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HORARIOS DE MUSEOS Y SALAS DE EXPOSICIONES DE MADRID DEPENDIENTES
DE LA DIRECCION GENERAL DEL PATRIMONIO ARTISTICO, ARCHIVOS Y MUSEOS

MUSEO DEL PRADO
Paseo del Prado. Tels. 468 09 50 - 230 62 04.

Horas de visita: de 10 a 6.
Domingos, de 10 a 2.

Entrada: 50 pesetas.
MUSEO DEL PRADO

(Seccion siglo XIX) CASON DEL BUEN RETIRO.
Felipe IV, s/n. Tels. 230 91 14 - 468 04 81.

Horas de visita; de 10 a 2 v de 5 a 8.
Domingos, de 10 a 2.

Entrada: 25 peseias.

MUSEO ARQUEOLOGICO NACIONAL

Serrano, 13, Tels. 403 65 59 - 403 66 07 - 403 67 47.
Horas de visita: de 9,30 a 1,30.

Entrada; 50 pesetas.

MUSEO NACIONAL DE ARTES DECORATIVAS
Montalvan, 12. Tel. 232 64 99.

Horas de visita: de 10 a 5.
Sabados y domingos, de 10 a 2.
Lunes cierra.

Entrada: 50 pesetas.
MUSEQO ESPANOL DE ARTE CONTEMPORANEO
Avda. Juan de Herrera, s/n. Tel. 449 71 50.

Horas de visifa: de 10 a 6.
Domingos, de 10 a 2.
Lunes cierra.

Entrada: 50 pesetas.

MUSEQ ROMANTICO
San Mateo, 13. Tels. 448 10 45. - 448 10 71.

Horas de visita; de 11 a 6.
Domingos, de 10 a 2.
Cerrado en agosto.

Lunes cierra.

Entrada: 25 pesetas.
MUSEQO ETNOLOGICO Y ANTROPOLOGICO
Alfonso X, 68. Tels. 23959 95 - 230 64 18.

Horas de visita: de 10 a 1,30.
Lunes cierra.

Entrada: 50 pesetas.

MUSEO DE AMERICA
Avda. de los Reyes Catdlicos, s/n. Tels. 243 94 37 - 449 26 41.

Horas de visita: de 10 g 2.
Entrada: 50 peselas.
PALACIO DE VELAZQUEZ

Parque de El Retiro. Tels. 27362 45- 274 77 75.

Horas de visita: mananas, de 10 a 2; tardes, de 4 a 6.
Lunes cierra. |

PALACIO DE CRISTAL
Parque de El Retiro.

Horas de visita: mananas, de 10 a 2; tardes, de 4 a 6.
Lunes cierra.

SALAS DE EXPOSICIONES DE LA DIRECCION GENERAL
DEL PATRIMONIO ARTISTICO, ARCHIVOS Y MUSEOS
Paseo de Calvo Sotelo, 20. Tel. 226 96 28.

Horas de visita: de 5 a 9. J
Séabados, de 10 a 2 y de 5 a
Domingos v festivos, de 10 3
Lunes cierra.

9.
2.
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La Revista BELLAS ARTES esta a la venta en
Madrid

e Museo del Prado. |
e Museo del Prado (Seccion del Siglo XIX) (Casdn del Buen Retiro).

e Museo Espanol de Arte Contemporaneo: Avda. de Juan de Herrera.

e Museo Romantico: San Mateo, 13.

e Salas de Exposiciones de la Direccion General del Patrimonio Artistico y Cultural:
Calvo Sotelo, 20.

e Palacio de Velazquez y Palacio de Cristal del Retiro.

Y en todos los Museos Provinciales dependientes del Patronato Nacional de Museos, Direccién
General del Patrimonio Artistico, Archivos y Museos.
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PEDRO PABLO RUBENS EN LA EXPOSICION
HOMENAJE A SU CUARTO CENTENARIO

El homenaje a Rubens en 1977, fecha de su nacimiento, ha
sido, en Europa, sin duda, el acto cultural de mayor relieve en
|0 que va de ano. Las exposiciones y actos academicos se han
sucedido sin interrupcion en el curso del ano.

Ello ha contribuido al mejor conocimiento del pintor y de su
escuela. Muchas han sido las pinturas sacadas a la luz en los
fondos de museos, de conventos y de colecciones privadas
para su deleite y mejor estudio.

En esto ultimo —al angulo mas interesado de la ciencia— se
ha inclinado el mayor empeno de los responsables de las
exposiciones unanimemente, y sin acuerdos previos. Las expo-
siciones han rivalizado en afinar el estudio de las pinturas
menos conocidas, Ineditas o0 poco estudiadas del maestro y de
su escuela. Se han abierto cauces, interesantes polemicas de
iInteres y controversias, siempre utiles, para el estudio de la
pintura barroca del siglo de Rubens, aun con mucho por
explorar.

Las exposiciones de Alemania, Inglaterra, Francia, ltalia y de
Belgica comenzaron los trabajos de homenaje al pintor
flamenco en 1973. No sin sorpresa, la Administracion dejo
pasar los meses sin que se diera respuesta a la llamada de la
Unesco, al homenaje al pintor mas comprometido con el arte y
con la sociedad de Europa del siglo XVIlI. En realidad, pocos
paises se libran de la irradiacion de su arte y de su influencia.
En un forcejeo de todos los meridianos se compite por hacer a
Rubens mas suyo. Rubens fue un ciudadano del mundo. Fue
un hombre y un artista mundano. Su dependencia con la corte
de los archiduques Alberto e Isabel no fue la de Velazquez al
rey de Espana. Rubens no fue un pintor prisionero de principes y
reyes. Pintd y sirvio cuando, donde y con quien mejor quiso. Tuvo
una libertad envidiable en la corte de los principes espanoles.
La generosidad de estos le permitio ir y volver de norte a sur y
de este a oeste de Europa, sin cortapisas de indole alguna.
Siempre fue tratado como un gran senor. De regreso a
Amberes dominara de manera casi total el arte en Belgica. Los
vie|jos maestros se repliegan y callan, sus contemporaneos se
someten sin lucha, y los jovenes lo imitan y copian con
entusiasmo.

Rubens puso sus pinceles al servicio de dos ideas fun-
damentales: la Contrarreforma y la politica de los Austria. La
serie de La Eucaristia, de las Descalzas Reales de Madrid, y los
arcos de Triunfo a la entrada del Infante en Amberes son
pruebas sobradamente elocuentes de lo apuntado en lineas
atras. Rubens trabajo en todos los generos de la pintura de su
tiempo. llustra los Evangelios, la mitologia y la historia antigua y
moderna. Fue un magnifico retratista, comprendié la vida
cotidiana, le fascino la caza y los animales, la naturaleza muerta
y el paisaje. Aun tiene tiempo para regalar ideas, que sus
colaboradores y discipulos imitan y copian sin cesar. Sus
grabados ilustran los misales de la imprenta de Moretus,

Por Matias DIAZ PADRON

pasando el Atlantico, y mas alla de los Andes Rubens estara
presente en modestas pinturas de maestros coloniales de la
America Latina.

Rubens fue el pintor mas universal de Europa, una estrella
indiscutible, brillante, sin querer serlo. Nada hay en su vivir que
haga pensar en un deseo de alentar a la suerte. Sus pasos son
siempre comedidos, la normalidad de trabajo y vida no da pie a
explicar su exito a una critica condicionada por prejuicios del
arte de hoy. Rubens no intenta buscar la originalidad, lo que se
busca es lo que falta en una gran medida. El maestro flamenco
imita, copia y estudia todo aguello gque encierra en si belleza, ma-
gia y encanto. Esto lo encuentra en las mas diversas epocas
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y latitudes. Toma nota tanto de humildes piezas de orfebrerna
como de famosas esculturas clasicas, de pintores del siglo XV
italianos, flamencos y alemanes, como de los gigantes del siglo
XVI, de florentinos y de venecianos, de sus contemporaneos
romanistas, tenebristas y eclécticos. Incluso le asombra «El
martirio de Santiago», de Navarrete el Mudo, de El Escorial, y
toma un sumario apunte. Es Navarrete un pintor oscuro, de un
apartado lugar de la meseta castellana, pero Rubens compren-
did aquella genial composicion. En el segundo viaje a Madrid,
Rubens copid a Tiziano en gran cantidad, «copidé todas las
cosas de Tiziano —escribio Pacheco— que tiene el Rey, que
son "'Los dos banos', la "Europa'’, el "Adonis y Venus', la
"Venus y Cupido'', el "Adan y Eva" y otras cosas». En la
plenitud de su gloria, y ocupado en una mision diplomatica de
gran empeno, Rubens tuvo tiempo de estudiar las obras del
veneciano en el Alcazar; con ello enriguece su estilo, que se
inclina hacia la técnica del color conunto. El desenfado del
pincel, riqueza de color y el triunto de los valores tonales de la
ultima produccion de Rubens, se deben, en alguna medida, al
estudio de la obra de Tiziano en Espana. Incluso, en «El
martirio de San Andres», del Hospital de los Flamencos, aqui
expuesto, obra de los ultimos anos, Rubens se basa en una
modesta composicion del mismo tema de Otto Venius, su viejo
maestro. Aunque el esquema es el mismo, Rubens imprimio
vigor, la tension y la angustia que faltan en la composicion de
Otto Venius, convencional y estatica.

Rubens es un pintor original y un creador sorprendente, a
pesar de las sugestiones interferidas en su obra. El se sirve de
la realidad y de la imaginacion. Extrae de los demas lo que le
importa, pero lo condiciona a su modo y a su rtmo y siempre
es brillante, inconfundible y suyo. Y, cuando quiere, escucha
sus adentros. Entonces es fantasia y fabula incontenible 1o que
vierte a sus lienzos. Rubens puede serlo todo.

En el retrato se le ha negado hondura y penetracion en el
alma humana, se le ha tachado de teatral y superficial, de pintor
aulico y distante. Es cierto que esto no falta en pinturas suyas
de este genero, pero es igual de cierto que, cuando el quiere,
y Rubens puede serlo todo, sus retratos son fiel traduccion del
alma, profundos e incisivos en la misma linea de un Antonio
Moro, de un Velazquez o de un Goya. No es posible permane-
cer indiferente ante el rostro retratado de Maria de Medicis, del
Prado. La reina es aun bella en su madurez; aunque aparen-
temente tranquila, sus 0jos y labios delatan inquietud disimu-

RUBENS: «DAMNZA DE ALDEANOS»

lada. El retrato de Varea aqui expuesto, es un nuevo testimonio
de la agudeza de Rubens en el conocimiento del espiritu
humano: todo el interior turbio del monje capuchino se transpa-
renta en su Inguieta mirada. Aqui, como en los retratos de
Velazquez, el fondo indeterminado contribuye a valorar la
interioridad humana. |

Junto a la historia y el retrato, Rubens multiplica su interés
por la pintura de tema cotidiano, desenfadado y alegre, contra-
puesta a aquel otro mundo de los dioses y gigantes. Tambien la
pintura de caza tiene un animador en €l. Inventa nuevas formas
que delega en Snyders y Paul de Vos. Rubens parte de la
conquista que Inicia Leonardo en «La batalla de Angliari»,
asociando el color caliente tan suyo y la técnica libre y vibrante.
El bodegon rompe la silenciosa rigidez de los inicios del siglo
para rebosar con pletorica generosidad. Aun tuvo tiempo para
transmitir el misterio de los bosques y la placidez de las
praderas. El paisaje se rinde al ritmo de sus pinceles. Imprime
a la naturaleza movimiento, tension y sentimiento dramatico.
Asimila y fusiona las distintas modalidades del paisaje de
principios de siglo. Tratd con igual habilidad el paisaje realista,
el romantico, el decorativo y no faltan brotes de un sonador
expresionismo en los paisajes de sus ultimos anos.

Nada es de extranar que fuera el pintor mas solicitado por los
poderosos de la Europa de entonces. Muy consciente de esto
fue don Inigo de Brizuelas, presidente del Consejo de Flandes,
cuando pedia al rey cartas de nobleza para el pintor. «<Rubens
es muy estimado en la Europa, y cierto que muchos principes
han intentado sacarlo de Amberes con grandes promesas de
honra y dinero; ademas de la excelencia y primor de la pintura,
tiene otras cualidades en letras y noticias de Historia vy
Lengua».

La presencia del pintor en el enclave hispanofilo del siglo
XVIl fue un hecho de la mayor trascendencia en su vida.

Esto le posibilita un gran prestigio en Europa. Los principes
Alberto e Isabel Clara Eugenia son sus protectores. Junto con
Spinola fue un fiel amigo y consejero de la anciana princesa.
Todos los nobles de mayor relieve politico de Espana le
conocen y sienten especial afecto. Es bien conocida su amistad
con don Diego de Mexia, con Aytona, con el Conde-Duque,
con el Infante Cardenal, y tantos otros. Rubens pudo ser un
pintor espanol en la medida que lo fueron Carducho o El
Greco. Esto esta en la conciencia de su tiempo.



RUBENS: «LA VIRGEN RODEADA DE SANTOS

El homenaje era obligado en Madrid en la misma medida que
Amberes. Rubens figura en las «Vidas de pintores», de
Pacheco y Palomino, entre |0s pintores espanoles.

Las pinturas de Rubens reunidas obedecen a criterios no del
todo comprendidos por la critica. En las pinturas expuestas se
dio prioridad a las obras ineditas y poco conocidas.

Esto es comun en una exposicion de esta naturaleza. Se
siguio un criterio acadéemico de significacion mas compleja, las
dificultades de conocer y contar al mismo tiempo con obras de
entidades y colecciones privadas de valor, es sumamente dificll
A veces, tambien dificil en entidades publicas. Las dificultades
estan a veces en el mal estado de las obras o en la lentitud del




RUBENS «ISABEL CLARA EUGENIA

funcionamiento Interior. EI movimiento tambien de las obras
exige un sacrificio indudable, pero tambien brinda compensa-
clones. Muchas obras Ineditas pueden ser estudiadas con
nosibilidad, en muchos casos, de identificar, ofreciendo al gran
publico la posibilidad de conocer pinturas de dificil acceso. La
decision de la Direccion y Subdireccion del nuevo Ministerio de
Cultura, y la generosidad de que hizo gala la mayor parte del
coleccionismo privado, hizo posible cumplir con un compromiso
cultural en el que estaba comprometida toda Europa. Al
homenaje hecho en Madrid, respondieron igualmente en Valla-
dolid y Sevilla en un ejemplar gesto de conciencia con el
legado cultural del pintor a2 Espana.

La Biblia fue la fuente de inspiracion de Rubens, como un
siglo antes de Miguel Angel. Nada mas sugestivo que el lienzo
de Sanson luchando con el leon, en un encuentro inolvidable
de la historia biblica. Es una de las satistacciones positivas de
la Exposicion. La pintura se tenmia por desaparecida en el
incendio del Alcazar, a principios del siglo XVIIl. Era una de 1as
que Rubens trajo en el segundo vige a Madrid. A pesar de la
dinamica y dramatismo de la situacion, la influencia de Ia
escultura helenistica es evidente. El pintor acentuo los valores
tactiles sin descuidar el resplandor del color. EI analisis de-
tenido convence de la participacion de Jean Wildens en el
paisaje, |unto a las hojas de la floresta, tratados con el cuidado
de un dibujante, lejos de la sabia vision de conjunto que €s
fundamental en el paisaje de Rubens.

Es de lamentar la falta de «Susana y los viejos». La pintura
esta sin estudiar. £Es una excelente pieza olvidada por la cntica.
Es un buen ejemplo de la manera de Rubens hacia 1609,

entremezcla de experiencias con la escultura —Ila Susana esta
tomada del grupo de Laoconte—, de la pintura veneciana, de
Caravaggio y de las tecnicas y color flamenco. A pesar de los
ingredientes formales y expresivos, tan variados, domina Ia
brutal lujuria y realismo nordico. Proximo a los anos 1610-1614,
pintaria Rubens la «Cabeza de anciano», de la coleccion Fell, y
las dos cabezas de estudio para el «San Cristobal», del triptico
de Amberes. Importante es el «San Pedro llorando», expuesto
por primera vez. Rubens utilizo un dibujo o grabado de
Muziano. La actitud de las manos es la misma en el «Daniel en
el foso de los leones», del Metropolitan Museum de Nueva
York. La concepcion monumental de la figura es tipica de los
anos 1612-1616. El estilo clasico de Rubens, hacia 1614, esta
representado por «La contemplacion mistica de San Agustin»,
de la Academia de Bellas Artes, y «La Sagrada Familia», del
Banco Espanol de Credito. La primera de ellas se catalogo por
mucho tiempo en 1603 y 1628, suponiendola hecha en el
primero 0 segundo viaje del pintor a Espana. No obstante, el
estilo es tipico del pernodo propuesto. La sugestion de Ia
escultura es notoria en los personaes que protagonizan el
milagro. Jesus es traduccion literal de estatuas de Jupiter,
segun tradiciones praxitelicas; la Virgen, es repeticion de tantas
matronas de esculturas exentas y relieves romanos. Incluso,
San Agustin, arrodillado, recuerda esculturas orantes de sepul-
cros renacentistas. A pesar de las fuentes utilizadas, Rubens
ablanda las formas y estuma los perfiles, filtrando brisas que
rompen con la dureza plastica de la escultura. Es dificll
descubrir en el cuerpo calido de Cristo y los o0jos llenos de
pasion de San Agustin, la escultura que le sirve de tuente.

Antes de 1618 serna pintada «La Sagrada Familia», que hoy
conserva el Banco Espanol de Credito, de Madrnd; aqui es
Rafael la fuente mas directa que Rubens utiliza. La clientela del
maestro se acrecienta en estas fechas, y su taller es muy
activo. No obstante, nada tan lejos de la improvisacion y facil
«funa del penello», de que con tanta ligereza escriben no
pocas plumas prestigiosas. Los numerosos dibujos preparato-
rnos, grabados y bocetos, hablan bien del afan por la perfeccion
y armonia de la composicion. Un buen eemplo es la pintura
que aqui se expone. Hay un esplendido dibujo de ella en el
British Museum, y dos grabados de Lucas Vorsterman vy
Lommelins. Tecnicamente el modelado es cerrado, dominando
aun los colores locales de la tradicion. No es dificll cotejar este
lilenzo con «lLa Inmaculada», que figura a su lado en la
Exposicion del Palacio de Velazquez. Esto permite comprender
el camino recorrido. «La Inmaculada» se fecha con precision en
1628, segun mencion de Pacheco y registro en el antiguo
inventario del Alcazar de Madrnd. Rubens la pintd para el
marques de Leganes, en su segundo viaje a Madrid.

La pintura se atribuyd a Erasmo Quellinus —uno de los
ultimos discipulos de Rubens— en los catalogos del Museo
hasta 1972. Hoy ha podido probarse que el lienzo de «La
Inmaculada», documentado en 1637, no se perdio en el Incendio
del Alcazar como se habia supuesto. El lienzo lo llevo Velaz-
quez a El Escorial y de aqui, a fines del pasado siglo, se
traslado al Museo del Prado, en cuyos depositos se tuvo por
pintura de menor interes. El lienzo que conoce Pacheco vy
registra el inventario de 1637 es de remate curvo, y el del
Prado es recto. Esto fue motivo de equivocos continuados
hasta fechas recientes.

Un atento estudio del soporte, de la forracion y superficie del
color pone en evidencia un injerto en la parte alta que hacia del
cuadro de altar uno de gabinete. Tampoco era dificil advertir |os
repintes tratando de disimular las juntas del injerto.




Estamos en 1628. El estilo de Rubens responde a nuevos
incentivos y valores de notoria modernidad. Es suficiente
cotejar los cabellos de San Juanito, del lienzo de «La Sagrada
Familia», con los angeles ninos que acompanan a «La Inmacu-
lada» del Museo del Prado. En el primer ejemplo, el modelado
del cabello es cerrado, liso y metalico; en el segundo, amplha vy
desdibujada la pincelada, y los perfiles imprecisos. Triunta ya Ia
tecnica discontinua. La gracia del gesto deriva de «La Virgen de
las Rocas» de Leonardo; quiza tambien el semblante y reco-
gimiento de la mirada. La mano sobre el azul del cielo la imita
Velazquez en «La coronacion de la Virgen». No es un donaire
de la mujer sevillana, como apuntdé Justi en el pasado siglo.
Velazquez vio pintar a Rubens «lLa Inmaculada», que anos
despues colocana en las Salas Capitulares de El Esconal.

En los primeros anos de la decada de los veinte puede
fecharse «la cabeza de San Francisco». Es un soberbio
estudio del natural, de factura libre y apasionada expresion.
Burchard y Vlieghe conocen la tabla y dieron noticia de su
Interes. Ignoran su localizacion en Espana, donde se expone
por primera vez. Hacia 1625-1627 Rubens pudo hacer el
boceto de «Jesus crucificado, con la Virgen y santos», pieza
practicamente inedita, de tecnica analoga a los bocetos de «La
Eucaristia», del Fitzwillam Museum de Cambridge.

Una de las piezas de mayor interes de la Exposicion es
posiblemente «La Virgen rodeada de santos», del Museo del
Prado, atribuida a Hendrich van Balen, en los antiguos catalo-
gos. La misma tabla, a nombre de Rubens, estaba en El
Escorial en el siglo XVII, aunque sin poner en relacion una vy
otra referencia. En los depositos del Museo del Prado antes,
fue expuesta por primera vez en la Exposicion de 1975, en el

Museo Real de Bruselas. En el estudio hecho en aquella
ocasion se aportaron las pruebas que justifican su restitucion a
Rubens. La pintura es la misma inventariada en la testamentaria
del mismo pintor, y que estaba por encontrar. El texto dice:
«Una pieza parecida a la que esta sobre el gran altar de la
iglesia de los padres agustinos de Amberes, hecha tambien por
el senor P. P. Rubens mismo»

La luz y un aire calido se filtran entre los santos, la
arquitectura y las cosas. Un sentimiento nuevo de luz y color,
generoso y centelleante, invade el escenario. Las figuras del
segundo plano rompen sus perfiles en su entorno: estamos a
las puertas del triunfo de la téecnica etéerea y del triunfo total del
color, de laretorica y del esplendor de las formas. Estamos lejos de
«|.as sagradas conversaciones italianas», bellas, ponderadas Yy
distantes. Aqui los santos dialogan en un juego de ntmos
ondulantes.

«San Jose adorando a la Virgen y al Nino», del Museo de
San Telmo, se tenia por pieza de la escuela de Rubens, sin
mayor interés. Muller Hofstede la identificd recientemente. El
color y factura son tipicos en los anos de la decada de 10S
treinta. Rubens estudid a Tiziano, aplicando los colores por
manchas y contrastando las tintas sin gradaciones, como luego
lo hanan los impresionistas. Es la tecnica discontinua que sera
incrementada a lo largo de la decada.

«El martirio de San Andres» estuvo por anos en el Hospital
de San Andres de los Flamencos, practicamente olvidado en la
centrica calle de Claudio Coello. No era facil visitar y aun
menos ver el lienzo en lo alto del oscuro testero de la capilla
del hospital. Es una buena oportunidad esta ocasion para Ssu

RUBENS y J BRUEGHEL: «LA VISTA~



RUBENS y SNYDERS: «FILOPOMENES RECONQCIDO POR UNA ANCIANA~

estudio y contemplacion. Lo dono Jean van Vuchta el 24 de
abril de 1639, segun testamento suyo. La técnica de Rubens es
ahora mas personal y libre. No hay contencion en sus pincela-
das, que riman acordes con el dibujo, forma y color, todo un
acompanamiento orquestal al servicio de la muerte y del horror.
Los colores locales se pierden confundidos en el aire entorno.
Rubens logra conquistar el color conjunto. El dibujo y el color
se funden en el mundo del pintor, atormentado por el que-
branto de la enfermedad. Junto a «La decapitacion de San
Pablo» y el «Crucificado», de Toulouse, reune —tal como
escribe Stepanow— el mas lugubre ramillete de estampas
martirologicas. A veces decantan notas de lo que se llamara
siglos despues expresionismo. La torma escucha ahora el
dictado del mundo interior.

La mitologia esta solo representada con «E| juicio de Paris»,
del Museo del Prado, numero 1.731, tabla conflictiva, antes
atribuida a Anton Sallaert en la catalogacion del Museo, segun
propuso verbalmente Mundler Burger. En los antiguos inventa-
ros de la Corona se confunde con el otro del mismo autor y
tema, del Museo del Prado. Es paradojico el que en los
antiguos inventarios reales se tuviera correctamente atribuido a
Rubens. El academismo de los modelos lo condiciona la
estancia del pintor en ltalia. Tipicos son los tonos tostados y las
figuras alargadas, de notoria huella manierista latente aun en el
inicio del siglo. Rubens conoce bien el arte transalpino. Agul
imita grabados de Raimondi, segun Rafael.

Interesantes son los retratos reunidos, la mayor parte des-
conocidos para el gran publico, por su procedencia en colec-
ciones privadas. La mayor parte adquiridos en la ultima déecada.
Es un hecho la continuidad del gusto por la pintura flamenca
del siglo de Rubens, paliando algo de lo mucho expoliado y
vendido en el siglo XIX.

£l doble retrato de «Carlos V e Isabel» engroso la coleccion
de los duques de Alba en 1936. Fue un acierto que pasara a
Espana esta pintura, que Rubens copid en Madrid en 1628, del
original de Tiziano, perdido en el incendio del Alcazar. Un
estudio del estilo obliga a rectificar la fecha de su ejecucion que
aun figura en placa del marco. No fue en 1603, como pensaron
Gluck y Sanchez Canton.

Inedito es el retrato de «Isabel Clara Eugenia», repitiendo un
modelo oficial que divulgd el grabado de Joannes Muller. Podria
pintarlo en los primeros anos de su regreso de Italia. Es un
tipico retrato tradicional, siguiendo la moda impuesta por
Pourbus el Joven: un retrato distante, intimo e inalterable. La
egjecucion es aun dura y la mirada directa al espectador. Lejos
del viejo maestro tratd0 Rubens las carnaciones calidas del
rostro y manos de dedos cortos y recogidos. Hay asomos de
vida y calor que distancian este retrato del l[enguaje dictado por
Pourbus.

Mas consecuente con el clima aulico de los anos veinte es el
retrato de «Felipe IV», de la coleccion de la casa de Alba. La
factura es libre y jugosa, el fondo y traje, ricos en cortinajes y
brocados. £l empague del esquema, tomando la imagen desde
un punto de vista bajo, no vela el cansancio y abulia del
monarca. Muy distinto es el retrato de «Heliodoro Barea», en
lineas antes citado. El fondo neutro contribuye a la significacion
del mundo interior del retratado, de incisiva capacidad psicolo-
gica. Aunque retrocediendo muchos anos, esta misma intencion
psicologica esta en el retrato del duque de Lerma, adquindo
afortunadamente hace pocos anos, por el Museo del Prado. Es
un retrato ecuestre de juventud, pintado en 1603, dificil y osado
en su postura y sin precedentes hasta entonces. Rubens
trabajo en este retrato, como el mismo confiesa, para triunfar en
la Corte.




RUBENS: «CRISTO EN LA CRUZ

Menos brillante es el retrato de la «Infanta Margarita», muy
olvidado en las Descalzas Reales; discutida su identidad, se
tuvo a la monja por sor Margarita de la Cruz y por sor Dorotea
En una lamentable restauracion se levanto la inscripcion, junto
con la suciedad acumulada, las veladuras y las tintas superpues-
tas. Esto le da una aparente impresion de tosguedad. No es
menor el interes de los retratos de «Lady Alatheia» y de

«Michael Ophovius», persconajes muy vinculados al pintor
Ambas son pinturas poco estudiadas, e Interesantes por ser
retratos direcltos

Rubens, como pintor de caza y de animales, esta represen-
tado por el boceto «La caza de 0sos» y por el lienzo de gran
tamano, «Caceria de leones». Bl boceto es por primera vez
estudiado y expuesto con caracter academico. ES el estudio
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RUBENS: «EL NACIMIENTO DE APOULO»

previo de! lienzo que figura hoy en el Museo de Carolina del
Norte, que fue propiedad de la Corona de Espana. Su factura
ibre y vivaz pincelada aconsejan su catalogacion hacia 1639.
Tal como es frecuente en su manera, Rubens registra el
momento de mayor tension dramatica. Las fugas y escorzos los
resuelve con habilidad sorprendente, con el virtuosismo del
pincel y con economia de medios.

«El paisaje de Atalanta y Meleagro», del Museo del Prado,
suple la falta de esta modalidad del maestro en la Exposicion.
Tambien del Museo son los lienzos de Rubens con colabora-
cidn con Snyders, como «Ceres y dos ninfas»; con Paul Bril,
como «Psiquis y Jupiter»; con Brueghel, como «Los Senti-
dos». En la reciente catalogacion de los fondos del Prado se ha
reconocido la participacion de Rubens en esta esplendida serie,
imitada luego por discipulos y taller. El mismo caso se repite en
«La vision de San Humberto», olvidado en los depositos del
Museo del Prado, como Jan Brueghel. La identificacion reciente
de la tabla en la testamentaria de Diego de Mexia, en 1654,
contribuye a reforzar el analisis estilistico.

lgual interes tiene el bodegon de «Filopomenes reconocido
por la anciana», que se atribuia a Van Utrecht. Hoy se restituye
a Rubens y Snyders. La historia narrada en el interior de una
tienda se presto a equivocos en los Inventarios, estando bien
documentada en la testamentarna del maestro y en los inventa-
ros mas antiguos del Alcazar, a nombre siempre de Rubens y
Snyders.

La limitacidon de este comentario a la pintura de los Rubens
expuestos obliga a cortar muchas interrogantes. Los dibujos no
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son muchos, pero le cabe el interes de estar inedito uno de
ellos: «Los Siete Sabios de Grecia», por primera vez
expuesto. Los restantes han sido identificados en fecha muy
reciente. £s de Interes recordar que la magnifica Exposicion de
Amberes no ofrece en la serie de dibujos ninguna novedad.

La intencion principal de la Exposicion ha sido ofrecer en la
medida posible, obras de Rubens y de su escuela, poco
conocidas y poco estudiadas. Algunas no pudieron exponerse
por motivos ajenos a los esfuerzos de la Direccion General. Sin
embargo, se registran y contribuyen a su estudio. Hasta ultima

hora se tema esperanza de poder contar con la generosidad de
SUS propletarios.

LO reunido da una idea coherente de las direcciones estilisti-
cas en torno a la produccion de Rubens. En el comentario a las
obras de Rubens reunidas se ha intentado sequir la evolucion
de su estilo y apuntar la complejidad de su genio, inquieto,
variado y siempre sorprendente. En la introduccion al catalogo
se insiste, con pruebas documentales muy directas, sobre la
significacion del pintor —a veces olvidada por la critica extran-
jera— en el complejo mundo de la Espana del siglo XVII

La facultad de crear de Rubens no tuvo un desmayo nunca.
Logra la ponderacion en la forma y el desgarro del espiritu con
igual habilidad. No se inclino al pesimismo y a la ironia.
Baudelaire ve en Leonardo de Vinci sombras de presagios; en
Rembrandt, tristeza; en Miguel Angel, un vacio de fantasmas
poderosos; en Rubens, «carne donde la vida fluye sin cesar de
agitarse, como el aire en el cielo y el agua en el mar».




UN CUADRO ES MAS QUE UN ESCAPARATE

—FEs una pieza realmente interesante. La ordenacion del
espacio, esas notas incongruentes, ese aparente absurdo, esa
sensacion de que algo raro esta pasando... |Y qué maravilla de
tecnica!

—A mi ese cuadro no me gusta. Es horrible. Nunca lo
tendria en casa.

...El critico de arte y un visitante anonimo delante de un
cuadro de Francis Bacon. Salta a la vista que son dos opiniones
bien distintas; pero, ;en que consiste la distinciéon?

El visitante anonimo parece bastante inteligente y en cierto
sentido ha dado en el clavo. No es un entendido en arte en la
medida en que le resulta dificil explicar por qué es horrible, ya
que si le interrogaramos nuestras preguntas resultarian tan
embarazosas como torpes sus respuestas. A ese senor no le
iInteresa mas sino que no piensa colgar la pintura en su casa
sencillamente porque no le gusta. No solo tiene derecho a ello,
sino que ademas lleva mucha razon. Por su parte, el otro
quiere darnos una descripcion adecuada y profesional. Posi-
blemente parta de una impresion analoga a la de su acompa-
nante; de lo que no estoy seguro es de que no colgase el
cuadro en su casa. Una diferencia entre ambos estriba en que
a éste le interesa averiguar las razones que aquéel desatendia.

Cuando nos pongamos delante de un cuadro sucederan
varias cosas, y en primer lugar que nos interesemos 0 no por
el. Todo pintor cuenta con que su espectador dé ese primer
paso, tan facil que casi no consiste mas que en mirar; pero
mirar dirigiendo la atencion. Una vez hecho esto, el cuadro le
dird algo e inmediatamente le gustara o no. Casi seguro que la
primera cuestion que se le plantea a nuestro espectador
no profesional es la del supuesto valor de la obra: qué significa
que un cuadro sea bueno, como se conjuga esto con el hecho
de que a mi no me guste. Ese momento es especialmente
propicio a la critica de arte, siempre que el trabajo posterior se
dirija al descubrimiento de un sistema valorativo donde se trate
de adecuar la vision personal con la supuesta intencion del
artista, lo que equivale a meterse en la obra imaginandose que
es uno el que la hace. La diferencia entre nuestros dos
espectadores se instala también aqui. Es lo que quiere decir
Konrad Fiedler cuando advierte que para comprender el arte
plenamente es necesario elevarse hacia la cima pura del
conocimiento, por encima de la agradable sensacion de lo
bello. Y esta acertado el pensamiento de Fiedler si somos
conscientes de la importancia y el sentido que tiene ahi el
adverbio «plenamente»; pero hay otra manera de entender el
arte, de entenderlo aunque no sea plenamente, que es previa a
esa otra y hasta deberia ser condicion indispensable, y es la
manera que queremos constatar.

—Si usted va con cierta frecuencia a las exposiciones, habra
podido observar la gente que pasa por alli; no mucha, pero s
bastante heterogénea. En una galeria de arte usted se encuen-
tra, ademas de con los que de una u otra manera caben dentro
de la problematica profesion del arte, con una serie de
personajes cuya asistencia obedece a las mas variadas razo-
nes: el visitante amateur, la novia del expositor, el inoportuno
cobrador de recibos. Todas esas personas pasan por delante

Por Juan Antonio AGUIRRE

de los cuadros y es de suponer que los vean si no padecen un
defecto visual muy acentuado; pero varia notablemente el modo
de verlos de cada uno.

Antes de averiguar que es lo que un cuadro dice, debemos
saber quienes estan dispuestos a escuchar, que son muchos
menos de los que imaginamos. Un cuadro no se puede ver tan
despreocupadamente como vimos el letrero de la calle, sino
que exige cierta atencion, clerta preocupacion. ¢Cuantas per-
sonas de las que hay ahi estan dispuestas a ello?

Ponerse delante de un cuadro exige un esfuerzo, presupone
un interés indeterminado o concreto; equivale a esa parada en
el camino cuando frenamos el automovil para ver el paisaje o a
alguien que nos ha llamado la atencion al pasar, que son dos
casos distintos. Una vez nos paramos para ver lo que hay, lo
que vale la pena mirar, sin que exista ningun indicio al respecto
y sucediendo simplemente que queremos aventurarnos a
buscarlo; otra vez ha existido algo que nos llamo la atencion, el
movimiento de la mano del autostopista. Si no tenemos
vocacion de descubrir el panorama ni estamos dispuestos a
perder nuestro precioso tiempo en satisfacer una curiosidad,
seguimos nuestra ruta sin detenernos.

Hay pintores que cuentan con un espectador atento vy
descubridor y a éstos no les -preocupa hacer un cuadro
llamativo; pero hay quienes pretenden hacer cuadros para un
publico mas amplio, a los que interesa el aspecto provocador e
impresionante de la obra. Esto sucede con gran parte del
favismo, dadaismo, surrealismo y antiguas modalidades del
op-art, v Luis Vauxcelles lo expresa, cuando en el Salon de
Otono de 1905 da titule al primer movimiento, comparando
aquellos cuadros con la elegantemente discreta estatua rena-
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centista de la sala. «He aqui Donatello entre fauves» es algo asi
como decir: «He agul como se comen estas pinturas a esta
escultura». Ese fierismo, entendido como caracter llamativo,
grito casi, razon de que una pintura se coma a una escultura,
en sentido generico y no especificamente como acentuacion
del caracter expresivo del color, se extiende a lo largo de toda
la Historia del Arte, aungque en el mundo contemporaneo se
acentua progresivamente. Por muy sorprendente que sea una
imagen, deja de serlo en la medida en que nos familiarizamos
con ella: los dadaistas se ven en la necesidad de encontrar
nuevos elementos de sorpresa, despues |los surrealistas, y asl
sucesivamente. Y la busqueda es especialmente trabajosa
cuando el pintor tiene que competir con un enemigo que le
lleva ventaja: el pop-art surge de cilerta simpatia hacia Ia
publicidad, y el op de un convenio pacifico con el cine. Todos
estos son artistas que quieren promocionar espectadores por la
via del choque y la diversion, y en este sentido se oponen a 10s
serios de publico reducido, como los cubistas, como Tapies...

A un estudio de la pintura actual le es conveniente hacer esa
diferenciacion entre pintores: los que se esfuerzan por hacer
que el cuadro Interese y los que actuan ya sobre esa base. En
cualquier caso, un espectador como es debido prestara aten-
cion al cuadro y se dispondra a que le diga cosas. Es este el
espectador que nos interesa.

—En. la fase Inmediata del proceso, ¢que significa que el
cuadro diga cosas?

Tengase en cuenta que todavia no se trata de especular
sobre el significado de la forma, sino de conocer el alcance de
esa primera impresion que recibimos al ver un cuadro. Al
espectador anonimo que esta delante del cuadro de Bacon se
le han puesto l0s pelos de punta sin necesidad de ninguna
previa explicacion. Al contrario, porque le asombra su espan-
tosa claridad echa en falta una introduccion a modo de aviso.

Recoger lo que se supone es el contenido de un cuadro no
es ninguna tarea complicada, si se tiene la dosis de sensibilidad
suficiente; pero si falta eso, que a partir de ahora llamaremaos
«capacidad de recepcion», todo esfuerzo es inutil y toda
esperanza frustrada. Para que la segunda fase del proceso sea
efectiva, exigimos del espectador esa capacidad, cuyo grado en
que se da —y no existencia, afortunadamente— es lo cuestio-
nable. Es frecuente atribuir a una falta de capacidad lo que en
realidad obedece a una falta de interés o atencion previa.

La tan comentada disociacion arte-sociedad es conveniente
referirla a un nivel receptivo, en la medida en que gran parte de
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ese publico virtual parece estar incapacitado para el papel de
espectador y receptor que el artista le ofrece; pero crticar al
artista de haberse encerrado en su sagrado olimpo es, ademas
de caer en un lugar comun, falsear el hecho; si al artista actual
no se le quiere 0 NO se le puede entender no es precisamente
porque el lo pretenda. Nunca existio un arte tan natural y facil
de recibir como gran parte del contemporaneg; empero, nunca
existio un publico tan artificioso y complicado como el que hoy
abunda, ni una critica tan sofisticada y demagogica. Que otro
remedio le queda al critico bien intencionado que contestar,
cuanao se le pide, no sin ironia, que explique el cuadro: «Mire,
si usted no esta dispuesto a que le diga algo, a darle ese
credito al pintor, no hay manera de que ocurra lo inesperado.»

Reconozcamos, sin embargo, que no todos los cuadros son
tan faciles de recibir, y que ademas cada uno tiene cierta
predisposicion en este sentido. Hay un mundo de estimulos
visuales, a |0s que se responde de una determinada manera
que esta en doble relacion con el propio estimulo y el sujeto
que lo recibe; y esto es lo fundamental para comprender /a
primera impresion, que es |0 que sucede cuando el cuadro nos
entra por los 0j0s y no se ha hecho aun averiguaciones
metafisicas del tipo de forma y contenido o signo y significado.
Esta segunda fase del proceso es el momento supuesto entre
lo que sucede cuando nos disponemos a ver el cuadro vy
cuando decimos que nos gusta o no nos gusta. A ese
momento corresponde que el cuadro diga cosas, para que eso
que nos diga pueda 0 no gustarnos despues.

Si ampliamos nuestro horizonte hasta el concepto imagen,
con la ventaja de que no es necesario suponer en el nuevo
objeto una intencion, como sucedia con el cuadro, seguiremos
observando el mismo hecho: estimulos y respuestas. Es muy
importante darse cuenta de que percibimos y recibimos de
igual modo la imagen del cuadro y la imagen del paisaje, y que
las dos nos dicen cosas. Piensese en un cuadro de Tapies y en
un Otage de Fautrier, un muro y un amasijo de tierra: son
visiones equivalentes y que por logica dicen o mismo. La
imagen pictorica es un estimulo visual al que yo respondo
mentalmente y esa respuesta mia es lo que el cuadro me dice.
No hay ningun fundamento con suficiente base para acusar al
pintor de que su cuadro no hable; si esto sucede, habra que
pedir cuentas al espectador, a su capacidad de recepcion. No
existe el estimulo si no es en funcion de la respuesta, pero las
condiciones basicas de su aparicion, no ya de su determinacion
calificativa, estan en esa capacidad. La respuesta que se de
dependera de la imagen, y de esto hablaremos al ocuparnos de
la tercera fase.




Lo anterior es de gran importancia en la comprension del
fendmeno estetico y sirve de preambulo para evidenciar en la
pintura moderna una senalada tendencia al realismo en la linea
perceptiva: Matisse decia en 1908 que una obra de arte debia
levar en si misma su significado completo, e imponerlo al
espectador incluso antes de que pudiera identificar el argu-
mento; dos anos despues, Kandinsky pintaba su célebre
acuarela abstracta, donde por primera vez se eliminaba cons-
cientemente el pretexto argumental. Una vez que el color y |a
forma no soportan la susodicha referencia, dejando el cuadro
de ser «retrato de fulanito de tal» o «paisaje nevado», la
dicotomia arte-naturaleza basada en el concepto de imitacion vy
sustentada onticamente a partir del pensamiento platonico
restringe su validez al campo noético. Tiene sentido hablar de
naturaleza apelando al aspecto natural de la cosa-toda; cabe
hablar de estética refirrendose al estudio de uno de Ssus
aspectos. Toda diferenciacion material de los objetos arte vy
naturaleza, si cabe, habra de hacerse atendiendo a su produc-
cion y a las motivaciones que la inspiran; pero su manifestacion
no puede ser criterio.

En el momento en que nos encontramos es la manifestacion
de la cosa lo que nos interesa. Delante de nosotros, |0 visible;
en nosotros la capacidad de recibirlo esteticamente, como
bello, feo, etc.; en lo que se ve, una llamada a nuestra
capacidad, pero tambien los posibles resultados o ptimos de esta.

—A nadie podemos echar la culpa de que esten ahi, en el
atardecer mediterraneo, esa roca carmin y negruzca junto al
azul ultramar intenso, la aterciopelada superficie del mar en la
bahia junto a la costrosa piedra... Esas cosas que nos esta
diciendo el mar, la roca, y su complicado modo de relacionarse
no obedecen —sSuponNnemos— a ninguna intencion. La natura-
leza dice miles de cosas; pero las dice sin querer y sin poder
reparar en que las dice, como una alocada emisora que
transmite constante e ininterrumpidamente. A veces es conse-
cuente con el mensaje: muchas de sus imagenes repelentes
son avisos de peligros efectivos, mientras gque otras bien
distintas son una invitacion no menos cierta a la tranquilidad o
al disfrute total.

Al hombre que tabrica cosas para que se vean —que no es
|0 mismo que cosas que se pueden ver— es al que yo llamo
pintor o escultor; y a este hombre es al que legitimamente le
puedo pedir cuentas de la fabricacion. El espectador, del que
exigimos atencion y capacidad, aun juega aqui un papel
importante. El artista puede elegir, cuando el proceso creador
es consciente, entre un sinfin de posibles mensajes; su
eleccion estara condicionada por factores diversos; lo que haya
fabricado podra, mas 0 menos facilmente, ser definido esteti-
camente. Asi diremos lo que, a nivel estético, es la cosa. Pero
ese producto, sea cual fuere, gustara a unos y a otros no en
proporcion variable. Siempre hay un terreno dificil de explorar,
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sugestivo y riquisimo, y es el del gusto. Cada espectador tiene
su gusto particular, su ambito propio y su tesoro caracteristico;
esta abierto a la influencia, pero siempre conserva —y debe
conservar— algo de peculiar e intransferible. La obra de arte se
dirige, en primer lugar, por la via del gusto, a un publico
limitado; publico al que no interesa el mensaje artistico como
tal, sino solo uno 0 mas mensajes artisticos especificos, 0 sea,
aquellos que concuerdan con su gusto. Este camino no esta de
ninguna manera abierto a una consideracion estetica objetiva,
pues no hay obras que gusten y obras que no gusten, SN0
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obras que me gustan a m/i y obras que no me gustan a mi. Tal
consideracion sirve, no obstante, a una vision sicologica e
historico-social, por lo comprometido que esta el gusto con la
persona, la civilizacion y el estrato social: tres campos que en
realidad pueden reducirse al primero. Algunas averiguaciones
de Hauser, mediante ese enfoque, son notables.

Para ver un cuadro es preciso:

—Querer ver un cuadro: todo cuadro permitira un analisis
geometrico, fisico, quimico, histérico, etc., segun se le consi-
dere bajo uno u otro de sus innumerables aspectos. Hay veinte
mil maneras de estudiar cualguier cosa, entre las que existen
notables diferencias. Entiendo, sin embargo, que la vision que
nos Interesa aqul es la estetica y hago suponer, en ese «ver un
cuadro», una voluntad hacia lo estetico que habra de servir
—después— de formalizadora del objeto y de piedra de toque
en la posibilidad de su estudio. Pero esa voluntad no es
suficiente, y habra tambien que

—Tener capacidad de recepcion, mediante ella se efectua la
comunicacion que el artista pretende. Se le llama tambien
sensibilidad artistica; pero su campo de accion —segun [0
explicado— no tiene por que limitarse en lo especificamente
artistico, por lo que conviene precisar que nos estamos
refiriendo a una sensibilidad para recoger el mensaje estetico
de las cosas, y no a una sensibilidad para hacer arte 0
entenderlo... Merced a esa sensibilidad podemos recibir un
mensaje de las cosas, y asi e/ mensaje del cuadro.

Una vez que, formalizado el objeto, determinamos cualitativa-
mente su mensaje, surgen las categorias del ser estetico, que a
su vez sirven para calificar el estimulo al que se dio respuesta.
Pero por logica tal formalizacion no es posible sin la capacidad
de recepcion, en parte resultado de una voluntad previa y en
parte también a su vez condicion indispensable suya.

Tal voluntad y tal capacidad son condiciones para entender el
arte; pero el hecho fundamental, sicologicamente hablando, es
el sentido estetico de la contemplacion.
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La exposicion del pintor Julio Le Parc realizada en la
sala principal del Patrimonio Artistico, Archivos y Mu-
Seos, es sin duda alguna uno de los acontecimientos
mas marcados de la temporada. A la calidad objetual
de las obras de este artista cinetico, argentino que vive y
trabaja en Paris desde hace casi veinte anos, cabeza de fila
de su generacion dentro de su tendencia, hay que anadir el
fuerte contenido tedrico que entrana la totalidad de su produc-
cion, la cual ha ido siempre acompanada de los correspondien-
tes textos escritos por el grupo G.R.A.V. (Grupo de Investiga-
cion de Arte Visual) o los que son obra personal suya. Como
resulta muy visible en esta muestra antologica, «Experiencias
1956-1977» el arte de Le Parc constituye un conjunto cohe-
rente y cerradamente exnaustivo de Sus propias propuestas.
Dificiilmente podria comprenderse la evolucion de una parte
importantisima de los problemas plasticos de nuestra epoca y
de su incidencia en la vida urbana, tanto a nivel tecnologico
como de su area de influencia en nuestra sensibilidad cotidiana,
Sl no se tienen en cuenta las investigaciones llevadas a cabo
por Le Parc, ya en lo estructural de lo luminico-cinético como
en la utilizacion y papel ludico de sus objetos cambiantes vy
modificables, sea por medio de su propio mecanismo 0 por la
iIntervencion fortuita o deliberada del espectador. El sequro azar
O la insistencia adrede del eventual recreador de la obra de arte
es elemento accidental que Le Parc juzga indispensable tener
en cuenta en el momento de la concepcion artistica. Creador
de sistemas completos que presentan alternativas multiples, Le
Parc esta también preocupado por una posible modificacién del
ambiente, la transformacion de la realidad circundante. En su
obra hay ante todo una decidida voluntad de accion, de cambio
de las posibilidades receptivas del espectador, de despertarle la

DEL ARTE EN

Por Antonio BONET CORREA

sensibilidad, del orto de su propia activacion sensitiva, a la vez
que una potenciacion de su entorno individual y colectivo. En el
fondo, en sSu obra se guarda una vieja preocupacion adel
hombre: la exaltacion del yo por medio del arte, aunque este
sea algo aparentemente tan frio como las formas geometricas,
los materiales industriales, las series homologadas, los meca-
nismos manuales o los motores, las luces electricas, las
bombillas y el nedn y los sonidos producidos por la percusion,
ya de manera arbitraria 0 insospechada. En realidad se trata de
un nuevo sentido romantico del arte, por muy absurdo que
pueda parecer esta aiirmacion. Le Parc es un lirico reprimido,
un artista que hace evidente gque, en un mundo dominado por
materiales de superficies pulidas y brillantes unas, granuladas vy
absorbentes otras, con un arsenal de elementos coloreados
con tintas unidas y formatos estandarizados, con el abanico de
multiple de la luz, estatica o pulsante, se pueden lograr obras
cuyos valores son indispensables desde su propia razon. S0Io
la ceguera de los que ignoran o quieren ignorar lo que de
espontaneo y gratuito tiene el arte puede hacer creer que no es
posible una manifestacior estetica a traves de medios que
potencian la capacidad de creacion y multiplicacion del objeto
artistico. Para las obras y las ideas de Le Parc con su gran
carga ae utopia, su deseo de abrir un boquete en la historia,
estan ahi para recordarnos la aportacion de prodigios y maravi-
llas que el artista quiere poner al servicio de la colectividad, de
una comunidad humana. Por ello que para él sean tan importan-
tes no solo las concreciones formales y sus variables, algunas
tan Inaprensibles como las luminicas, sino también la intelec-
cion y comprension de los textos doctrinales en los que sin
cesar Insiste, con un optimismo apostolico y sin fallos en el
papel taumaturgico del arte.

Dt LA SERI RELIEVT
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PEQUENA ANTOLOGIA DE TEXTOS

DE JULIO LE PARC

—¢: Qué hace usted?

Busco el dialogo, la confrontacion, la critica constructiva. Busco
el trabajo colectivo como manera de escapar al individualismo al
cual estamos confinados por nuestra condicion de artistas.

—¢ Por qué lo hace usted?

Porque tengo fe en una sociedad organizada de manera dife-
rente que la nuestra. Porque creo en el potencial de reflexion, de
accion y de creatividad del pueblo.

Porque yo creo en el hombre, liberado de la actitud de
competencia artificial impuesta por esta Sociedad, un hombre
solidario de los otros, creando colectivamente nuevas formas de
comunidad y de vida.

Le Parc. Noviembre 1973

METODO

Encontrar sistemas unitarios para regular la superficie, las
formas y su relacion en el plano dependiendo de un programa
predeterminado.

COLOR

Mis experiencias con el color fueron el desarrollo l6gico de mis
trabajos a partir del negro y del blanco y del negro, blanco y gris.
Los sistemas servian aqui para controlar los resultados visuales de
la superficie tratada.

FASCINACION POR LA CANTIDAD

En todas estas experiencias |lo que me impresionaba era la
cantidad de cambios posibles contenido en cada programacion.
Me daba gusto imaginar todas esas variaciones sucediendose en
el tiempo y mis calculos de probabilidades me llevaban a conside-
rar otro fenémeno: la duracion indeterminada. Cada tempera o
cuadro producido por tal o cual combinacion era para mi un
momento particular de todo ese movimiento de colores en cambio
continuo que rodaba en mi cabeza. Luego ya al fin de 1959 me
puse a imaginar mecanismos para poner en evidencia ese poten-
cial de variaciones, el movimiento real aparece en mis experien-
cias, la multiplicacion de imagenes, la transparencia, el color en el
espacio, la luz...

MODULACIONES

Mis primeros experimentos en el plano, en 1959 (blanco, gris,
negro o la gama de 14 colores), constaban de sistemas rigurosisi-
mos de organizacion visual (vision periférica, etc.). Los actuales
experimentos que incluyo bajo el nombre de «modulaciones»
siguen fundandose en sistemas simples de organizacion y la

correlacion de las formas depende de un mismo principio en cada
caso.

Si aparentemente estos experimentos son diferentes y en algu-
nos casos divergentes en relacion con mis primeras busquedas, |0
encuentro saludable. Porque lo contrario me pareceria grave: la
repeticion de una formula ya experimentada.

En mi actitud de investigacion y en el desarrollo de la experi-
mentacion, conviene alejarse de vez en cuando de las certidum-
bres, sin dejar de someter los descubrimientos a una voluntad de
reflexion y de analisis.

RELIEVES

Realicé experiencias con numerosas plaquitas metalicas distri-
buidas regularmente y colocadas perpendicularmente a un fondo
plano de color blanco. En esta experiencia el juego de [uz y
sombra y de los reflejos era primordial y constituia como una
especie de trampa de luz. Los elementos reales (las plaquitas
metalicas) perdian su presencia y su realidad se confundia con las
formas producidas por los reflejos, las sombras y la variabilidad de
los puntos de vista.

DESPLAZAMIENTOS

Las experiencias sobre el problema del desplazamiento del
espectador constituian de algun modo la prolongacion de los
relieves. Aqui las imagenes estan en relacion estrecha con el
desplazamiento del espectador y su cambio sufre una aceleracion
ligada al movimiento de eéste.

Mas tarde siguieron otras que se basaban esencialmente en el
desplazamiento del espectador y entre ellas estaban aquellas en
las que el tema predeterminado cede su lugar a las imagenes
circundantes. El panel de laminas reflectantes fracciona y multi-
plica las imagenes que se encuentran en el lado opuesto al
espectador, encontrandose éste, a su vez, fraccionado y multipli-
cado por otro espectador que estaria al otro lado del panel. Sobre
este principio hice todavia otras experiencias, colocando un fondo
con imagenes predeterminadas que eran fraccionadas y multipli-
cadas por las placas reflectantes, ya fuesen estas ultimas planas o
no.

En otros casos, como el de algunos multiples, las imagenes eran
permutables por el propio espectador; los temas buscados eran
muy simples, a base de formas geomeétricas que se repetian
uniformemente con el fin de que las deformaciones y las variacio-
nes fuesen mas evidentes.

NOCION TRADICIONAL DEL ARTE

En la obra tradicional del artista, todo esta fijado por un sistema
de signos y de claves que hace falta conocer de antemano para

DE LA SERIE «SUPERFICIE-MODULACIONES:
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€star en disposicion de apreciarlo. Frente a esta situacion pensa-
bamos nosotros que la presentacion, de cara al espectador, de
experiencias con posibilidades multiples de cambio (cuyas image-
nes eran resultado de la puesta en relacion de algunos elementos
y no el producto de la mano sabia o inspirada del artista),
constituia un medio, ciertamente limitado pero eficaz, de comen-
zar o proseguir la demolicion de las nociones tradicionales sobre
l0 que es el arte, coémo se debe de hacer o como se debe de
apreciar.

LUz

Las experiencias con la luz y el movimiento se relacionan
directamente con la idea de alejarme de la obra fija, estable y
definitiva. El espectador se encuentra rodeado o delante del
desarrollo de una multitud de cambios, acentuandose el soporte
uniforme de los elementos y formas, sin distraer la inestabilidad
puesta en evidencia. Percibe asi una parte de ios cambios, |0 que
le basta para tomar el sentido total de la experiencia.

EL ESPECTADOR

Situaciones donde el espectador esta comprometido en distintos
grados:

Percepcion corriente. Punto de vista. Espectador frente a cosas
de la vida corriente. Toma de conocimiento. Minimo de observa-
cion.

Contemplacién. Punto de vista. Espectador frente a una obra de

arte. Deleitacion e indiferencia condicionados por su nivel de
cultura, de informacion, etc.

Activacion visual (obras fijas). El espectador esta enfrente o
rodeado por una superficie que tiene un alto grado de homoge-
neidad y de vibracion. Participacion del espectador mediante la
estricta solicitacion visual. Saturacion.

Activacion visual (obras en movimiento). El espectador esta
frente 0 rodeado de obras que se transforman. La nocion de
comienzo y de fin esta descartada. La participacion del espectador
concreta en su percepcion una medida de tiempo durante el cual
la obra se manifiesta para él.

Activacion visual (obras fijas, desplazamiento del espectador).
El hecho de desplazarse o de girar alrededor de las obras
produce cambios adicionales mas o menos acelerados. La partici-
pacion debida a los desplazamientos del espectador se transforma
en el elemento fundamental de animacion.

Participacion activa voluntaria: a) Sometiendo al espectador a
un recorrido o a un pasaje determinado, se le pone frente al
hecho que constituyen los elementos que él desplaza 0 mueve y
que crean la situacion propuesta (el espectador puede tener una
participacion activa voluntaria, volviendo a repetir sus propios
movimientos). b) Aqui el espectador esta frente a conjuntos
estaticos, semiestaticos o en movimiento. Su participacion es
necesaria para producir la situacion ¢ para modificarla. Origina un
movimiento, lo detiene o produce cambios a voluntad.

Espectador activo, elemento de animacion. El espectador se
vuelve aqui un elemento de animacion, que va a producir para
otros espectadores una situacion inestable. Sombras fragmenta-
das en movimiento y superpuestas, sea por el caminar o por los
diversos movimientos del espectador. Asi, mientras participa en
situaciones cambiantes, a su vez, las crea.
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DE LA SERIE «MOVIMIENTOS SUORPRESA:

Espectador activo, sujeto de observacion. Al participar en
situaciones cambiantes, el espectador se vuelve sujeto de obser-
vacion para otros espectadores.

El Grupo de Investigacion de Arte Visual forma parte del
movimiento internacional «N. T. continua».

Paris, julio de 1963. GRAV.

LO INJUSTIFICABLE

La ruptura de las normas tradicionales no justifica la confusion
ni la gratuidad.

OBRA DE ARTE

La concepcion y la realizacion de la obra deben responder a
una idea clara, cuya visualizacion debe aparecer en forma evi-
dente en la percepcion del espectador y la participacion de este
ultimo debera desarrollarse en un tiempo correspondiente en
calidad a la totalidad.

ESPECTACULO

La nocion del espectaculo en relacion con las artes visuales
tuvo siempre un caracter peyorativo. Admitiendo francamente la
inversion de la situacion tradicional del espectador pasivo, se deja
de lado la idea de espectaculo para llegar a la nocion de
participacion activada o activa. Esta preocupacion toca de cerca la
concepcion misma de la obra, su realizacion y el hecho de ponerla
en relacion con el espectador.

| ¥

PERCEPCION DEL ESPECTADOR

En el caso de obras cinéeticas en volumen, aquellas que se
realizan con el desplazamiento del espectador tienen realmente un
valor cuando la percepcion total del espectador, desplazandose,
responde a los mismos datos de concepcion y de realizacion.

El valor de esta percepcion no reside en la adicion caprichosa
de diferentes puntos de vista, cada uno de ellos quizas equivalente
a un cuadro fijo tradicional, sino en la estrecha relacion entre el
desplazamiento del espectador y las multiples situaciones visuales
que produce, cada una de las cuales no tiene en si mas que un
valor minimo; lo importante es un tercer estado producido por el
desplazamiento. Las obras mas notables en esta via son aquellas
que incluyen la nocion de aceleracion, que produce un verdadero
sentido del movimiento, puesto que el menor desplazamiento del
espectador produce un movimiento visual muy superior al movi-
miento real del desplazamiento. Este movimiento visual esta
sometido a constantes permanentes.

DESMITIFICAR EL ARTE

., Qué puede hacer en la actualidad un artista de mi generacion?
Un artista con una situacion ambigua como la mia. Un artista
comprometido con el sistema cultural y teniendo consciencia de
este compromiso. Un artista como yo, que ve con qué facilidad la
burguesia asimila toda novedad que se haga en arte. Un artista
como yo que, habiendo tratado de transformar la condicion del
artista, de su obra y de su relacion con el espectador, permanece
lucido frente al alcance limitado de sus esfuerzos y de las
contradicciones de esta tentativa dentro del medio artistico.



PABLO PALAZUELO

EN LA MADUREZ DE UN EMPENO

NO creo que sea cosa de ponerse a glosar ahora la andadura
biografico-artistica de Pablo Palazuelo. Confieso que me siento
desganado para acumular en este momento la sarta minima de
datos que el proposito requeriria. Palazuelo es artista que se
Instalo hace demasiado tiempo en nuestro caletre de comenta-
ristas, como de los cimeros en vuelo a mucha altura; bien en
alto entre los de la arriscada, turbulenta y vieja piel de toro.
Igual que con los de lejos de nuestras costas y fronteras.
Mucho mas alla del Madrid que un dia de 1916 le vio nacer.
Del que seria transfuga, no sé si muy obligado o simplemente
deseoso de ambitos mas universalmente abiertos.

Palazuelo pertenece al inesperado y espanol tropel que, tarde
y bien, irrumpié en el arte no figurativo mundial, cuando al decir
de los mas el arte abstracto tenia sus horas contadas: cuando
NO pocos crelan que estaban a punto de fenecer sus dias de
vida y elitista prestigio, de lucha y mercado. Palazuelo fue
participe de aquel imprevisto, poderoso y nuevo embate que
dio al traste con las cada vez mas generalizadas profecias de
torpisimo mal aguero.

No hay duda de cuan facil es decirlo hoy, harto después de
acaecidos los hechos. Lo cierto es que, entre las grandes
voces «abstractas» de la arrolladora y extensiva cultura occi-
dental, faltaba nada mas y nada menos que la de Espana, de
Siempre dispuesta a la cita del buen hacer pictorico y no
Importa si, con frecuencia y por lo mas del pasado, a la zaga
Cronologica de cuanto dieron en lanzar como sucesivos estilos
del arte; ultimamente, incluso, capitaneando vanguardias de
rabioso novecentismo.

Rarisimo por demas era que el pais que habian tenido a
lturrino a la vera misma de los primerisimos fauves franceses;
que, con Picasso y Juan Gris, habia procreado y teorizado el
Cubismo; que puso maximas osadias en el surrealismo, con
caracteres tal cual los de Mir6, Dali y Oscar Dominguez, dejara
pasar por su lado sin pena ni gloria el incitante fenomeno de
la abstraccion. Que renunciara a lo ya hecho infinidad de veces
con otras formas de arte. Que desistiese de poner |o abstracto
en extrema tension, tanto si lo cogia por donde mas estreme-
cedor pudiera convenir, como si —fiel a las sempiternas vy
espanolas paradojas— lo exigia la sensata contencion de la
forma depurada: la cordura en que alquitarar el decoro de que
ya hablaron antiquisimos demonios familiares nuestros, medite-
rraneos por mas senas. El decoro que fue razdon profunda,
primera y ultima, del impar sosiego velazqueno, o del aherro-
Jado y peéetreo drama de El Escorial. Y creo que me explico.

Asli, entre otros no pocos mas, en el instante mismo en que
Se crey0 ya agonizante la abstraccion, el empuje espanol puso
en orbita la decidora y carpetovetonica aspereza de un Tapies y
el empeno articulador de un Palazuelo; dos distantes y hasta
contrarios senderos con que recorrer muy anchurosas wvias
Creadoras.

Pronto el abstractismo de Palazuelo halld propicia a su animo
la geometria. Entendamonos, una geometria donde bullese lo
biologico, donde jamas permitir simplismos matematicos, insipi-

Por Joaquin DE LA PUENTE

das aritmeéticas, calculos desabridos, la razon sometida a
frigidez, la esterilidad imaginativa, la falta de respeto a las
reglas, compases y cartabones, perdicion de tanto impotente
del seudopurismo informal como anda suelto por todas partes y
se oculta entre tiralineas, logomaquias y pedanterias.

He aqui algo que merece recordarse de inmediato. Celtibero
de pro, inevitablemente afectado por la baraunda mental espa-
nola, Palazuelo irrumpié barroco con la geometria, a pesar del
bonisimo saber que en ella mostraba. Comparecio barroco
acumulativo: barroco de dinamismos ostensibles —no reprimi-
dos—, es decir, no al modo escurialense en que toda arista y
todo plano se erigen en dogmas de fe inquisitorial con que
someter a ineludible vasallaje, a perpetua represion, el incon-
mensurable ardor tras ellos hacinados.

W f

FARA UN POEMA Il (1977)
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Ya lo he dicho y no lo dejaré de repetir: en la geometria de
Palazuelo discurre un extrano y soterrado temblor biologico.
Una mal definible especie de tension biologica que, desde un
principio, parecio genesis expansiva, ambicion de no sabemos
qué insolita criatura, complicada y superior, ciertamente desco-
nocida. En no sabemos aun que irresuelta enundia animada,
tan geometrica como viviente, que, sometida hoy ya a mucho
mas ascetica mesura, semeja dibujada conjuncion fisicoquimica
donde parecen proyectarse y potenciar clien mil espasmos de
celulas todavia por nacer, laberintos de un otro palpito futurible,
una todavia no realizada y definitiva desercion del trazo que
desnaturaliza, porque abstrae; que huye de entenderselas con
|0 que cambia porque nace y crece, se muere y pudre; que se

siente a sus anchas en las alienadas esferas de una solo
hipotetica mismicidad intelectual. Artistica y plastica.

SERIE VERDE (1977

Esto quiero decir. Palazuelo sigue fiel a su barroquismo
inicial, aunque se extrema en pretender mayor sobriedad
geometrica, una mas escueta netitud. Sigue fiel porque sigue
vitalmente tenso, alumbrando formas donde se adivinan vy
disenan algo asi como los remotisimos —imaginados...—
origenes de lo bioexistencial, donde —en ciertos casos de
lucubraciones mas simplemente graficas, no mas que dibuja-
das— creemos topar con las esquematicas sintesis de cuanto
cristaliza en el asombroso microcosmos de l|o inanimado
terrestre, en el multiformisimo universo de lo minimo invisible vy,
sin embargo, ya escudrinado por nuestros 0j0S perplejos.
Reinventable por la intuicion del artista. Ya legitimo motivo del
arte y la imaginacion.

NO se traduce asi como asi a palabras el lenguaje de la
plastica de Palazuelo. Pero hay que intentarlo, incluso dandose
cuenta de que, cuanto mas se procura, mas se complica
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nuestra exposicion. Palazuelo necesito en seguida de la forma
en si, sin agherencias o0 representadoras connotaciones «natu-
rales». Necesito de las rectas que importan mucho en su
entereza, pero que se quiebran e incurvan cada dos por tres,
que cambian de rumbo una y otra vez, generando el laberinto y
conteniendo uno y otro plano, una y otra parcelada irregulari-
dad, unas personalisimas superficies que solo existen y se
concatenan en lo bidimensional. Porgue —no importa ahora s
a Palazuelo le trae sin cuidado Maurice Denis— un cuadro es
antes que cualquier otra cosa una superficie plana recubierta de
colores en cierto orden. Porque —digo yo ahora— Ia linea no
es mas que Intrinseca abstraccion. Porque a la recta no hay
quien la niegue un inabarcable principio venido desde no
sabemos donde y un ilimitable infinito que no sabemos adonde
ra a parar. Porque la curva que, pequena y tozuda, en
Palazuelo, trueca el camino de la recta e imposibilita su
infinitud, da un no rotundo al angulo recto de las intransigencias
del ya historico Mondrian.

Palazuelo necesitO de eso y mas que aqui no cabe; que,
quiza, ahora no soy capaz de decir. Lo escudrin0 en el
intelecto, pero lo dijo en el arrebato; lo expreso barroco a
despecho de la netitud con que se jugaba el todo por el todo
de la abstractisima linealidad. Fue barroco a impulso de fuerzas
que estan por encima —y por debajo— de la razon, con
alientos inaplacables. Palazuelo infundié tanta energia en lo
estrictamente plano que los planos —todos impulsados en
union— cobraron consistencia espacial, fueron accion en el
espaclo, reconversion dinamica y aérea que el cegado por las
reglas nunca sabria medir en su alcanzada profundidad.

Pablo Palazuelo nacid barroco y no sabemos coémo morira.
Nacio dinamico y acumulativo, amigo fiel de lo labernntico;
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CREIXENT SOBRE VERMELL (1977) TAPIZ

arrastrado por el vertigo de lo que se mueve y convulsiona por
mas que se lo delinee y abata haciendo tabla rasa de cualquier
concebible corporeidad. Asi, por mas que el color rellene el
plano terso y uniforme, firme el pulso, paciente la mano,
prohibido cuanto rutile, negada la pincelada sensualidad, pros-
critos los «acentos» y «toques», una sola la textura. Hasta el
punto de que no es facil averiguar como puede haber en el
tanto pintor, si tan exacerbadamente se restringe en |0 «picto-
rco»; si tan contenidamente materico es.

Nacio Palazuelo barroco y asceta, visionario y geometra.
Nacid dual. Se hizo sin demora entramando su antagonica
diversidad, ayuntador de lo uno y su contrario, de lo febril y la
serenidad. Mistico frustrado, porque el siglo no esta para
misticas, para Grecos redivivos. Esotérico, porque agobia la
claridad. Inapetente de rostros, cuerpos, cielos, arboles vy
cosas, pues hay otros mundos por asenderear. Ataraxico
cuando la cordura falta. Calida pasion desde la abstraccion
intelectualizadora. Gedmetra del palpito.

Nacié barroco y barroco sigue, aunque jornada tras jornada
se quiera ganar a pulso el pan suyo de la ardua simplicidad,
quieén sabe si con calladisimo duelo; quién sabe si a despecho
de su cada vez mas sojuzgada impetuosidad. Avido del
«prepon» que decian los griegos; con el que el ademan se
hace senero cuidandose de la propiedad. Porque «propiedad»
llamaron los viejos espanoles a ese prepon que los romanos
dijeron «decoro». Porque, cuando aqui no se hablaba con
verborrea de televidente o por letra impresa de tres al cuarto y

22

de todos los dias, se afirmaba como «propio» a cuanto daba en
la diana de la calidad.

Esa propiedad es virtud constante de Pablo Palazuelo. Fuerza
de la mejor casta. Casticismo que a Velazquez nos recuerda.
Evocable senorio de caballeros de la mano en el pecho.
Enjundia de monje de Zurbaran. Grito que se contiene para que
se sepa cuanto se puede decir sin gritar. Belleza.

Bello es el arte de Palazuelo. Limpidez candnica. Medida
lucidez que entrana a mas de un canon helénico, ahi donde
nadie |0 podria sospechar. Belleza es o que procura. Lo que
propone. Aungue un dia decidiera desatender el cotidiano
espectacuio que nos entorna. Lo que tan de continuo tenemos
a la vista.

Belleza inedita busca Palazuelo por los parajes de la mente,
con el intelecto explorador. Y, no contento con la cima
alcanzada con la pintura y las artes de la estampacion,
Palazuelo opera y triunfa también como escultor. Hace que sus
formas se abran en alas y proas. Que nos hagan sentir ya sin
dudas el lanzamiento en el espacio, el giro sin esfuerzo. El
movimiento continuo. Convertida la gravitante materia en liviani-
simo peso, hecha ya para volar y nada mas que volar. Surco en
el viento. Viaje astral. Saeta en el vacio que ya en la Victoria de
Samotracia se empez6 a sonar.

(Todo un asombro la reciente exposicion de Pablo Palazuelo,
en su Madrid natal.)

Todo en la soberana madurez de un gran empeno.




LA EXPOSICION DE DIBUJOS DE

LEONARDO ALENZA

EN EL MUSEO ROMANTICO

En 1968 el Museo Romantico adquirio una coleccion de 358
dibujos de Leonardo Alenza, procedentes, sin duda, de los
1.700 y pico que la madrastra del pintor vendié a la muerte de
este. De ellos, 466 los compro la Biblioteca Nacional y figuran
resenados en el Catalogo de Dibujos de don Angel Barcia: los
restantes se dispersaron.

Venian los dibujos colocados en un moderno album para
fotografias, con adhesivo plastico, a dos caras, lo que hacia
imposible exhibirlos, y el despegarlos se revelé6 como tarea
muy arriesgada. Recurrimos entonces, por iniciativa del con-
servador del Museo don Manuel Casamar, al Instituto de
Restauracion del Papel, que funciona en el Archivo Historico y
dirige dona Carmina Crespo v don Vicente Vinas, de cuya
competencia teniamos sobradas pruebas; alli se realizo feliz-
mente el despegue, limpieza e instalacion en forma que
permita exponerlos en Optimas condiciones.

Es Alenza uno de nuestros dibujantes mas fecundos, sin otro
rival que Goya en cantidad y. probablemente. en calidad
también. Para ¢l, como para su genial antecesor, el dibujo no
€s solo estudio o preparacion de obras de mas empeno, sino
que tiene valor por si mismo, como manifestacion capital de su
temperamento artistico. Alenza, solitario e introvertido, gus-
taba de corretear por los barrios populares madrilenos. aso-
marse a sus arrabales y sorprender con su pluma la vida de los
mas humildes habitantes de la Villa y Corte, dandonos asi una
vision, no por parcial menos interesante, de la vida madrilena.
Su costumbrismo no oculta segundas intenciones de critica
social o politica; tiene, en cambio, un fino humorismo y cierta
tendencia burlesca, sin llegar a la caricatura.

Mucho se ha hablado. en pro y en contra. del «goyismo» de
Alenza. No solo hay en ¢l influjo de Goya. sino que podemos
asegurar que es el unico pintor con categoria de discipulo
suyo, aunque no alcanzara a serlo personalmente, entre los
pintores de la generacion romantica. Sus dotes de pintor, como
los de dibujante, eran soberanas; pero su corta vida no dio
lugar a una plena maduracion. A los treinta y ocho anos, edad
en que Alenza muere, Goya era solamente el autor de cartones
de tapiz y el retratista, muy a lo XVIII, de la buena sociedad.
Una mas larga vida hubiese hecho de Alenza. probablemente,
el gran pintor que falté a nuestro siglo XIX, entre Goya vy
Rosales. Su procedencia goyesca no es imitacion, ni creo que
existan por ahi cuadros suyos que pasen por Goyas, como
sucede con su contemporaneo Eugenio Lucas, verdadero
falsificador, tal vez inocente, aunque imitador intencionado.
Algunas veces Alenza repite temas goyescos, como el cuadrito
«Se quebro el cantaro», tomado de un capricho de Goya; con
mas frecuencia que en el asunto goyea en la técnica, que tiene
el toque rapido y el sentido impresionista del gran maestro. Sin
embargo, son temperamentos diferentes, pues Alenza no tiene
la fantasia ni el misterio onirico de Goya, sino que, fiel a la
realidad del mundo que lo rodea, pocas veces inventa, y
cuando lo hace queda corto.

Por Maria Elena GOMEZ MORENO

Dotes de pintor, extraordinarios, técnica, muy personal,
aprendida mas en el estudio de la obra de Goya que en sus
maestros académicos, que habian dado la espalda al gran don
Francisco para adorar a David. Su paleta, sobria y castiza,
entronca con la buena tradicion espanola, saltandose el afec-
tado colorinismo de los neoclasicos, y sus retratos, los mas
verdaderos y espontaneos de su tiempo, nos hacen lamentar
SU €SCaso numero.

Esta sensacion de obra truncada que produce su pintura
desaparece en sus dibujos. En ellos Alenza se nos entrega
completo, pues se expresa con toda libertad merced a la facil
seguridad de su trazo, siempre expresivo y vital. La coleccion
del Museo Romantico pertenece casi integra a su faceta
costumbrista, la mas copiosa e interesante. Estan realizados
todos a pluma de ave, que permite variar la intensidad, sin
interrumpir el trazo. La tinta es de sepia oscura; s6lo en algun
caso emplea negra de china. Sombrea a trazos de pluma, a
aguada y restregando con la pluma misma, cuando no deja,
como es frecuente, la linea limpia de los contornos. Sus
dibujos resultan tan espontanéos que inducen a creerlos
hechos directamente del natural, lo que no es verosimil
tratandose de dibujos a pluma; al no existir trazas de un
estudio previo a lapiz, se deduce que Alenza estaba dotado,
como Velazquez, de una extraordinaria memoria visual, privi-
legio de grandes artistas, que le permitia reproducir lo visto
como teniéndolo presente. Por eso resultan muy superiores sus
dibujos de tipo naturalista a aquellos en que intenta lo
fantastico, para el que le falta la aguda intencion y la
extraordinaria fantasia de Goya. La serie de «Caprichos»
suyos que Rosell y Ferriz publicaron, después de la muerte de
Alenza, como continuacion de los de Goya, en modo alguno
pueden considerarse tales, ni estaria ello en la intencion del
dibujante. Otro tanto se observa en los dos unicos temas
religiosos que aparecen en la coleccion expuesta; los cinco
apuntes de «La Piedad». confusos de trazo e inseguros de
composicion, revelan la poca soltura del artista en estos
menesteres, al paso que «La Anunciacion» queda en estampa
tradicional trazada con soltura y gracia.

[La amistad protectora de Breton de los Herreros, al incor-
porar a Alenza a los colaboradores del «Semanario Pintoresco»
Espanol, le permitié, al menos, vivir, que ya es bastante para
un artista alejado del mundo artistico oficial, que no gozo de
pensiones, ni de proteccion académica, ni de encargos impor-
tantes, salvo la decoracion, perdida, del café de Levante, obra
que le merecio elogios y fama, mas que otra alguna suya. Sus
dibujos grabados en el Seminario ilustran articulos de costum-
bres del propio Breton y poesias de Tomas Rodriguez Rubi,
principalmente; de ellos hay dos en la coleccion del Museo
Romantico, y otros dos preparatorios para una ilustracion del
Gil Blas de Santillana. Alenza aprendiéo a grabar, a instancias
del propio Breton de los Herreros. Sin embargo, sus ilustra-
ciones para el «Semanario Pintoresco», las «Escenas Matriten-
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ses» de Breton, el «Gil Blas de Santillana» y «Los espanoles
pintados por si mismos» no estan grabados por ¢l, y casi
siempre la obra del grabador en nada mejora la del dibujante.

Hay otros varios dibujos entre los de nuestra coleccion gque
parecen hechos para grabarse, por estar realizados con primor
y bien concluidos; son los siete primeros del Catalogo. En
cuanto a estudios para ulteriores pinturas, solamente tres
pueden estimarse como tales. Uno, el namero &, que ilustra
una escena del «Diablo Cojuelo», es estudio para un cuadrito
adquirido hace anos por el Museo de Cataluna. El nimero 16,
«Lucha callejera», realizado con técnica diversa de la habitual,
con empleo de pluma gruesa y rasgos casi esquematicos, bajo
los cuales se adivinan trazos anteriores a lapiz, posiblemente
representa una escena de la Guerra de la Independencia, pues
se ven soldados con morriones franceses, y esta cuadriculado
como para pasarlo al lienzo. El tercero es el numero 39, un
retrato de mujer bien plantada, la mano en la cadera, y al
reverso, letrero: «La bailarina Diaz, retrato de tamano natural,
pintado para un inglés». Consta que Alenza realizo el retrato
de esta bailarina para un diplomatico inglés, del que se dice
era amante; el retrato, el de mas empeno de los suyos, esta
perdido.

Aparte de las escenas compuestas, de tipo popular, y los
dibujos citados como fuera de esta serie, hay varios de figuras
sueltas, entre ellos dos casi gemelos, con una misma bailarina,
gque en uno esta tomada del natural, con espontanea improvi-
sacion, y en otro se revela un estudio detenido, probablemente
con miras a su reproduccion grabada. Un primoroso dibujo de
muchacha con mantilla, vuelta la cabeza con coquetena,
trazado a pluma fina y sombreado con ligera aguada, es el
unico firmado con el apellido entero, pues la firma habitual es
la A, simplemente. S6lo hay un dibujo de paisaje, finisimo, en
que se ve, desde un rincon de las afueras, la capula de San
Francisco el Grande. Sin embargo, es frecuente que en sus
fondos se dibujen lejanias campestres o urbanas, como en el
numero 4, donde se destaca la silueta del cerrillo de San Blas,
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con el observatorio astronomico. Por ultimo. en los nums. 34,
57y 58 se advierten los udnicos rastros de su formacion

académica en unos estudios de cabezas, pies y dos desnudos
masculinos.

Alenza emplea casi siempre papel normal de dibujo, mas o
menos fino, blanco, y tinta sepia con pluma de ave. Excepcio-
nalmente, dos dibujos estan sobre papel gris: otro. sobre papel
con membrete de la Alcaldia de Tamajon, y otro, al reverso en
un fragmento de carta a ¢l dingida, en que se hace referencia a
un retrato, rubricada sin firma. La técnica del dibujo varia,
entre los sombreados con rayado de pluma, a los que anade a
veces manchas de aguada. y los de trazo limpio sin apenas
sombra.

A traves de estos 58 dibujos, una parte minima de los
conocidos de nuestro pintor, desfila el pueblo bajo de Madnd
en meriendas campestres, mercados de arrabal. el melonero.
mujeres en la fuente, comicos ambulantes, jugadores, trajinan-
tes, mujeres que rinen, mendigos, la peinadora, el zapatero, la
maja, la bailarina, el hombre del campo, el pastor. ninos,
perros y gatos, calesas, burros. Un Madnd arrabalero y pobre,
a veces miserable, reflejado en su autenticidad humana, sin
burla, sin demagogia. con amor y simpatia, con cierta ironia
sonriente, con arte que transforma la vulgaridad en belleza.
Esperamos que esta Exposicion, con su Catalogo que repro-
duce la totahidad de los dibujos, sea el primer paso para la
publicacion completa de los dibujos de Alenza, desconocidos
en gran parte, sin fotografiar siquiera, y también de un estudio
profundo y completo de la persona y la obra de Leonardo
Alenza, nuestro gran «pequeno maestro» romantico.

NOTA: En el Catilogo se da esta coleccion como procedente del Marques de
Castro Serna. El error se debe a haber sido el vendedor un nieto suyo, pero €l
me manifiesta que los dibuyjos habian sido adquiridos por €l mismo a un
coleccionista particular; queda asi rectificada la procedencia.

LLa exposicion, mmaugurada en el Museo Romantico, recorrera luego diversas
ciudades, entre ellas Tenerife, Las Palmas, Sevilla, Valencia, Zaragoza y Bilbao.
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MALEVITCH (1878-1935)

Kasimir Severionovich Malevitch nacio cerca de Kiev el 26 de
febrero de 1878. Su nombre, su obra, es piedra angular en el
edificio del arte del siglo XX, del arte contemporaneo, que aun
hoy debe mucho a este ruso-polaco, de humilde extraccion,
que supo ver y, antes gque nadie, llevar a sus ultimas conse-
cuencias los importantes cambios que el nuevo mundo y la
nueva sensibilidad reclamaban del arte. Su evolucion pictorica
arranca del postimpresionismo, para pasar después por un
tipo de arte que tiene en cuenta elementos fauves y tambiéen
aspectos precubistas. El cubismo y el futurismo marcan su
produccion siguiente, estilo que el denominaba «cubo-
futurismo». Su paso posterior es su gran aportacion: el supre-
matismo. «Por suprematismo entiendo la supremacia de la
sensibilidad pura en el arte.» Asi definid el movimiento que
puede decirse es obra exclusivamente suya, aunque en Ssu
momento otros artistas pertenecieron al movimiento. Sus escri-
tos —muy numerosos— poseen ese tono apasionado, pole-
mico y profetico que caracteriza los manifiestos y textos de los
pioneros futuristas, dadaistas, etc. Tampoco estan exentos de
contradicciones, pero es preciso tener en cuenta el agitado
periodo —y mucho mas en Rusia— que le tocd vivir.

Parece ser que en 1911 6 1912 Malevitch hizo un breve viaje
a Paris. No todos los tratadistas que se han ocupado de la
actividad del artista senalan este hecho, que carece de impor-
tancia dado que, seguramente, fue el Moscu de la época la
ciudad en que mas eco tenian las innovaciones que estaban
teniendo lugar en el terreno artistico. Audaces coleccionistas
hacian frecuentes viajes a Paris, donde adquirian obras de
impresionistas, nabis y, después, de Matisse y los cubistas,
sobre todo, de Picasso.

El cubo-futurismo de Malevitch posee una fuerza especial,
derivada de cierto primitivismo que inform¢ durante un tiempo
la pintura rusa de vanguardia, de los temas campesinos que
con frecuencia utilizaba Malevitch y de que la influencia mas
perceptible en el es la de Léger. Los miembros de las figuras
semejan tubos y los contrastes cromaticos son fuertes. Poco a
poco los elementos geometricos van cobrando importancia.

Entre 1913 y 1917 desarrolla una gran actividad. Realiza
exposiciones en Moscu y San Petersburgo y toma parte en
conferencias y discusiones en diversas asociaciones artisticas.
Defiende a Marinetti, cuando éste viaja a Moscu en 1914, en una
tormentosa sesion. Es invitado a exponer en el Salon de los
Independientes, en Paris. Participa con tres obras que pasan
desapercibidas.

Es en diciembre de 1915, en la exposicion «0,10», cuando
lanza el suprematismo. Expone su famoso cuadrado negro
sobre fondo blanco y a consecuencia de su panfleto sobre el
suprematismo rine con Tatlin, quien a su vez escribe un
manifiesto sobre sus relieves y contrarrelieves. En 1917 aparece
estrechamente ligado a la agitada vida politica de la época.
Expone sus obras suprematistas con frecuencia, publica infla-
mados articulos y manifiestos contra el arte tradicional y contra
los artistas que no apoyaron, a su juicio, la Revolucion; es
nombrado miembro de diversos comités. En 1918 disena los
decorados y figurines para «Misterio bufo», la primera obra
revolucionaria de Mayakosky, que se estrena en Petrogrado.
Chagall, a la sazon director de la Academia de Bellas Artes en

Por José Maria IGLESIAS

su lugar natal, Vitebsk, le invita a ensenar arte. Como es facil
comprender, chocan repetidamente. Chagall dimite de su cargo.
En una entrevista que realizd con Chagall, Edouard Rodite, en
1958, el hoy nonagenario pintor relata los hechos. «Un dia a mi
regreso de Moscu encontré en la fachada de mi Academia un
gran cartel: Academia Suprematista. Malevitch y sus amigos
habian, simplemente, despachado a todo el resto de la Facultad
y se habian instalado como vencedores. Furioso, presente mi
dimision como director y volvi a irme a Moscu rapidamente, en
un vagon de ganado como se hacia entonces.

—Pero sus amigos de Moscu realmente no aceptaron su
dimision...

—AIl contrario, me sacaron, en el Ministerio, todo un
expediente de informaciones. Los suprematistas me acusaban
de ser autoritario, probablemente mal camarada, que sé yo, Y
ya habia sido destituido antes de que se recibiera mi carta de
dimision.

—Todo régimen, aunque sea un poco totalitario, tiene ten-

dencia a utilizar las disputas entre artistas e intelectuales con
fines politicos.

—En fin, cuando los ecos de todo eso llegaron a Vitebsk los
estudiantes protestaron, fui nombrado de nuevo director y debi
retomar la direccion de la Academia. Pero eso no durd6 mucho
tiempo. Los suprematistas no dejaron de intrigar y rapidamente
me cansé de eso. Fue entonces cuando me fui a Moscu,
donde trabajé para el teatro judio, hasta mi regreso a Paris en
1922.

—¢ Los suprematistas siguieron importunandole en Moscu?

—Después de 1920 los constructivistas y suprematistas, los
pobres, no tenian casi derecho a opinar.»

A pesar de los hechos que con indisimulado regocijo relata
Chagall, Malevitch continué aun durante algunos anos en la
brecha politico-artistica. En 1920 agrupa a sus partidarios en
Vitebsk en un grupo bajo el nombre de OUNOVIS (Afirmacion
del Arte Nuevo). El grupo estaba constituido en su mayoria por
alumnos muy |jovenes, de catorce a dieciséis anos. Llevaban
emblemas distintivos, consistentes en brazaletes con cuadrados
negros. En el aniversario de la Revolucién el grupo decor¢ toda
la ciudad, paredes y vehiculos, con motivos suprematistas vy
carteles alusivos. Pero un ano mas tarde OUNOVIS fue
expulsado de la Escuela. Entonces Malevitch tratd de unirse
con sus «fuerzas» al recién creado Instituto para la Cultura
Artistica, en Moscu, consiguiendo integrarse, con algunos
discipulos, en una seccion del Instituto en Petrogrado. Alli
asume la jefatura de la seccion dedicada a la teoria formal,
trabaja con sus alumnos en maquetas arquitectonicas y desarro-
lla gran actividad como tedrico y escritor. En 1926 expone en
Leningrado sus maquetas arquitectonicas, que son severamente
criticadas. Practicamente parece haber abandonado la pintura
en esta epoca. Sin embargo, su nombre comienza a ser
respetado en Europa, especialmente gracias a la intensa labor
de divulgacion que desarrolla El Lissitsky. Para otros estamen-
tos el suprematismo constituia ya una via muerta.

En 1927 tiene lugar un hecho en el que se ha de cimentar,
en gran parte, el actual renombre de Malevitch y el justo
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MALEVITCH: «PINTURA

respeto que hoy se tiene por su obra. Narkompros le consigue
un permiso para viajar a Europa con una muestra numerosa de
sus obras, una parte de la cual expuso en Varsovia y mas
completa en Berlin. Visito la Bauhaus, en Dessau, donde
conoci® a Gropius y a Le Corbusier. Estuvo tambien con
Moholy-Nagy, con quien acordd la publicacion de una serie de
sus escritos, seleccionada entre su numerosa produccion,
seleccion que hizo Mohol-Nagy con abundantes cortes, 1o que
disgustdé a Malevitch. Lo cierto es que la publicacion de los
escritos de Malevitch, que llevd a cabo la Bauhaus en 1927,
bajo el titulo «Die gegenstandslose Welt» (EI mundo sin
objetos), ha acunado la imagen de Malevitch y del suprema-
tismo para todo el mundo occidental. Hugo Haring, arquitecto, y
su mujer, rusa de nacimiento, quedaron en posesion de una
serie muy numerosa de pinturas cuando Malevitch se vio
obligado a regresar a Rusia. Haring custodio este tesoro de la
furia nazi contra el «arte degenerado», tapiandolo en una parte
de su casa berlinesa. Una gran coleccion de estas obras puede
admirarse hoy en el Stedelik Museum de Amsterdam, que la
adquiri6 en 1958. Cuando Malevitch regresa encuentra que el
Instituto de Cultura Artistica ha sido disuelto. Continua traba-
jando en el Instituto de Historia del Arte Zubovsky. En 1930 es
detenido como sospechoso, dados sus contactos con Alema-
nia, de donde le llaman para exponer de nuevo. SUuS amigos
destruyen entonces gran numero de manuscritos, cartas y
papeles que piensan pueden comprometerle, pero pronto es
puesto en libertad. Hasta su muerte, acaecida el 15 de mayo de
1935, trabaja en modelos arquitectonicos, escribe y pinta
cuadros figurativos, autorretratos y retratos de familiares vy
amigos. Es frecuentemente atacado por su «formalismo» por
las nuevas generaciones y los nuevos vientos impuestos al arte
ruso.

Murio en la mayor indigencia. Pidid6 a sus amigos que lo
sepultaran con los brazos en cruz. Fue enterrado en un ataud
cubierto totalmente de motivos suprematistas que habia pintado
el mismo.

Los textos de Malevitch son muchos, muy variados y muy
contradictorios. Los hay polémicos, en contra del arte y la
sociedad establecida, y en pro de un arte y una sociedad
revolucionarios. Los hay reivindicativos de un arte mas acorde
con el mundo tecnologico que se iniciaba y los hay claramente
esteticistas y hasta misticos.

Entre el hombre que tirma en Smolensko, en 1921, su
escrito «A proposito del problema del arte plastico», al que en
los textos publicados por la Bauhaus en 1927 escribe: «Ele-
mento fundamental del suprematismo, tanto en pintura como en
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arquitectura, es la liberacion de toda tendencia social o materia-
lista. Toda idea social por grande y significativa que pueda ser
proviene de la sensacion de hambre, toda obra de arte por
pequena y sin significado que pueda parecer proviene de la
sensibilidad pictorica o plastica. Ya seria hora de reconocer de
una vez que los problemas artisticos, de una parte, y los del
estmago Yy la razon, de otra, se hallan considerablemente
separados entre Si.»

El cambio de actitud es grande, pero no conviene perder de
vista que el trato que la Revolucion depard0 a sus ilusiones
artisticas no fue el que él esperaba en los comienzos. Recor-
demos el regocijo de Chagall, recogido lineas arriba.

Fue Malevitch un batallador incansable, un luchador no sélo
por un arte nuevo, sSiN0 por una ensenanza del arte también
nueva. Sus textos didacticos, la serie de cartones en donde
analiza y explica los nuevos movimientos del arte poseen,
junto a las inevitables ingenuidades y exageraciones, innegable
valor. Y no hemos de olvidar las tempranas fechas de sus
asertos.

La gran aportacion de Malevitch al arte es su suprematismo.
Antes de el, o fuera de él, su pintura es la de un artista de
vanguardia..., pero menos.

Quiero decir que el cubismo o el futurismo serian lo mismo
sin la aportacion de Malevitch. El suprematismo no es sola-
mente un movimiento artistico, un ismo mas, sino una actitud
del pensamiento y hasta del espiritu. Malevitch comprendié que
el cubismo permanecia demasiado atado al objeto. «En el
principio del cubismo hay aun una tarea preciosa: no restituir
los objetos, sino hacer el cuadro.» Pero el encontraba poca
tension en el cuadro asi construido. En el dinamismo del
futurismo encontraba elementos accesorios e innecesarios.
«Me parece que es necesario representar el movimiento
puramente coloreado de tal manera que el cuadro no pueda
perder uno solo de sus colores. El movimiento, la carrera del
caballo, de la locomotora, pueden ser representados por un
dibujo con un solo tono a lapicero, pero no es posible
representar el movimiento de las masas rojas, verdes, azules.

Por ello es preciso girar directamente hacia las masas
pictoricas propiamente dichas y buscar en ellas las formas que
les son propias.

Vemos que el futurismo se dirige, sobre todo, hacia los
objetos y opera con ellos, o que hay que negar en nombre de
la creacion pictorica pura de las nuevas formas creadoras.»

En sus pinturas cubo-futurista se puede apreciar el esfuerzo
por superar las limitaciones que encontraba en ambos movi-
meintos. Para él, en el cubismo y el futurismo, la intuicion
quedo aplastada por la energia de los objetos y no alcanzaban
el fin autdbnomo de la pintura.

En su obra, y en gran parte de sus escritos, repudia
abiertamente la razon. «Los artistas necesitan la razon sola-
mente para sus asuntos domeésticos», «Yo doy el aviso de un
peligro. La razon tiene prisionero al arte», escribe en 1916, en
«Vicios secretos del academicismo». Trataba de expresar en su
obra la cultura metalica de nuestro tiempo, queria aprehender el
espacio infinito exterior que nos circunda y también el espacio
interior. En los dibujos de 1913-1918, dibujos simplicisimos a
lapiz, reside la esencia del suprematismo, la por el querida
supremacia de la sensibilidad pura. Formas geometricas, el
cuadrado en primer término, el circulo, el rectangulo, aparecen
cuidadosamente regrisadas. Después, diversos esquemas y
permutaciones, la cruz, la linea quebrada.. Mas tarde su
universo se complica, la aparicion del color surte su obra de
cierto simbolismo. «Los tres cuadrados suprematistas son el
establecimiento de divisiones y de construcciones del mundo
bien precisos. El cuadrado blanco, ademas del movimiento
puramente economico de la forma de toda su nueva construc-
cion del mundo blanco, aparece aun como la impulsion hacia
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los fundamentos de fa construccion del mundo, como accion
pura considerada como conocimiento de si en la perfeccion
puramente utilitaria del «hombre universal». En la vida
corriente estos cuadrados han recibido todavia una significa-
cion: el cuadrado negro como signo de la economia, el
cuadrado rojo como senal de (a revolucion y el cuadrado blanco
COMO puro movimiento.»

La pintura de Malevitch, sus grandes aportaciones a la pintura
contemporanea, se encierran entre el cuadrado negro sobre
fondo blanco de 1913 y el cuadrado blanco sobre fondo blanco
de 1918. En su obra se visiumbra una infinita sed de espacio,
una dolorosa presencia de |lo ausente, ausencia que hace
presente lo ausente, precisamente por su ausencia, involuntaria
premonicion de la nada gque nadea como ausencia a ia presen-
cia sin llegar nunca a aniquilarla heideggeriana. Pureza y sensi-
bilidad son el substrato de su obra. La sensibilidad es lo deci-
SivO Yy por esa senda, el arte, en el suprematismo, llega a la
expresion pura sin representacion de objetos. El arte arrnba a
un «desierto» donde no hay nada que pueda reconocerse,
salvo y unicamente la sensibilidad.

Todo lo que ha determinado la estructura representativa de la
vida y del arte: ideas, nociones, imagenes, todo ello o rechaza
el artista para no prestar oidos mas que a la pura sensibilidad.

El arte del pasado que (a |0 menos por su aspecto exterior)
estaba al servicio de la religion y del estado debe despertar en
el arte puro (no aplicado) del suprematismo a una nueva vida vy
construir un munde nuevo, el mundo de la sensibilidad...

Cuando en 1913, en mi tentativa desesperada por liberar al
arte del peso muerto del objeto, yo busqué refugio en la forma
del cuadrado y presente una tela que no contenia mas que un
cuadrado negro sobre fondo blanco, la critica se lamentaba vy
con ella la sociedad: «jJodo cuanto hemos amado se ha
perdido; estamos en un desierto... Ante nosotros se encuentra
un cuadrado negro con fondo blanco!»

Buscabanse palabras «demoledoras» para borrar el simbolo
del «desierto» y ver por sobre el «cuadrado muerto» la «viva
imagen querida de la realidad» («los objetos reales» y el
«sentimiento animico»).

El cuadrado les parecia incomprensible y peligroso a la critica
y a la sociedad. No era de esperar otra cosa.

El ascenso a la cima del arte no figurativo €s penoso y lleno
de tormentos..., pero a pesar de todo proporciona felicidad. Las
cosas habituales retroceden cada vez mas. A cada paso que
damos los objetos se hunden un poco mas en la lejania hasta
que, finalmente, el mundo de las nociones figurativas —todo 10
que hablamos amado y de lo que viviamos— se esfuma por
completo.

iNO mas «vivas imagenes de la realidad», no mas represen-
taciones ideales! (Nada mas que un desierto!

Pero ese desierto esta lleno del espiritu de la sensibilidad sin
objetos, que todo lo penetra.

Yo también me senti dominado por una especie de timidez y
vacilé hasta la angustia cuando se trato de abandonar el
«mundo de la voluntad y de la representacion» en que habia
vivido y creado vy en cuya autenticidad creia. Pero el senti-
miento de felicidad que experimente al liberarme del objeto me
arrastro al «desierto», donde no hay otra cosa auténtica que Ia
sensibilidad y asi fue como la sensibilidad se convirtio en la
sustancia misma de mi vida.
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Lo que habia expuesto no era un «cuadro vacio», sino la
sensibilidad de la ausencia del objeto.

Adverti que el «objeto» y la «representacion» se tenian por la
viva imagen de la sensibilidad y comprendi la falacia del mundo
de la voluntad y de la representacion.»

La cita es extensa, pero perdonable, pues en ella me parece
advertir el meollo del suprematismo y del arte de Malevitch.

Era necesaria la pureza y la sensibilidad que el no se cansa
de pregonar para arrostrar su aventura plastica y vital. Su salida
del cubismo y del futurismo y de su peculiar «cubo-futurismo»
es mediante un salto, al modo kierkegaardiano, que le conduce
al cuadrado negro. El salto es tal, que el mismo se debid aterrar
y en cierto modo retrocede. Puebla su espacio de figuras
geometricas de colores, al modo casi cosmico, concita en él
tensiones y se deja dominar por la sutil imantacion de la
vecindad y el vacio. A veces, como ha notado Aaron Schartf,
utiliza un césmico transcendentalismo, eco de la jerga metafi-
sica de Kandinsky y de las especulaciones teosoficas de
Madame Blavatzky. Su carrera como pintor suprematista no
esta exenta de «pecado», de caidas incluso en la anécdota en
obras como «Partido de futbol», donde trapecio, romboide,
cuadrado, rectangulos y un circulo componen un espectacular
dinamismo. Pero su obra se me aparece especialmente valida
en dos aspectos. Primero porque el suprematismo cerro unos
caminos, despuées porgue ese mismo suprematismo ha servido
para abrir otros. Dejo clara la supremacia de la sensibilidad
pura, la idea de que el artista tiene que mantener su indepen-
dencia por encima de todo. Pese a su fidelidad a la epoca que
le tocd vivir, nunca sometid su arte a ideologias sociales,
politicas 0 a modas procedentes de ideas como la colaboracion
entre el artista y el cientifico, el artista como ingeniero, etc., tan
en boga en la epoca. El eco de su obra, a mi juicio, podemaos
encontrarlo en multiples aspectos del «minimal art», suprema-
tismo hinchado e inflado como tipicamente americano que es, 0
en «proyectos imposibles» que faciimente podemos derivar de
sus maquetas arquitectonicas, practicamente esculturas, irreali-
zables como proyectos de edificaciones, y que por ello le
valieron desfavorables criticas.

Sirvan estas lineas como homenaje y recordatorio de los
primeros cien anos del nacimiento de un artista clarividente y
contradictorio, lucido y fanaticamente fiel a si mismo, como
corresponde a uno de los mas auténticos instauradores del
arte del siglo veinte.
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ANTONIO JIMENEZ

A veces ocurre que un lenguaje convencional de palabras se
nos queda corto para comunicar un determinado contenido. De
ahi la expresion artistica. 'Y de ahi tambien que cuando se trata
de comentar esa expresion haya que recurrir bien a la
metafora, a otra metafora con la que no se alcanza esa
reduccion o trasvase a dicho codigo convencional, bien a la
yuxtaposicion de dos o mas cahficativos hasta configurar de
modo solo aproximativo lo que se quiere dar a entender.

Adjetivar, hoy, una pintura solamente de «surrealista» es
hundirse en la insalvable arena movediza del topico, del lugar
comun, a traves probablemente de lo subjetivo, no ya porque
rara vez el artista se plantea el deseo consciente de «ser
surrealista». sino porque, dentro de una misma concepcion
estética, entre el surrealismo de un Magritte v el de un Mird o
un Klee hay tal diferencia que muy validamente haria tamba-
lear una concepcion excesivamente rigida del término, y con
ello la propia utilidad de la clasificacion.

Antonio Jimenez me parece una necesidad. En el panorama
de nuestra plastica teniamos por un lado esta tendencia

esencialmente surrealista a que acabamos de referirnos, por

otro la que arranca de las manifestaciones mas figurativizantes
del llamado «expresionismo abstracto» o «abstraccion lirica».
seguramente como derivado del dltimo, con la incorporacion
del factor matérico, el informalismo. Tres tendencias distintas
con un mismo motor expresivo, v sin embargo, con escasisima
comunicacion factica entre si. Hacia falta, pues, reencontrar-
las, eslabonarlas. Jiménez consigue fundir las aportaciones de
estos —parecian— compartimentos estancos, y con ello da un
paso mas en la Pintura.

Podemos, desde luego, relacionarlo con quienes parten de
UNOS MISMOS principios esteticos. asi, con los tambien mala-
guenos Brinkmann., F. Hernandez, Peinado. etc.. pero su
originalidad radica. pienso., en esa a la vez exuberante y
equilibrada acumulacion de ingredientes organicos y signos.
que hacen de su pintura una riquisima y barroca sinfonia
plastica de formas y colores. quiza vemda directamente de
algunos momentos de Max Ernst.

En relacion con lo que deciamos anles, nuestro artista parte
de un expresionismo casi clasico, que tan honrada como
acertadamente se ha hecho representar en la exposicion de
noviembre del ano pasado en el Museo de Arte Contempora-
neo, a lo largo de toda la serie de «Cabezas».

Es facil entonces comprender el salto. Jiménez siente la
necesidad de expresar en cada cuadro todo su universo
fantastico, o mejor dicho, un fragmento del mismo, porque €sa
es otra de sus caracteristicas —paralelismo con el surrealista
Tanguy. o con Jackson Pollock. etc—: la superficie del lienzo
no es sino un trozo, una muestra de todo un Macrocosmos ¢€n
que se funden emociones. vivencias. elementos de la natura-
leza v del mundo en amalgama vital que se interpenetra, fluye
y renace vertiginosamente, que parece no querer aceptar 1os
limites materiales del propio cuadro, que inunda por completo
sin siquiera dejar un espacio libre, un reposo. Aunque,

Por Francisco Jos¢ SANCHEZ ORTIZ

CABEZA

paradojicamente, quiza entonces su pintura tendria todavia
mas fuerza, quiza entonces —por contraste— nos dariamos
aun mas cuenta de hasta donde llega lo profundo del plantea-
miento: la destruccion del espacio por la acumulacion, por la
saturacion.

De ahi precisamente la importancia del detalle. Con Jiménez
ocurre como con El Bosco, precursor de todos los surrealis-
mos. lras una primera impresion de la obra, hay que acer-
carse a escudrinar cada figura, cada simbojo, y tratar de captar
toda su belleza y todo su significado, y solo entonces volver a
contemplar un conjunto que se ofrece, entre mosaico y
cinematografo, como supra-reahdad.
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«LA CARNE:

Ojos, flores, apéendices, hiladuras, tendos, ammmalillos sahidos
del microscopio, de las profundidades pelagicas o de la potente
imaginacion del artista van entretejiéndose, superponiéndose y
abarrotando salvajemente unos espacios donde a veces una
superfigura intenta establecer la ordenacion (Logos), pero que
al final resulta absorbida entre unos fondos tan frenéticos
como los elementos que la integran (Pathos).

Este barroquismo nos lleva a considerar otro aspecto: el
factor ladico. Antes nos referiamos al valor del detalle. Pero es
curioso que esa minuciosidad, ese rigor en la ejecucion no
obstaculiza para nada la espontaneidad de la obra. Por el
contrario, toda ella es fresca, efervescente, regociante, fes-
tiva, «carnavalesca» —en el sentido de Eugenio D'Ors— y es
que, si nos fijamos bien, también esto es consustancial al
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concepto de «barroco» como arte dionisiaco, orgiastico vy
magico, como arte tomado directamente de la vida, totalizador
y dinamico, romantico y fantastico, sensual e igneo.

Precisamente por eso se da también en Jiménez una tenden-
cia al «primitivismo», a utilizar las formas de los antiguos
grabados o murales mexicanos, chinos o indios: mngenuismo,
viveza del colorido, valor de simbolos y signos...

Es. en fin, a pesar de la juventud del artista (Malaga, [945),
una pintura seria, madura y coherente, segura en sus plantea-
mientos, que refleja al mismo tiempo un espiritu inquieto, en
constante renovacion y busqueda y, en definitiva, una origina-
lidad, una fuerte personalidad y. como digo, un punto de
sutura, un estilo que faltaba entre las filas de nuestros artistas
plasticos.



ZACHRISSON

Zachrisson es, como sus cuadros, tiernamente sarcastico y
solo aparentemente sencillo. En el fondo de sus o0jos. 10 mismo
que en cada una de las lineas que delimitan sus extranos
personajes, se esconde un desconocido mundo de nostalgias.
luchas, esperanzas y antiguos suenos.

Pese a sus dieciséis anos en Europa, sigue siendo intensa-
mente panameno. Los colores limpios de sus cuadros recuer-
dan la luminosidad del Caribe, sus personajes, y las situacio-
nes que se ven obligados a vivir, transportan al espectador
hasta el continente americano. El dice que su pintura es el
resultado de multiples y muy variadas vivencias que siente
verdadera necesidad de comunicar a los demas hombres. Sin
duda la pintura de Zachrisson trasciende en el espacio e
incluso yo me atreveria a decir en el tiempo. Es el resultado
de vivir, ver, trabajar y mil infinitivos mas capaces de expresar
la postura del artista admirado ante el espectaculo de una
humanmidad que no le es ajena. Zachrisson se siente parte de
esa humanidad que contempla a traves de sus pinceles con un
humor tierno v amargo a la vez. Es un pintor calido y emotivo
a quien duele el llanto de la mulata, la irracionalidad del
alucinado, la escasa firmeza que muestra la sonrisa de su
«guapachosa».

La pintura de Zachrisson es tremendamente personalista vy
las rafagas de expresicnismo que en ella pudieran aparecer no
son mas que ligeros vientecillos al servicio de un fuerte
individualismo. EIl pintor se considera a si mismo como un
renacentista y dice que prefiere ser comparado con cualquiera
de los pintores llamados clasicos a que alguien le diga que
tiene algo en comuin con algun contemporaneo.

Yo no sé hasta qué punto considerara Zachrisson a Fran-
cisco Mateos como un clasico. Pero al contemplar los cuadros
del panameno acude a mi mente el recuerdo del gran artista
sevillano. Y no porque sus obras tengan una relacton directa.
sino porque ambos tratan el color con la misma limpieza y
porque tanto los personajes de uno como los del otro tienen
algo de esperpentos valleinclanistas.

Dentro de su indudable espanolismo Mateos y su original
exotismo Zachrisson, vibra la tragedia de la vida. Los dos nos
obligan a movernos entre seres de pesadilla que no asustan,
sino que dejan un sabor agridulce y obligan a pensar. El humo
de Zachrisson deja de ser humo al pasar al lienzo para
convertirse en suenos rotos.

Zachrisson desea ante todo ser fiel a si mismo. Nos asegura
que si no aprovecho el «boom» de ventas que elevo la
cotizacion de tantos pintores hace algunos meses, fue porque
no consideraba su obra suficientemente madura. «Para expo-
ner necesito tener un nimero de cuadros suficiente y eso lleva
mucho tiempo. Cada cuadro tiene que ser pensado, sentido y
realizado con detenimiento». dice.

[La pintura es fundamental en su vida. Ella le obligo a
trasladarse a México en su primera juventud, ella le ha

convertido en un viajero incansable, a ella dedica la mayor

parte de su tiempo. Pero a cambio ha hecho tambien que su

Por Maria Angeles G. MAROTO

nombre sea conocido en numerosos paises europeos y ameri-
canos, le ha permitido ocupar un puesto en 1mportantes
museos del mundo entero y le ha servido para realizarse.




(Quién es Zachrisson?, nos preguntamos después de contem-
plar sus cuadros y charlas con él largamente. (Acaso el vinl
pescador de Otoque. al ser casi asexuado de la cachimba o la
guapachosa de apretados pechos y coloreados pezones? Yo
diria que es mucho mas que todos sus personajes juntos, es
también los paisajes limpios, las casitas que parecen caricatu-
ras apuntaladas de pequenos partenones. Es el color hecho
fuerza, la fuerza que no llega a imprimir en cada cuadro y que
le deja insatisfecho, con ganas de empezar otra nueva obra.

Zachrisson es una fiesta de color capaz de transmitirnos
vida; solo tres palabras pueden definirle con certeza: un gran
pintor.
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SANTAMARIA:

CARTEL Y DISENO GRAFICO

Santamaria y su mundo: el cartel, su diseno grafico, su
lenguaje de ilustracion. Su inventiva es una leccion de bien
decir. También hay un pintor Julian Santamaria, intimamente
relacionado por la sangre con este grafista de la Comisaria de
Exposiciones, pero no es de este |lugar informativo el analisis
de su pintura, ni siquiera la apuntacion de su traza, sino el
diseno grafico con que su ultima exposicion en Madrid se
adorna. Y no solo por la obra nueva y vieja de Julian
Santamaria mostrada en esta oportunidad expositiva madrilena,
que bien se merece ella mis elogios, sinoc a la par por las
consideraciones informativas que sugiere.

Un pintor por una banda, un disenador grafico —un gra-
fista— por otra. ;,Que cosa es esta de «grafista»? Voy a tomar
la definicion del catalogo a la reciente exposicion del diseno
grafico aleman habida en el Museo de Arte Contemporaneo:
una larga cita definitoria que estimo obligada para entendernos:
«El artista», en el sentido tradicional de la palabra —se informa
aqu—, no reune los requisitos que exige esta complicada
tecnica publicitaria. El alto grado de pensamiento planificador,
de cooperacion entre diversas disciplinas, que hoy se requiere
de un grafista en el desempeno de todas sus actividades,
responde mas bien al concepto del «disenador grafico», un
termino que, entretanto, se ha hecho internacional. «Design» en
iIngles siginifica proyecto, construccion, plan. De este signifi-
cado se deriva el concepto que el disenador tiene de si mismo;
en contraposicion al artista orientado individualmente, es mas
bien un «coordinador» que planifica con base en analisis de
caracter estético, tecnico y econdémico, y proyecta concepcio-
nes graficas que, reproducidas por procedimientos industriales,
provocan determinados comportamientos en los destinatarios, o
bien hacen comprensibles determinadas informaciones.

Sabemos asi lo que es un «grafista»; podemos adentrarnos
con conocimiento de causa en la inventiva grafica de Santama-
na, los carteles —Ilos «posters» las ilustraciones de tan
diferente cobertura, las planificaciones publicitarias, definicion
gue con tanta justeza precisa su direccion inventiva. Agui, en
esta exposicion, se ve: la complicada técnica publicitaria, el alto
grado de pensamiento planificador, su capacidad coordinadora,
y mas todavia, la pulcritud, justeza, sencillez y claridad de su
lenguaje, en donde nada falta ni sobra de especifico. Es una de
las exigencias morales del discurso publicitario, la mas eficiente
categoria de su funcion, aun en invenciones no comprometidas,
al menos en su total desarrollo linguistico, por la particular
intencion de su mensaje grafico —los «posters» dedicados a
Tomas Marco, Rafael Leoz, Bernaola, Maximo, Fernandez Alba,
Alcantara, Umbral, Gonzalez Robles..— a las exigencias nor-
mativas publicitarias: libertad de significacion salvada de cargas.
Jamas el grafista Santamaria confunde la «actitud pictorica» con
la «actitud grafica», el «retrato-cartel» con el «retrato-poster».

Es una de las caracteristicas —uno de |0s condicionantes—
del diseno grafico publicitario: la cavilacion, figura, tratamiento
mecanico, comunicacion, caracter, complejidad, que arropa su
inventiva. Julian Santamaria es obediente a ellas aun en esta
aventura iconica, «graphic design», dogmaticamente informal.
No hace retratos «de pintor», sino retratos-poster «de grafista»

Por José DE CASTRO ARINES

y, este es uno, entre otros mas, de sus aciertos admirables.
Quiza por ello yo expliqgué muy brevemente en otro lugar la
obra presentada en los salones del Patrimonio Artistico como
exposicion-documento por la cual la capacidad inventiva de
Santamaria se nos ofrece, expositivamente por vez primera, en
esta vertiente grafica, senalando su jerarquia, de tan noble
porte, sensitivamente testimoniando el poder significativo del
arte del cartel en el corpus pictorico nacional.

Es una de las cuestiones capitales de la exposicion Santama-
ria: significar la categoria del cartel, del «poster», en |la obra del
arte espanol. No estamos habituados a tales significaciones, y
menos aun a dar al arte publicitario la consideracion que ya de
tiempo se le concede por el mundo adelante. La consideracion
alcanza, con el cartel, todo el hacer del arte publicitario, figura
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singular del nuevo lenguaje visual por el «design», que
Santamaria ofrece en buena parte en su muestrario de la
Comisaria. Dentro del arte, es otro mundo: la definicion
apuntada lineas atras informa debidamente de la complejidad
del diseno grafico y sus planteamientos linguisticos, tan distin-
tos siempre. En general, como denominador comun para este
arte del diseno publicitario, lo que en expresion de la técnica
publicitaria se conoce como «exacto acierto psicologico».

Siempre para todo este arte: impresos vy folletos comerciales,
carteles, ilustraciones, embalajes, calendarios, etiquetas, catalo-
gos, portadas... El cartel, el embalaje, en mi estimacion —sin
otro derecho, naturalmente— capitaneando la inventiva del
diseno publicitario. s Pero que es el embalaje, que es el cartel?
Son dos cuestiones importantes. Todo lo que en la politica del
marketing se conoce como «estrategia del deseo» se aplica a
estos quehaceres del nuevo arte. El embalaje esta ausente,
como figura de mayor compromiso grafico, de la inventiva de
Julian Santamaria, pero no el cartel, como sabemos. ;,Que es
el cartel”? ;Que es el «poster»? Aparentemente lo mismo, pero
s6lo en su apariencia; sus significaciones son algo distintas.
Senalemos que el «cartel», tal como lo entendemos en su
simplicidad enunciativa, por sus signos, al tiempo que instru-
mento de mayor rango en el campo de nuestra cultura visual,
figura singular de comunicacion masiva; lenguaje de masas hoy
para todos familiar, admitido como propio en nuestras relacio-
nes y estimulaciones consumistas. La dimension informativa del
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cartel alcanza actualmente cotas de la mas sorprendente
figuracion. Ya a nada de nacer, hace cien anos, su inventor,
Jules Cheret, gano la Legion de Honor por su descubrimiento
de un nuevo modo de informacion artistica, mas importante, en
su particular direccion iconica popular, que el tambien reciéen
nacido impresionismo. Algo nuevo se abria a la atencion del
nuevo lenguaje del arte en su relacion con la calle, de cara al
publico, iniciando un nuevo gesto de la comunicacion de
masas, hirlendo de modo nuevo la sensibilidad visual del
hombre de la calle.

Un fin: punto final de un proceso informativo-visual de cara a
la gente de la calle, que bien entiende Julian Santamaria, que
en sus carteles alcanza, en la firmeza y claridad de exposicion,
limites de mayor virtuosismo. Acierta quien piense que al arte
del cartel no le separan distancias estelares ni radicales del arte
«de la pintura». Tan aparejados se encuentran aun en su
desemejanza aparente, que de tiempo se vienen utilizando
como carteles de mayor rango grandes pinturas museales, que
€S suceso que viene a senalar la paridad de estimulaciones
—Se las puede considerar de consumistas— en tales parientes
consanguineos.

Pero, oy el «poster»? Nos ocuparemos. de él de inmediato.
Volvamos al cartel: no olvidemos el caracter fugaz, perecedero,
del cartel; es cosa que pasa en un suspiro; su drama se activa
en su propia transitoriedad: informa, avisa, excita el pensa-
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miento, N0s estimula para una determinada accion y acaba. El
cartel es general y publico; por el contrario, el «poster» es
particular y privado. Su comunicacion visual lleva otra direccion
signica; para empezar, su impacto va mas alla de una accion
determinada en «un» tiempo. Del «poster» se puede decir que
esta al margen de cualquier exigencia temporal determinada. Es,
pues, el «poster» cosa apartada de lo fugaz y transitorio, dentro
de unos limites naturales del entendimiento. La atencion
cuidada del «connaisseur», amador y aprehendedor entranable
del universo visual que hace «de uno» las estimulaciones
programadas aqui, es la que muda al «cartel» en «poster», da
un quiebro a la pretension publicitaria del cartel, cambiada la
inclinacion de su oriente sentimental.

Cosa del corazon que la razon entiende. Por eso no son
carteles sino «posters» los traidos a la Comisaria de Exposicio-
nes por Julian Santamaria. No han llegado ellos a su punto
capital de coccion: les faltd —voluntariamente— la cualidad
informativa masificada. No pasa uno —el hombre— por ellos,
sinoc que la atencion visual transitoria se muda aqui en
recreacion visual estable y solida. Funcionan aparentemente
todas las instrumentaciones ordenadas del lenguaje publicitario
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del «graphic design», pero los propositos que dictaron sus
arquitecturas marchan por diferentes carriles: no son propositos
dirigidos a los «mass-media», sino, al contrario, sus comunica-
ciones visuales son particulares y privadas. Cuestion de matiz,
gue da a esos «posters» dimension artistica insospechada.

Pero no solo los modos linguisticos aqui apuntados dictan
las nuevas figuras del codigo artistico-grafico del diseno publici-
tario. Sus posibilidades signicas son ilimitadas; su capacidad
expresiva no se determina facilmente. Todos los modos del
lenguaje visual grafico se apuntan y enuncian en Sus pagos
informativos. De nuevo con nosotros la multiplicidad de queha-
ceres del «graphic design» resenado lineas atras, muchos de
Cuyos quehaceres construyen el corpus inventivo grafico de
Julian Santamaria. Aqui esta con nosotros. Se trata precisa-
mente de apuntar sus distintas direcciones en la actividad
artistica de Santamaria; dejar memoria del lugar significativo
dedicado en ellas al grafismo publicitario y la condicion de sus
arquitecturas y su jerarquia en el complicado cuerpo de la
informacion visual. No todos los dias esta inventiva entra en los
pagos expositivos de mayor rango nacional. Traido a ellos,
pleza singular de nuestro nuevo arte del diseno, celebremosle.



CLAVO, EQUILIBRADO, SOSEGADO MUNDO

Antes de adentrarnos en los comentarios sobre la ultima
exposicion de Javier Clavo en la Galeria Felipe Santullano, de
Madrid, sera bueno recordar algunas de las constantes que se
dan a lo largo de la trayectoria artistica de este hombre
polifacético (pintor, escultor, dibujante),

Partiendo de sistemas de rigor y de esencialidad, la mente
que se conoce a sl misma tan bien como la mente que concibe
las obras de Clavo esta comprometida en una busqueda
constante, tomando como razon para dar con la esencia de las
cosas el prisma de la inteligencia. De tal forma que su mirada
al mundo acaba por ser una mirada introspectiva.

Su universo esta poblado de cuerpos y rostros o fragmentos
de cuerpos y rostros. Pero la verdadera desnudez esta en |o
que queda despues de que la desnudez ha sido rasgada por la
imaginacion.

Javier Clavo, madrileno nacido en 1918, se ha sometido
desde sus comienzos como artista a una norma de rigor total.
Con hechuras de clasico, Clavo mima la materia, la acaricia, |a
hace morbida y cumple, en fin, con algo que la escultura exige:
provocar en el espectador el deseo de acariciar a su vez 10s
volumenes.

La preocupacion de Clavo no se limita a lo volumeétrico, a lo
espacial, a la forma vy la densidad. El color condiciona tambien
la eleccidon de la materia escultorica segun su coloracion
natural. Es, por tanto, en la escultura, el cromatismo puro quien
presta su raiz a la forma posterior.

Cuando, como en el caso de este artista, las conexiones de
la creacion con la mente no permanecen condicionadas a la
rigidez del dogma, la mano creadora palpita al menor impulso.
La obra tiene una fluidez admirable, ya que Clavo se empena vy
se complace en que sus criaturas plasticas tengan la mayor
cantidad de apariencia de vida propia.

Pintor, dibujante, escultor de lo esencial, son sus cuadros
liberadores quiza de la carga emocional que le ocasiona su
actividad escultorica. Hay, pues, en el un desdoblamiento de
recursos plasticos. Y en cuanto a sus dibujos tienen la frescura
de una espontanea modulacion ritimica, una exquisita atmosfera
intimista en el recogimiento de las figuras.

Quisiera destacar en Clavo su gqusto por la curva en
cualquiera de las facetas a que anteriormente me he referido.
La curva dota al espacio plastico de un misterio que nos
arrastra a lo ignoto. Generadora del ritmo y de sus consecuen-
cias, creadora de energia; curva activa y ordenadora. La curva
da la gracia, el garbo, la movilidad a sus esculturas. Segun la
definicibon de Gaya Nuno, «escultura no es sinonimo de
estatua» y recordando este aspecto «El Mercurio», de Juan de
Bolonia, y «La Victoria de Samocracia», como ejemplos eviden-
tes, nos reafirmaremos en la creencia de que las esculturas del
artista madrileno, esos seres llenos de vida, cumplen con Ia
exigencia primordial de lo escultorico.

Hay en ellas un gusto por la linea escueta, sin anecdota,
junto a la densidad de la materia, la busqueda de la libertad y
una cilerta invitacion al movimiento.

Por Teresa SOUBRIET

JAVIER CLAVO: ESCULTURA

Puede decirse que Clavo es siempre fiel a sus principios y
trata de dar a cada obra su dimension idénea, una identidad
«per se», sin sofisticaciones ni malabarismos: pureza de lineas,
trazos limpios y sugerentes. Para quienes estén familiarizados
con su obra, esta reciente exposicion sera una confirmacion de
la madurez creadora de Clavo, disciplinado, riguroso, pero
enormemente intuitivo.

Un laconismo admirable, unas tan bellas sugerencias que nos
inducen a valorar su huida de lo superfluo. Clavo es un creador
sin altibajos cuya trayectoria le obliga continuamente a seguir
buscando la perfeccion.
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JAVIER CLAVO: DIBUJD

JAVIER CLAVO: ESCULTURA
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BRITANICA

Con motivo de la Exposicion Pintura Britanica 1952-1977, en
la tachada del palacio londinense de la Royal Academy of Arts,
una inmensa bandera inglesa, azul, roja y blanca y con sus
hneas diagonales transpuestas, resumia con claridad la fusion
entre los artes figurativo y abstracto que los mas famosos
pintores britanicos estan llevando a cabo en la actualidad. La
muestra reunio 402 cuadros, casi todos realizados durante |os
veinticinco anos de reinado de lIsabel Il. El catalogo de la
exposicion presenta los nombres de los pintores por orden
alfabetico. Sin embargo, con un sentido practico muy inglés, en
las salas de la Royal Academy los cuadros de los 192
participantes fueron agrupados conforme a sus tendencias
esteticas. Con ello se facilito la comprension de los estilos
pictoricos, extremadamente diferentes, que conviven hoy en
Gran Bretana, influenciandose mutuamente.

Hijos de su tiempo, los artistas britanicos viven conscientes
de su interaccion, sometiéendose 0 reaccionando en sus obras
conforme a las preferencias y aportes de una u otra clase de
arte. A veces toman del surrealismo su ambiguedad tematica,
del constructivismo la linea pura, del arte abstracto su particular
aprecio por el color y del arte figurativo el interes por el dibujo
y la relacion de tonos. Aunque estas tendencias estéticas
contienen premisas que afirman o contradicen el punto de vista
de cada uno, la convivencia de estilos es una realidad, porque
casl todos los artistas creen sinceramente que cada movimiento
es heraldo del futuro y que en la abstraccion mas pura se
anuncia algo relacionado con el manana y con nuestra vida de
hoy. El presidente de la Junta de la Exposicion y miembro de la
Royal Academy, Frederick Gore, explico que la Muestra Pintura
Britanica 1952-1977, tomada en su totalidad, «afirma la toma de
conciencia de que son infinitos los caminos que el artista puede
seguir libremente y niega el supuesto de una existencia
dicotdmica de un arte moderno y de otro tradicional sin
posibilidad de llegar a una fusién o sintesis».

LOS ACADEMICOS

Una caracteristica general de los pintores britanicos es que
pintan por el placer de pintar. Esto otorga a su trabajo una
seriedad y una integridad manifiestas que conquistan al publico.
Muchos pintores contemporaneos, sobre todo, entre los 50
miembros de la Royal Academy, continuan la gran tradicion
Inglesa como pintores paisajistas y como costumbristas. Entre
los paisajistas destacan Edward Bawden, «Puerto Fiddy»; Chris-
topher Sanders, «Estudio de amapolas», y Ben Levene, magni-
fico colorista, con «Londres en abril 1977». Figuran entre los
mejores costumbristas, Edwards Ardizonne, «La tertulia del
alcalde»: Peter Coker, realista, «La carniceria del numero 1»,y
Bernard Dunstan y James Fitton, inspirandose en un ambiente
de musica, con «Ensayo de la Orquesta Sinfénica de la BBC
con Colin Davis» y «El pajaro de fuego», respectivamente.

Otros miembros de la Royal Academy, al aunar en un mismo
cuadro diversas tendencias consideradas irreconciliables, des-
bordan las categorias pictoricas tradicionales. Entre estos pinto-

UN CUARTO DE SIGLO DE PINTURA

Por lldefonso ALVAREZ DIEZ

res, hoy muy valorados, destacan John Tunnard, Edward
Middleditch y Donald Hamilton. En «Faro» y «Transformacion
del rojo», Tunnard parte de las lineas geometricas del paisaje e
inventa nuevas formas de contenido dramatico, inspirandose en
la electronica. En su famoso cuadro «Ilmpasse», toma del
surrealismo los espacios sin fin y del constructivismo las lineas
de calculo de ingeniero, que son estructura, tension o transmi-
sion, todo ello como apoyado en un pedestal de paisaje telurico
y rocoso.

Middleditch une surrealismo y realismo en sus dos cuadros
«Reflejo» y «Arbol en flor». El pintor divide ambos en dos
partes: en la superior, aparecen las formas surrealistas que
carecen de luz (una orilla oscura y un arbol muerto), y en la
inferior, pinta en «Reflejo» la orilla reflejada en el agua
luminosa; y la eclosion, en primer plano, de un frutal en flor en
«Arbol en flor». Hamilton ordena su cuadro marino «Paisaje
azul» partiendo de una mancha blanca central, que es el
malecon, apoyandose en un poderoso angulo negro, el rompeo-
las. Tierra y mar son azules, diferenciandose por las gamas de
azul y por la direccion de las pinceladas. «Paisaje azul»
transmite una emocion estatica expresionista al mismo tiempo
que es una obra abstracta por las calidades del color y el
interes direccional de la pincelada.

ST. IVES

La famosa escuela inglesa de St. Ives, en Cornualles, de
tendencia abstracta con inspiracion en el paisaje, esta represen-
tada, entre otros artistas, por Terry Frost, con «M17», que
recoge las impresiones de luz y color de una autopista. El
mismo pintor expresd como sus sentimientos influencian su
pintura al explicar su cuadro «Movimiento azul»: «Dedique
varias noches a observar e' puerto de St. lves. Durante ese
tiempo percibi una multitud de movimientos que iban provo-
cando en mi una emocion o disposicion de animo invariables:
un estado de profunda alegria ante la naturaleza. En un
anochecer particularmente azul, vi lo que s6lo puedo describir
como una sintesis de movimientos, es decir, el cabeceo suave
de los barcos, el espacio delineado por los mastiles, el avance
y retroceso del mar y el paso de la brisa que remontaba desde
la playa. Todo esto, mas el marron estatico de la arena en la
lejania y la sensacion azul del anochecer, produjo en mi un
estado de Intensa emocion gue encontrd su expresion en el
cuadro «Movimiento azul».

Otro famoso pintor de St. wves es Ben Nicholson, quien
dedico su carrera a la idea de la abstraccion llevada a sus
limites de poesia y claridad. En su serie «Relieves blancos» el
pintor relaciona el cuadrado y la circunferencia. Ultimamente,
Nicholson, ya octogenario, se inspira en las formas monumenta-
les del granito, como en «Raccino», cuadro en relieve presen-
tado en la Royal Academy.

En 1960, la Muestra Situacion, subtitulada Exhibicion de la
Pintura Abstracta Britanica, evidencio el gran impacto que el arte
abstracto de los Estados Unidos causo en |os artistas ingleses.
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GRAHAM SUTHERLAND: «BOSQUE CON CADENASH

Entre los pintores creadores de Situacion, hoy continuan
destacando Bernard Cohen, «Planta blanca», y William Turnbull,
f{NumEfO 6}}_

LOS MAESTROS

Graham Sutherland y el irlandés Francis Bacon estan consi-
derados en la actualidad como los dos grandes maestros de la
pintura britanica. Sutherland une Ilos multiples valores del
surrealismo y de la naturaleza. En «Bosque con cadenas» el
artista visualiza la correspondencia de tonos y de formas entre
los eslabones, producto de la maquina, y las raices exterioriza-
das de un arbol. El agua, en reflejo inmovil, aumenta el misterio
de la similitud.

De manera excepcional fueron presentados cinco cuadros de
Bacon y al mismo tiempo la Tate Gallery exhibio juntos los
ocho que posee del mismo artista. Entre los cuadros de la
Royal Academy, destaco su «Autorretrato», donde el pintor con
cierto humor se representa sentado, entre dos planos, hacien-
dose prototipo de la soledad humana que el personifica
constantemente en sus pinturas. Otro cuadro muy importante
de Bacon es «Tres figuras con retrato». La obra admite dos
interpretaciones ciclicas opuestas: una como destruccion y otra
como reencarnacion. La tecnica de Bacon sintetiza el realismo
y el arte abstracto. La direccion de la pincelada y sus colores
frios, aplicados con mas o menos violencia, tienen para el una
importancia decisiva, Bacon no se interesa por la imagen, Sino
por las secciones_de la imagen. El artista define su procedi-
miento como «una especie de trampa para captar la atencion
del espectador».
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DAVID HOKNEY: MODELO CON AUTORRBRETRATO INACABADO FRANCIS BACON: TRES FIGURAS CON RETRATO

TERRY FROST PATRICK CAULFIELD: CURTINA Y BOUTELLA

43



' . - ' - - u W_;L
Peter Sedgley y Bridget Riley utilizan los descubrimientos W

! - SR : m
luminosos y oOpticos. Sus obras se caracterizan por su facil m
comprension y la suavidad de sus colores. Sedgley emplea el W
violeta y el blanco en «lLuz polar», cuadro saturado de M

luminosidad. Riley utiliza el azul, el violeta y el blanco en su W\ﬁ
W

cuadro «Cresta», formado por multiples lineas onduladas que
pasan sorprendentemente a ser concavas 0 convexas, mos- NNNN

trando la energia que encierra el orden repetido de las formas

W
- = ——
Entre los pintores jovenes mas considerados se hallan David e e ——

Hockney, «Le parc de Sources, Vichy», cuya pintura va de la

\j\f\N

; G ] : W
experiencia personal hasta una estructura pictorica autonoma, W
M

Patrick Caulfield, «Cortina y botella», que pinta con lineas vy e
colores agradables los objetos de gusto ingles, revelando a e

NN
traves de ellos el misterio de sus formas, y Allen Jones, W
«Belleza de espaldas», quien unifica en un mismo cuadro el W
arte pop y el arte abstracto. Una caracteristica de muchos —————
artistas jovenes es que, con frecuencia, saben expresarse en ——

lenguajes pictoricos muy diversos, dando la primacia a la W
eleccion del binomio «tema-estilo», que ellos interpretan como

una entidad artistica unica. ——
La Exposicion Pintura Britanica 1952-1977 incluyo tambien a

tres pintores de epoca anterior, dado que su obra suscité un M
gran interés entre los artistas contemporaneos. Vanessa Bell, m

«Autorretrato», la pintora que en |los anos veinte integraba ya
materiales no convencionales en sus pinturas; Stanley Spencer, BRIDGET RILLY CRESTA
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JOHN TUNNARD. TRANSFORMACION DEL ROJO
«Autorretrato», obra realizada como en dos mitades que resu- por numerosos y excelentes pintores. Durante ese tiempo el
men complementariamente su experiencia mistica y su conoci- dialogo fue entre el arte abstracto y el arte figurativo. Superado
miento de la vida humana, y Matthew Smith, «Naturaleza ya el impacto de la libertad pictorica ‘de los artistas de los
muerta», con una libertad de color, rojos y verdes, de inspira- Estados Unidos, el porvenir de la pintura parece basarse en la
cion fauvista. unificacion de tendencias consideradas antes aisladas: realismo
| | ] y surrealismo, y realismo y arte abstracto. £sta sintesis aporta
La historia del arte britanico durante estos veinticinco anos hoy al arte britanico una multiplicidad fascinante de ideas

se resume en una enorme variedad de tendencias, practicadas nuevas.
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PANORAMICA DE LA ARQUITECTURA DE

LOS ESTADOS UNIDOS DESPUES DE LA
SEGUNDA GUERRA MUNDIAL HASTA

NUESTROS DIAS

Sabida es la carencia de tradicion en U.S.A.; ésta tendra, en
muchas ocasiones, que ser importada. La construccion de |os
Estados Unidos es como sus rasgos nacionales. Ha llegado a
colocar a Su proplo espiritu de inquietud como doctrina y
emblema del pais desde su origen. Su energia corre instintiva-
mente en pos de la victoria avalando siempre el sentido de
conquista. Los Estados Unidos no han ocultado jamas estas
ansias de extension. en los mas diferentes campos lo intentan.
Su economia y capacidad capitalista les permite ambicionar el
continuo liderato. El arte por el arte, de Boileau, se convierte
aqui en «la competicion por la competicion». Ya desde antes de
la Segunda Guerra Mundial el desarrollo de la arquitectura
estadounidense inicio un fuerte maraton debido al crecimiento
rapido de la industria y la urgente urbanizacion. Con el uso de
ascensores, de materiales no inflamables y la subida de precio
de la tierra, los arquitectos convinieron la construccion en
altura. Los tres artifices de esta resolucion fueron: Mies van der
Rohe, Wright y Le Corbusier, que forjaron triunfalmente la edad
de los rascacielos.

Durante el periodo beélico, la produccion cesd con vistas a
concentrar la atencion nacional en los reguerimientos de la
guerra. La industria quedo afectada de falta de mano de obra y
se procurd y esforzd en reclutarla en el campo, creando con
ello a este una autentica y clasica inmigracion laboral. Surgia
entonces el problema de la necesidad de edificaciones amolda-
das y condicionadas a su habitabilidad. Esto, que si bien se
resolvio pronto con metodos de acondicionamientos y cons-
trucciones prefabricadas, sirvio para plantear en serio €l pro-
blema de enfoque de una nueva arquitectura social.

Al terminar la guerra, la planificacion urbana fue hasta el ano
cincuenta un gran proyecto. Urgia estudiar las necesidades y
costumbres de los futuros inquilinos, sus escuelas, mercados Yy
centros recreativos. Consecuencia de la guerra fue, natural-
mente, la restriccion economica, mas teorica que real, pero que
los arquitectos interpretaron de tal manera que abandonaron las
estructuras y materiales costosos de base y decoracion. Los
costes de construccion subieron y las companias redujeron 0O
apretaron sus presupuestos. Faltoles, pues, a los edificios de
aquel tiempo algo de belleza y gracia, pero su funcion fue
efectiva; era econdomica y moralmente recomendable.

Otro agente que contribuyé a esta nueva tonica fue la rapida
propagacion de la cibernética en su primera fase. La vida
moderna quedaba gobernada por principios mecanicos. LOS
arquitectos celebraron la bienvenida de Ja maquina en sus
nuevas aplicaciones tecnolégicas. Sin embargo, las novisimas
formas crearon nuevas aptitudes de tension. Tuvieron que
cruzar y entrelazar sus impulsos individuales con vistas a la

Por Alfredo GOMEZ GIL

demanda y realizacion de los proyectos vastos e mpersonales
que las circunstancias exigian. Antes de la guerra, & colacion de
la gran necesidad de planes urbanos requerndos a consecuen-
cia del desbordamiento demografico, los arquitectos se inclina-
ron mas por los de tipo colectivo y ancho, abandonando su
genuina creacion. Esto alimento el desenvolvimierto del con-
cepto de «funcionalismo», cuyo contexto resumiramos, sin
evitar la redundancia, como la obligacion del &rquitecto a
asegurarse de que el edificio o inmueble funcione bien,
cumpliendo de esta forma su proposito vital.

Muchos arquitectos tergiversaron la idea «funcionelista» pen-
sando que los edificios construidos a tenor del mismo proposito
debenan basar su capitalidad en la semejanza coleciva, por lo
cual, en los mil novecientos cincuenta y en los c<esenta, el
plan de reconstruccion se vino a pique antes de su:puesta en
practica. Una vigorosa construccion en sene de casas aisladas,
chalets y grandes complejos de apartamentos o cordomintos
aparecio de improviso. Pero tenia su razon y estudiadc objetivo
meticulosamente dirigido al logro y mantenimiento proporcional
segun las posibilidades de los usuarios de rentas baps pero
productivas por su volumen, encaminando su venta a la clase
trabajadora o0 media a la que pertenece la gran mayoria
americana. Y aqul el sueno dorado del inquilino: una buena
vivienda por un precio bajo. £xtas viviendas eran generalmznte
familiares y en su mayoria tipo «duplex», reiterativas y exacas.
Solianse edificar en suburbios 0 centros extraurbanos con el fin
de aminorar la-condensacion y superpoblacion de la ciudad.
Derivacion de ellas fue el concepto del «super block» que
resultd estetica y socialmente catastrofico, ecologicamente ha
blando. Fue, sin embargo, llevado a cabo porque los proyectos
implicaban un ftraslado rapido de trabajadores a la ciudad,
mejoramiento y modernizacion de las carreteras, la falta de las
cuales era la principal y antigua razon del arcaico sedentarismo.
Con el tiempo, estos suburbios fueron agrandando y exten-
diendose de tal forma que quedaron integrados a la ciudad,
estableciendo nuevas areas o barrios metropolitanos.

Pero no por esto cesod la construccion en las viejas ciudades
0 antiguos cascos urbanos. Los arquitectos tuvieron también
que decidir cual era la mejor manera de edificar en ellos. Se
luvo mas gue nunca que centrar toda consideracion presente
subordinandola al futuro contanco con el paso de progresion
aritmetica a geometrica, ademas de elementos tales como
recepcion humana, congestion, vibracion, magnetismo energe-
tico, etc. Pese a estas previsiones, raramente llego la planifica-
clon originaria a acertar. ;Por qué” Sirvamonos simplemente de
un ejemplo: En unanime y singular esfuerzo por reorganizar la
ciudad de New Haven (en la que esta ubicada la Universidad
de Yale), el plan que se siguio fue el de dividirla en partes por
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carreteras, alzados y conectores, amplias avenidas y caminos.
Esta segmentacion favorecio vecindades que se desarroliaron
por si separadamente: la comunidad polaca se desplazé a un
conglomerado determinado y los italianos se extendieron unila-
teralmente. Lo mismo ocurnd con las diversas comunidades de
color.

Fue casl simbolicamente curnoso el que las clases economi-
camente altas ocuparan los edificios de mayor altura y las de
media 0 baja se replegaran a los inmuebles regulares. Si
consideramos esto desde un prisma sociologico, se nos Insi-
nuara un problema que, rodando por la misma pendiente,
dzgenerara facimente en racial, comun hoy dia en muchas
ciudades y que adquiere especial enfasis en las de los EE.UU.
La similitud y paralelismo del desarrollo de esta discriminacion
residencial fa podemos localizar entre los anos de la decada
clhicuenta y los tempranos de la del sesenta.

Casualmente en este periodo, en el que la holgura y poder
adquisitivo del dolar es mayor, es cuando se crea en €l espiritu
americano una mayor conciencia sobre el dinero en contra de
0 que las apariencias hagan suponer. La iniciativa artistica del
arquitecto es casi nula y éste ha de doblegarse, si guiere
trakajar, a las imposiciones masivas de «los grandes» mons-
trugs». Por otra parte, €l mismo publico fijaba su atencion
exclusiva en la simplicidad y practicatidad de la vivienda, ya que
cualguier desviacion desde la norma programada implicaba mas
gasto.

El resultado fue la rutina materiaiizada en ladrillos © chapas
ordenadas, multiplicadas monotona .y repetidamente, confun-
diendo y restando a la naturaleza su belleza ingenita, sem-
brando en su lugar una coleccion de estereotipos de vacio y
frialdad amktiental con respecto al espectador. Paraddjica situa-
cion si tenemos en cuenta el prestigioso talento de varios
arquitectos :iamericanos que en este mismo pernodo nos Ssof-
prenden con sus obras ubicadas en los puntos mas variados y
distantes dezl globo y por el contrario tienen que limitar su
inspiraciéon;aqui en aisladas edificaciones privadas. Desgracia-
damente, la normativa clasica del pais no permite disfrutar al
americano de una «gran arquitectura» porgue la gran parte, su
suelo edificado, esta cubierto de la usual. Pero si vemos uno
de los eclficios creados por un buen arquitecto como Johnson,
Kahn o Sert, podemos apreciar las finezas y tipica originalidad
de los Zstados Unidos contemporaneocs.

Con el paso a la arguitectura imaginativa, se comenzo a ver,
en sus nuevos caracteres, definidos rasgos de individualidad vy
una clara tendencia diferenciadora. El arquitecto imaginativo no
por serlo limita su creacion a un puro envase estetico. Tendra
sierpre su Iinterés puesto tambien en la conciencia de su
funcion y de los aspectos psicologicos del edificio con relacion
a la gente que ha de usarlos. El arquitecto imaginativo no es
solamente un audaz que supera la normativa amerncana, SinC
gue ademas de ello debera ser un buen psicosociélogo.

Los grandes logros desde que la Segunda Guerra Mundial
concluyé han sido, esencialmente, los edificios comerciales vy
de negocios 0 burocraticos, hospitales o escuelas. En ellos se
empleo la simplicidad con efectividad. Un buen ejemplo de los
ultimos es la Secretana de la O.N.U. en Nueva York, disenada
por Le Corbusier en 1947 con fachadas largas de cristal que
muestran la belleza en geometna regular y luces en superficie
por las paredes acristaladas o metalicas, ofreciendo en ello un
ambiente brillante pero sin irisaciones, El mejoramiento de las
condiciones crea en el trabajador o profesional una atmostera
optimista que redundara en favor de la institucion. Como
sabemos, ésta fue una de las principales bases axiomaticas de
Le Corbusier que sus colegas siguieron comg dogma.

Debido a las recientes necesidades y al crecimiento de las
clhnicas, los arguitectos adoptaron nuevas direcciones en el
delineamiento y acople de éstas segun la naturaleza y designio
del hospital. En la actualidad, el aparejamiento de los hospitales
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esta en orden a los requerimientos de los mismos y por |0
tanto tendran puntos de coincidencia entre si, tales como la
altura de los mismos, cercados por estructuras mas bajas
destinadas al servicio interno y departamentos para pacientes.

La mayoria de sus exteriores quedara tapizada en cristal con
el fin de absorber el maximo de luz, naturalmente regulable
desde el interior. Para dar un efecto mas personal, los nuevos
hospitales se estan construyendo con mayor detalle y la
peculiaridad del color. Por ejemplo, St Francis Hospital en
Hartford, Connecticul. Su parte moderna es de color turguesa.
Con estas adiciones consigue el arquitecto un ambiente mas
agradable y relajado en lugar de los hospitales antiguos que
construidos con ladrilio oscuro respiraban moérbida indiferencia.

La arquitectura de las escuelas se estructuralizo en |la
mayoria de los casos sobre y con ideas revolucionarias. Los
conceptos de «descentralizacion» y «child scale» de Dudok
cobraron una gran importancia en arquitectura. A escuelas
como la Mclinan se les dio una altura de un piso pero una base
maxima. En sus aulas, pedagogicamente estudiadas, los alum-
nos se acomodan informalmente con muebles articulados de
muchos colores y todas llenas de la maxima luz mitral prove-
niente de las muchas ventanas y claraboyas.

Los «high schools» o institutos de segunda ensenanza que
fueron construidos alla por el ano 1930 son oscuros y
negruzcos. Su contemplacion provoca una sensacion depri-
mente. Carentes casi de ventanas y estas, las pocas que
existen, son peguenas. El edificio consta, generalmente, de tres
pisos. Hay un tremendo contraste entre el instituto referido vy el
de construccion moderna.

Comprobamos desde estos ejemplos que los arqguitectos
desecharon claramente todo tipo de tradicidon. Su inspiracion
fue producto = apf;:&gnon
gsperanzas para desarrollar adicionales. De aqui la importancia
que dan en las estructuras a su duracion fisica y visual. Estas
realizaciones recien introducidas en U.S.A. provenian de las
obras de Frank L. Wright (1869-1959), Ludwig Mies van der
Rohe (1886-1969) y Le Corbusier (1887-1966).

La sociedad americana tenia un gran espiritu de innovacion,
carecierido por lo tanto de prejuicios sobre dimension y estilo.
£sta es una de las principales razones del establecimiento e
identificacion de los anteriores, quienes produjeron aqui estruc-
turas increibles para aguel entonces, no solo ejecutando, sino
patentizandc nuevas ideas con vistas a un mejor confort del
nombre del siglo XX.

sumandole una vez resuelto

Partiendo de las ejecuciones de Mies van der Rohe, los
arquitectos canalizaron su inspiracion hacia la edificacion sim-
ple, pura, con clandad, eslabonada entre acero y cristal,
pensandose en estos materiales como la forma ultima en
conexién con la primogenia. Mies van der Rohe partia de un
espacio central simetrico y desde este proyectaba los anexos,
dedicandose en plenitud al objetivo, baraandolo con la perfec-
cién de cada obra. Su preocupacion modular fue la funcion de
la construccion discerniente de la arquitectura urbanista que
coartaba la planificacion artistica. Logré su empeno creando
unas estructuras flexibles que pudieran servir funcionalmente.
Los mas de los arquitectos de las decadas de los cincuenta y
sesenta han seguido manteniendo este camino, el de la
estilizacion del edificio, en funciones diferentes y en proporcion
directa al presente y futuro. Es decir, anular los factores
desqgaste y reconstruccion. Una patentizacion de su labor podria
ser sin duda el Seagram Building, en Nueva York, en el que
alterna el uso de la estructura acero-cristal con el espacio
ablerto.

Contrariamente a Mies van der Rohe, Le Corbusier creyd que
la construccion del edificio especifico debena estar en orden a
un proposito definitive. En el disenno de las Naciones Unidas
acentu¢é también el uso de cristal y metal. Pero después
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decidio cambiarlo a hormigon, con el que realizo gran parte del
edificio. £l uso del hormigon se extendio a los arquitectos de
las promociones siguientes. Otro enclave importante tue la
atencion que presto al contraste de luz y sombra, que es una de
sus mas capitales influencias en la arquitectura moderna de
America.

Wright fue un romantico antiurbano, ansioso de liberar la
arguitectura. Intentaba hallar la unidad con lo natural. Contrario a
la maquina y a todo tipo de eclecticismo que afectara la
arquitectura de antes de la primera guerra. Difiere especifica-
mente de Mies van der Rohe y Le Corbusier en cuanto a la
ornamentacion, admitiendola solamente si anade clardad al
tema. Encara sus disenos al servicio de las necesidades
humanas. La aplicacion de sus teonas se comprueba perfecta-

mente A 1a visla de sus casas pequenas, rascacielos enormes y
MUSEOS espaciosos. Un eiemplo de esto es en el Guggenheim
Museum en Nueva York. En esta estructura, Wright demostro
Su principio de continuidad dinamica. El edificio se compone de
un cilindro que en extension de altura situa los pisos exterior-

mente en forma espiral cercando con cubiertas el enorme
circulo central, ofreciendo asi la maxima esfericidad. Los
visitantes suben a la cumbre gpor ascensores para despues
dgescender a ple a traves de una ramnpa en la que se incrustan
unAa serie de murales en las paredes del interior.

tntre los arquitectos de viva actualidad figuran Louis Kahn

(1901- ), Jose Luis Sert (1902- ), Philip Johnson
(1906- ), Eero Saarinen (1910-1961) y Paul Rudolph
(1918- ). Kahn, Sert y Rudolph mantienen una gran in-
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fluencia de Le Corbusier con reminiscencias de Johnson vy
Saarinen, alternado estas con las ideas de Mies van der Rohe y
un poco ae Wright.

Kahn, dentro de una estilistica que fue denominada «bruta-
Ismo», cuyo contenido se caracteriza por el estilo que Le
Corbusier desarrollo en sus quince ultimos anos, empled hormi-
gon armado gue por ser de apariencia brusca resalta mejor 10s
trozos grandes. Es una arquitectura sentida, es decir, en la que

4%

reproduce sus conceptos y creencias animicas con respecto a
ella. Muestra un gran sentimiento en todas sus obras. El Salk
Institute for Biological Research en La Jolla, California, lo
presenta como definitivo de este su quehacer con el uso de
bloques de hormigon. Tambien la extension del Yale Art Gallery
construido en 1952, en donde el hormigon aparece aqul de
forma abierta en su parte interior. El Yale Art Gallery es la
primera edificacion moderna de esta universidad que mas tarde
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va a sumar, a su audacia arquitectonica, fama a su merecido y
largo prestigio acadéemico. Su apariencia desde la calle armo-
niza con la de otros edificios antiguos. Esto ocurre general-
mente con el resto de sus obras, ya que Kahn cuida bien que el
color de ladrillo encaje con el de las edificaciones colaterales.

Jose Luis Sert considera y asimila la arquitectura como una

expresion de la vida moderna. Nacido y educado en Cataluna,
de ahi tal vez su sentido practico y acusado europeismo

PATIO PRINCIPAL CON ESCULTURAS DE GIACOMETTI

moldeable. Estimulado por un libro de Le Corbusier, trabajdé con
el por un ano inmediatamente despues de su graduacion en
1929. Adopté el ejemplo y teora de Le Corbusier de que la
forma debe de comprender los aspectos de la vida. Como
Wright, se interesa en las implicaciones sociales y cree que la
arquitectura de un pais y sus cambios son relativos. En 1939
legd a los Estados Unidos. Publicd un libro titulado Can Qur
Cities Survive? en el que explicaba y diagnosticaba problemas
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inherentes a la congestion, pobreza, etc., de la ciudad en su
rutina. Mil novecientos cuarenta y cinco hasta el cincuenta y
seis, fue un penodo en que intensifico su labor de planificacion
moderna, conviniendo en la preponderancia de la edificacion de
altura, ya que facilitaba su asequibilidad economica y tambien
las ventajas sociales, comerciales y recreativas de la comunidad
de inquilinos, teniendo siempre en cuenta que los edificios
residenciales constituyen la parte mas grande en la ciudad;
consciente siempre en que el mejoramiento es producto del
de sus condiciones y hacia su capital importancia hay que
ajustar la accion.

Sert dignifica y puntualiza la aspiracion de America de
encontrar mejor y facil expansion y recreacion, abogando por
edificios mas Interesantes y ciudades mas vivas. Para conse-
guirlo, aconseja y estimula (con su propio ejemplo) la importa-
cion de nuevos cerebros e ideas.

Su maestria docente en Harvard demostro la fidelidad y amor
a la absoluta entrega. La «residencia para estudiantes casados»
es acreditativa de su gran oficio. Se trata de un edificio alto de
quinientos apartamentos con estacionamiento para trescientos
cincuenta y dos coches. La densidad del complejo es de
doscientas cuarenta y ocho personas/acre. Sert esta conven-
cido que una vida sera placentera y feliz si los caminos
circundantes por los que esta tiene que moverse y l0s servicios
a usar estan bien planeados y terminados.

Holyoke Center, construido en forma de «H», es otro buen
ejemplo de su ideologia ética de la arquitectura. El travesano de
la «H» forma una arcada para los peatones. Las plataformas de
estacionamiento son bajas y se llega a ellas a traves de
diferentes rampas, evitando con ello la congestion entre peato-
nes y automoviles. En este edificio us6 Sert un cristal especial
de lustre oscuro, como filtro solar, semirregulando, con su
curiosa colocacion, la entrada y salida del calor. Sert coloca
incondicionalmente su excepcional inteligencia y capacidad
creativa en orden al hombre, en su comodidad, su mejor
funcion; teniendo siempre presente la estetica natural. De ahi
que si su magistral leccion fuera seguida, evitana en el futuro
esa gran cantidad de catastrofes urbarias que con frecuencia
Nnos salen al paso.

Paul Rudolph sostiene que la arquitectura es un arte civico.
lgual que Wright y Sert, cree que el objetivo de la construccion
es crear un espacio incubado en un ambiente psicologico de
blanduras y flexibilidad y que para conseguirlo existen muchos
y diferentes recursos. En New Haven diseno algunos edificios
bastante diferentes entre si. Uno de ellos es la residencia para
estudiantes casados de Yale University, apretado complejo de
cincuenta unidades. Cada unidad tiene su terraza privada. El
garaje para coches, sito en Temple Street, nos descubre
claramente el cariz urbano de Rudolph; pares de columnas
unen. una serie de arcos de diez pisos de altura que se
continuan sobre dos manzanas y abastecen de estacionamiento
a mil quinientos coches.

El «Art and Architecture Building», de Yale, se termind en
1963; en cierta forma muestra el desprecio que sentia Rudolph
por la construccion en molde. Tratase de un edificio simplifi-
cado, barato y diferente. Consta de volumenes entrelazados, de
tamanos varios, que nos recuerdan en algo a Kahn porque
retrata una masa fragmentada de composicion total. Para realzar
la variedad, hay treinta y siete niveles. En esta obra coincide
con Naturaleza y lo natural, considerando esto como un factor
importantisimo en la delineacion del edificio, ya que descubre |a
realidad. Este edificio rodea un patio central, cercado por
cuarenta y una grandes columnas de hormigon que forman
distintos huecos en donde se acomodan los servicios mecani-
cos. Este tipo de construccion esta influenciado por las obras
de Kahn. Para su ubicacion Rudolph tuvo que estudiar vy
contrastar los otros edificios de la vecindad. Esto resultaba
dificil porque esta situado en una esquina. El problema lo
resolvio por su esquema (pinwheel) favorito: el de la forma
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dinamica y de movimiento. Rudolph es el mas conspicuo
representante de esa tipica conciencia americana avida de
encontrar su propia identidad.

Philip Johnson es, un tanto accidentalmente, seguidor clasico
de Mies van der Rohe. Le gusta la idea de un arte americano
de postguerra. Su tendencia construccionista abarca desde el
idealismo hasta el realismo. Como Mies van der Rohe, se
desentiende de las restricciones artisticas y antiguas reglas,
manteniendo que la verdadera originalidad se encuentra en la
ordinaria y cotidiana belleza con que tropezamos a diario.

Pero Mies van der Rohe y Johnson difieren en otros muchos
aspectos. Johnson prefiere la articulacion, el espacio definido.
Mies van der Rohe se inclina por la simplicidad desechando la
ornamentacion. Por otra parte, Johnson presta mayor atencion a
los detalles, futurizando el destino de su obra y esperando
prevalezca en venideras generaciones, para que puedan admi-
rarla con la misma devocion con que nosotros lo hacemos con
el Partenon; humana vanidad del arquitecto que honestamente
no trata de ocultar.

Paralelamente a Mies van der Rohe, cuida a veces con
excesivo celo la cristaleria del edificio. Pero Mies van der Rohe
disen® sus casas en tono simetrico y Johnson sensibiliza su
simetria. Sus mas peculiares obras son The Wiley House,
Leonhardt House y Johnson House. Esta ultima, la mas
conocida, consta de un cubo con paredes de cristal circundan-
dolo.

Eero Saarinen fue un arquitecto novisimo y creativo. Total-
mente diferente de Mies van der Rohe, busco una expresion
unica para cada edificio, en relacion a sus funciones. En lugar
de perfeccionar las formas y expresiones presentes, se esforzo
en perseguir otras nuevas. Ante un problema arquitectural
considerd el sitio, la estructura, la economia, la funcion, las
necesidades psicologicas de los usuarios y finalmente se
preguntaba: ;Por que quiere la empresa contratista o el
particular construir este edificio? Ejemplo de su sintesis son
sus escuelas. Saarinen fue uno de l0s primeros en construir las
escuelas de una sola planta. Sus edificios ejemplarizan la
simplicidad americana. Sin embargo, carecia de sentido practico,
ya gue no tuvo en cuenta la realidad actual; tan solo ponia su
atencion en la maqueta.

Despues de su muerte, sus asociados continuaron su trabajo.
Kevin Roche es el director y por lo tanto el responsable del
Knights of Columbus Building, en New Haven, estilo muy
representativo de el, matizado sobre una abstraccion total de
gscala con caracteristicas de ciencia ficcion. El edificio tiene
veintiseis pisos y esta sostenido por cinco torres cilindricas. El
corazon central contiene seis ascensores. Otra buena muestra
es el Yale Hockey Rink, tan abstracto que no armoniza con el
resto de unidades de la barriada y casi anula la personalidad de
la calle principal por carecer de todo sentido urbanistico.
Tambien el CBS Building, en Nueva York, es otra de sus mas
genuinas obras.

Como hemos visto, son muchas y diferentes las corrientes y
matices que componen ese arbitrario concepto que suele
definirse como arquitectura nacional. Teniendo en cuenta que
los EE.UU. son un conglomerado de diversas culturas y la
mayoria de sus ciudadanos son recientes y, sin embargo, forma
una unidad basada en la variedad, tendremos que aceptar esta
tambien, en cuanto a su arquitectura se refiere. No importa que
l0os cerebros que la forjen sean americanos nuevos, Vviejos 0 No
americanos. Lo que importa es que tanto unos como otros, los
gue voluntariamente se identifican asi o los que cultivan una
arquitectura trashumante, incluso los bien definidos en otra
nacionalidad, han contribuido y construido en los EE.UU.
obras significativas a las que hoy ya podemos dar una
calificacion, pues han creado escuela y servido de ejemplo. Y
esta calificacion es la norteamericana, sin chauvinismos, sim-
plemente por derecho propio.




UN NUEVO MUSEO MONASTERIAL:
EL DE CANAS (LOGRONO)

Entre los conventos medievales riojanos. uno de los mas
gratos de visitar es el de Santa Maria del Salvador de Canas,
de monjas bernardas. Y ello, no solo por el mensaje que nos
pueda proporcionar su arte, muy importante en Si, Sino
también por el talante acogedor de las monjas y el paisaje en
que se halla inserto.

Canas es ¢l segundo monasterio de bernardas implantado en
Castilla, antes que San Andrés de Arroyo o Santa Maria de
[Las Huelgas de Burgos. En 1169 ya habia monjas establecidas
en Hayuelas, a las que en 1170 don Diego Lopez de Haro y su
mujer dona Aldonza donaban sus posesiones en Canas vy
Canillas v una vina en Tironcillo. Ello seria motivo para que
se instalasen dichas monjas en el nuevo emplazamiento,
amparadas por los mismos bienhechores-fundadores. Muerto
su marido, dona Aldonza dotaba espléndidamente al nuevo
convento en 1171 (1).

A partir de entonces debié comenzarse a edificar y en buena
parte debia estar terminado para 1236, segun una inscripcion
de que ya diera cuenta el padre Manrique (2).

Todavia se conserva, aunque relativamente arruinada, la
cerca exterior del convento con su portal fortificado. contor-
neando patio, convento y huerta. Este es uno de los ejemplos
mas interesantes de arquitectura cisterciense femenina con que
cuenta el pais, conservando en buena parte su arquitectura
gotica y protogotica.

En torno al claustro se disponen las diversas dependencias
monasticas. Al norte esta la iglesia. Al este. sacristia-libreria,
sala capitular y dos dependencias muy rehechas, quiza locuto-
rno y sala de trabajo en tiempos. Al sur se conservan
parcialmente calefactorio, cocina vy refectorio. Toda el ala
oeste viene ocupada por un gran almacén.

De ello, lo mas antiguo, anterior seguramente a esa fecha de
1236 aludida antes, es el muro interno del claustro. A él se
abren diversas puertas de arquivoltas apuntadas con gruesos
baquetones, alguna con dientes de lobo y columnas acodilladas
de capitel floral e incluso una de medio punto. También lo sera
el planteamiento nicial de la iglesia, la parte inferior de cuyos
absides es semicircular y que conserva pegado al ala norte del
claustro lo que guiza fue en principio nave de la epistola con
columnas adosadas de garras en las basas de sabor casi
romanico.

Ahora bien, lo construido antes de 1236 se debido remodelar
después profundamente, afectando dicha remodelacion sobre
todo a iglesia, capitulo y cilla, que en todo caso habrian de
considerarse iniciadas por entonces. La iglesia es caracteristi-
camente gotica, aungue es dificil encontrar paralelos a su
distribucion. Es de una nave de tres tramos, crucero y tres
absides profundos escalonados, los laterales, alineados con el
crucero, precedidos de un tramo cuadrangular, y el central de
dos rectangulares. Con ello recuerda mas la cabecera de la
catedral de Osma en reducido gue las de templos cistercienses,
tales como los de Bujedo de Juarros. Villamayor de los
Montes o San Andrés de Arroyo. para asimilarse a los cuales
sobrarian aqui los ochavos de los absides laterales y uno de los

Por José Gabriel MOYA VALGANON

tramos que preceden al central. Quiza fuera como lo de Canas
lo de Oliva, si en las obras de reforma del XVI se respeto la
disposicion anterior.

[.Los absides se ochavan en cinco panos a partir de la
imposta que marca el arranque de los ventanales. Todo el
conjunto se cubre con crucerias sobre pilares de nucleo
tendente al rombo con columnas adosadas, triples hacia
formeros y perpianos y unicas hacia las ojivas, de seccion
redonda. Los capiteles son de hojas, con escarolas, pencas,
berzas, cardo, etc. El ingreso antiguo, tapiado, esta al norte,
en el brazo del crucero, v es apuntado. El actual esta a los
pies de ese mismo brazo y es de medio punto, abierto en el
primer tercio del XVI.

La luminosidad es algo peculiar de esta iglesia. Grandes
ventanales con vanos parteluces y triple lazo en cuadnfolio o
trifolio se abren en los muros. En los cinco panos del abside
mayor hay dos oOrdenes superpuestos. A cada uno de los
restantes panos corresponde otro en alto. incluidos los del
brazo del crucero, ademas de haberlos en los testeros de los
absides secundanos.

[La casa, instalada con grandes impetus, como correspondia
a los importantes Lopez de Haro, quedaria por cuestiones
economicas un tanto recortada.

Asi, de las tres naves con que en principio se proyectara la
iglesia, se hizo hasta el crucero solo, quedando corto testimo-
nio de las laterales en los munones que prolongan los muros de
cierre del crucero a sur y norte. En el XVI, seguramente a
cargo del maestre Juan Sanchez, activo en 1525, se remato la
unica nave central, cubierta con cruceria de terceletes y con
bolas en la cornisa del t¢jaroz.

La sacristia y libreria no se llegaron a abovedar y 1o mismo
sucedio con las demas dependencias que contornean el claus-
tro, a excepcion de la sala capitular, obra seguramente de la
segunda mitad del XIII, con solucion parecida a la de la Sala
de las Reliquias de la catedral del Burgo de Osma, a base de
cuatro tramos de crucerias arrancando de los muros hacia un
pilar central, hermosos ventanales y vanos hacia el claustro
decorados con hojarasca en sus arquivoltas. EI mismo almacén
quiza sea ya del XIV, con su espacio dividido en dos naves
por una arqueria central en que apova el somo de su
techumbre a dos vertientes. De avanzado el XVI es la portada
de ngreso a la iglesia, en medio punto moldurado y con
escudos de la orden, a los pies del brazo norte del crucero.
Mas tardio es la mayor parte del convento, incluida la antigua
portada principal al oeste en paralelo al almacén, del XVII y
con imagen romanista de San Bernardo, la mayor parte del
convento habitado hoy los muros exteriores de galeria del
claustro, con doble orden de vanos en medio punto, fechados
en anos tan avanzados como 1758 y 1771.

El interés del edificio tarddé en ser reconocido por la
Administracion. pero en 1943 se declaraba -Monumento Nacio-
nal. Ello en buena parte vendria causado porque el ciclon de
1941 derribo la espadana y con ella casi dos tramos de la nave
del XVI con sus coros alto y bajo y porque desde entonces fue

51



= =43 a3 2

"'lt—“‘rﬂ
8

d o oo géib o ool

. o 1 .

B o L‘

B o \
0 : e el

: ol

o o |_n : I

o b —q

v b S

I u rom b

oo o nooooon l;.:‘._.L_‘ _
v "'.":-*Ec_-i‘

|
¢
3
i
el
=

=

G

0

0

0

:
o

L_Jl__l..r

J|.=ﬂ
|
o=
e et
|
Li
Bty

CANAB: Monasterio de Banta
Maria del SBalvador.

(Begun Gonzdlez Mercadé).

obsesion de la Comision Provincial de Monumentos la revalo-
rizacion del monumento e instalacion en él de un museo.

Consecuencia de todo ello han sido las sucesivas interven-
ciones del Estado, a través de la Direccion General de Bellas
Artes, realizandose obras de restauracion. Espadana y bovedas
de coro se rehicieron en 1943. En 1945 la cubierta de la nave y
del crucero. En 1952, 1955 y 1956 se adecento la sala capitular
y la zona colindante del claustro, cambiando el pavimento y
con ¢l de lugar alguna de las laudas. En 1966 se acabo de
arreglar la sala capitular; realizando un inicio de instalacion
museistica, se demolieron los panos que cerraban el brazo sur
del crucero y cabecera de la epistola, separandolas de la
iglesia, y se comenzo el solado de ésta. A partir de 1969 se
comenzo a trabajar en la reintegracion de los pilares de la
iglesia y tejado, terminandose el solado. Todo ello bajo la
direccion de Lorente Junquera.

Posteriormente, en 1973 y 1975, se han realizado en la
iglesia obras de pavimentacion, apertura, restauracion y rein-
tegracion de las trecerias de los ventanales, eliminacion del
muro y diafragma que separaba la nave-coro del crucero,
restauracion de espadana, desmonte de coros alto y bajo y
traslado del retablo mayor a los pies, dejando visibles los
ventanales del testero mayor, ademas de adecuar un coro de
clausura en segunda planta de la antigua nave de la epistola.

Dirigio las obras Gonzalez Mercadé, eliminando el realce
postizo del altar mayor y descubriendo una interesante creden-
cla con arcos geminados trilobados.

A todo esto, en la sala capitular, en los bajos de la nave de
la epistola, y en las diversas dependencias situadas a los pies
de la nave central, se iba acumulando el mobiliario retirado
como consecuencia de las obras, mobiliario de gran importan-
cla y que merecia ser puesto en valor cuanto antes, segun
venia pidiendo desde 1946 la Comision Provincial de Monu-
mentos, y que no es ahora el momento de hacer referencia a
todo €l (3).

Una pequena subvencion de la Comisaria de Museos,
realizada en el Gltimo trimestre de 1976, ha permitido una
nueva remodelacion del tal museo, a la vez que volvia a vestir
con alguna de sus galas a la iglesia y hacia desaparecer el
sentido de almacén de dificil vision en toda esa acumulacion
amenazada de deterioro progresivo.

Tuve la suerte de encargarme yo de ella (para mi es siempre
suerte hacer algo en mi tierra) y, bien o mal, resolvi aten-
diendo a dos criterios fundamentales: uno impedir que las
obras de arte se degradaran mas, el otro que su leccion fuera
minimamente coherente (4).

En la iglesia, acabada de limpiar sus muros y pavimentada (a
falta de algin retoque secundario), se instalo el mobiliario
imprescindible.

En el abside mayor ha quedado un hermoso Crucifijo gotico
del XIV como presidente, tras la mesa de altar, y, a la
izquierda. la mejor imagen mariana del convento, una Virgen
sedente con el Nino, fechable hacia 1260 que conserva en su
peana emblemas de los LLopez de Haro y Ruiz de Castro, por
lo que me inclino a considerarla obra coetanea a la vida de la
beata dona Urraca. Sin disputa es una de las imagenes mas
bellas del gotico castellano y superior a la de Sajazarra, que era
para Weise el prototipo de las imagenes similares tan repetidas
en Burgos, Alava, Navarra y la.Rioja.

Frontera a ellos., en el hueco titular del retablo mayor,
situado ahora a los pies, hay otra virgen., de modelo quiza
derivado de la anterior, pero que por el atuendo me parece algo
mas tardia, quiza de hacia 1300, casi tan fina, pero sin su
natural prestancia, a lo que quiza contribuya el menor tamano.

En el tramo que precede al abside del evangelio se han
montado los retablos de la Purisima y de San Juan. Ambos
recuerdo haberlos visto hace anos en los tramos anteriores al
abside central junto con otros dos.

Son muy parejos en la arquitectura, clasicista, con zocalo,
cuerpo y atico a base de pinturas. A la izquierda ha quedado el
de San Juan, firmado en el lienzo titular, un Bautismo de
Cristo, Salacar fecid ano 1643, con tablas de la Resurreccion,
Nacimiento y Degollacion del Bautista en el zocalo y otro
lienzo de la Visitacion en el atico.

A la derecha se ha situado el otro, con gran lienzo de la
titular en el cuerpo, Coronacion de la Virgen en atico y
Anunciacion y Natividad de la Virgen sobre tabla en el zocalo.
Este retablo esta dedicado por dona Constanza de Guzman y
Porres en 1643, segun inscripcion, El otro por dona Juana
Manrique de Lara. La arquitectura y pintura de ambos parecen
de unas mismas manos y las de ésta altima sera la de Pedro
Ruiz de Salazar, pintor de Santo Domingo de la Calzada vy
yerno de Fray Diego de Leiva, a quien, a mi juicio, superaba
en mucho, con obras en la propia parroquia de Canas,
Cuzcurrita y otros lugares de la region, mas en policromia de
imagenes que en lienzos, y que se muestra buen conocedor de
lo italiano del primer tercio del siglo y, acorde con su época,
Jjuega a las volumetrias recortadas y al tenebrismo.

Precediendo al abside de la epistola se ha colocado otro
retablito clasicista con imagen rococo de San José.
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Asi la iglesia encubre la frnialdad severa de sus muros que
ultimamente solo paliaba el gran retablo mayor situado a los
pies, con magnificas tablas de Andrés de Melgar, el mas fino y
a la vez nervioso pintor riojano del primer tercio del XVI, con
evidentes ecos rafaelescos y florentinos, que uno piensa le han
llegado tamizados a través de los Paises Bajos, por su
delectacion en el paisaje y lo accesorio. Al lado de su pintura,
tan necesitada de restauracion, las tallas que ocupan las tres
calles centrales de las siete que tiene el retablo parecen de
segundo orden, a pesar de la innegable gentileza del San
Miguel, la Magdalena o el grupo de la Epifania, que creo ver
en relacion con el equipo que dirigiera Guillén de Holanda
para la realizacion de la silleria del coro de la catedral de
Santo Domingo de la Calzada.

Como recuerdo de que en esta nave estuvo el coro bajo,
quedan unas cuantas sillas del XVI (los respaldos de la silleria
eran del XVIIl); ademas varias laudas de abadesas en él
sepultadas: dona Juana de Porras Veamont (T 1594), dona
Angela de Tobar (t 1619), dona Maria y dona Juana de Zuniga
(t 1628), dona Magdalena Manso de Zuniga (T 1664), dona
Angela Manrique de Lara (T 1668), dona M.? Margarita Ibanez
de Barnuevo Jiménez (T 1681), dona Maria de Herce y Garnica
(f 1713).

En relacion con las laudas esta el llamado retablo de las
Reliquias, armario relicario de la primera mitad del XVI, con
relieves de los Santos Juanes muy finos y repleto de cajas y
otros recipientes en madera, cuero, metal, etc., entre los que
hay importantes arquetas y cofrecillos pintados de los siglos
XIII a XVIII. Fue mandado hacer por dona Leonor Osorio,
abadesa a partir de 1523 y la misma que encargéd el retablo
mayor. La inscripcion que presenta en la cornisa indica que la
abadesa estaba enterrada junto al muro en que se ha vuelto a
colocar.

Lo tuerte del mobiliario se ha instalado, como antafo, en la
sala capitular. Queda el consuelo de que, aun cuando sigue
distrayendo al espectador de la contemplacion del sepulcro de
la fundadora y de las laudas que lo rodean, al menos se ha
suprimido el cierto aire de almoneda o batiburrillo que hasta
entonces se apreciaba en arquitectura tan noble.

Ademas se ha tratado de instaurar un orden cronologico y
de defender en lo posible a las piezas contra la humedad.

En el pano izquierdo pueden contemplarse importantes
muestras de imagineria, una virgencita romanica sedente que
creo no puede situarse cronologicamente mas aca de 1220; una
Santa Ana con la Virgen y el Nino, restaurada parcialmente
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pero con policromia original, que muestra los blasones de la
Beata dona Urraca y sera por tanto anterior a 1262; un Santo
Obispo (San Nicolas de Bari, dicen las monjas), que lleva
pintadas las armas de la abadesa Urraca Lopez, muerta en
1288. Un San Juan Evangelista de curiosa iconografia (en San
Millan de Suso hay otro similar), pues el aguila le sirve de
peana: vy otro Santo Obispo muestran en el ritmo de pliegues
de los panos el eco de lo cortesano y quiza sean de muy
avanzado el XIV.

Un grupo de 14 relieves, en tiempos dispersos en diferentes
dependencias y luego recogidos aqui, han sido agrupados
artificiosamente en retablo. Su unico denominador comun es
corresponder al segundo tercio del XVI, difiriendo en tamanos
y siendo al menos de dos manos distintas, por lo que los juzgo
de dos retablos distintos y la misma iconografia me induce a
pensarlo asi. Pero estoy satisfecho del montaje realizado.

En el bancal hay Natividad, Circuncision, Resurreccion,
Oracion en el Huerto y Ecce-Homo, que deben ser de la
misma mano que los Santos Apostoles; Misa de San Gregorio
y San Bernardo amamantado por la Virgen del segundo
cuerpo, de la Asuncion central del tercero y la Trinidad de
remate, mientras que el San Francisco de Asis y el San
Jeronimo del segundo cuerpo y la Coronacion de Espinas y
Camino del Calvario del tercero parecen corresponder a otra
mano. Ambas tienen alguna relacion con el taller de Santo
Domingo, tan pronto con ecos de Bernal Forment como de
Juan de Beogrant o Juan del Campo. En el retablo de la
parroquial, donde indudablemente existe mas de una mano, se
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RETABLO DE SAN JUAN

sabe intervinieron Juan de Beogrant y Francisco Pillar para
terminarlo, cosa no cumplida. Quiza en relacion con esa
intervencion de dos equipos distintos estén estos relieves,
interesantes pero obras de taller, donde la calidad bernartesca
hay que buscarla en todo caso en el Camino del Calvario vy el
brio de los Beogrant, muy amortiguado, en la Trinidad o el
San Bernardo.

El pano del testero queda para la escultura romanista del
ultimo tercio del XVI, con un Pesebre, un San José, un San
Pablo y una Anunciacion, los dos ualtimos relieves de gran
vigor, atribuibles a Pedro de Arbulo, mientras que los amplios
drapeados del San José hacen pensar mejor en su contempora-
neo Lazaro de Leiva. La Anunciacion tiene clavado arriba un
relieve de timpano de la Piedad, muy afin en estilo a lo que
Weise atribuye a Andrés de Araoz en San Millan de la Cogolla
0 la portada de Viana.

El pano a la derecha del espectador se dedica al barroco.
Hay un henzo romano de la Virgen del Populo; una buena
copia (para mi taller) de la Virgen con el Nino de Van
Dyck; un bulto del Padre Eterno de comienzos del XVII; el
sagrario del retablo mayor, obra de mediados del XVIII, ya
rococo, con relieves de San Bernardo y San Benito y cuatro
imagenes de las Santas Gertrudis, Escolastica, Lutgarda y Ma-
tilde, patronas de la orden, obra quiza de tercer orden, pero
interesante dentro de la talla local de la época, como lo es el
remate de tornavoz bulboso, coronado por imagen de la Fe,
correspondiente al pulpito que a fines de ese siglo se coloco en
la iglesia; un Nacimiento popular, con figurillas de barro, quiza




ABSIDE MAYOR EN LA ACTUALIDAD

del primer tercio del siglo pasado. Junto a ello hay que
destacar la presencia en este capitulo del sepulcro de la Beata
dona Urraca Lopez de Haro, muerta en 1262. Es exento, con
la caja sobre tres parejas de lobos vy friso corrido. A los pies
vemos el transito del alma al cielo, con el cuerpo desnudo
transportado en una sabana por angeles. En la cabecera
aparecen cinco figuras, una monja cogiendo de la mano a una
novicia, otra con un libro en la mano y dona Urraca arrodi-
llada ante San Pedro bendiciente. Puede tratarse de tres
escenas de la vida de la beata, su vocacion, su regencia y su
llegada al cielo, o bien interpretar la figura con libro como dona
Aldonza aportando ante San Pedro los buenos hechos de su
hija. mientras la novicia podria representar el desconsuelo del
convento, y quien la lleva, la abadesa sucesora confortandolo.

En el lateral derecho se representan los funerales. Tres
abades y tres obispos, acompanados por cuatro acohtos, rezan
ante el féretro, sobre el que se inclinan seis personajes
masculinos v femeninos planideros, alguno tonsurado: al otro
lado cuatro damas de alto tocado cilindrico muestran su dolor
y seis frailes rezan.

En el lateral izquierdo un abad acoge a un cortejo de 11
monjas, la ultima de las cuales se vuelve sonriente, como con
aire de complicidad, a otro abad que la sigue. En la cubierta
aparece el vacente de la difunta con sus atributos abaciales,
con dos angeles turiferarios a los costados, y unas novicias
orando sentadas a los pics.

A ambos lados de este sepulcro hay colocadas cuatro laudas
de otras tantas abadesas, decoradas con el baculo y sus

blasones. Tres de ellas tienen inscripciones indicando que alli
estan sepultadas dona Teresa Ibanez (1 1394), dona Juana
Lopez (T 1344) v dona Urraca Lopez (T 1288). La anepigrafa
debe corresponder a otra abadesa de fines del XIII, dona
Aldonza o dona Constanza. En tiempos, esta altima y la de
dona Urraca Lopez estaban junto al sepulcro de la Beata a
ambos lados.

Visitable por el publico es también la parte baja de la
inacabada nave de la epistola. Alli, con caracter muy provisio-
nal y en tanto se acondiciona la cilla, se hallan expuestos otros
objetos.

Estan los retablos de San Pedro, San Benito, San Juan vy
Santa Apolonia, todos del siglo XVII, aunque de fechas
escalonadas entre 1610 y 1660; dos que anduvieron colocados
en la nave mayor. otro en la nave de la epistola y piezas de
otro desarmado en la clausura desde haria mas de sesenta anos
al menos. Las imagenes de San Bernardo vy San Benito, que
antano lucieron en ellos y son todavia romanistas, se hallan
colocadas en dos huecos del cuerpo bajo del retablo mayor.
También hay una gran imagen de San Benito del XVII
acompanada de otros dos fragmentos del tornavoz del pulpito.

[.o mas sobresaliente es la imagen de San Juan Bautista,
cercana al estilo Lazaro de Leiva, aunque el retablo a que
corresponde parece haber sido encargado hacia 1610 por dona
Magdalena Manso de Zuniga, cuando Leiva ya habia muerto.
De por esas fechas son un par de tablas de San José y el
Bautismo de Cristo, la segunda de las cuales presenta el
retrato de la abadesa dona Juana de Porres y Beamont.
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MONTAJE ARTIFICIOSO DEL RETABLO EN LA SALA CAPITULAR

Todos estos retablos quedan recompuestos, aungue sus
piezas no andan tan entremezcladas como cuando los vi por
primera vez en 1964 montados en la iglesia y sacristia.

Hay que mencionar dos grandes cuadros de la Pasion del
siglo XVII que antano decoraron el coro bajo y no son de gran
merito, y sobre todo un lienzo de San Francisco y San
Bernardo con la Virgen, que me parece de la mano de ftray
Juan Rizi.

Es lastima que esta ultima sala no cuente con adecuada
luminacion, artificial ni natural. pues en ella tendrian cabida
otras obras de arte que posee el convento y que aqui no es
cuestion mencionar, pues quedan en clausura. De todas formas
si quiero dar noticia de la existencia de un hermoso San José
hispanofilipino en marfil, del XVII., y de otra virgen romanica,
bastante rehecha, pero de la segunda mitad del XII, guardados
en ella. asi como algunos codices con musica y buenas
iniciales de los siglos X1, XV y XVI y el copioso archivo,
con alguna traza y pergaminos diversos, entre los que se cuenta
un cartulario de Santa Maria la Real de Najera escrito en
carolina de fines del XII.

LLas monjas estan deseosas de poder contar con vitrinas
adecuadas para exponer todo ello.
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NOTAS:
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1*'

Sobre los comienzos historicos del monasterio es fundamental F. SAENZ Y
ANDRES: La Beata dona Urraca Lopez de Haro v Ruiz de Castro v su
sepulcro en Canas, Vitona, 1941. Puede consultarse también J. GONZA-
LEZ: El reino de Castilla en la época de Alfonso VIII, T. 1, Madnd, 1960,
pags. 524-525. La documentacion conservada en el Archivo Historico
Nacional relativa al monasternio ha sido publicada (siglos XII y XIII) por I.
RODRIGUEZ DE LAMA: Coleccion Diplomdtica Riojana, BERCEQ, 1955,
pags. 102-108, 229-240 y 359-368.

Annales Ordinis Cisterciensis, Lugduni, I1, 1642, pag. 483. Lo reproduce
copiandole, pues en su tiempo va no existia, SAENZ, op. cit., pags. 29 y 30.

Sobre el tesoro artistico de Canas cfr. J. G. MOYA VALGANON: Santa
Maria de Canas v su Museo, BERCEQO, 1973: id.: Inventario Artistico de
Logrono v su provincia. 1U-Abalos-Cellorigo, Madnd, 1975, pags. 280-286.

Seria injusto no citar aqui la ayuda y colaboracion prestada por Mercedes
Moreno Alcalde, Maria Dolores Jiménez Gomez, del Servicio Nacional de
Informacion Artistica; Maria Angeles Moreno Alcalde y Luis Luna Moreno,
conservador del Museo Nacional de Escultura de Valladolid actualmente,
que me acompanaron en mi primera visita a Canas en febrero de 1977 para
iniciar el planteamiento del montaje.



REUNION DEL COMITE INTERNACIONAL

DEL 1.C.0.M. <ARQUITECTURA

Y TECNICAS MUSEOGRAFICAS»

Por Consuelo SANZ-PASTOR Y FERNANDEZ DE PIEROLA

En ocasion de la XI Conferencia Mundial de Museos,
celebrada el pasado mes de mayo en Leningrado y Moscu, se
reorganizaron varios Comités Internacionales y entre ellos el
de «Arquitectura y Tecnicas Museograficas». Seguidamente se
redacto y aprobo el nuevo Reglamento del Comité y se
procedio a la eleccion de los miembros del «Bureau». el cual
quedo constituido en la forma siguiente:

Presidente: Per Kaks, Encargado del programa de Exposi-
ciones Itinerantes, Estocolmo (Suecia).

Secretaria: Germaine Pelegrin, Secretaria General Adminis-
trativa del Museo del Louvre. Paris (Francia).

Vocales: Victor Baldin, Arquitecto, Director del Museo de
Arquitectura Schusev, Moscu (URSS). Olgierd Czerner, Arqui-
tecto, Director del Museo de Arquitectura de Wroclaw (Polo-
nia). Yani Herreman, Arquitecto, México (Méjico). Albert
[eclerk, Argquitecto del Museo de Quebec (Canada). William
[LLembruck, Arquitecto, Profesor de Universidad, Sttutgart
(Alemania). Patrick O'Byrne, Arquitecto, Paris (Francia). Con-
suelo Sanz-Pastor. Doctora en Historia, Directora del Museo
Cerralbo. Madnd (Espana).

Como programa de trabajo para el proximo trienio (1977-
1980) el Comité acordo realizar un estudio que sirva de base
de discusion para la siguiente Conferencia General de Museos.
a celebrarse en Méjico, sobre las siguientes materias:

. Evaluacion de los factores fundamentales involucrados
en la elaboracion de un proyecto de Museo y revision de la
metodologia a adoptar.

2. Problemas concretos que presenta:

2.1. La construccion de un edificio destinado a museo.
segun los criterios museologicos actuales.

2.2. La adaptacion para museo de un inmueble antiguo.
tenga o no caracter historico, y la reestructuracion de un
museo ya existente.

2.3. La planificacion e instalacion de exposiciones perma-
nentes y temporales.

Para llevar a cabo este programa el Comité estimo que los
grupos de trabajo y el Bureau deberian reunirse al menos una
vez al ano y a tal objeto se aceptaron los ofrecimientos hechos
por Alemania y Espana para celebrar las dos primeras reunio-
nes.

De conformidad con dicho plan de trabajo, la reunion
prevista en Alemania ha tenido lugar en Colonia, los dias 24 al
28 del pasado octubre. A ella concurrimos 18 miembros del
Comité procedentes de Austria, Canada, Espana. Estados
Unidos, Finlandia, Francia. Méjico, Polonia, Suecia y algunos
colegas del pais anfitrion. Entre los participantes habia: direc-
tores y conservadores de distintos tipos de museos. encarga-
dos de exposiciones temporales, disenadores y arquitectos

cuya representacion fue mayoritaria, porcentaje que se refleja
también en la composicion del «Bureau».

A fin de miciar el desarrollo del programa y de acuerdo con
el interes personal de cada uno de los asistentes, se formaron
tres grupos de trabajo: Programacion, Exposiciones y Adapta-
cion de inmuebles existentes para ser usados como museos.

El primer grupo puso de relieve la necesidad de que en la
iniciacion de todo proyecto de museo, tratese de una nueva
construccion, de adaptacion de un edificio existente o de la
reestructuracion de un museo ya constituido, se lleve a cabo
un estudio completo de los problemas generales que como
supuestos constantes hay que tener en cuenta siempre y de los
factores concretos dados en cada caso. Este estudio de

LOLODNIA. MUSED WALLRAF-RILHART/Z
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factibilidad denominado en su conjunto «programacion», a
iniciativa francesa., debe ser realizado por un equipo pluridisci-
plinario a fin de que cada especialista trabaje en su propio
campo y luego se contraste su opinion con la de los demas.
Asi se sopesaran los diversos criterios, se discutiran las
ventajas o inconvenientes de las posibles soluciones que se
presenten como alternativas y mancomunadamente se elegiran
aquellas que se estimen mas provechosas.

De esta manera, se lograra conocer antes de crear o de
reestructurar un museo no solo los problemas que entrana la
construccion, adaptacion o saneamiento del inmueble, sino los
que lleva consigo la instalacion de los sistemas de seguridad vy
si es posible realizarlo a base de una estacion central que
cubra todos los servicios: fuego, robo, climatizacion, luz,
polvo, etc. y los denivados de su funcionamiento (personal
museo, acogida de visitantes, circulacion, etc.).

Asimismo se tendra un conocimiento exacto de los costos vy
de la interdependencia entre algunos de sus conceptos, lo que
permitira establecer un orden coherente de prioridades a la
hora de programar las fases de ejecucion del proyecto y la
concesion de créditos presupuestados.

El segundo grupo trato del complejo asunto de las Exposi-
ciones y no llegoé a presentar ningun postulado concreto, acaso
por adentrarse en el campo siempre dificil de las definiciones y
competencias. Valga como ejemplo una de las cuestones
planteadas, ;quién es el responsable de una exposicion? ( El
museo, 0 quien ha pedido la exposicion y ha conseguido
dinero para hacerla? Para algunos el museo no era el responsa-
ble, en tanto que para otros la responsabilidad radicaba en el
museo y estimaban, ademas. que no podia ser transferida a
terceros.

El tercer grupo de trabajo nicid sus reuniones con un
amplio debate sobre la conveniencia o no de aceptar edificios
existentes, sean o no historicos, para sede de nuevos museos.
[La mayoria estimo que la utilizacion de edificios construidos
para otro uso no es necesariamente la mejor acomodacion para
un museo. pero, caso de que asi lo aconsejasen otras circuns-
tancias, deberia realizarse un estudio de factibilidad, previo a
su aceptacion, que contemplara los problemas externos e
internos del inmueble en cuestion y las necesidades que
comportaria su destino a museo. Este estudio deberia analizar
los siguientes aspectos:

|. Problemas externos:

a) Ubicacion.
- Integracion del museo en la ciudad?

.Qué clase de enlaces deberian conservarse o desarro-
llarse?

b) Trafico.

Acceso publico (estacionamientos, paradas de trans-
portes publicos).

Acceso técnico (descarga de vehiculos. carros de
incendios, ambulancias).

Senalizacion.
¢) Medio ambiente.

Fenomenos naturales y artificiales (terremotos. vibra-
ciones naturales o técnicas).

Proximidad de industrias (posibilidad de trasladar o
eliminar una factoria). otras influencias.

Contaminacion atmosfeérica.
Ruido.
d) Segurnidad externa.
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Edificio.

a) Capacidad y dimensiones.
Posibilidad de crear nuevos espacios.

b) Divisiones internas.
Organizacion de espacios.
Enlaces entre los espacios horizontales y verticales.
Separacion de funciones (publico e interno).
Orientacion natural.

¢) Estado fisico del edificio.
Estructura (calidad de tejado. paredes, suelos, vigas.
cimientos).
Resistencia de la construccion.
Abastecimiento de agua y de electricidad.
Instalacion de canerias. Humedades.
Equipamiento basico: calefaccion, refrigeracion, aire
acondicionado, instalacion eléctrica.
Equipamiento especifico: seguridad, robo, incendio;

sistemas de control; facilidades de transporte mecanico
(ascensores para pesadas cargas).

El resultado del precedente estudio permitira conocer si el
edificio existente retne o no las condiciones minimas exigibles
para que pueda ser destinado a museo. El orden de prioridades
a tener en cuenta debe ser: 1.° Colecciones. 2.° Publico. 3.°
Personal del museo y servicios funcionales requeridos por el
mismo.

S1 se trata de un edificio historico debera prestarse ademas
la maxima atencion a proteger su propia esencia, es decir, su
especifico valor arquitectonico y ambiental.

Tres principales posibilidades se contemplaron al respecto:

. Un inmueble historico que mantenga su decoracion
original y su entorno.

2. Un inmueble historico que albergue objetos suplementa-
ros, pero que hagan juego con su estilo y €poca.

3.  Un inmueble historico que aloje en sus salas colecciones
extranas a su ambiente originario.

En este caso deberia tenerse en cuenta la tension atmosfe-
rica que la instalacion de estas colecciones crease a fin de que
no resultasen aplastadas por el peso del edificio, ni se
perjudicase el propio ambiente historico de las estancias.

Con caracter general podria recomendarse que en estos
edificios historicos se instalaran solo las colecciones perma-
nentes y se proyectaran fuera las oficinas, ventas, auditorium,
etcétera, que requieren instalaciones técnicas.

En orden a prevenir toda competicion equivoca entre las
necesidades del inmueble historico y las necesidades museol6-
gicas se 1nsistio en la conveniencia de establecer una colabora-
cion permanente entre los diversos responsables (conservador
de monumentos, conservador de museos, arquitectos, técni-
cos, administracion, etc.) durante el tiempo en que se debata si
el inmueble puede ser o debe ser usado como museo, y si la
decision fuera afirmativa, mantenerla en las subsiguientes
etapas del estudio de factibilidad o programacion del proyecto.

Asimismo se considerd conveniente recomendar a todos
cuantos tengan que opinar sobre estos problemas se adentren
en el conocimiento de la Museologia, ya que esta ciencia se
preocupa de los bienes muebles o inmuebles como patrimonio




cultural conjunto de la Humanidad, valorandolos en orden a su
conservacion especialmente como testimonios documentales de
su devenir historico.

Como complemento de estas sesiones de trabajo se visitaron
los museos: «Walraft-Richartz» y «Ludwig». donde se mantuvo
coloquio abierto con los arquitectos autores del proyecto.
senores Bussmamm y Hareber; el edificio recientemente
construido para «Museo de Arte de Extremo Oriente», atin no
instalado:; v el «Romano-Germanico». Ademas de estos mu-

seos de Colonia se visitaron el «Museo Clemens», en Neuus:
«Quadrat», en Bottrop; «Nacional de Westtalia», en Minster,
en el que se nos pasaron diapositivas y planos de un proyecto
recien aprobado para Museo de Ciencias Naturales y se
discutio con los arquitectos las soluciones adoptadas.

A continuacion transcribimos la seleccion bibliografica pre-
parada para esta reunion por el Centro de Documentacion
UNESCO-ICOM sobre «Arquitectura de Museos» y «Adapta-
cion de antiguos edificios para ser usados como museos».

I. ARQUITECTURA DE MUSEOS
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AGRAWAL., O. P. vy BAXI, Smita J.: Climate and museum architec-
ture in South and South-East Asia. (in: Museum architecture,
Museum, Panis, Unesco, v. 26, n. 3/4, 1974, p. 269-273, ill.).
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1965, p. 313-322, plans).

GRETTON, Robert: Museum architecture: a primer. (Museum News,
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Unesco, v. 26, n. 3/4, 1974, p. 126-267, ill., plans, bibliogr.).
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d'Italia, Roma, v. 12, n. 32, mai-aout 1967, p. 27-29).
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Museum architecture: part |. (Museum News, Washington, v. 51, n.
1, Sept. 1972, p. 11-36, ill.).

Museum architecture: part 2. (Museum News, Washington, v. 51, n. 3,
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Museum architecture. Proceedings of the All India Museums Confe-
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Numeéro speécial consacrée a l'intégration de |'architecture contempo-
raine dans les ensembles historiques. Collogue de Budapest, 28-30
juin 1972/Special issue on contemporary architecture in ancient
groups of buildings. Budapest symposium, June 28-30, [972.
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ill., plans).

BRADLEY, Kenneth: The new Commonwealth Institute. (Museums
Journal, London, v. 62, n. 4, March 1963, p. 233-240, ill., plan).
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oct.-déc. 1962, p. 207-219, ill., plans).

DIXON, Raymond: Hastings City Cultural Centre - one of new breed?
(AGMANZ News, Auckland, v. 8, n. 3, Aug. 1977, p. 3-5).
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FOSSUM, Tore: Ny museumsbygning ved Norsk Skojbruksmuseum.
(Museumsnytt, Oslo, v. 21, n. 1, 1972, p. 14-19, ill.).
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«LOS SINGULARES DEL ARTE» EN EL
MUSEO DE ARTE MODERNO DE LA VILLA

SECCION «A.R.C.» 2

Singular exposicion, «Los singulares», dentro de la singula-
ridad que ya es el arte... Muestra extraordinariamente intere-
sante que escapa a toda etiqueta, como no sea su propia
marginalidad. Un poco al margen. aun, del «Arte bruto» que
exalta el contra-culturista Dubuffet porque se ha prescindido
de toda nocion patologica; con algo del «Arte Naif» por lo que
tiene de espontaneidad y pureza., pero no del todo «Arte
popular» tampoco. puesto gue no entra en los conceptos de
produccion artesana ni en sus mercados habituales. Singulares.
en una palabra, estos creadores, ya paisajistas, ya constructo-
res de lo imaginario, cuando no «bricoleurs» geniales. gue nos
ofrecen hoy, en época de informacion uniforme y abolicion de
acentos personales, la expresion de unas peculiandades inti-
mas en su estado oniginal. Indemnes de todo legado intelec-
tual, naturalmente excluidos de los circuitos culturales porque
nunca llegaron a tener acceso. pero anhelando casi siempre ser
acreedores de ello; conscientes, por lo general, de que son
artistas v afanandose por aprender lo que los artistas en
candelero ponen tanto empeno en olvidar: la Histora del Arte,
el condicionamiento cultural y todo eso.

Se puede objetar, es cierto, que el hecho de presentarlos en
un museo implica una cierta «recuperacion» por el sistema vy
que metidos ya en el tinglado. sus virtudes de singulandad
quedan desvitalizadas. Pero no olvidemos —como oportuna-
mente senala Michel Ragon— que «esos pobres diablos de
suburbio y de terruno se mueren de soledad y que si pintan,
esculpen, decoran lo que tienen a mano es para lanzar asi un
grito aspirando a entablar un dialogo con los desconocidos».
Esta exposicion es también una eficaz manera de despertar en
el publico un respeto hacia esos artistas ignorados y esas
«obras» que suelen ser despreciadas y aun destruidas si llega
el caso.

El «A.R.C.» 2 (Art, Recherche, Confrontation) ha hecho
una busqueda laboriosa y una racional seleccion guiado y
secundado por escritores y artistas que son, al fin y al cabo.
los que siempre descubren cualquier marginalidad y saben
darle su valor. Ha sido preciso entrar en terrenos casl
inabordables donde habita, a veces, lo irracional y han reunido
€asos y cosas que muy raramente tenemos ocasion de conocer.
Pinturas, esculturas, labores tejdas. collages. munecos., obje-
tos curiosos, cuando han sido transportables; documentos
fotograficos y peliculas documentales cuando se trata de
construcciones, jardineria y decoracion.

Hay mucha poesia en estas singulandades, es frecuente la
evasion onirica. la violencia alterna con la burla, la fantasia se
mezcla a la realidad cotidiana. En tristes alojamientos de
«banlieue», en perdidos rincones rurales abundan los paraisos,
los palacios de ensueno, los refugios de paz y amor. Hay,
incluso. verdaderos museos y templos que guardan dioses
soberbiamente inusitados. Los objetos expuestos ofrecen un
variado repertorio de expresiones originales; los documentos
que muestran las construcciones le dejan a uno pasmado. Si
los materiales empleados son, generalmente, desperdicios y
recuperacion de vertederos., si la teécnica es forzosamente
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rudimentaria, no por eso la realizacion es tosca ni miserable.
Al contrario, de tantos artistas millonarios que exaltan el arte
pobre, estos pobres del arte tratan siempre de hacer algo
fastuoso.

Una infinidad de deseos y afanes, de suenos y obsesiones
subyacen, por supuesto, en esos edenes y santuanos idilicos,
pero con la constante clara del ornamento y la decoracion
desbordada. Estos artifices de lo imaginario son, en su
mayoria, solitarios, obreros, jubilados que nunca tuvieron
OClOS Nl esparcimientos, campesinos inalterables, como el
cartero Ferdinand Cheval —el mas portentoso y conocido—
gue, no obstante haber dedicado media vida a la construccion
de un fabuloso palacio, de tumbas faraonicas y grutas druidi-
cas. proclamaba su orgullo aldeano: «Todo lo que ves,
campesino, obra de campesino es..., estos monumentos estan
hechos por un campesino... Hijo de campesino, campesino,
quiero vivir y morir para probar que en mi clase hay también
hombres de genio v de energia.»

.Como llegan a tales desmesuras estas gentes marginadas en
su propio medio reducido, mas i1mplacable aun —estima
Ragon— que la civilizacion urbana, «donde los artistas repre-
sentan a menudo el papel necesario de los bufones»? ;Dodnde
se nutre esta forma de cultura simple y candida? Las fuentes
de inspiracion son menos la sabiduria del buen sentido popular
que una cierta mitologia en la que entran princesas desdicha-
das. cantantes famosos, aventureros temerarios, las armas de
un héroe o los romances de un enamorado. Mas raramente
hallamos referencia a refranes y consejos; a menudo, en
cambio, aparecen personajes gloriosos de la Historia o del
presente, sorprendidos por azar en una revista, exaltados en la
television o concienzudamente consultados en diccionarios. Es
sabido que el citado Cheval tomé muchos datos en la Enciclo-
pedia Larousse para sus edificaciones orientalistas.

Hemos de prevenirnos, ante tales manifestaciones singula-
res, contra una interpretacion ligera, la mirada enternecida o
divertida seria aqui torpe equivocacion; la mayoria son actos
graves, que remueven lo mas profundo del ser en individuos
solitarios e inadaptados. Robert Chameaux, llamado «Chomo»,
podia haber sido un artista normal: curso estudios en la
Escuela de Bellas Artes y practico la escultura en una
Academia seria, pero no logré nunca vivir de su arte. Obligado
a trabajar como descargador en el mercado, su primera y unica
exposicion de maderas quemadas, en 1960, fue un fracaso
financiero y entonces, decepcionado de todo, se retird6 a una
aldea hindante con el bosque de Fontainebleau y alli ha creado
un «Village d’Art Pré-ludien» que sirve de museo a una obra
heteroclita de pinturas vy objetos hechos con materiales de
desecho. Chomo tiene mas de 70 anos, vive en la pobreza mas
total. completamente aislado, aunque ultimamente ha empe-
zado a abrir «su reino» secreto los sabados, domingos y dias
festivos. Alguno que otro entre los mas jovenes son desertores
de profesiones nobles —maestros, musicos, escritores— o
comparten el «bricolage» artistico con tareas intelectuales que
no les proporcionan, sin embargo, la misma satisfaccion
interior.
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MAGDE GILL

En su mayor parte se trata de vocaciones reprimidas o
ignoradas hasta que la edad del retiro y una minima estabilidad
econdémica hacen que se manifieste con toda su fuerza, cuando
ya es imposible que se produzca una integracion. Por eso
aparecen como excentricos, chiflados que hacen de su casita y
su jardinillo un universo fantastico. Caso patético entre todos
el de Camille Renault (1866/1954), pastelero de oficio que ya
hacia del bizcocho y las cremas espléndidos montajes barrocos
y poco a poco fue construyéndose con cemento, palos,
alambres y pastas de su invencion una poblacion animada de
personajes conocidos o imaginarios, una fauna variadisima, un
mobiliario, un jardin en duro, modelado con flora exuberante y
efigies de aristocratas. Todo aquello era para el escultor nato
una realidad mas preciada que la real. era su realidad verda-
dera, hecha a su gusto y a su talla, un poquito mas baja que la
media normal... Durante una ausencia suya casi todo fue
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destruido; al regresar hallo en ruinas su pequeno mundo de
colores y aun tuvo arrestos para intentar restaurarlo, pero ya
hoy no queda traza de tal colosal esfuerzo. Tarea ingente
también la de Iral Vets, un antiguo zapatero remendon que ha
realizado, entre otras cosas, una réplica a tamano reducido de
la Capilla Sixtina para que pueda contemplarla su «propio
doble vivo resucitado».

Alain Bourbonnais es el unico que ha entrado en el circuito
profesional y sin perder su gozosa turbulencia. Empiezan a ser
apreciadas sus numerosas familias de esculturas-automatas.
delirantes, habitables en algunos casos, que llama sus «Turbu-
lentos», y en un taller-galeria que ha montado con su mujer da
entrada a otros iluminados que, como ¢€l, inventan un arte
bruto inspirado en la alegria de vivir. «Monsieur G.» también
es de los gozosos, a sus 80 anos. Construye torres, piscinas
decoradas o inmensos cuadros pop en relieve y esta seguro de
que «su casa es refugio de los laser soviéticos»; pero lo mejor
es que confiesa que tiene suerte, «la gracia infusa del Dios
bendito que es el temperamento».

Entre cerca de 80 «singulares» descubrimos tres espanoles
expatriados: Jeronimo Bernal., que arribé cuando el exilio de
1939 v pago el retorno con 5 anos de carcel. De nuevo en
Francia, hizo de todo un poco y un buen dia dejo las minas del
norte para dedicarse a pintar y esculpir y asi va viviendo, mal
pero satistecho. Miguel Amate tiene 34 anos y salio huyendo
del ambiente militar de Cartagena. Sin oficio ni beneficio se
hizo un poco «play boy» cabaretero y anduvo a la deriva por
Europa hasta anclarse en Paris, donde halla el bienestar
fabricando. en el silencio aislado de un sotano, unos extranos
Munecos que, segin opiniones autorizadas, «expresan todas
las provocaciones del sexo, de la raza, de la estulticia». EI
tercero, Ignacio Carles Tolra, vive en Suiza y se mantiene en
un enigmatico retiro, desvariando ante cualquier intento de
dialogo. pero pintando con plena consciencia de lo que hace. Y
lo que hace es muy bueno.

Hay misteriosos casos mediumnicos que trabajan al dictado
de un mas alla no identificado; muy presente para ellos y al
que cbedecen regocijados porgque solo ese poder supremo les
aporta la paz interior cuando obedecen a las Ordenes de lo
maravilloso. Asi, la viejecita Magde Gill, que vivié una triste
infancia de hija natural en un suburbio de Londres y quedé
tuerta de una grave enfermedad. En el mayor infortunio, se
sintio la facultad de hacer tricots en forma inhabitual, luego
pinta en lienzos de sabanas, por metros, que va desenrollando
a medida que los va poblando de figuras y adornos orientalis-
tas. «Yo me sentia como guiada por una fuerza invisible, sin
poder decir de queé naturaleza...» Algo parecido explica Agus-
tin Lesage, un minero sin la menor cultura, ni disposicion
alguna para el dibujo, que un dia oy6 una voz interior que le
ordenaba: «Seras pintor, sigue mis instrucciones y llenaras las
telas con toda perfeccion.» Pasmosamente perfectas son, en
efecto, sus pinturas minuciosas que recuerdan el esoterismo
tantrico y coleccionadas hoy por el Instituto Metapsiquico
Internacional de Paris. El fenomeno se da mas frecuentemente
entre las mujeres y en donde menos puede esperarse, por
ejemplo la argelina Myriam, madre de nueve hijos, refugiada
en un suburbio parisino, que considera las figuras que pinta
como seres de otro mundo que la llaman y la exigen. O Marthe
Estibotte, maltratada por la vida hasta que hall6 el consuelo de
un mandato misterioso: en estado segundo, como en trance
mediimnico, realiza dibujos, bordados y poemas.

Todos hemos conocido tontos de pueblo simpaticos, aluci-
nados inofensivos que han sido, tal vez, poetas a su manera,
artistas sin sospecharlo y que, desposeidos de todo medio para
expresarse y para conocer lo que es la creacion, engendraron
una neurosis nutrida de la ignorada pulsion creadora.  Benditos
sean €stos que se salvaron! Entre la saturacion de tanto arte
intelectualizado e intencionado, la singularidad incontaminada
nos recuerda la primordial funcion gratuita del arte puro.
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EL. SIGNIFICADO DE UNA MUSICA

[La anecdota es muy sabida, pero ahora resulta necesario
recordarla. EI dia 29 de marzo de 1827 Franz Schubert siguio,
con un cirto encendido en la mano, el multitudinario entierro
de Beethoven. A la vuelta del cementerio, con dos de aquellos
amigos que daban alegria a su vida. se detuvo a tomar una
copa. El brindis tue sencillo v realmente sentido. «Por el que
acabamos de enterrar», dyo. Y luego anadio: «Por el primero
que le siga». Poco mas de ano y medio después fue él mismo.,
Franz Schubert, quien siguio a su admirado Beethoven. En su
delirio ultimo repetia el nombre del idolo musical, aquel a
quien admird de corazon sin por ello imitarle nunca. Segun su
ultimo y mas ferviente deseo, fue enterrado a su lado, en un
vigje cementerio, hoy desaparecido. Murio Schubert el 19 de
noviembre de 1828.

Es también un hecho conocido y repetido que Beethoven, en
su lecho de muerte, se distrajo de sus dolores durante horas
leyendo algunos lieder de Schubert. Fue entonces cuando
descubrio en aquellas paginas la «chispa divina». Es decir, esa
superior inspiracion a la que llamamos genio, y que Beethoven
conocia bien porque siempre la llevo en el interior de su
espiritu.

Sobre la figura y la obra de Schubert se ha escrito mucho.
Su extraordinaria produccion musical en los géneros mas
diversos —extraordinaria por calidad y por cantidad. ya que
representa el trabajo de unos quince anos solamente— se
escucha de forma suficiente, aunque se esté muy lejos de
conocerla toda. Schubert esta situado en su puesto glorioso de
la historia de la musica. pero no podemos decir que se le
conoce bien ni que se comprende, de verdad, el significado de
Su obra.

Ciertas corrientes de facil literatura y de cine sentimental
han sido la causa de que Franz Schubert, el gran vienés,
aparezca alguna vez ante el publico como un bondadoso
fabricante de dulces melodias, que nacian sin trabajo de su
corazén y de su cerebro. Nada hay mas lejos de la reahdad.
Hombre humilde y modesto, Schubert se dio, sin embargo,
perfecta cuenta de su propia importancia como musico, a pesar
de que. en el mismo ano de su muerte, cuando contaba 31, se
disponia a ponerse a estudiar «en serio» el contrapunto con
Sechter —tedrico no mucho mayor que ¢l, maestro de Bruck-
ner anos después— a raiz de la impresion causada por las
monumentales partituras de Haendel. En cierta ocasion dijo a
uno de sus amigos que el Estado austriaco deberia ocuparse de
su manutencion, para que €l pudiera dedicarse a componer sin
preocupaciones economicas, continuas preocupaciones que.
pese a todo. no pudieron agriar su buen caracter ni cortar su
fecundidad. Maestro de escuela a su pesar durante tres anos,
por deseo paterno y también por librarse del servicio militar.
confesaba ingenuamente que se ponia a escribir musica du-
rante las clases y que, cuando los chiquillos le molestaban
demasiado. no tenia mas remedio que darles algiin coscorron.

Vemos, pues. a un hombre nacido para la musica que se
dedico a ella en alma vy vida, sin recibir casi nada a cambio.

Por Carlos GOMEZ AMAT

Otro se hubiera desanimado, o hubiera buscado con mayor
interés algiun medio para subsistir. Schubert se conformaba
con muy poco, casi solo con el papel pautado que le fabrican
con una regla sus amigos pintores, y aun cuando pudo
vislumbrar alguna salida mas prometedora, como durante su
estancia en el palacio de Esterhaz, echaba de menos su vida
en Viena —vida pobre y alegre— y a aquellos amigos que lo
dedicaban carinosos apodos, referidos a su figura rechoncha o
a su notable capacidad para el consumo de bebidas alcohoh-
cas, sin efectos aparentes. Acabamos de ver que Schubert no
echaba de menos la proteccion o el mecenazgo de algun noble,
siempre tenidos de cierta servidumbre, sin la obligacion, por
parte de Estado, de suministrar adecuados medios de vida a
los artistas, que no son ningin lujo, sino una necesidad social.
Son conocidas las molestias que causaron a Beethoven sus
relaciones con ciertos protectores, que herian su orgullo y
tampoco le sacaban de apuros. Beethoven, a pesar de todo,
pudo permitirse una dignidad profesional fundada en el valor
de su obra. Quiza Schubert hubiera logrado algo parecido,
porque su vida se rompio en un gran momento de profundidad,
que probablemente le habria hecho salir de su semianonimato.

Durante una vida corta. que se desarrolla con dificultades,
sin mas que algunos meses de relativa felicidad; conociendo
bien la estrechez econémica, los desenganos, la enfermedad, la
insatisfaccion artistica y hasta el hambre, Schubert es, junto a
Beethoven ——y a Weber en lo que se refiere al teatro musical—,
el creador del romanticismo en el arte sonoro y el inventor de
algunos de sus aspectos mas importantes. Sentia el joven
musico una admiracion casi idolatrica por Beethoven, pero su
personahidad era tan fuerte, su genio tan claro, que le
permitieron sustraerse casi totalmente a la influencia directa
del maestro. De esta forma produjo, en los mas diversos
géneros, obras de originalisimo sello en las que se parte, como
en el caso del mismo Beethoven, del mundo que representan
Haydn y Mozart, pero que llegan a metas distintas y absolu-
tamente personales.

Todavia existen por ahi comentaristas de miope vision
historica, que se refieren a «los romanticos: Schubert, Schu-
mann, Chopin» 0 que aseguran que «Schubert recogié la
antorcha del sinfonismo de manos de Beethoven». Todo esto
produce una tremenda confusion que resulta facilisimo aclarar.
El sinfonismo schubertiano es paralelo. no sucesor del de
Beethoven. Por otra parte, bien poco habria durado la antor-
cha encendida si fuese de esa manera.

En cuanto a esas faciles listas de romanticos, digamos otra
vez —pensando lo que esto significa— que Schubert muere un
ano después que Beethoven. En aquella fecha Mendelssohn
tiene diecinueve anos; Chopin y Schumann, dieciocho; Liszt,
diecisiete; Wagner y Verdi, quince. La rutinaria costumbre nos
hace unir, bajo el signo de lo romantico, a Weber —desapare-
cido en 1826— y Schubert, con todos estos musicos que,
cuando ellos murieron, empezaban a vivir, aunque en algun
caso, como el del prodigioso Mendelssohn, la extrema juven-
tud hubiera senalado va un principio de madurez creadora.
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Un simple examen de las fechas nos hace pensar en la
grandeza de un artista como Schubert, dominador de los
generos sinfonico vy de camara. primer explorador de unos
caminos sonoros que anos después habian de recorrer glorio-
samente Schumann v Brahms, ademas de otros muchos
artistas de menor importancia, y sobre todo, el padre de
nuevos estilos para la voz y el piano. Con Schubert nace, en
su auténtico valor, el lied, la cancion de camara en la que la
musica se une con la poesia de tal manera que notas y
palabras forman un todo indisoluble. Nadie hasta Schubert
habia sido capaz de tal empresa. Schumann dijo que. si
Schubert hubiera vivido, habria puesto musica a toda la poesia
alemana. Junto a las de Schubert, las canciones de Beethoven
resultan grises. La pequena forma para piano, clave del
romanticismo, tiene tambien en Schubert su secreto.

Es facil ver al piano, solo o colaborando con la voz humana,
como una especie de personaje central en el romanticismo
musical. A los secos mmstrumentos de Cristofonn o Silbermann
—estos ultimos los llego a conocer el viejo Bach— sucede el
pianoforte va evolucionado. al que Mozart, con su técnica
clavicembalistica, no podia sacar todavia todos sus efectos
expresivos. Clementi en la firme teoria y Beethoven en la
practica genial dan al piano el espaldarazo definitivo. Pero
Beethoven, que ademas convierte al prano en el companero
mseparable del compositor, esta fielmente escoltado en este
aspecto por los mas jovenes Weber y Schubert.

Hay una correspondencia historica entre los perfecciona-
mientos técnicos y la estética de los estilos. La gran musica
barroca no hubiera sido posible si el entonces joven violin, y
los musicos del barroco son los artifices de la técnica violinis-
tica. Beethoven, con el piano, abre las puertas al romanti-
cismo, y se debe senalar que encuentra antes su gran impulso
interior en el pilano que en la orquesta. Schubert, que
encuentra al piano ya domado por Beethoven, enriquece la
sonata v es capaz de inventar formas nuevas v tecundas. Poco
falta, en ese momento, para que los romanticos de la plenitud
exyjan la perfeccion mecanica del prano para sus logros
esteticos. Si consideramos también a la orquesta como un gran
mstrumento. v al director como su guia material y espiritual,
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podemos pensar que. sin el perfeccionamiento de la técnica
directorial en el final del siglo XIX y el principio del XX, la
musica de nuestro tiempo hubiera sido distinta.

LLOS suenos romanticos —quitemos a esta expresion toda
posible cursileria— se expresan., no en una linea simple. sino
en el entramado de las voces y en la novedad armonica. Por
eso el compositor romantico pone sus manos sobre el teclado,
que tambien entonces adquiere -un valor a veces menospre-
cltado con demasiada ligereza: el virtuosismo. La esplendorosa
explosion de Liszt, la novedad vigorosa de Chopin, la sor-
prendente creatividad de Schumann, son cosas que ahora
vemos imposibles sin el precedente de Schubert.

El romanticismo es un movimiento espiritual general, que
atecta a todas las artes y se extiende hasta las costumbres.
Durante anos se le considera como algo solo propio de cierta

juventud exaltada y extravagante. Algunos de los artistas

inmersos en el romanticismo negaban esa condicion, pues
«romantico», en los primeros tiempos, era un apelativo medio
desdenoso. que aplicaban las gentes serias y equilibradas a los
que, segun ellos. no lo eran. Pronto habria de imponer el
romanticismo su impulso, su aire renovador y su expresion
vital. El romanticismo musical, artistico, literario, y hasta el
romanticiIsmo en su expresion cotidiana, tienen una de sus
primeras manifestaciones en las reuniones vienesas de Schu-
bert v sus buenos amigos, reuniones en las que se hacia
continuamente musica, y que recibieron el nombre de «schu-
bertiadas». Resulta maravilloso comprobar lo que significaron
aquellas intimas tertulias en la historia de nuestro arte. Y sin
ejercer de tilosofos de la historia, de aquellos que «profetizan
lo pasado» no podemos sustraernos a la idea de lo que hubiera
sido un Schubert vivo v activo durante treinta o cuarenta anos.
Con mucha razon y mayor dolor, uno de los poetas amigos de
Schubert hizo escribir sobre su tumba: «LLa muerte ha ente-
rrado aqui un gran tesoro y esperanzas mas grandes todavia.»

Aunque habia sido un buen musico, reconocido por sus
maestros, desde la infancia: aunque habia estudiado con
profesores prestigiosos. como Salieri, Schubert, como es
sabido, no tuvo suerte en lo que concierne a su contacto con
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¢l puablico, que fue minimo y muy espaciado. Hasta los
vemntiin anos no escucho una obra suya en un concierto.
Luego. solo conocio algin mediano éxito aislado. Fueron
tambien sus amigos los que le ayudaron, editando algunos de
sus lieder, como «El rey de los alisos» 0o «Margarita en la
rueca», geniales realizaciones sobre el texto de Goethe. que el
severo consejero musical del poeta. Zelter, no considero
importantes. El ambiente de camaraderia con poetas, pintores
y musicos —entre los que algunos llegaron a ser famosos— fue
lo que dio a Schubert siempre fuerzas para continuar. El
cantante Volg reanudo su carrera solo por el entusiasmo que le
producian las canciones de su amigo. Pero casi nada parecia
salir de este circulo familhiar. Las grandes obras de Schubert
vieron la luz anos después de su desaparicion, y resulta
curioso que alguna de ellas, como la gran «Sinfonia en Do
mayor», producto del muy activo ultimo ano de su vida,
tropezase con dificultades para su difusion., a pesar del
esfuerzo de Schumann y el trabajo de Mendelssohn. Lo mas
amargo es pensar que todavia no conocemos bien el gran
catalogo de Schubert. por la rutina de los intérpretes. Y todo
Schubert es valioso. Cuando de un compositor que ha tenido
en vida la publicidad suficiente, como Beethoven o Chopin, se
olvidan algunas obras. es probablemente porque son peores
que las mas conocidas. Sin embargo. en el caso de Schubert,
que muchas veces escribia sus paginas para guardarlas en un
cajon. ha habido maravillas descubiertas mucho tiempo des-
pués de su desaparicion. Cuando escuchamos algo de lo menos
frecuentado de Schubert. como las composiciones corales o las
de piano a cuatro manos, el asombro se renueva ante un
caudal inmenso de ideas.

En estas mismas paginas («Bellas Artes 77», n.? 57) hemos
estudiado las causas del retraso del conocimiento de Beetho-
ven en Espana, retraso que se refiere a toda la gran musica
sinfébnica y que., por supuesto. también afecta a la obra de
Schubert. Cuando Blanco Prieto publica en Barcelona los
«Musicos célebres» de Felix Clement. en 1884, no traduce la
biografia de Schubert, seguramente porque le consideraba
poco importante. En cambio estan las de personajes hoy
olvidados en su aspecto creativo, como son Thalberg o Anton
Rubinstein. En 1886, y también en Barcelona, publica Arteaga
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y Pereira su voluminoso libro «Celebridades musicales, o sea
biografias de los hombres mas eminentes en la musicar,
calificado en la portada como «obra de suma utilidad para
artistas y profanos, recopilada con esmero». Aqui si figura
Francisco Schubert, pero es porque en realidad se trata de una
curiosisima obra exhaustiva, en la que hay cientos de nombres
de los gque no se acordaran ni sus descendientes.

En cuanto a la interpretacion, en los primeros diez anos de
la Sociedad de Cuartetos fundada en 1863 por el gran Jesus de
Monasterio, no aparece Schubert para nada. Tengase en
cuenta que en aquella admirable Sociedad ya se rendia culto a
Mendelssohn. En la Sociedad - de Conciertos, creada por
Barbiert en 1866, Schubert no esta representado en los
primeros anos mas que por dos obras menores, la «Obertura
en estilo itallano» y la de «Rosamunda», presentadas respecti-
vamente en marzo y abnl de I870, y repetidas ambas a
peticion del publico.

En el prologo a una memoria de los quince primeros anos de
la Sociedad Filarmonica de Madrid, fundada en 1901 por
entusiastas aficionados, Felix Arteta y los farmacéuticos
Borrell, conocidos, a causa de su wagnerismo, como «los
boticarios de Niirenberg» se lee: «Pocos lapsos de tiempo
habra habido de menos movimiento musical que el de los
ultimos anos del pasado siglo. El Cuarteto Monasterio, de
gratisimo recuerdo y de historia honrosa, acababa de desapa-
recer; tres jovenes e ilustres artistas, Tragd, Arbos y Rubio,
trataron en vano de reemplazarlo con caracter permanente en
el antiguo salon Romero, estrellandose contra la indiferencia
del publico y tropezando cor el prejuicio, casi unanime, de
considerar como incomprensibles todas las obras que no se
ajustasen al patron corriente de las de Haydn, Mozart,
Mendelssohn y primera época de Beethoven. Schumann,
Brahms, el mismo Schubert y todos los modernos, sin excep-
cion, eran calificados de insopertables por el pablico y por la
critica...» Aquella benemérita Sociedad, creada como una
cooperativa de consumo y en cuyos primeros tiempos se
prohibio la entrada a la critica musical —su Gnico defecto fue
la poca atencion a la muasica espanola—, se encargd de
cambiar totalmente el panorama. Los lieder de Schubert se
interpretan con abundancia. y lo mismo su musica para piano
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0 de camara. Desde entonces, Schubert sigue, como todos, los
avatares de la musica en nuestro pais que ahora, por ejemplo,
es bastante rica en lo sinfonico, pero pauperrima en lo
cameristico v en los solistas.

La Orquesta Sinfonica de Madnd, fundada en 1904, hace
figurar a Schubert en sus programas. aunque con pocas obras.
LLa remna. desde luego. es la «Simfoma mmcompleta». que se
incluye en los primeros «Conciertos populares» del Circulo de
Bellas Artes celebrados en el Circo Price. v confiados a la
Orquesta Sinfonica bajo la direccion de Tomas Breton, a la
que sucederia la flamante Filarmonica de Perez Casas. Esta
ofrece también en sus programas la «Sinfonia en Do mayor»,
que hoy lleva el numero 9.
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Debemos aun recordar a Pablo Sarasate, el violinista que
algunas veces ha sido estupidamente considerado como un
virtuoso lleno de vamdad, y que., en el Madnd de 1883, se
reunia en uno de aquellos «Saraos de Sarasate a sus Intimos
amigos» para tocar, con un grupo de companeros espanoles,
obras de Schubert, Schumann y Brahms, que entonces era un
compositor vivo y discutido. Tenemos a la vista el programa
de mano que, como todos los de las fiestas en que Sarasate
rendia culto a la musica de camara, es una auténtica obra de
arte.

El mejor homenaje que puede rendirse a un compositor es el
de escuchar sus obras. Hoy echamos de menos una mayor
presencia de Schubert en nuestros conciertos.




ZAJ: LA IMAGINACION A LA MUSICA

En 1956 Juan Hidalgo, que habia llegado a Italia para ampliar
estudios de Composicion, conoce a Walter Marchetti en las
clases de Bruno Maderna. Interesados ambos en hacer un tipo
de actividades que no fuesen las tradicionales con instrumentos
y sonidos, comienzan a trabajar juntos. Su relacion con David
Tudor (1) y John Cage (2) les anima a seqguir por este camino
para crear una musica donde se utilicen, ademas de sonidos,
objetos concretos, referencias visuales, gestos, movimientos,
etc. Estas experiencias ya son ZAJ, pero ellos las llaman
PRE-ZAJ (3) porque el nombre «ZAJ» no surge hasta su
llegada a Madrid en 1964; al encontrarse con que iban a
desarrollar aqui una serie de actividades deciden, en primer
lugar, buscarse un nombre. Barajando monosilabos sale ZAJ,
que no es un sonido onomatopeyico claro, no quiere decir nada
(4), aunque la z y la j son letras muy castellanas y la a es una
vocal latina por excelencia.

Las actuaciones de ZAJ en Espana son muy intensas desde
1964 hasta 1973 (5), ano en que, tras una tournée de dos
meses y medio por Estados Unidos, Hidalgo y Marchett
deciden regresar a Italia. La situacion politico-social espanola
de la decada de los sesenta no influye excesivamente en la
linea seguida por ZAJ. Lo que sucede es que dicha situacion
determina el que en las actuaciones se aborden ciertos
aspectos relacionados con la moral, el sexo, la religion, el
poder, pero de un modo sutil, nada panfletario. ZAJ no es una
reaccion contra el franquismo, aungque sus actos tampoco son
gratuitos; en ellos se hacen unas reflexiones sobre ciertos
puntos que les parecen importantes y que determinan la vida
social espanola de aguel momento.

En un principio si es posible hacer todo esto, sobre todo
en el recinto de la Ciudad Universitaria (en colegios mayores,
escuelas especiales, facultades) porque existia entonces un
regimen que permitia organizar cualquier tipo de acto sin
problemas de censura o de policia. Pero a medida que se
acercan los anos setenta cada vez se complica mas la situacion
por las revueltas universitarias, o que trae consigo que los
cuerpos de policia armada ocupen casi permanentemente el
campus y que se prohiban los actos culturales sin previo
permiso (6). Por otra parte surgen dificultades durante un
concierto en el teatro Beatriz, lo que ocasiona la suspension de
los restantes que tenian programados y la prohibicion de actuar
en teatros de camara y ensayo (7). Ademas de actuaciones en
la zona universitaria, en teatros y en galerias de arte, ZAJ hace
conciertos en la calle (8) y edita libros (9).

La musica para ZAJ, al no emplearse exclusivamente soni-
dos, es una accion mas, dentro de un desarrollo de acciones o
de objetos en un espacio y en un tiempo. Les interesa
fomentar la creatividad en el publico. Sus experiencias son
polisimbdlicas (hay simbolismos, pero no cerrados) y abiertas
para que la interpretacion final se de en cada uno de los
individuos presentes en el concierto segun su cultura, su
educacion, sus inhibiciones, etc.; la obra queda realizada en
cada una de estas personas del modo en que en ese momento
la puedan realizar. Siempre se han negado a presentarse 0 a
ser presentados antes de la actuacion para no crear una
influencia que impida al publico ser libre y manitestarse. No
buscan investigar las reacciones de la gente, ni provocar, ni
crear una situacion de psicodrama, aunque esta situacion se de

Por Mary Carmen DE CELIS

en ocasiones. No obligan a una participacion directa o indirecta;
para ellos es tan interesante la participacion como la no
participacion. Su actitud es de no violencia. Indudablemente
esta falta de violencia puede llevar a una reaccion, a que ciertas
personas se sientan violentadas, pero el clima gue se intenta
crear es de libertad total, para que cada uno pueda hacer |0
que quiera: quedarse, irse, reir, aplaudir, estar de acuerdo 0 No
estarlo.

Si bien es cierto que ZAJ tiene conexiones con Dada, el
futunsmo italiano y la primera epoca de Fluxus (10), del
fendmeno que realmente se sienten mas cerca es del budismo
Zen, de un arte directo, basado en acciones comprensibles que
sean capaces de mover los resquicios que llevamos dentro.
ZAJ, que ademas de divertir persigue un fin didactico, no ha
SiIdo nunca una sobreestructura de la vida cotidiana, sino una
manifestacion mas de las muchas que suceden a diario. Desde
el principio revaorizan materiales pobres, acciones simples,
objetos vulgares, cosas que la gente hace normalmente (co-
mer, beber, lavarsa...) Con esto pretenden, como otros artistas
occidentales, una fusion con el pensamiento oriental, sobre
todo de Japon. No les interesa, por tanto, el concepto burgues
de «arte»; consideran sus manifestaciones como una experien-
cia vital mas, no como Arte.

El entorno y los mecanismos de ZAJ contienen muchos
elementos anarquistas, tanto por la incidencia en ellos de lo
anarquico y paradojico de Zen como por una experiencia
politica anarquica. Como para poder hacer ZAJ hay que
comportarse en la vida cotidiana tambien como ZAJ, el senti-
miento de anarquia lo viven tanto a nivel individual como en
grupo. Pero del mismo modo que ZAJ no surge como reaccion
al regimen franquista, aunque ese regimen determina que den
importancia a ciertas coséas, el anarquismo no es una idea que
les haya influido de tal manera que para demostrarlo hayan
hecho ZAJ. No han sido anarquistas antes para hacer ZAJ
después. En todo caso, ZAJ les habria llevado a una concep-
cidon anarquica de la vida, de las experiencias vitales.

Actualmente ZAJ trabaja mas a un nivel internacional y sus
actuaciones ya no son promovidas por ellos. Aunque siguen
haciendo conciertos digamos «historicos» en aquellos lugares
donde todavia no los han realizado, han ido evolucionando, a
partir del 70, hacia otro tipo de experiencias: las perfomances o
las concretamente musicales para el disco (11): se trata de
musicas escritas especialmente para el disco, medio en el que,
dado el desarrollo técnico, la posibilidad de ir grabando pista
por pista, una sola persona, con uno 0 muy pocos instrumen-
l0s, es capaz de crear una obra muy compleja. Marchetti reside
en Milan. Hidalgo vive en Madrid y lo que mas le interesa en
esie momento es componer obras musicales que esten al
alcance de personas que nou necesariamente tengan una
especializacion, unos conocimientos tecnicos. Por ejemplo, de
Tamaran, aunque esta hecha para sonidos armonicos de un
piano de cola, cualquiera puede hacer una interpretacion valida
despues de media hora de explicaciones., En Rrose Sélavy se
utiizan solo cinco sonidos (do, re, mi, fa, sol), que no estan
escritos sobre el pentagrama con notas, sino con los numeros
que corresponden a cada dedo, por lo que también es facil su
interpretacion.
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TARJETA ZAJ

(1) Entonces era el pianista mas importante de masica contemporanea.

(2) Se encuentran por primera vez en Darmstadt en 1958, Hidalgo mantiene
un contacto diario con el durante los meses que Cage pasa en Milan invitado por
la Radio para hacer un trabajo en el estudio de fonologia.

(3) PRE-ZAJ son tambien los conciertos de musica experimental que realiza-
ron en Barcelona dentro de Musica abierta, grupo que en un principio coordind
Hidalgo y, posteriormente, Mestres.

(4) Cuando les preguntan gqué es ZAJ siempre contestan: «zeta, a, jota».

(5) En estos anos se les une Esther Ferrer. Esporadicamente colaboran
Ramon Barce, Miguel Angel Coria, etc.

(6) A partir de este momento todas las actuaciones ZAJ tienen que pasar la
barrera de los tramites y el grupo se encuentra mas coaccionado. Quizas la unica
excepcion son los Encuentros de Pamplona, de 1972, en los que Juan Huarte y
toda la organizacion asumen la responsabilidad, ante los representantes guber-
namentales, frente a censura, orden publico, etc. Los permisos se dan global-
mente, no a nivel individual. Hay vigilancia, pero sin intervenciones directas.

(7) Camilo Alonso Vega era ministro de la Gobernacion.
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(8) Se hizo uno por calles y plazas de Madrid. Se pretendia que participaran
no solo los que conocian las realizaciones ZAJ, sino cualquier persona con la que
se encontraran casualmente

(9) Viaje a Argel y De Juan Hidalgo, de Hidalgo, Arpocrate seducto sul loto,
de Walter Marchetti; La caida del avion en el terreno baldio y La politica, de Joseé
Luis Castillejo. Hidalgo y Marchetti han hecho un libro mas cada uno, que
publicara un coleccionista itahiano. ZAJ utiiza diversos tipos de lenguaje; no
trabaja con un medio, sino con una multimedia: sus acciones pueden provenir del
teatro, de la musica, de la pintura, etc.

(10) ZAJ participé en el un tanto cadtico Festival Fluxus de Wiesbaden, en
1962. Fluxus era entonces un fenomeno europeo, pero despues se traslado a
Estados Unidos y cambid de sentido: dentro de un humor americano ha
explotado el juego gratuito, abstracto, revulsivo.

(11) Desde 1974 Hidalgo y Marchetti son asesores musicales de CRAMPS
RECORDS, de las colecciones dedicadas a la musica contemporanea no
convencional. Marchetti, ingenierc de sonido, es también asesor tecnico. Hidalgo
ha publicado: Tamaran, serie «nova musicha», n? 2 (CRSLP 6102); Rrose
Selavy, serie «nova musicha», n.° 13 (CRSLP 6113). Marchetti ha editado: La
caccia, serie «nova musicha», n° 4 (CRSLP 6104); In terram utopicam, serie
«nova musicha», n.” 15 (CRSLP 6115).
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VIDA MUSICAL EN MADRID

ORQUESTA NACIONAL

Lo mas mmportante que ha sucedido con la Orquesta
Nacional de Espana es el anunciado relevo de direccion.
Rafael Frihbeck de Burgos sera sustituido en el proximo
septiembre por Antonio Ros Marba, actual titular de la
Orquesta Ciudad de Barcelona. Mucho revuelo se ha levantado
alrededor de esa decision. Al final, todo el mundo parece estar
de acuerdo en que el cargo no es vitalicio y en que la eleccion
esta bien hecha. Quiza no sea tan importante el director
—cuando, como en este caso, la alta calidad esta reconocida—
como el propio trabajo de la orquesta. la mayor atencion a la
musica espanola de todos los tiempos haciendo real y vivo un
repertorio que es perfectamente posible y también que la
orquesta sea mas nacional y menos madrilena.

De la temporada de la O. N. destacamos la presentacion en
concierto de la opera «Orfeo», de Gluck (noviembre), bajo la
direccion de Lovro von Matacic y con tres solistas de
categoria: Branka Beretovac, Ruza Baldani y Paloma Perez
Inigo. Benito Lauret, que hace una gran labor con la COrquesta
de Camara de Asturias. dirigio Debussy y Strawinsky, cola-
boro con el poderoso pianista Horacio Gutierrez en Tschai-
kowsky y estreno «Cuatro piezas para cuerda», obra premiada
por la O. N. E. en el Concurso para compositores jovenes
(noviembre). Su autor, Salvador Brotons, barcelonés de I8
anos, demuestra un excelente y firme oficio.

Rafael Friuhbeck obtuvo un gran éxito con el oratorio
«Ehas», de Mendelssohn (diciembre) v a la semana siguiente
dirigié un excelente Brahms y un brillante Strawinsky. En este
concierto Rafael Orozco obtuvo un triunfo personal en el
«Primer concierto», de Liszt. Volvido Frihbeck en enero con
zarzuela: Giménez, Chueca y Breton. Obras maestras como
«La tempranica», «La Gran Via» y «La Dolores». Figuras
principales: Isabel Penagos vy Antonio Blancas. Orquesta un
poco demasiado wagneriana y, en algunas mentes, de nuevo la
idea de la necesidad de una orquesta con repertorio medio.
Hubo recuerdo a Ataulfo Argenta en el XX aniversario de su
muerte, con el preludio de «La Revoltosa». Los otros dos
conciertos del mes estuvieron a cargo de Theodor Guschlbauer
en Wolf-Ferrari, con el corno inglés Angel Beriain y la
«Quinta», de Bruckner y de nuevo Frithbeck con una clara
«Scheherazade». Schumann con el violonchelista Henrich
Schiff y el estreno de un encargo a Juan Guinjoan, titulado
« Tzakol», obra de muy firme aunque libre estructura. Se trata
de una musica severa en el concepto, pero exuberante en las
sonoridades.

ORQUESTA DE RTVE

Otro estreno, en Madrid, de Juan Guinjoan (noviembre).
Titulo: «Ab-Origine». Buena muestra de la personalidad de
este compositor, una de las mas interesantes de la moderna
musica espanola. No se da muchas veces la coincidencia en las
dos orquestas nacionales de un nombre espanol. Marcial Gols,
que dirigio el estreno, presento también un correcto Schumann
y, con Carmen Vila, un buen Rachmaninoff. ElI mejicano
Alejandro Kahan no estuvo muy afortunado en la «Cuarta», de
Schumann y «Don Qunote», de Gerhard. Lo mejor de su
concierto fue la presencia de Agustin LLeon Ara, que triunfé en
Prokofiev.

lean Pierre Rampal, bajo la direccion de Odon Alonso
(diciembre)., toco como €l sabe hacerlo. un concierto de
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Quantz y otro de Mozart. Odon Alonso comenzO con una
obertura de Gluck y realizé luego una version apasionada vy
bella de la «Primera», de Brahms. El argentino Pedro Ignacio
Calderon, a la semana siguiente. causO excelente impresion
con la «Suite intertonal», de Pahissa, uno de los masicos
espanoles de generaciones intermedias que se encuentran
Injustamente olvidados, vy con estupendas versiones de Wagner
v Prokofiev, mas un concierto de Mozart con el joven pianista
Christian Zachanas.

Enrique Garcia Asensio dedico, en enero, un concierto a la
memoria de Argenta, con Vivaldi, el «Concierto para piano»,
de Dvorak, que toco Justus Frantz, tres nameros de «Iberia» y
la «Sinfonia en Do», de Carmelo Bernaola, una de las obras
mas importantes de la moderna musica espanola. El polaco
Andrer Markowski dirigio musica de sus compatriotas Szyma-
nowski y Penderecki y el «Tercer concierto», de Beethoven,
con el dominador pianista israeli Ilan Rogoff.

También con Garcia Asensio, José Tordesillas puso su
tecnica y su saber en el estreno del «Concierto en Do menor»,
de José Maria Morales, obra de corte tradicional que obtuvo
mucho éxito. El director hizo un concilerto muy variado, con
Rossini, Hindemith y la infrecuente «Fantasia para piano, coro
y orquesta», de Beethoven, con Tordesillas, muy brioso, y el
Coro, que dirige Blancafort, excelente.

SOLISTAS

En este capitulo recordamos el gran éxito publico, en el
ciclo IBERMUSICA “del teatro de la Zarzuela, del triunfador
en el Premio Reina Sofia, el jovencisimo coreano Chou-
Liang-Lin, con sonatas de Mozart, Brahms y Prokofiev (no-
viembre). En el mismo ciclo escuchamos a Rampal con
Veyron-Lacroix al clave en sonatas de Juan Sebastian Bach
(diciembre). La gran pianista portuguesa Maria Joao Pires
participo dentro de los actos organizados con motivo de unos
dias de «Cultura portuguesa en Madrid», en los que destaco,
también, el concierto de musica contemporanea dirigido por
Jorge Peixinho (diciembre). Dos grandes artistas espanoles en
el Teatro Real: Narciso Yepes, con un impresionante lleno.
segun costumbre, y Bach, Weiss, Carulli, Giuliani, mas una
segunda parte dedicada a Sor en su 1l centenario. Hubo siete
paginas de regalo. El segundo de estos artistas, Antonio
Baciero, también en diciembre, presentando, ademas de las
paginas de repertorio, a los olvidados Sebastian de Albero y
Julian Prieto, dos de los compositores espanoles que Baciero
se ha ocupado en editar.

En el Real también, ya en enero, un programa Schubert por
Jorge Demus. El perfecto y glorioso perfume de Viena en el
150 aniversario del inmortal compositor.

MUSICA CONTEMPORANEA

El Grupo de Percusion de Madrid, que dirige José Luis
Temes, ha alcanzado un nivel internacional. Gracias a los
Amigos del Teatro Real se presentaron en esta sala (noviem-
bre). con obras de Crnistobal Halffter y Tomas Marco, mas dos
muy interesantes estrenos de Claudio Prieto y Gabriel Fernan-
dez Alvez. El Grupo obtuvo también un gran éxito. con
curiosas obras de repertorio, en la Fundacion Juan March.




Una gran labor realiza el grupo Koan dirigido. cada vez con
mas depurada técnica. por José Ramon Encinar. Muy bonito
fue el concierto (noviembre) en el Centro Cultural de la Villa
de Madnrid con el estreno en Espana de «Le bal Masqué», de
Poulenc y Ana Ricci como solista. Se interpretaron también
obras de Joaquin Homs. Pablo Riviere, Luciano Berio vy
Strawinsky. En enero, el Koan, en acto organizado por la
Sociedad Internacional de Musica Contemporanea en la Sala
del Museo de Arte Contemporaneo, interpreto Weber, Dona-
toni, Maria Escribano. Sciarrino y Gerhard. En el mismo sitio
y con la misma organizacion, José Maria Franco Gil dirigio a
un conjunto instrumental y a la extraordinaria Esperanza Abad
obras de Cervello, Larrauri. Krieger, Guerrero y Berio.

De especial interés es el amplio ciclo del laboratorio de
Interpretacion Musical que dirnge Jesus Villa Rojo en el Centro
Cultural de la Villa de Madnd. Con formacion local e
instrumental variable, Villa Rojo presenta un gran panorama
de musica del siglo XX. En diciembre se interpretdo a Guin-
joan, Cano, Schiaffini, Aracil y Villa Rojo. En enero a Homs,
Reixinho, Ohana y Pusseur,

LLa Fundacion Juan March presento el estreno en Espana
(diciembre) de «Zurezko Olerkia» —en castellano «Poema de
madera»—, de Luis de Pablo. Es un curioso e interesante
planteamiento de contrastes ritmicos en el que juega papel
principal la chalaparta, ancestral instrumento vasco.

MUSICA DE CAMARA

Cantar y Taner, el grupo que mantiene en Madrid el culto a
la musica de camara, presento al Trio Concertare con obras de
Telemann (noviembre) y a siete elementos del Octeto de Roma
(enero), en un atractivo programa con Mozart, Brahms,
Debussy y Ravel. El Noneto Checo, grupo de larga historia, se
presentd en el Real (noviembre) con paginas de Jiri Jaroch,
Dvorak y Beethoven.

MUSICA ANTIGUA En el Centro Cultural un breve y bello
ciclo (enero) del Cuarteto de Madrigalistas de Madrid que
forman Carmen Rodriguez, Maria Aragon, Tomas Cabrera y
Manuel Pérez Bermudez. Ciclo dedicado a la polifonia del
Renacimiento europeo. En la sala grande del mismo centro se
presento, también con musica renacentista, la Capilla Musical

del Seminario de Estudios de Musica Antigua que dirige Angel
Botia.

LIED La Fundacion Juan March desarrollo en noviembre vy
diciembre un ciclo de lieder, con artistas espanoles, segun
plausible costumbre de la casa. Maria Oran en Schumann,
Carmen Bustamante en Brahms, Manuel Cid en Mabhler,
Montserrat Alavedra en Wolf y Ana Higueras en Strauss, con
los panistas Miguel Zanetti y Ana Maria Gorostiaga. A
Schubert se le reservo para un ciclo especial en su aniversario.
Se demostro de nuevo la existencia de una escuela espanola en
la cancion de concierto que parte de Lola Rodriguez Aragon.

/ZARZUELA

La Compania titular del Teatro de la Zarzuela, con acertada
direccion escénica de Joaquin Deus y sobresaliente direccion
musical de Manuel Moreno Buendia, presentd en noviembre
«Bohemios», de Vives y «LLa marcha de Cadiz», de Valverde
y Estellés. En diciembre «Los Gavilanes», de Guerrero. Se
lucieron las voces de Josefina Meneses, Pedro Farrés, Evelio
Esteve y Julian Molina y la comicidad de Rafael Castejon.

OPERA

En varias ocasiones nos hemos referido a las representacio-
nes de la Escuela Superior de Canto que, bajo la direccion
artistica de Lola Rodriguez Aragon, representan una demos-
tracion de eficacia dificil de superar. Los alumnos espanoles y
extranjeros, a traves de estos actos, no solo se afirman en lo
vocal, sino que adquieren una preciosa experiencia en lo
escénico. Echabamos de menos una presentacion publica de
este esfuerzo. El Director General de Musica, Jesus Aguirre,
ha hecho posible ese deseo a través de una bien encauzada
serie, bajo el titulo sugestivo de «Opera para la juventud», a
precios asequibles. El enorme éxito de «Los cuentos de
Hoffman», de Offenbach y «Las bodas de Figaro», de Mozart
(enero), en el Teatro de la Zarzuela ha puesto de manifiesto no
solo el trabajo de la Escuela, sino la posibilidad de una
compania estable de oOpera. Seria largo citar los nombres de
tantos jovenes cantantes con altos méritos que han recibido en
esta ocasion el entusiasta aplauso de los aficionados.

Carlos GOMEZ AMAT

VIDA MUSICAL EN BARCELONA

TEMPORADA EN EL GRAN TEATRO DEL LICEO

«] due Foscari», sexta oOpera de Verdi, situada entre
«Ernani» y «Giovanna d’Arco», inauguro la temporada 1977-78
del Gran Teatro del Liceo. El compositor esta todavia muy
lejos de sus obras maestras, pero no deja de ser significativo
que en la partitura de «I due Foscari» se advirtieran ya los
rasgos caracteristicos de un artista que perfecciono sus medios
de expresion, pero que se mantuvo fiel a una personalidad
inconfundible. La reposicion, después de un siglo de no
representarse en el Liceo, significé el primer éxito del curso,
siquiera la interpretacion de Pedro Lavirgen nos demostrara
que su estilo de canto no encaja exactamente con la linea
muchas veces belcantista de la particella de «Jacopo». En
cambio, la soprano Rita Orlandi Malaspina ofrecio una impre-
sionante version de la protagonista femenina, cuyo papel exige
de la voz un arriesgado y dificil ejercicio. Aunque magistral-

mente escrita para el baritono, la parte de «Francesco» no es
nada facil por la constante incursion al registro agudo. En un
gran momento de facultades, Vicente Sardinero la cantd con
suficiencia. Hubo una buena escenografia y calidad en la
direccion del maestro Molinari-Pradelli.

«Fidelio» se represento en la conmemoracion del 150 aniver-
sario de la muerte de Beethoven. La direccion de Charles
Vanderzand acredité su excelente oficio y la tendencia a
destacar el sinfonismo de la partitura. No nos decepciond la
soprano Rose Wagemann, pero si el color de la voz es grato,
las limitaciones en el agudo fueron evidentes, como muchos
momentos de inseguridad tonal. Brillante y seguro el tenor
Gerd Brenneis, aunque con calidad relativa en el timbre. Rolf
Becker fue un magnifico «Rocco» vy el baritono Hermann
Becht dio notable relieve al papel de «Pizarro». En programa
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doble se estrenaron «La scala di seta» ¢ «ll campanello», dos
deliciosas Operas comicas de Rossini y Donizetti, respectiva-
mente. Las representdo con agilidad y buen arte un equipo de
especialistas, del que sobresalio [a magistral actuacion de
Giorgio Taddeo y la concertacion del maestro Nino Verchi.
Con las representaciones de «Aida» se reanudo este ano la
admirable niciativa del Liceo de invitar a los ninos de las
escuelas barcelonesas. que han asistido asimismo a otras
funciones. Lillana Molnar Talajic fue una protagonista de
grandes facultades, siquiera la voz acuse un molesto vibrato.
Fiorenza Cossotto triuntéo plenamente por brillantez vocal vy
cficaz teatralidad. mientras Pedro Lavirgen puso entrega en
una labor un poco oscurecida por el retroceso de la voz. Vasili
Janulako es un buen baritono, pero con color vocal demasiado
claro para «Amonasro». No gustaron los decorados de la
Opera de Burdeos. pero si la direccion segura y musical de
Ottavio Ziino. Con estas representaciones, «Aida» llegaba a
las cuatrocientas en el Liceo.

«La Africana», de Meyerbeer, es Opera que hoy solo puede
admitirse cuando en el reparto figuran divos de excepcion.
Monserrat Caballé y Placido Domingo fueron capaces, en
interpretacion espléndida, de que la obra nos interesara y de
que el puablico prodigara aplausos inacabables. «Linda di
Chamounix»., de Donizetti, tiene en cambio una partitura que
permanece fresca y atractiva. Se gozo de una version admira-
ble porque en los principales papeles hubo dos grandes
estilistas: Maddalena Bonifaccio y Eduardo Giménez. No
puede decirse lo mismo del baritono Antonio Boyer, cuyia voz
Interesante se usa con tosquedad. Correcto montaje escenico y
lirica direccion del maestro Belardinelli. El estreno de «Guerra
y Paz», de Prokotieft, era esperado con interes. Por supuesto,
la narracion literaria de Tolstoi ha sido condicionada a los
limites normales de una opera con lo que ello ha significado de
simplificar, transformar y omitir muchos pasajes. Por otra
parte, la version que ofrecio la Compania del Teatro de la
Opera de Brno es la que. abreviada, suele representarse
tradicionalmente, sin que por ello hayamos dejado de admirar
la belleza de una masica desigual pero muy caracteristica de
Prokofietf y particularmente importante en la orquestacion. La
misma compania checoslovaca interpreté el trascendental
«Wozzeck», de Alban Berg. El maestro Frantisek Juilek la
dirigio con especial atencion a destacar el contrapuntismo
orquestal y las diversas formas musicales, siendo el baritono
Caban un discreto protagonista. Se trata de una compania sin
figuras sobresalientes, pero con un equilibrado conjunto.

LLa reposicion de «Parisina d'Este», de Donizetti, significo
un nuevo acontecimiento operistico. Mas que por la obra. por
la interpretacion de Montserrat Caballé, cuyas caracteristicas
vocales se identifican idealmente con el estilo de bel canto
ornamentado de la partitura. Fue una traduccion de gran clase
y, en -general, unas representaciones de alto nivel porque

Dalmacio Gonzalez estuvo siempre musical v Vicente Sardi-
nero en gran linea de cantante. En esta Opera reaparecio en el
Liceo la soprano Mana Uriz, una joven cantante espanola con
grandes posibilidades de alcanzar el triunfo internacional en
meritos a una voz grande de preciosa calidad, musicalidad
refinada y estilo directamente expresivo. Atencion a esta
artista. «LLa Boheme» sirvio para que una vez mas Jose
Carreras provocara entusiasmos en el puablico. Su canto
efusivo —aunque el estilo no sea siempre ortodoxo— se
Impuso en representacion que tuvo a lleana Sinnone como
estimable «Mimi» y a Vicente Sardinero de brillante «Marce-
llo», con una «Musetta» grata en la voz de Cristina Carlin.
Buena direccion de Giuseppe Morelli. Tambien Eugenio Marco
concertd con firmeza y sensibilidad la elegante «Adriana
Lecouvreur», de Cilea, de la que fue protagonista poco
refinada la soprano Antonietta Cannarile. Jaime Aragal canto
la primera representacion, siendo sustituido, por enfermedad,
en las restantes por Pedro Lavirgen. El éxito mas claro fue
para Maria Luisa Nave., excelente de voz.

«Lucia de Lammermoor» nos trajo nuevamente a Rosetta
Pizzo, bella voz y finas maneras que triunfaron nuevamente.
[Lo hubiera conseguido también el tenor Umberto Grilli si la
afinacion fuera en su canto mas segura. Enric Serra hizo un
buen baritono. Terrible opera para el tenor «l Puritani». No
pudo con las exigencias de su tesitura Vittorio Terranova, en
interpretacion francamente mala. Milena dal Piva canté con
valentia y potente voz, mientras Gianfranco Casarini resulto
inexpresivo. «Assassinio nella catedrale» y «El giravolt de
maig». de Pizeti y Toldra respectivamente, consiguieron
discretas interpretaciones a pesar de tener la primera el
protagonismo de Rossi Lemeni, ya no en su mejor momento.
« Tannhauser» merecio el éxito por la soprano Margarita
Turner, pero no se logro en conjunto porque el tenor Karl-
Walter Bohm se mostro antimusical. Muy estimable, en
cambio, la batuta de Mathias Aeschenbacher. «Un ballo in
maschera» puede ser la Opera ideal para Jaime Aragall. No lo
fue esta vez porque el artista canto indispuesto, pero dejo
constancia de sus posibilidades. Enriqueta Tarrés y Franco
Bordoni si triunfaron en interpretaciones de mucha clase. El
resumen de la temporada del Liceo ha de cerrarse con la
referencia a una «Carmen» excelente en la voz interesante de
Alexandrina Miltcheva. Sin embargo. el gran éxito lo obtuvo
Placido Domingo, probablemente el mejor «Don José» del
momento. Debe destacarse. una vez mas, la segura y brillante
actuacion de Maria Uriz en nueva demostracion de su gran
valia artistica. Se cierra este comentario cuando todavia no se
han representado las operas: «Un rapto en el serrallo»,
«Tristan e Isolda», «Andrea Chenier», «Madame Butterfly» y
«Werther» —eésta interpretada por Alfredo Kraus— que com-
pletan el repertorio de la temporada liceista.

Juan ARNAU

NOTICIARIO NACIONAL

ENSENANZAS ARTISTICAS

Los centros calificados «de ensenanzas artisticas». como son
las Escuelas Superiores de Bellas Artes, Conservatorios Supe-
riores de Musica, Escuela Superior de Arte Dramatico y
Danza, de Madnd; Escuela Supenor de Canto, Escuelas de
Artes Aplicadas y Oficios Artisticos, Escuelas de Ceramica y
Escuelas de Artes Aplicadas a la Restauracion, van a proceder
al nombramiento de una comision en la que estaran represen-
tados todos los estamentos del centro, para la elaboracion de
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un anteproyecto de ley sobre la ordenacion de ensenanzas
artisticas, segun se acordo en una reunion a la que asistieron el
director general de Personal del Ministerio de Educacion y
Ciencia y los directores de la mayor parte de los centros
aludidos. |

A la reunion tenia prevista su asistencia el ministro de
Educacion, senor Cavero Lataillade, que, al no poder asistir
por exigencias de su cargo, envio una nota en la que, entre




otras cosas, mostraba su confianza en la actitud de dialogo
entre los presentes y el Ministerio, habida cuenta de la entidad
de las reivindicaciones de los presentes en la reunion.

[Las comisiones citadas, que seran elegidas por medio de
votacion y que podran solicitar el asesoramiento de personas
de reconocido prestigio en el terreno artistico, procederan al
nombramiento de un representante. El conjunto de todos los
representantes elegira uno o dos coordinadores por sectores vy
formara parte de la comision redactora del anteproyecto de
ley., conjuntamente con los representantes de la Administra-
cion. Esta comision redactora del anteproyecto podra igual-
mente solicitar el asesoramiento de personas de prestigio en el
campo de las artes.

MONUMENTOS NACIONALES

En Consejo de Ministros, y por reales decretos del Ministe-
rio de Cultura, se declaran monumentos historico-artisticos de
caracter nacional el antiguo Hospital Provincial de Madnd,
situado en la calle de Santa Isabel con vuelta a la plaza de
Carlos V (Atocha); el palacio de Mirabel. en la ciudad
cacerena de Plasencia; la iglesia parroquial de San Nicolas de
Bari, en la plaza madrilena de San Nicolas, y el palacio de los
Golfines de Arriba, en la ciudad de Caceres.

Asimismo, se declara de utihdad puablica, a efectos de
expropiacion forzosa. la adquisicion de la casa de la calle de
Peromato, 3. de Cordoba, contigua al Museo Arqueologico,
para ampliacion del mismo. Igualmente, se declara de utilidad
publica. a efectos de expropiacion forzosa, la adquisicion de la
[lamada Casa del Gobernador, en la isla alicantina de Tabarca,
propiedad de los herederos de dona Josefa Chacopino Ruso.

ARTE, NATURALEZA, PAISAJE

Informe en torno a la defensa de la naturaleza. que siendo
motivo de estudio en la nueva Constitucion espanola, ha
causado ya amplios comentarios en la prensa nacional. La
naturaleza y el paisaje son desde siempre entendidos como
instrumentos de intima relacion con el arte y los problemas
que afectan al medio natural afectan de modo vivo al arte
mismo. De ahi que la preocupacion por el medio ambiente y la
defensa de la naturaleza vayan alcanzando mayor atencion y
fuerza, no sdélo en Espana, sino al igual en el resto de los
paises del mundo.

En Espana esta preocupacion se manifiesta en los partidos
politicos, entidades y grupos ecologistas y en el Ministerio de
Agricultura, a través de ICONA, Instituto para la Conserva-
cion de la Naturaleza.

El articulo 38 del anteproyecto de la Constitucion la recoge
en los siguientes términos: [.9 Todos tienen el derecho a
disfrutar y el deber de preservar el medio ambiente. La ley
regulara los procedimientos para el ejercicio de este derecho.
2.9 Los poderes publicos velaran por la utilizacion racional de
los recursos naturales., la conservacion del paisaje y por la
proteccion y mejora del medio ambiente. 3.° Para los atenta-
dos mas graves contra el paisaje protegido y el medio ambiente
se estableceran por ley sanciones penales y la obligacion de
reparar el dano producido.

Por otra parte, Icona ha preparado y elaborado un proyecto
para este articulo en el que se dice: 1.° En beneficio de las
generaciones presentes y futuras, los poderes publicos promo-
veran y garantizaran, mediante la adopcion de las medidas
adecuadas, la conservacion. mejora y racional utilizacion del
entorno natural, la fauna, la vegetacion, el aire, el agua y. en
particular, el suelo, por ser patrimonio no renovable de la
nacion. 2.° Los poderes publicos salvaguardan la conservacion
y promueven el enriquecimiento del legado historico. artistico

y cultural de los pueblos de Espana y de los bienes que lo
integran, sitos en su territorio, cualquiera que sea su régimen
juridico y su titulandad. 3.° Todos los espanoles y residentes
tienen el deber de conservar y respetar los patrimonios
natural, historico, artistico y cultural de la nacion. La ley
penal sancionara cualquier atentado contra estos patrimonios,
con obligacion, si procede. de reparar el dano producido.
4.° Los poderes publicos velaran por la existencia de condiciones
de vida adecuvadas con una vivienda y un medio de calidad que
permita llevar una vida digna y gozar de bienestar.

[La defensa y mantenimiento en su extrema pureza del medio
ambiente, la naturaleza y el paisaje son, como se ve. preocu-
pacion nacional; un modo real de salvacion del hombre en su
vida material y sentimental. Salvar la naturaleza es, en el
pensamiento de todos los espanoles, salvar la mas prodigiosa
obra de arte que jamas haya llegado a nuestra presencia.

ARTE SAGRADO

El obispo de Cadiz-Ceuta. monsenor Antonio Duran Soto,
ha publicado un decreto en el gque se recogen una serie de
normas para la conservacion y custodia vigilada del Patrimonio
Artistico-Historico de la lglesia en su diocesis, que también se
ha wvisto afectada por la proliferacion de robos en Espana.
Entre las disposiciones apuntadas en el decreto del prelado
gaditano figuran las siguientes:

— Confeccion de un inventario, puesto al dia, de todas las
obras de arte de las iglesias; proteccion de las puertas de las
iglesias con cerraduras y medios de defensa eficaces; armarios
cerrados y seguros en las sacristias para guardar los objetos
liturgicos, como calices y ornamentos.

«La falta de vigilancia, sobre todo, por omitir el cumpli-
miento del decreto —dice el obispo— mplicara abandono.
incurriéndose. por tanto, en la responsabilidad sancionada por
el decreto canonico e incluso por la legislacion civil y
concordada». Finalmente. monsenor Duran recuerda la norma
taxativa que prescribe solicitar permiso expreso para cualquier
enajenacion de bienes eclesiasticos, sobre todo, si1 pertenecen
al patrimonio artistico de la Iglesia, y siempre habra de
consultarse con el delegado episcopal de arte sacro.

Por su parte, y también referida la noticia al Patrimonio
Historico-Artistico de la Iglesia en Espana. Adelpha —Asocia-
cion de Defensa Ecologica y del Patrimonio Historico-
Artistico—, con motivo de la reunion de la Conferencia
Episcopal, ha expuesto sus criterios sobre el tema, precisando
que dicho patrimonio tiene un <«status» juridico-ptablico v no
privado, y que tal «status», que corresponde a inalienables
intereses del pueblo espanol sobre ese patrimonio, debe
asegurarse y mantenerse en los futuros acuerdos con la Santa
Sede. También solicita que las tasas que la Iglesia cobra en
concepto de entrada a sus monumentos deben encontrar un
instrumento juridico de regulacion y destinarse al cuidado de
ese patrimonio. lgualmente pide que el Estado, de acuerdo con
la Iglesia, apresure la tarea de inventario y organizacion en
museos diocesanos, centrales o comarcales, del patrimonio
artistico eclesiastico, en especial de los bienes muebles v,
dentro de ello, la orfebrena.

La nota termimma exponiendo que la Administracion debe
abrir inmediatamente los oportunos expedientes. al objeto de
clanficar las responsabilidades que pudieran derivarse de los
escandalos ultimamente denunciados en este campo.

=S S ¥
El delegado diocesano de arte sacro de Osma-Soria ha

manifestado su preocupacion por la conservacion del casi
millar de iglesias desperdigadas a lo largo y ancho de la citada
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diocesis. Tras afirmar que para solucionar el problema se
habian creado nuevos museos diocesanos y habilitado diversas
dependencias religiosas, explico la distincidon entre «pueblo» vy
«pueblo de Dios», ya que solo este Gltimo es coparticipe, en
determinado grado, de los deberes y derechos de la Iglesia,
entre ellos, los que se relacionan con la permanencia del
patrimonio artistico sagrado.

ARTE Y LEGISLACION FISCAL

[La Asoctacion Hispania Nostra, para la defensa del patri-
monio arquitectonico, ha hecho publico un comunicado en
que, tras mostrar su identidad con los principios de salva-
guarda del patrimonio cultural surgidos del Congreso de
Amsterdam y de la Conferencia de Seguridad de Helsinki,
propone la incorporacion a la legislacion fiscal espanola de una
serie de medidas clasificadas por esta Agrupacion como
urgentes.

Pide esta Asociacion —federada en la Internacional Europa
Nostra— que sea incluida en la Constitucion una declaracion
sobre la importancia para nuestro pais de la conservacién del
patrimonio natural y cultural, del que la generacion presente es
depositarta, con la obligacion de conservar y transmitir a las
futuras. Pide dotacion suficiente para el Ministerio de Cultura
y para los organismos dependientes de €l que tengan a su
cargo estos fines, asi como éstos v, en general, la Administra-
cion promuevan y alienten la formacion de asocilaciones,
fundaciones e instituciones con el mismo fin, asi como la
ayuda a las ya existentes. Pide, por ultimo. que sea promul-
gada una legislacion ordenada y coherente de proteccién y
defensa del patrimonio, que unifique y refunda las multiples
disposiciones vigentes e incorpore la experiencia en este
terreno en Espana y fuera de Espana. Asimismo, pide que la
legislacion fiscal -se inspire en la necesidad de defensa del
patrimonio, y en el doble caracter privado y publico que tiene
este tipo de bienes.

«En este punto —se senala— puede existir una natural
prevencion por parte del Ministerio de Hacienda, que hay que
procurar disipar. En efecto, los bienes que por via donativo,
subvencion o fundacion pueden incorporarse al Estado y de
sus bienes no es reducir los ingresos de éste, sino aumentarlos,
abriendo una nueva via que ni tiene la resistencia que ofrece el
puro impuesto, ni reduce éste, sino que, muy al contrario,
aumenta los recursos que el Estado puede manejar para estos
fines.»

Para ello. Hispama Nostra sugiere conservar todas las
disposiciones de proteccion fiscal a los bienes patrimoniales de
uso publico-privado., y dar el mismo trato a los donativos en
metalico 0 en objetos de arte a museos, bibliotecas o centros
culturales, igualandolos a los donativos a entidades benéfico-
docentes en la legtslacion actual; eximir de impuestos a los
objetos muebles dignos de figurar en el inventario del patrimo-
nio; conceder trato especial —similar tal vez al de las
viviendas protegidas— a las obras realizadas sobre monumen-
tos declarados oficialmente, en su entorno, 0o en conjuntos
historico-artisticos.

MARIA BLANCHARD Y SANTANDER

Una reciente cronica de prensa ha informado que los restos
mortales de la pintora montanesa Maria Blanchard no seran
trasladados al Panteon de Hombres llustres de Santander,
entre otras causas, por haberse mostrado opuesta al traslado
una anciana hermana de la pintora, residente en Salamanca,
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respetando de tal modo el deseo de Maria Blanchard de ser
enterrada y para siempre en Paris.

El alcalde de Santander y el concejal delegado del Museo
Municipal han visitado en Paris el cementerio de Bagneux,
con el fin de comprobar por si mismos el estado en que se
encuentra la tumba de Maria Blanchard vy ver de solucionar de
alguna forma que sus restos no pasasen a una fosa comun,
como se habia anunciado. lL.os representantes municipales
santanderinos han verificado por si mismos el lamentable
estado en que se encuentra la sepultura, sin lapida ni inscrip-
cion alguna. Alli fueron informados de que la tumba habia sido
abonada en 1932, cuando murié6 Maria Blanchard, por un
amigo de la pintora, por el largo plazo de cien anos. Por tanto,
en teoria, los restos debieran permanecer en el lugar hasta el
ano 2032, pero. segtin una ordenanza de Napoledn 111, atin en
vigor, si las sepulturas no son cuidadas, el contrato puede ser
rescindido y el cementerio goza de capacidad legal para
trasladar los restos a una fosa comun.

El alcalde de Santander ha manifestado que. después de
haberlo verificado personalmente en los archivos del Ayunta-
miento de Paris y en el cementerio de Bagneux, efectivamente,
en aquella tumba abandonada. sobre la que se acumula un
monton de tierra, reposan los restos de Maria Blanchard. El
alcalde ha encargado una lapida valorada en 230.000 pesetas,
que serd colocada en la sepultura, una vez que el Municipto
santanderino apruebe este presupuesto y se busque también el
apovo economico de la Diputacion Provincial. En la lapida
figurara, posiblemente, una inscripcion en la gque se hara
constar que Maria Blanchard nacidé en Santander en 1881 y que
esta ciudad quiere con tal accion perpetuar su recuerdo.

Como se recordara, el Ayuntamiento santanderino, al ente-
rarse del estado en que se hallaba la tumba, habia acordado
trasladar sus restos a Santander, pero, ante la oposicion de su
hermana y la opinion de personas que trataron a Maria
Blanchard en Paris, se ha estimado mas procedente que
permanezcan ¢n el cementerio de Bagneux.

MUSEO CONQUENSE DE ARTE ABSTRACTO

«No hay sistema eficaz, salvo la vigilancia permanente, que
garantice la integridad de las obras de arte en los museos, y
aun eso es problematico», ha declarado Pablo Lopez de
Osaba, director del Museo de Arte Abstracto de Cuenca, que
fue asaltado recientemente, sin dano alguno para la coleccion.
Mas de sesenta obras de gran valor estuvieron a merced de los
ladrones durante varias horas, sin que ocurriesen accidentes
destacables en torno a ellas. «Debieron levantar incluso con
respeto los cuadros buscando la caja fuerte —anadio el
director del Museo conquense—. SOlo una pintura nos encon-
tramos en el suelo, firmada por Tapies, gque dejaron intacta.»

El paso de los ladrones por la coleccion Zobel, que
constituye el propio Museo, ha supuesto tan sélo el robo de
26.000 pesetas, un cuadro en el suelo, varitos cajones abiertos,
una serie de objetos abandonados en la escalera al ser
descubiertos v dos frases escritas con caracteres claros vy
resueltos en el album de recortes de prensa, que indican la
formacion y sensibilidad de los asaltantes, que hubieran podido
llevarse. sin dificultad alguna, en obras de pequefo y mediano
formato, mas de diez millones de pesetas.

Para Fernando Zobel, lo mas grave de este robo es haber
descublerto la posibilidad de que wvuelva a repetirse. De
momento, segun se anuncio, se enrejaran todos los huecos
exteriores y se reforzaran las entradas., mientras se estudia,
incluso, un modo de vigilancia realizada por perros amaestra-
dos. No olvidemos que el Museo de Cuenca es una de las mas
importantes instituciones museales, no sélo de Espana, sino de
Europa.
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NOTICIARIO EXTRANJERO

PARIS Y EL CASO BOFFILL

Una reciente cronica de prensa. fechada en Paris, llega a
nosotros referida al arquitecto Ricardo Bofill v su provecto de
mercado de «Les Halles». «Si Bofill quiere trabajar en
Francia, sera necesario que dibuje como un arquitecto frances
y que presente sus maquetas, sus perspectivas y sus planos
con claridad para que se pueda juzgar su trabajo.» Esta
consideracion, que parece ser fue pronunciada por un alto
funcionario gubernamental. explicaria, en parte al menos, el
ultimo «caso Bofill» que conocio su desenlace estas ultimas
semanas vy que se refiere a la reconstruccion del antiguo
«vientre de Paris». el conocido mercado de «Les Halles» en el
centro de la capital francesa.

Tras muchas oposiciones ocultas, el arquitecto catalan ha
sido autorizado para realizar su proyvecto de 250 viviendas
sociales que bordearan el futuro jardin de este casco central
parisiense. Pero el visto bueno no fue expresado sin reservas:
Ricardo Bofill aun tendra que retocar sus estudios sobre la
fachada. los techos. los materiales y el color, segin exigio la
comision encargada de revisar los planes que con el arquitecto
catalan proyectan otros dos colegas suyos franceses, Henri
Bernard y Marc Saltet.

El proyecto del edificio Bofill ha dado lugar a dificultades vy
reuniones repetidas, hasta el punto de que nadie estaba seguro
de que las obras pudiesen empezar en este ano de 1978 como
estaba previsto. Con este conjunto de viviendas, Bofill ha
quendo realizar una vez mas su estrategia arquitectural,
consistente de modo general en «captar el espiritu de la
ciudad. de una civilizacion». En este caso concreto ha tenido
en cuenta el entorno de las antiguas «Halles»: el monumenta-
lismo y la simplicidad presiden la maqueta que presentd a
examen.

Pero los obstaculos, desde hace varios meses, se han
sucedido sin que nadie, en ningun momento, haya podido
saber por qué se frenaba el proyecto. Para unos seria cuestion
de una falta de dialogo claro entre el arquitecto y los
responsables de la ejecucion. Un experto escribia reciente-
mente: «Bofill se ha convertudo en un monstruo sagrado vy
nadie se atreve a discutirlo por miedo a ser acusado de
xenofobo celoso e inculto.» Los circuitos de decision también
alimentarian equivocos sobre el caso de Bofill: desde que en
1974 fue propuesto por el presidente Valery Giscard d’Estaing.
toda la escala de «pensadores» de esta zona parece estar mas
o menos condicionada por la leyenda que se tejio en torno a
aquel flechazo entre el presidente de Francia y el arquitecto
espanol.

DEFENSA DEL MEDIO AMBIENTE

Ecologistas de veinte paises pertenecientes a sus respectivas
organizaciones nacionales de «Amigos de la Tierra» se reunie-
ron en Bruselas con el fin de coordinar sus luchas en defensa
del medio ambiente y establecer contacto personal entre los
militantes de esta federacion, que agrupa a ecologistas de todo
el mundo. A la reunion asistieron como observadores represen-
tantes de la Federacion del Movimiento Ecologista espanol
cuya estructura y fines es similar a la de las federaciones de
«Amigos de la Tierra» en otros paises.

LLos grupos de «Amigos de la Tierra» nacieron en Francia en
1970 para luego ir constituyendose por otros paises hasta
formar la organizacion ecologista mas importante del mundo.
[La gran expansion del grupo francés tuvo lugar en 1974,
cuando los ecologistas decidieron apovyar la candidatura a la

presidencia de René Dumont. En las elecciones municipales de
1976 llegaron a obtener una media de votos del 10 por 100,
alcanzando en algunos lugares hasta el 23.4 por 100,

DE NUEVO LA ACROPOLIS

Vuelve a ser noticia la Acropolis ateniense. Mas de cin-
cuenta arqueologos y restauradores de distintos paises se han
reunido en Atenas a fin de encontrar una formula para
conservar ¢l Erection, uno de los principales monumentos de
la Acropolis, amenazado por el tiempo, la meteorologia y la
contaminacion. El ministro griego de Cultura ha manifestado
ante la conferencia inaugural de la reunion que la contamina-
cion ambiental «era un elemento que se habia convertido en el
peor enemigo de los monumentos».

El Erection, templo de infinita elegancia dedicado a Atenea.
Poseidon y el legendario rey de Atenas, Erecteos, se encuentra
al oeste del Partenon, en la Acropolis v data del siglo V a. C.
El templo ha experimentado desperfectos durante los pasados
siglos. A principios del XIX, lord Sigin, embajador de Inglate-
rra en el imperio turco, adquirio alguna de las canatides y una
colunma jonica para el Museo Britanico. Arquedlogos griegos
restauraron el templo el siglo pasado, pero las barras de hierro
utilizadas para sostzner los bloques de marmol y las columnas
causaron desperfectos en los blogues de marmol. Durante los
altimos veinte anos la contaminacion también ha originado
graves estragos en estos bloques.

Los delegados de la Conferencia senalaron la posibilidad de
colocar cada estatua en una caja de cristal llena de nitrogeno,
que tiene la propiedad de proteger el marmol e impedir la
erosion. George Dontas, director de conservacion de la zona
de la Acropolis, ha declarado que la conferencia considerara
cierto namero de soluciones para conservar €l monumento.

«LOS DOS MUNDOS DE OMALI-

Se encuentra actualmente en el Museo de Auckland, en
Polinesia, un cuenco de piedra negra maciza, de unos doscien-
tos kilos de peso, que ha sido enviado por el Museo Nacional
de Etnologia de Madrid para que forme parte de la exposicion
«lLLos dos mundos de Omai», celebrada en dicha ciudad
polinésica y que recoge piezas tipicas de la Polinesia y de la
Europa del siglo XVIII.

El cuenco sagrado de «Marae Taputapuetea» es una pieza
hermosa regalada por el rey de Tahiti, Pomare I, a Maximo
Rodriguez, miembro de una expedicion religiosa espanola para
que le fuese entregada al rey de Espana, Carlos IlI, en 1774,
Se piensa pudiera ser la pieza central de las ceremonias de la
Kawa en la que todos los aldeanos se reunirian para tomar
Kawa, bebida alcoholica hecha con la raiz de una planta
similar a la pimienta.

LLa obra fue pedida por el Museo de Auckland a traves de la
embajada polinesica para que formara parte de la muestra que
ahora se expone como conmemoracion del Il Centenano del
viaje de Omai, un polinesio de Tahiti a quien uno de los
buques de la expedicion del capitan Cook trajo a Europa tras
finalizar el segundo viaje al Pacifico. Omar gozo de una alta
popularidad dentro de la sociedad parisiense de la época, que lo
consideraba como un ejemplo vivo del «buen salvaje». El
capitan Cook lo volvio a llevar a Tahiti en 1777, hace
exactamente dos siglos.
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DISCOGRAFIA

«OBERTURA FONETICA: DE RAMON BARCE. CATALI-
SIS» DE JORDI CERVELLO. <EL PAJARO DE COBRE. DE
FRANCISCO CANO. «<ALBOR» DE TOMAS MARCO.
CONJUNTO INSTRUMENTAL. DIRECTOR: JOSE MARIA
FRANCO GIL. SOPRANO: ESPERANZA ABAD. EMEC.
010286/7. ESTEREO.

No es la primera vez que aparecen en esta seccion los
discos publicados por EMEC, Editorial de Musica Espanola
Contemporanea, que complementa la edicion de las partituras
con su grabacion. Solo ese hecho seria suficiente para prestar
al esfuerzo la atencion debida. Pero ademas se debe recordar
que la seleccion de los compositores y de sus obras va siendo
tan completa, que la coleccion sera indispensable para conocer
los movimientos mas avanzados en el arte sonoro espanol.

LLa direccion de José Maria Franco Gil, artista inquieto a
quien divierte y estimula lo infrecuente, es garantia de acierto
en unas musicas tan dificiles como éstas, en donde la simple
transmision del mensaje compositivo es, desde el principio. un
gran problema a resolver. La presencia de la cantante Espe-
ranza Abad, que interviene en la obra «El pajaro de cobre»,
no necesita alabanzas, porque Esperanza Abad se ha conver-
tido, como soprano y actriz, en una primera figura de la
vanguardia europea.

Estilos muy diversos se reunen en este disco, lo que viene a
demostrar otra vez la riqueza y variedad de la creacion
espanola contemporanea.

Ramon Barce, en su «Obertura fonética», realizo una intere-
santisima experiencia. Seis instrumentos de viento sirven para
llevar al sonido de una forma particularisima las caracteristicas
de un texto literario. Se debe advertir que la semantica de tal
texto —el autor no nos aclara de que palabras se trata— no
interviene para nada en el proceso. Es soélo el valor fonético el
que se toma en cuenta, valor fonetico que, desde luego. se
establece desde un punto de vista subjetivo. El musico parte.
no va del sonido de las vocales, sino de la entonacion de las
palabras, de las pausas y de esa linea de alturas que acompana
normalmente a un texto hablado. El oyente, como es natural,
juzga la obra desde su aspecto estrictamente musical, y puede
comprobar que la «Obertura fonética» se cuenta entre las
obras mas logradas de su autor.

Es interesante conocer los motivos de experimentacion en la
musica contemporanea. Si Barce utiliza la fonética, Jordi
Cervello parte de la quimica en «Catalisis». Es bien sabido el
papel que corresponde al catalizador en la interaccion de los
elementos quimicos. El material sonoro se utiliza por Cervello
en un sentido parecido al de esos elementos en la bioquimica.
El clarinete sirve de catalizador y a su alrededor se van
diversificando los cambios hasta que la evolucion llega al
unisono, que sirve de simbolo de un fin del proceso sonoro-
vital. No fue caprichosa la elaboracion de esta obra, pues el
compositor se fundé en datos proporcionados por un especia-
lista en biofisica.

«El pajaro de cobre», de Francisco Cano, es obra compuesta
sobre un texto, a cuyo servicio se pone la muasica, pero no,
desde luego. en el sentido tradicional. La estructura del texto
es escrupulosamente respetada y se pone verdadero empeno
en su inteligibilidad. Una voz masculina o femenina —en esta
ocasion la de Esperanza Abad— ejerce un libre predominio
desde todos los angulos., ya que el compositor le da libertad
para seguir la linea melodica indicada o para improvisar dentro
de unos limites. La voz vy los instrumentos alcanzan en esta
pagina una admirable cohesion. ElI poema «El pajaro de
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cobre». escrito por quien firma estas lineas en 1969, precedio
en poco tiempo a la obra musical, que capta el sentido —o no
sentido— de los versos.

En «Albor», Tomas Marco rinde tributo a su profundo
sentimiento historico. El titulo —seguido de un subtitulo que
recoge las ultimas palabras de Arquimedes defendiendo sus
figuras geométricas antes de su muerte violenta— se refiere al
nuevo amanecer que supone la obra de Bela Bartok y Anton
Webern. A estos gloriosos compositores, en el XXV aniversa-
rno de su muerte, se dedica «Albor» como un homenaje
personal.

«SINFONIA N.° 2 EN DO MENOR» DE ANTON BRUCKNER.
ORQUESTA SINFONICA DE VIENA. DIRECTOR: CARLO
MARIA GIULINI. EMI-LA VOZ DE SU AMO C 065-02633 Q.
ESTEREO/CUADRAFONICO.

A pesar de todo, Anton Bruckner sigue siendo entre
nosotros un gran desconocido. Todas sus sinfonias figuran en
nuestros catalogos discograficos —hay dos ediciones integrales
y sinfonias sueltas—, y otras obras completan la difusion de su
amplia labor creativa. Sin embargo, en el concierto vivo, la
musica de Bruckner sigue siendo dura para muchos de
nuestros filarmonicos. Una nueva version, tan excelente en
concepcion y sonido como esta de Carlo Maria Giulini, es
siempre bien venida.

Esa resistencia a la musica de Bruckner es causa de que
algunos lo defiendan como si estuviesen descubriendo medite-
rraneos. Es cierto que aqui se toca poco Bruckner, pero
también es verdad que en 1906, diez anos después de la
muerte del compositor austriaco, Felipe Pedrell le dedicaba un
breve ensayo que demostraba un buen conocimiento de su
vida y su obra. Si algo hay que reprochar a Pedrell es
precisamente su excesivo entusiasmo, que le llevaba a seguir a
ciertos comentaristas, igualando los aciertos de Bruckner a los
de Brahms vy considerandole como el mas digno sucesor de
Beethoven.

Pedrell cuenta aneécdotas y rasgos caracteristicos de Bruck-
ner, pues es éste un personaje pintoresco, que dio siempre
motivo a comentarios mas o menos desdenosos. El temido
Hanslick, que le defendio al abordar Bruckner el sinfonismo en
plena madurez, se revolvio luego contra €l con la mayor
violencia y ensanamiento, quiza porque el sencillo e ingenuo
musico demostraba muy a las claras su admiracion por
Wagner.

Es Bruckner un musico desigual. En muchas ocasiones nos
impresiona por la alta concepcion de su obra, tan relacionada
con lo religioso. En otras, sin embargo, su grandiosidad y su
monumentalidad nos recuerdan a esos gigantones de proce-
sion, entre cuyos ropajes se adivina la mirada del pobre infeliz
que lo sustenta y los hace bailar. La ingenuidad vital de
Bruckner, fronteriza con la simplicidad, hace que sus grandes
edificios sonoros muestren los hilvanes y las junturas.

LLa «Segunda sinfonia» es obra revisada y acortada por
varias manos. En esta ocasion se utiliza la edicion Nowak. Es
obra en la que Bruckner muestra sus grandezas y sus debilida-
des que, reunidas, nos le hacen entranable y querido.

El disco lleva un muy extenso v documentado comentario de
José Luis Pérez de Arteaga.

Carlos GOMEZ AMAT
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Vazquez Diaz, Vida y Pintura, de Angel Benito Jaén; Juan Gris,
de Daniel-Henry Kahnweiler; La Muasica en el Museo del Prado,
de Federico Sopefia y Antonio Gallego; Tartesos y el Carambo.
lo, de Juan de Mata Carriazo; Los Jardines de Granada, de Fran-
cisco Prieto Moreno, Imagenes de la Virgen en los Cddices
Medievales de Espaia, de Federico Delclaux y Juan de Juni, de
J. J. Martin Gonzélez, son los primeros titulos de la coleccion

Volimenes de 30 x 25 centime-
tros lujosamente encuadernados,
con sobrecubiertas a todo co-

Arte de Espaiia, nueva serie de volumenes con los que la Direc-
cién General del Patrimonio Artistico y Cultural desea contribuir ’ lor, impresas en papel especial

a presentar dignamente los grandes temas del arte espafol, en l de Fournier y profusamente ilus-
especial los de nuestro tiempo. | trados en color y negro. l
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Puede adquirirlos en su librero habitual o directamente solicitandolo al:

PATRONATO NACIONAL DE MUSEQS

DIRECCION GENERAL DEL PATRIMONIO ARTISTICO,
ARCHIVOS Y MUSEOS

MINISTERIO DE CULTURA
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EXPOSICION ANTOLOGICA
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