion Nacional de Bellag Artes. 1966
100 ptas.

Concursos Nacionales de Bellas Artes. 1967
15 ptas.

Exposicion Naciona] de Bellas Artes. 1968 (agotado).
Concursos Nacionales de Bellas Artes. 1969.

Exposicion Nacional de Arte Contemporaneo. Barce-
lona, Bilbao, Madrid, Sevilla, Valencia, 1970 (agotado).

Concursos Nacionales de Bellas Artes. 1971
100 ptas.

Exposicion Nacional de Bellas Artes. 1972
150 ptas.

XIX Salon del Grabado, por L. Figuerola Ferreti. Ma-
drid, noviembre 1970 (agotado).

XX Salon del Grabado, por Julio Prieto Nespereira vy
Carlos Arean. Madrid, junio 1972 (agotado).

Exposicion Nacional de Arte Contemporaneo, por An-
tonio Manuel Campoy. Madrid, diciembre 1972. San
Sebastian, enero 1973, Zaragoza, marzo 1973, Tarrasa,
abril 1973. Santiago de Compostela, junio 1973 (ago-
tado).

Concursos Nacionales de Bellas Artes, 1973. Madrid,
diciembre 1973, enero 1974 (agotado).

Primer Concurso «Costas de Espana~» (lberia), Madrid,
marzo 1974. 200 ptas.

XX| Salon del Grabado, por Joaquin de la Puente.
Madrid, octubre 1974. 100 ptas.

Concursos Nacionales 1975. Madrid, enero 1976.
200 ptas.

XXIl Salon de Grabado, por Carlos Arean y A. de
Campoy. Madrid, noviembre 1976. 250 ptas.
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ANTIGUAS PUBLICACIONES DE LA DIRECCION GENERAL
DE BELLAS ARTES

5. Guias de los Museos de Espana

Museo Arqueldgico de Murcia, por Manuel Jorge Ara-
goneses. 1956. 50 ptas.

Museo Arqueldgico de Toledo, por Manue! Jorge Ara-
goneses. 1958 50 ptas.

Museo Provincial de Bellas Artes de Sevilla, por José
Hernandez Diaz, 1967 (agotado).

Museo Provincial de Prehistoria de Santander, por
). Gonzalez Echegaray y M. A Garcia Guinea. 1963.

50 ptas.

Museo Municipal de Reus, por Salvador Vilaseca vy
Luisa Vilaseca, 1963 (agotado).

Muaeo de Santa Cruz de Toledo (2.° edicion) por
Matilde Revuelta Tubino. 1966. 100 ptas.

Museo Cerralbo, por Consuelo Sanz-Pastor y Fernan-
dez de Piérola. Madrid, 1969. 100 ptas.

Guia de la Catedral y Museo de Murcia, por Arturo
Roldan Prieto. 1973. 50 ptas.

Sumario y Guia de los Museos de Espaiia, por Maria
Elena Gomez Moreno., Madrid, 1955 50 ptas.

Museos y Colecciones de Espafa, por Consuelo Sanz-
Pastor y Fernandez de Piérola. Madrid, 1972. 150 ptas.

6. Servicio Nacional de Excavaciones

Arqueologicas
Noticiario Arqueldgico Hispano, tomo V. 600 ptas.

7. Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes. Exposiciones Monograficas

Honorio Garcia Condoy, por Jose Camén Aznar.
50 ptas.

Valentin Zubiaurre, por el Marqués de Lozoya.
50 ptas.

Santamaria, Marinas y Blay, por Ramén Faraldo y En-
rique Pérez Comendador.

Isidro Nonel, por Juan Ainaud de Lasarte.

50 ptas.

50 ptas.

Francisco Cossio, por Juan Antonio Gaya Nuno.
50 ptas.

Homenaje a José Clara, por José Francés. 50 ptas.

Homenaje a Joseé Gutiérrez Solana, por Manuel San-
chez Camargo. 50 ptas.

Homenaje a H. Anglada Camarasa, por José Francés.
15 ptas.

Homenaje a Ricardo Baroja, por Joaquin de la Puente.
Madrid, 1957. 100 ptas.

Ortega Muiioz, por Juan Antonio Gaya Nufio. 1968.
950 ptas.

Ramoén Casas, por Juan Ainaud de Lasarte. 1968
50 ptas.

Mateo Inurria, por Bernardino de Pantorba. 1968.
50 ptas.

Manuel Colmeiro, por Juan Antonio Gaya Nufo. 1968
50 ptas.

8. Cason del Buen Retiro. Catalogo
de Exposiciones

Velazquez y lo Velazqueiio, por Valentin de Sambricio.
1960. 200 ptas.

Exposicion Zurbaran (11l Centenario de su muerte), por
Maria Luisa Caturla y César Peman. 1964. 100 ptas.

San Pablo en el Arte (XIX Centenario de su venida a
Espaia), por Consuelo Sanz Pastor Fernandez de Pié-
rola. 1964. 100 ptas.

Ceramica Espafola (de la Prehistoria a nuestros dias),
por Enrique Lafuente Ferrari y Martin Aimagro. 1966.
100 ptas.

Alonso Berruguete (IV Centenario de su muerte), por
Consuelo Sanz-Pastor y Fernandez de Piérola. 1961.
50 ptas.

Exposicion de Anticuarios, por Manuel Chamoso La-
mas. 1966. 100 ptas.

Exposicion de Arte Sacro Misional. Madrid, 1951.
100 ptas.



9. Exposiciones Itinerantes

Grabado Espaiiol Contemporaneo, por José Romero
Escassi, 1964 (agotado).

Fotografia de Otto Steinert, por el Dr. Otto Steinert.
50 ptas.

Exposicion del Grabado Espafiol Contemporaneo (Rosa
Vera). 50 ptas.

Pablo Picasso, Seleacion de Reproducciones, por
Romero Escassi. Madrid, 1968. 50 ptas.

Artistas Espafoles Contemporaneos, por Gratiniano
Nieto v José Romero Escassi. 50 ptas.

10. Otras publicaciones

Arte Flamenco en las Colecciones Espanolas. Catélogo
de la Exposicion, 1958. 50 ptas.

Arquitectura Alemana de Hoy, por el Dr. Alfred Simon
Francfort. 250 ptas.

Nuevas lglesias en Alemania. Munich, 1960. 50 ptas.

Alonso Berruguete, Cuatro Ensayos, por José Maria
Azcarate. Valladolid, 1963. 100 ptas.

La Apoteosis de la Crispacion, por Julio Trenas. Ma-
drid, 1963. 50 ptas.

El Greco, por Ramon Gomez de la Serna. Edicion ilus-
trada (agotado).

Historia del Real Conservatorio de Musica de Madrid,
por Federico Sopefna. 1967. 150 ptas.

Gracias y Desgracias del Teatro Real, por Gaspar Go-
mez de la Serna. 1967. 150 ptas.

Fin y Muerte de Francisco de Zurbaran, por Maria Lui-
sa Caturla. 1964, 50 ptas.

Del Pirineo a Compostela. Nueva Guia del Camino de
Santiago, por Gaspar Gémez de la Serna. 1965.

350 ptas.

Varia Velazquefia. Homenaje a Velazquez en el Il
Centenario de su muerte, tomo | v Il Madrid, 1960.

1.000 ptas.

Exposicion Zurbaran (Guia), por Fr. ). Sanchez Cotan.
Granada, 1953. 50 ptas.

Exposicion Goya, por Enrique Lafuente Ferrari. Gra-
nada, 1955 (agotado).

Exposicion Alonso Cano (Guia), por Maria Elena Go-
mez-Moreno. Granada, junio 1954. 50 ptas.

Exposicion Ribalta y la Escuela Valenciana (Guia), por
José Camon Aznar., Granada, junio 1956. 50 ptas.

Castels Itinerari in Castile, por Federico Bordejé.
100 ptas.

Las ensenanzas artisticas en Espafa y en el Extranje-
ro, 1955. 100 ptas.

Tesoro Artistico. Madrid, 1965 (agotado).

11. Exposiciones en las antiguas Salas de
la Direccion General de Bellas Artes

Precio de cada ejemplar: 50 ptas.

Manuel Benedito. Junio de 1958.

Manuel L. Villasenor, Octubre de 1958.
C. Martinez Novillo, Diciembre de 1958.
Carlos Saenz de Tejada. Febrero de 1959,

Godofredo M. Ortega Muioz, Marzo de 1959
(agotado).

Henry Moore. Abril de 1959 (agotado).
Peyrot. Abril de 1959.

Rafael Zabaleta, Mayo de 1959

9. Juan Manuel Diaz Caneja. Mayo de 1959
10. Miguel Juncadella. Octubre de 1959.

11. Fermando Saez. Octubre de 1959.

12. Emilio Bosch Roger. Noviembre de 1959,
13. Ramén Stolz Viciano. Noviembre de 1959.
14. Julio Ramis. Diciembre de 1959.

15. Antonio Failde. Enero de 1960.

16. Olga Sacharoff. Febrero de 1960.

17. Francisco Lozano. Febrero de 1960.

18. Anrtistas Berlineses Contemporaneos. Marzo de
1960.

19. Juan Guillermo. Marzo de 1960.

20. Agustin Redondela. Abril de 1960.

21. Juan Gyenes. Mayo de 1960.

22. Arte Modemo Brasileio. Julio de 1960.
23. F. Macedonski. Julio de 1960.

24. Antonio Guijarro. Noviembre de 1960.
25. Lucas Kuo-len. Noviembre de 1960.

26. X Salon de Grabado. Diciembre de 1960.

27. Grabado y Ceramica Norteamericana Contempo-
ranea. Enero de 1961.

28. José Beulas. Febrero de 1961.
29  Francisco Arias, Marzo de 1961.
30. Carlos Buro. Marzo de 1961.
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31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.

40.
41.
42.
43.

60.
61.
62.
63.
64.
65.
66.
67.
68.
69.
70.
4
12.
713.
74.
75.
76.
.

Femmando Sotomayor. Abril de 1961.

150 Afios de Pintura Argentina. Mayo de 1961.
Constantino Grandio. Junio de 1961.
Tsen-Hou-Hsih, Julio de 1961.

Enrico Colombotto Rosso. Septiembre de 1961.
Luis Alberto Acuiia. Octubre de t961.

Xl Salén de Grabado. Noviembre de 1961.
Edvard Munch, Diciembre de 1961.

Francisco Mateos. Enero de 1962.

José Perezgil. Febrero de 1962.

Maria A. Dans. Febrero de 1962.

Gerardo de Alvear. Marzo de 1962.

Concurso para la Basilica de Nuestra Sefiora de
Aranzazu, Marzo de 1962.

Gregorio Prieto, Abril de 1962.

José Frau. Abril de 1962.

José Ortiz Echagiie. Mayo de 1962.
Joven Pintura Belga. Junio de 1962.

Arte Negro de Angola. Octubre de 1962.
Ceri Richard. Noviembre de 1962.

XIl Salén de Grabado. Enero de 1963.
Juan Barjola, Marzo de 1963.

Waldo. Marzo de 1963.

B. Saul. Marzo de 1963.

Fernando Mignoni. Abril de 1963.

Manuel Baeza. Mayo de 1963,

Organos Espaioles. Septiembre de 1963.
Carmen Arozena, Septiembre de 1963.
Gustavo Torner. Octubre de 1963.
Pintores Extranjeros en Espafa. Noviembre de
1963.

Luis Seoane. Noviembre de 1963.
Gremio 62. Diciembre de 1963.

X1l Saléon de Gr~bhado. Enero de 1964.
Cirilo Martinez Novillo. Febrero de 1964.
Rafael Pellicer. Marzo de 1964.

Seis Escultores. Abril de 1964.

Ciclo de Arte de Hoy. Abril de 1964.
Rafael Benet. Abril de 1964.

Cuatro Pintores. Junio de 1964.

Arcadio Blasco. Octubre de 1964.
Cristino de Vera. Octubre de 1964.

José Diaz. Noviembre de 1964,

XIV Salon de Grabado. Diciembre de 1964.
Juan Cristobal. Enero de 1965.

A. Lorenzo. Enero de 1965.

Rubio Camin. Febrero de 1965.

Doroteo Arnaiz. Febrero de 1965.
Escuela de Zaragoza. Marzo de 19665.

78.
79.
80.
81.
82.
83.
84.
85.
86.
87.
88.
89.
90.
91.
92.
93.
94,
95.

97.
98.

99.
100.

101.

102.
103.
104.
109.
106.
107.
108.
109.
110.
 Ji o
112
113.
114,
1.
116.
1117.
118.
119.
120.
121.
122.
123.
124.
125.

Gregorio del Olmo. Abril de 1965.
Augusto Puig. Abril de 1965.

Grabado Argentino. Septiembre de 1965.
John Ulbricht. Octubre de 1965.

Juan Genovés. Octubre de 1965,
Manuel Viola. Noviembre de 1965.
Hernando Viies. Noviembre de 1965.
Manuel Alcorlo, Diciembre de 1965.

XV Saléon de Grabado. Enero de 1966.
Dimitri Perdikidis. Enero de 1966.

José Luis Galicia. Febrero de 1966.
Joaquin Vaquero. Marzo de 1966.
Xavier Corberd. Marzo de 1966.

Julio Prieto Nespereira. Abril de 1966.
Juan Navarro Ramoén. Abril de 1966.
Juan Vila Puig. Mayo de 1966.

Alfonso Fraile, Mayo de 1966.

José de Lapayese. Junio de 1966.
Joaquin Pacheco. Septiembre de 1966.
Pensionados de Roma. Octubre de 1966.

Dibujo Belga Contemporaneo. Noviembre de
1966.

Jaime Muxart, Noviembre de 1966.

XVI| Salon de Grabado. Enero de 1967.
José Alfonso Cuni. Enero de 1967.
Artistas Alejandrihos. Febrero de 1967.
Leo Torres Agiiero, Marzo de 1967.
Francisco Valbuena. Abril de 1967.
Trinidad Fernandez. Mayo de 1967.
Arte Objetivo. Octubre de 1967.

Angel Medina, Octubre de 1967.
Alfaro. Noviembre de 1967.

Echauz, Noviembre de 1967.

Moutas. Diciembre de 1967.

Ribera Berenguer. Diciembre de 1967.
Grau Garriga. Enero de 1968.

Pérez Aguilera. Febrero de 1968.
Alberto Duce. Marzo de 1968.

Amalia Avia. Marzo de 1968.

Henri Clausen. Marzo de 1968.

Pedro Gonzalez. Mayo de 1968.

XVIl Salén de Grabado. Mayo de 1968.
Martin-Caro. Octubre de 1968.
Orellana. Noviembre de 1968.

Antonio Suarez. Noviembre de 1968.
XVIll Salon de Grabado. Diciembre de 1968.
Cardenas. Febrero de 1969.

Hipolito Hidalgo de Caviedes. Febrero de 1969.
Tendencia Esencialista. Marzo de 1969.



