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WALTER GROPIUS

O EL HUMANISMO DE LA RAZON

Por ANTONIO FERNANDEZ ALBA

A vida y obra de Gropius no puede ser disociada
L de su entorno aleman. Hacia 1870, Alemania, que

es un pais donde el artesanado y la agricultura

poseian una fuerte tradicién, inicia un giro hacia
una industrializacién y produccién mecanizada. Este
movimiento adquiria hacia 1900 una nueva faceta, inte-
grando en la componente industrial la renovacién muy
marcada de los valores del sentimiento. No es de extra-
flar que movimiento de cierto tinte romantico, como
las propuestas del socialista W. Morris, los escritos de
Ruskin y Van del Velde y la obra del americano Frank
Lloyd Wright, tuvieran una acogida tan favorable en
la Alemania de principios de siglo.

El arquitecto holandés Peter Behrens iniciaba
en 1909, con la central eléctrica que construia en Ber-
lin, un cédigo nuevo en el vocabulario arquitecténico:
el acero y cristal, términos pragmaticos del mensaje
industrial, cobraban una dimensién nueva y decisiva.
Un capitalismo preindustrial agil y despierto, a lo que
la nueva imagen podria significar en el futuro, recogia
a los talentos mas claros para programar la imagen
de la nueva industria. Emilio Rathenau, presidente
de la A.E.G. (Compaiiia Eléctrica General), nombra-
ba a Peter Behrens como disefador y supervisor de
las diversas actividades de la compaifiia; su cometido,

afrontar desde el disefio de lamparas hasta el proyec-
to de fabricas.

El estudio de Behrens recogia a la vanguardia mas
destacada de la cultura arquitectonica de la época:
Mies van der Rohe, Walter Gropius y Le Corbusier.
Gropius, después de unos anos de trabajo en este
estudio, inicia una actividad independiente en un cli-
ma cultural donde el espiritu conservador tiene una
gran fuerza; sentimiento e inteligencia son dos polos
muy distantes. El arquitecto es més un visionario
de la belleza, mantenedor exclusivo de caprichosas y
sugerentes imagenes que sirven para engordar los ca-
pitulos de los historiadores del expresionismo o del
formalismo ilustrado. Gropius, consciente de lo que
siempre ocurre a una mente creadora que tiene que
trabajar en una sociedad sin verdad, acometi6é su lu-
cha desde los supuestos béasicos de todo proceso au-
ténticamente revolucionario: la educacién. «Terminada
esa violenta erupcién —escribe Gropius, después de
la primera guerra mundial—, todo hombre que pen-
sara sintié la necesidad de un cambio de frente inte-
lectual. En su esfera particular de actividad, cada
uno aspiré a colaborar para salvar el desastroso abis-
mo entre realidad e idealismo. Fue entonces cuando,
por primera vez, cai en la cuenta de la inmensidad
de la misién del arquitecto de mi propia generacion.

Vi que, en primer lugar, debia delinearse un nuevo
alcance para la arquitectura, no podia esperar a rea-
lizar tal tarea mediante mi propia contribuciéon ar-
quitecténica exclusivamente, sino que deberia ser lo-
grada adiestrando y preparando una nueva generacién
de arquitectos en estrecho contacto con los modernos
medios de produccién, en una escuela-piloto llamada
a adquirir autorizada significacion».

En 1919 se inauguraba la «Bauhaus», después de
haber proyectado Gropius los establecimientos Fagus,
la fabrica de hormas de zapatos que en 1911 se cons-
truirfa en Ahfeld, sobre el Leine, uno de los edificios
clave del movimiento moderno en arquitectura, donde
se integrarian de la forma menos pretenciosa la ri-
queza conceptual de los nuevos espacios, la expresién
lingiiistica de los nuevos materiales, las intenciones
que un espacio puede ofrecer cuando la imaginacién,
la légica y la razén estan al servicio de una colectivi-
dad y no estereotipadas por la conducta del lucro.

La «Bauhaus» ha sido un «slogan» usurpado por
corrientes ideolégicas que nada tenian en comun con
las propuestas iniciales y los postulados mas basicos
del grupo que reunié en Weimar a los profesores vy
artistas mas destacados del movimiento europeo:
Klee, Kandinsky, Moholy-Nagy..., en la version de
Weimar, Albers, Bayer, Marcel Breuer..., en Dessau,
por citar unas cotas que son ya historia. Lo que la
«Bauhaus» predicaba, en palabras del propio Gropius,
era la ciudadania comun para todas las formas del
arte creador y su interdependencia en el mundo mo-
derno. «Nuestro principio rector —comenta Gropius—
sostuvo que el disefio no es asunto intelectual ni ma-
terial, sino una parte integral de la sustancia de la
vida, necesaria para todos en el seno de una sociedad
civilizada. Nuestra ambicién era arrancar al artista
de su ultraterrenalidad, reintegrandolo en el mundo
cotidiano de las realidades y al mismo tiempo ensan-
char y humanizar la mentalidad rigida, casi exclusi-
vamente material, del comerciante. Nuestra concepcion
en cuanto a la unidad basica de todo disefio en rela-
ciéon con la vida era diametralmente opuesta a la con-
cepcion del "arte por el arte mismo” y a la filosofia,

mucho maéas peligrosa, de la cual surgia: los negocios
como un fin en si MiSMos».

El espiritu expresionista que de forma tan patente
caracterizé la época en la que Gropius tuvo que desa-
rrollar su vida profesional y su actividad de hombre
de vanguardia, eludié la anécdota mas o menos narci-
sista de las halagadoras formas expresionistas, que
tan nefastas han sido siempre para el mundo de la
arquitectura, y nunca se abandoné aquel misticismo
de sello romantico que, como muy bien precisé el his-
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toriador suizo S. Gideon, «ha hecho de muchos arqui-
tectos que llegaran a sonar en castillos encantados que
debian surgir en la cumbre del monte Rosa, o que
pensaran en erigir torres de hormigén armado malea-
bles como la gelatina». El impacto que la ciencia pro-
ducia en la naciente sociedad industrial aceleraba cada
dia el proceso de integraciéon entre los fenémenos vi-
tales y los procesos cientificos. La corriente ideoldgica
que animé a los hombres de la «Bauhaus» fue la de
unir las propuestas del arte con la nueva terminologia
industrial. Integrar el arte y la vida en el nuevo entor-
no industrial. Gropius lo intenté hacer por medio de
una arquitectura que tuviera funcién de significado,
con un fundamento cientifico y con una entidad so-
ciolégica dirigida a una realidad histérica que habia
comenzado a terer conciencia de si misma.

El ensayo pedagégico que significé la «Bauhaus» no
ha sido valorado por muchos con la objetividad pre-
cisa. Su ruptura violenta y represiva por las fuerzas
del irracionalismo aleman aniquilé en parte el ensayo.
Las versiones posteriores que florecieron en U.S.A. y
otras manifestaciones menores en otros paises no han
podido desarrollarse en la magnitud y ambicién que
los programas iniciales senalaban. Es cierto que tanto
las primeras experiencias en Weimar como, mas tar-

=
& v

de, en Dessau ofrecian algunas inconsistencias inter-
nas, en parte porque su animador mas decidido, Wal-
ter Gropius, nunca quiso ser dogmatico o doctrinario,
pues la realidad es que nunca fue un movimiento que
intentara crear un «estilo». «El objetivo de la "Bauhaus”
no fue propagar el "estilo”, sistema o dogma alguno,
sino sencillamente ejercer una influencia revivificante
del diseno»,

Gropius intenté romper la estereotipada y clasista
concepcién de artesanos y artistas que mantenian en
el mundo del objeto una aristocratica produccion, cuyo
consumo predeterminado configuraba y sigue confi-
gurando vanguardias de «élites» que acaparan la crea-
ciébn por el simple gesto de que pueden comprarlo.
La méaquina, entre otras denuncias, vino a desmontar
este clasismo inoperante, porque, aun admitiendo la
degradacién que ciertos aspectos del industrialismo
actual hayan podido provocar en la forma industrial
de nuestros dias, nadie podra negar que la maquina
ha venido a aliviar al hombre muchas horas de tra-
bajo servil y a regenerar una parte de su vida en una
actividad més conciendadora de su realidad vital. «E]
hecho de que no hayamos aun dominado los nuevos
medios de produccién y, en consecuencia, todavia de-
bamos sufrir por causa de ellos, no es argumento va-



ledero contra su necesidad. El problema principal
consistirA en descubrir las energias creadoras dentro
de la organizaciéon considerada en su totalidad».

La intuicién de Gropius estuvo senalada por en-
contrar un método capaz de preparar, con un proceso
de aprendizaje, al hombre para su encuentro con el
habitat tecnolégico. «En el nivel inferior de la socie-
dad, el ser humano ha sido degradado al emplearselo
como herramienta industrial. Esta es la verdadera cau-
sa de la lucha entre capital y trabajo y del deterioro
de las relaciones comunitarias. Enfrentamos ahora la
dificil tarea de volver a equilibrar la vida de la co-
munidad y humanizar el impacto de la maquina. Cae-
mos en la cuenta de que la componente social pesa
mas que todos los problemas técnicos, econémicos y
estéticos involucrados en esta tarea. La clave para
una valiosa reconstruccion de nuestro ambiente, la
gran tarea del arquitecto, sera nuestra determinacion
de que el elemento humano sea el factor dominante»,

La época que vivié Gropius no le permitié ver que
la renovacién didactica en arquitectura no podia na-
cer solamente por intentar resolver los problemas de
las disciplinas internas arquitecténicas, error en el
que se siguen debatiendo muchas escuelas que preten-
den una reestructuracién a niveles de organizacion
administrativa. El mito de las interdisciplinas, que hoy
dia se trata de promocionar como viabilidad a la cri-
sis pedagodgica de la arquitectura, usurpo en la mente
de Gropius una parcela importante de su orientacion
pedagdgica. Senalé con gran tino y acoté con bastante
eficacia el naturalismo equivoco de la época; marging,
con la colaboracién de mentes tan claras como Hames
Meyer —director durante 1928 de la «Bauhaus»—, el
egocentrismo, la agresividad, el dogmatismo subjetivo
de un irracionalismo aparentemente racionalizado, tan
familiar a profesionales que militan en el campo de
la arquitectura.

Su trabajo como arquitecto sufrié en los afios pos-
teriores al exilio los efectos del desarraigo. La frustra-
cion de Weimar y Dessau fue una mueca solidaria en
sus trabajos americanos. Basta asomarse a la pétrea
mole de la Panamerican neovorquina, o recorrer los
espacios universitarios de Harvard, o contemplar las
neoclasicas columnas de su Embajada en Atenas, para
poder comprobar una visiéon arquitectonica menos fres-
ca y elocuente, mas convencional y cansada, de aquellas
iImagenes de sus trabajos iniciales. Tuvo el reconocimien-
to de una sociedad que no desperdicia los valores de la
inteligencia, como lo hace la pragmatica sociedad ame-
ricana. Este entorno le permitié la posibilidad de fa-
vorecer unas corrientes culturales enriquecidas por los
nuevos descubrimientos. Pudo, aun dentro de su sole-
dad americana, liberarse del trauma de la violacion
intelectual y el avasallamiento.

Gropius, al margen de la Historia, fue un espiritu que
intenté protagonizar un factor olvidado: «la realidad
social concreta»; traté de concebir el puente espiritu-
maquina, integrar fines y medios, hacer que los prime-
ros fueran menos abstractos y tedéricos y los segundos
No tan escuetos; enriquecer la vida, que es un proceso
Irreversible, con un trabajo creativo. Como todos los
hombres que tratan de manifestar la verdad, sufri6 la
Violencia y escapé del martirio de los establecidos, supo
intuir el futuro. «Hemos comenzado a comprender que
disefiar nuestro ambiente fisico no significa aplicar un
conjunto fijo de reglas estéticas; por el contrario, cor-
poriza un crecimiento interno continuo, una conviccion

que recrea continuamente la verdad al servicio de la
Humanidad.

MOHOLY-NAGY/COMEDOR/1925.
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APUNTES SOBRE SEVILLA.
CIUDAD CON RIO

querido por mi, estudiado y trabajado a fondo,

y sobre el cual hoy puedo asegurar, sin temor

a equivocarme, que el esfuerzo de un amplio
equipo de profesionales que conmigo han trabajado ha
supuesto un importante paso hacia adelante.

No vamos a remontarnos aqui a la razon historica,
de todos conocida, que ha fundido a Sevilla con el
Guadalquivir y al Guadalquivir con Sevilla, haciendo
dificil para los historiadores separarlos en un estudio
objetivo del desarrollo de esta gran ciudad, cabeza de
Andalucia Occidental y puente para las Indias.

Hace algunos afios, en 1963, como una necesidad pe-
rentoria y urgente, era planteado por el Ayuntamiento
un concurso nacional entre arquitectos y urbanistas
para la remodelacion de las mdrgenes del Guadalqui-
vir en su zona urbana, convertida en ddrsena poco an-
tes por la corta de Chapina, que habia desviado el
curso del rio y evitado asi el problema de las inunda-

E "L tema que el titulo expresa es especialmente

LOS VENERABLES MUROS DE LA CALLE BETIS, AGRIETADOS...

Por JAIME LOPEZ DE ASIAIN Y MARTIN

ciones en la ciudad, pero traido también, como conse-
cuencia, un abandono y un descuido de sus mdrgenes,
cuya vida y trdfico marinero dejaron de existir. En
aquel entonces, hondamente preocupados por este pro-
blema, decididos a estudiarlo a fondo v encontrar las
raices de su solucion, el ingeniero Javier de Pedro y yo
escribiamos lo siguiente:

«Sevilla siente la atraccion del rio. De los sevillanos,
unos lo cruzan o recorren sus margenes a diario ca-
mino del trabajo, otros lo buscan como un rincén ama-
ble para el paseo dominguero. El rio es para los tu-
ristas una visita obligada y un recuerdo plasmado en
las tarjetas postales que recorren todos los caminos
del mundo.

Por eso, al acometer el estudio de sus margenes,
no se puede prescindir de esta conexién intima del
perfil tradicional de la ciudad reflejado en el espejo
de las aguas. De la ciudad que es hoy y de la ciudad
que se transforma, de acuerdo con un plan general de




EL ESCONDIDO CALLEJON DE LA INQUISICION...
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urbanismo que busca el hacerla mas habitable, mas
humana, mas racional, mas unida, sin perder su pecu-
liar fisonomia.

Para vivir el rio durante unas horas hemos descen-
dido al borde de las aguas. Llegamos a €l esquivando
graas y montones de sal, unas veces; estercoleros, otras,

o descuidadas riberas pantanosas. Pero una vez en el
rio es todo muy distinto.

Hemos pensado, entonces, que hay demasiadas
barcas en la plaza de Espafia y pocas en el rio; que
hay muchos aguaduchos en Sevilla, envueltos en el polvo
y en los ruidos urbanos, y que no existe un banco
solitario en el borde tranquilo del Guadalquivir; que
el rio es para Sevilla un tesoro escondido.

Y sucio. Las casamatas, los montones de sal, los
viejos barracones, las chabolas de un suburbio incrus-
tado, los venerables muros de la calle Betis, agrietados
y sucios, los arboles que crecen espontaneamente entre
los vertederos de basura y el fondo pantanoso de la

darsena, no constituye un adecuado marco para los re-
flejos del rio.

Y de aqui hemos llegado a una primera conclusién:
hay que limpiar las mdrgenes si queremos que exista
un marco adecuado para el espejo que debe reflejar
el perfil permanente de la ciudad.

Saliendo desde el puente de San Telmo y remando
hacia Inmana, quedan a nuestra izquierda los viejos
murallones que sirvieron antano de embarcadero. Por
encima, las casas de la calle Betis recortan su silueta
en el azul del cielo. A la derecha... estd todo Sevilla.
Casi al alcance de nuestra mano la Torre del Oro, que,
reflejada en el agua, adquiere la importancia que des-
de arriba le han quitado los hombres al encerrarla
entre vias férreas y muros de contencién; detras, la
Maestranza; al fondo, destacando por encima de los
tejados barrocos, la cresteria de la catedral, desde la
que se destaca hacia el cielo el Giraldillo.

Casi sin darnos cuenta hemos llegado a Triana.

Una piedra vieja explica que el puente fue inaugu-
rado por regia visita. Arriba, los coches pasan haciendo
temblar su vieja estructura y la gente se asoma a mi-
rarnos con curiosidad, pero estian lejos. Hemos bajado
la vista y un gesto de admiracién nos ha detenido al
contemplar, enmarcado por la curva del puente, el
cuadro maravilloso que presenta una hilera de viejas
casas, cuyos volumenes y planos se combinan brillando
al sol y caen sobre el agua, salpicados sus muros de
vegetacién densa y salvaje. Unos chavales corretean
subiendo y bajando entre los arboles; detras de un te-
jado cubierto de verde se dibuja un campanario entre
los trazos finos de ramas sin hojas, los sauces hacen
brillar miles de gotas al sumergirse en el agua y, poco
mas all4, cuatro hombres juegan su partida de cartas

dominguera con unos vasos de vino al alcance de la
mano.

Remando despacio viramos para pasar a la orilla de
enfrente, donde una pelota brinca entre los pies de un
grupo de muchachos: ha cafido al agua y se la hemos
devuelto. Grupos de pequefios y mayores tomaban el
sol o merendaban entre los menudos arboles.

Nos hemos entretenido mucho tiempo mirando a un

lado y a otro y al fin hemos empezado a remar "rio
abajo”.



ENMARCADA POR LA CURVA DEL PUENTE, LA HILERA DE VIEJAS CASAS...

LOS BARCOS SILENCIOSOS FORMAN UN CONJUNTO METALICO, PODEROSO.




Otra vez Sevilla: la Torre del Oro nos sirve de re-
ferencia; pasamos de largo y seguimos remando. Los
barcos, silenciosos, forman un conjunto metdlico po-
deroso, con las gruas y la estructura del puente de
Alfonso; algun pescador alarga su cafa entre restos

de comida y desperdicios y la superficie del agua brilla
de petréleo. Nombres extranjeros pintados en los cas-

cos nos recuerdan que, al doblar el recodo, Sevilla se
oculta y el rio nos abre caminos de aventura.

Atardece y damos la vuelta. La ciudad brilla y des-
taca sus torres iluminadas.

Las sombras han limpiado el rio y nos cuesta aban-
donar la barca».

Como consecuencia de esta primera y profunda im-
presion, haciamos una descripcion de las mdrgenes
como sigue:

«Adaptandose a su fisonomia actual y a la clara dis-
tincion de las margenes, una cortada o en fuerte talud
sobre el agua y cubierta de vegetacion en su mayoria,
y la otra formada por espacios mas amplios y por mue-
lles que permiten su utilizacién en planta, hemos es-
tructurado el rio en zonas, que vienen definidas, practi-
camente, entre los puentes existentes.

Entre el actual cauce del rio y el paso de Chapina

12

ALGUN PEQUENO ELEMENTO ROMANTICO...

existe una zona de vegetaciéon arbolada, propia para
parque o paseo; algo mas alejada, pero semejante a
la definida, entre Chapina y el puente de Isabel II, cu-
yas margenes poseen el caracter propio de parque Yy
paseo, préximos al barrio de Triana y a la zona de
viejo desarrollo de Sevilla que carece de espacios
verdes.

Entre los puentes de Isabel II y San Telmo, el rio
tiene una fisonomia mas ciudadana. La calle Betis y el
paseo de Colén ejercen sobre esta zona su influencia
y la constituyen en cosa propia.

Mas abajo, hasta el puente de Alfonso XII, las mar-
genes se amplian y las zonas verdes que las rodean in-
vitan al paseo a lo largo de ellas.

La ciudad ha definido las zonas del rio, pero, a su
vez, éste influye sobre la ciudad. Se va a incorporar a
ella y le brinda, en sus margenes, solucién de viejos
problemas urbanos: zona verde y parque para Triana;
zona de estar intensiva, donde se agrupen bares, res-
taurantes, clubs, salas de fiestas, etc.: un nuevo encla-
ve de atraccién turistica y zonas deportivas que tan
necesarias son en la actualidad.

También la Universidad, que en su expansién invade
los jardines de San Telmo y llega hasta el mismo rio,



APROVECHAR LA ESPONTANEA GRACIA DECORATIVA...

puede encontrar en €l desahogo para las aficiones de-
portivas y las necesidades residenciales de sus estu-
diantes.

La Feria de Muestras Iberoamericana, que se siente
desplazada de su anterior ubicaciéon por la Universidad,
también encuentra un espacio en el rio y si alguna vez
la Feria de Abril, por necesidades urbanisticas, se tras-
ladara del parque de Maria Luisa, volverian a tener,
ambas, ese contacto de proximidad en el tiempo y en
el espacio, que se ha hecho tradicionals».

Y pasdbamos a exponer un criterio para la solucion
definitiva:

«Hemos procurado, en primer lugar, evitar la dis-
minucién de la seccién del rio, salvo en lo estrictamen-
te necesario para dar habitabilidad a las margenes y
la movilidad que el caracter paisajistico de la solucién
propuesta requiere.

Hemos introducido, incluso, algiin pequefio elemen-
to romantico, que luego describiremos, que encaja per-

fectamente dentro del sentido popular y turistico pre-
tendido en esta zona.

Las dos margenes tienen, a pesar de cierta unidad
de concepto, funciones diversas: la izquierda es mar-
gen de estar, de recreo, de descanso dominical; la de-

recha es una zona intimista de paisaje urbano, en la
que se ha buscado fundamentalmente revalorizar, de
cara a los turistas, un nombre que hoy es objeto de

uno de sus desencantos maximos cuando llegan a nues-
tra ciudad: Triana.

Hemos dicho que la margen izquierda tiene un ca-
racter de estar. Tiene una razén de ser como tal que,
aun en la actualidad, a pesar de los desangelados al-
macenes, las vallas de espino y las lineas eléctricas
de 50.000 voltios, a pesar de su raquitica vegetacion y
de sus barrizales, es punto de atraccion de centenares
de personas que buscan en sus ratos de descanso un
poco de naturaleza para poder, tranquilamente, per-
seguir una pelota de goma o comer una tortilla de pa-
tatas. La realidad es que hablamos de la unica zona
de Sevilla convertible en espacio verde, dentro de un
abigarrado sector de la ciudad, comprendido entre Las
Rondas y el centro urbano.

Naturalmente, hemos dedicado una atencién prefe-
rente a los nifios y, por tanto, una buena parte se
dedica a juegos infantiles.

En esta margen hemos colocado también el audi-
torio. Es una necesidad sentida por la ciudad hace
mucho tiempo y todos recordamos como, en épocas re-

13
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« Y PASEAR.

cientes, se ha hablado de construirlo, bien en el solar

del desaparecido cuartel de San Hermenegildo, bien
en el parque de Maria Luisa.

La ubicacién propuesta por nosotros es un lugar
céntrico de la ciudad, separado de las vias de circula-
cion pesada, y, sobre todo, con un espléndido telén de
fondo, constituido por una desdibujada silueta urbana
de la mejor época de Sevilla que define este lugar
como muy adecuado para la construccién del audito-
rio. Lo concebimos en una cota baja, sobre el rio,
respaldado por una masa de vegetacién espesa. Al otro
lado, la vieja Triana revalorizada, reflejando una cui-
dada iluminacién de las fachadas en las aguas del rio,
constituird un recuerdo imborrable para los forasteros
que acudieran a él a presenciar nuestros festivales. Por
otra parte, seria un lugar ideal para conciertos de la
Banda Municipal y para festejos folkléricos, que cons-
tituirian un excelente medio de educacién popular en
un barrio que, en otro tiempo, fue seforial en Sevilla
y hoy lleva camino de proletarizarse.

Punto clave de nuestro concepto de la margen de-
recha es la revalorizaciéon de las viejas edificaciones
barrocas, situadas entre el rio y la calle Castilla.

No eludimos la posibilidad de que una futura or-
denacién de este sector transforme sus actuales carac-
teristicas, pero de modo inmediato nos parece mas
viable conservar su caracter, muy enraizado en la tra-
dicién local. Deciamos antes que, para muchos turistas,
el barrio de Triana suele ser un motivo de desencanto.
Nuestra idea se apoya en la posibilidad de aprovechar
la gracia decorativa de este conjunto de edificaciones
que, restauradas, se utilizardn como centro de atraccién




turistica, cuidando, con una direccion inteligente, la
reparacion de los edificios y realzando, con motivos
de la tradicién urbana sevillana, cuantos elementos se
puedan utilizar: patios de vecinos, callejones, plazole-
tas, etc. Para ello habria que desalojar a las familias
que alli viven, lo que podria realizarse por etapas, y
utilizar los edificios, simplemente adecentados, para
instalar en ellos restaurantes tipicos, locales donde ac-
tien cuadros flamencos, anticuarios, tiendas de cera-
micas y objetos tipicos, locales de artesania popular:
muebles, hierros forjados, azulejos, estofado de made-
ra, se podria crear en esta zona una segunda casa de
los pintores, etcétera. Creemos que de este modo el
poder sugestivo del nombre de Triana encontraria una
representacion adecuada, y el conjunto, por otra parte,
podria tener un rendimiento econOmico muy superior
al actual.

Se ha ensanchado la margen con el fin de crear,
entre ella y las actuales fachadas de las casas, una zona
de paseo. Este itinerario se incluiria muy pronto entre
los tradicionales de los coches de caballos, que podrian
descender hasta el mismo borde del agua al abrigo de
las fachadas encaladas de un nuevo barrio tipico.

En el fondo de la diarsena y al comienzo de este re-
corrido turistico se han previsto embarcaderos, desde
los que podria iniciarse un paseo en barca por el rio:
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parque y barrio tipico; zona de recreo y estar con el
fondo de la ciudad iluminada; muelle de recreo y zona
deportiva, al fondo el parque de Maria Luisa; después,
la Feria de Muestras, y al final, el puerto con sus gran-
des factorias de la margen derecha hasta la esclusa.

Hemos introducido un detalle pintoresco: una pe-
quena peninsula convertida en pajarera, un atractivo
mas para el paseo de los nifos».

Hoy, siete anos mds tarde, sidte afios llenos de
trabajo y de esfuerzo, Sevilla y su rio se han vuelto a
encontrar en una relacion distinta que antano, pero
perfectamente armoniosa, casi podriamos decir amorosa,
y llena de una actualidad que revive de nuevo sus
mds importantes valores.

El viejo Guadalquivir sigue su curso exterior, con-
trolado y respetuoso para el gran desarrollo de la ciu-
dad, y su ddrsena, sus orillas, banadas hoy por un

' SE HAN PREVISTO EMBARCADEROS...
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agua tranquila y amable, acogedora, se han conectado
una vez mds con la vida cotidiana.

Han surgido instalaciones deportivas de rango olim-
pico, jardines, paseos, zona de juegos para los ninos,
nuevas fachadas para las edificaciones que, poco a
poco, han encontrado el camino del rio y han abierto
sus terrazas hacia él; muelles limpios que invitan a
pasear, frecuentados por los pescadores, v renovados
puentes que lo cruzan con una intensidad de trdfico
de ritmo de ciudad moderna. Al final, los modernizados
muelles comerciales, donde, hoy como siempre, el tra-
fico de barcos y mercancias denotan el creciente de-
sarrollo de Sevilla y nos hablan de histdricas rutas y
lejanos paises.

Sevilla ha vuelto a encontrar su rio y el rio vuelve a
ser el corazon de Sevilla. La vida de la ciudad ha reen-
contrado su cauce y el rio reposa y corre, manso y
fecundo, camino del mar.
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te «al dia» dudaba de la larga perduracién de la

abstraccion pictérica. Hace siete u ocho afos

habia opiniones para todos los gustos. Hoy la
opinién mas generalizada es la de que la pintura abs-
tracta ha terminado ya su ciclo evolutivo. En escultura,
las previsiones son menos pesimistas, dado que la es-
cultura-objeto parece mas facilmente defendible que la
pintura-objeto. Aunque creo que las opiniones de hace
quince anos pecaban por optimistas, en tanto las de
hoy pecan por pesimistas, el hecho de que muchos
compradores prefieran no adquirir en las galerias pin-
tura abstracta, por la «sélida» razon de que «esta pa-
sada de moda», asi como el que una gran parte de los
que fueron abstractos importantes, tales, pongamos
como ejemplo, un Cuixat o un Tapies, hayan recaido
en posturas parcialmente neofigurativas o neodadais-
tas, nos invita a hacer una valoracién de la abstrac-
cién espainola y a indicar de paso qué es lo que pintan
0 construyen en el momento actual sus mas eximios
representantes. Sera preciso, no obstante, justificar an-
tes la gran eclosién contemporanea del arte abstracto
en la cultura occidental y reconocer lo que ésta tuvo
de rigido, pero también las posibilidades que le aguar-
dan tras la crisis de crecimiento que ha experimentado
en el ultimo decenio.

La opinién popular en Occidente es la de que el
pintor pinta lo que ve. El degustador ingenuo de la
«buena» pintura no se para a discutir el problema y
ante una obra pregunta, ;qué representa? Si le pre-
guntan luego a él por qué una obra le ha gustado o
disgustado, es posible que diga que todo esta tal como
es en la Naturaleza o que no la ha entendido. A pe-
sar de ello sucede que personas de buen gusto pre-
fieren la buena pintura a la mala. De hecho, el pue-
blo de Madrid disfruta mas con Las Meninas y con
las obras de Goya, que con todos los demas lienzos
que enriquecen el Museo del Prado. ;Sera porque le
han dicho que eso es «lo mejor» que guarda nuestra
pinacoteca, o sera porque verdaderamente le produce
mayor placer estético? Yo me inclino a creer que se
trata primordialmente de la segunda razon, aunque
tampoco quepa desconocer la primera. Lo que es mas
dificil es que un hombre sin conocimientos técnicos
sepa explicar por qué causa prefiere unas obras a
otras. Ello le serfa mucho mas facil si desde la es-
cuela primaria se le hubiese hecho comprender que
lo que caracteriza una obra de arte no es el qué, sino
el como, y que lo que cuenta realmente no es lo que
aparece representado en un lienzo, sino la manera como
el pintor lo ha representado. Para ello ese hombre de
la calle tendra que aceptar la existencia de determi-
nados valores y ello es algo verdaderamente dificil de
explicarselo. Hablarle de composicién, de armonia o
desarmonia cromatica ( de ejecucion, puede resultar
confuso. A pesar de ello, aunque no lo analice, basta
una especie de instinto estético, especialmente en los
casos en que ese instinto no ha sido pervertido me-
diante disquisiciones les, para que cualquier hom-
bre de gusto se dé cuenta de si las formas de un cua-
dro se caen hacia un lado o hacia otro, o si se acumu-
lan en exceso en una zona concreta o si hay un hueco
interior a través del cual parece fluir el aire y con-
vertirse en pura forma la luz. Esas realidades y otras
muchas mas que el hombre de la calle intuye, hacen
que mientras ve un cuadro valore, sin proponérselo,
su composicioén, aunque tal vez no sepa explicar en
qué consiste y menos todavia cuales pueden ser sus dis-
cutibles «reglas».

Algo similar cabe decir de la seleccién cromatica.
El hombre de la calle la utiliza cuando elige una cor-

I IACE quince anos, casi ningun critico ni marchan-

bata o una alfombra para su casa (y por mas senas
suele ser «pintura abstractar» lo que en esos casos eli-
ge y no precisamente «pintura figurativa»). Igualmen-
te acaece que cualquier persona de gusto puede en-
contrar refinada o desagradable la superficie de un
lienzo. Le molestardn probablemente los churretones
y pensara que la materia debe resbalar con soltura.
Puede disfrutar, no obstante, con un descascarillado
de la superficie que le haga pensar en la ceramica y
que le inspire incluso el deseo de pasar sus manos por
la superficie del lienzo. Resultara entonces que el hom-
bre de la calle, aunque él no se dé cuenta de ello cuan-
do elogia una pintura, lo hace mas por sus valores
de tipo plastico —composicién, seleccion cromatica,
factura, etcétera— que por su anécdota. Coincide, por
tanto, con el critico en preferir el como al qué. Si da
un paso mas adelante podra aceptar que la importan-
cia de la anécdota es tan accidental que se la puede
hacer incluso desaparecer. Llegara entonces a admitir
que puede haber cuadros en los que los valores plas-
ticos se den en estado relativamente puro, sin nece-
sidad de interpretar en ellos de una manera inmedia-
tamente reconocible la realidad circundante. La pintu-
ra abstracta queda asi justificada, pero ello no quiere
decir que no nos ofrezca en su desarrollo enormes pro-
blemas.

El primero de dichos problemas es el de la intran-
sigencia. Cuando el arte abstracto disfruté del favor
de marchantes, coleccionistas y criticos en el dece-
nio 1950-60, era el mas actual, pero ello no queria de-
cir que otras modalidades no pudiesen tener también
una justificacién, siempre que no se tratase de repeti-
ciones académicas. La cultura de Occidente tiende casi
tanto como la griega a imponer el «deber ser» de las
cosas sobre su «ser» real. De ahi que tanto «figurati-
vos» como «abstractos» rifnesen una batalla mas bien
absurda, sin tener en cuenta que un abstracto que se
inspira en otro abstracto puede ser, en verdad, mas
«académico» que un figurativo que transfigura, sin
imitar a ningun maestro, las formas «reales» que lo cir-
cundan. Semejante poiémica habria sido imposible en
una cultura como la extremoriental, en la que abs-
traccion y figuracion han caminado siempre juntas sin
pretender ser excluyentes. Una caligrafia china va uni-
da muy a menudo a un cuadro «figurativo», cuyos tra-
zos son igualmente caligraficos, pero suelen aparecer
también manchas abstractas vaporosas de exquisita
matizacion. Entre nosotros, en cambio, s¢ ha acusado
al pintor figurativo que hacia algiun ensayo abstracto
de no ser auténtico. Lo mismo sucedia hace unos quin-
ce afos con los abstractos que aludian en sus lienzos
a la realidad circundante. En la actualidad, debido a
que la pintura abstracta se vende peor que antes, al-
gunos maestros abstractos o se han pasado a una no
bien definida nueva figuracién o han querido coger en
marcha el tren del «pop» o el del neodadaismo, pero
quienes creen en las catalogaciones a rajatabla no le
acaban de perdonar a ninguno de estos notables artis-
tas su intento de «apuntarse» a una nueva modalidad.

Hechas estas aclaraciones previas, nos limitaremos
ahora a dar nuestra opinién personal sobre la situa-
cion actual de la abstraccion en Espana. Nuestra valo-
raciéon sera la de hoy, la de 1970, y no la del pasa-
do, por muy glorioso que éste haya sido en cualquiera
de sus cultivadores. Haremos también antes un poco
de historia. La abstraccién penetré en Espafa con re
traso y es ridiculo, por tanto, que una docena de ar-
tistas, nacidos todos ellos después de 1920, discutan
entre si para saber cual fue el primero que pinté un
lienzo no imitativo en Espafia. A decir verdad, mucho




antes de que Tapies o Puig pintasen su primera obra,
el hoy olvidado Sandalinas exponia cuadros neoplas-
ticistas ¢n Barcelona en el ano 1932. Gaudi hizo asi-
mismo mosaicos abstractos veinte anos antes que Kan-
dinsky su famosa acuarela y ello si constituye una
aportacién seria para quienes tengan en cuenta eso
de las precedencias. Hechas estas salvedades y ha-
bida cuenta de que los primeros cuadros técnicamen-
te abstractos de Tapies datan de 1952 y que los pri-
meros en que descascarill6 una materia no imitativa
fueron los que envié a la Bienal Hispanoamericana de
Barcelona del ano 1955, en la que el Instituto de Cul-
tura Hispanica concedié a este artista el primer pre-
mio internacional de su brillante carrera, resulta difi-
cil ver qué sentido tiene querer ser el primero crono-
l6gicamente en esta provincia espanola del arte occi-
dental si se recuerda que la «Primera acuarela abs-
tracta» de Kandinsky fue expuesta en 1910 y que el
francés Jean Fautrier cultivaba la pintura de la ma-
teria de ritmos no imitativos desde el afo 1927, aun-

que no la expusiese hasta que en 1945 terminé la gue-
rra en Europa.

«DAU-AL-SET»

Quien hizo posible el movimiento abstracto en Es-
pana, en lo que a la creaciéon de un clima se refiere,
fue el inquieto e inquietante pintor, escritor y editor
catalan Juan José Tharrats. En 1948 fundé la revista
«Dau-al-Set» y el grupo de igual nombre, en el que se
incluyeron inmediatamente los pintores Cuixart, Pong
y Tapies, beneficidandose todos ellos de la amplia infor-
macién y del archivo de Tharrats. Aunque los cuatro
artistas del grupo se manifestaron en el primer mo-
mento como sobrerrealistas magicistas, con influencias
mas o menos reelaboradas de Paul Klee, de Dali y de
Miré, ‘todos sus componentes, con la excepcién de
Pong, que sigue siendo hoy neofigurativo violento y
acerbo, evolucionaron hacia la abstraccion alrededor
de 1953. Fuera de «Dau-al-Set» se quedaban las investi-
gaciones igualmente rigurosas de Roman Vallés, Augus-
to Puig, José Guinovart y Alfonso Mier, a los que hay
que afadir, en una promocién posterior, a Argimon, a
Rafols y a unos cuantos jévenes valores mas. Todos
ellos constituyen el nucleo central de la Escuela de
Barcelona, caracterizada por el color luminescente, por
la composicién rigurosa y muy a menudo en simetria
bilateral, aunque alternada con la utilizacion de for-
mas explosivas, por el amasado frecuente de la mate-
ria, con preferencia a depositarla verticalmente sobre
el lienzo, en vez de hacerlo al arrastre, y por un re-
gusto neodadaista, patente en aportaciones muy recien-
tes de Cuixart o de Tapies, pero evidente también, an-
les de 1950, en otras todavia mdas revolucionarias de
Tharrats, cuyo mas perceptible precedente, tanto en
Uno como en otro caso, lo constituyen algunas obras
de Juan Miré expuestas en Paris en 1925 y en los afos
Inmediatamente posteriores.

De los tres pintores de «Dau-al-Set» que se pasaron
a la abstraccién, el que maés pronto consiguié renom-
br@ internacional fue Tapies. Verdad es que no con-
quisté el gran premio de pintura de la Bienal de Ve-
Necia, pero al menos obtuvo el David Brigth para ar-
listas jévenes en 1958, cuando la Direccién General
de Relaciones Culturales decidi6 enviar al Pabellén
Espafiol una amplia seleccion de sus lienzos. En aque-
llos tiempos, era legitimo augurar un extraordinario
futuro a la obra del pintor catalan, y yo mismo es-
cribi poco mas tarde, a propésito de su Gran Pintura
€n gris y negro, que cabia considerarla como las Me-

ninas del arte abstracto y que habia en ella una ten-
sion ascendente similar a la de las mas puras crea-
ciones del espiritu gético, «entendiendo por goético
—anadia en mi critica— lo mismo que Worringer, es
decir, el afan caracteristico del alma del Occidente,
de taladrar el espacio infinito, convertirlo en prota-
gonista de la aventura creacional, delimitarlo sin apri-
sionarlo y hacerle expansivo, ascendente y portador
de un apenas descifrado pero muy hondo mensaje
espiritual, mas asequible a los ojos del alma que a
los del cuerpo». Anadamos que habia en Tapies en
aquel entonces un ensayo de sintesis temporal y que
al brunir superficies tersas, que producian la impre-
sion de haber sido creadas en el minuto anterior, y
empotrarlas en otras descascarilladas, corroidas y en-
mohecidas, igual que si procediesen de estratos geo-
l6gicos milenarios, parecian fundirse en una unidad
de honda emocién el ayer y el hoy. En otras ocasio-
nes la afluencia temporal era captada sin necesidad
de acudir a estos contrastes. Las formas parecian alar-
garse y las texturas reptar sobre ellas a manera de
marea inacabable en devenir perpetuo. La pobre ma-
teria con que estan creados todos los objetos exis-
tentes, era salvada alli de su misién ancilar y pasaba
a convertirse en protagonista indiscutible de un arte
nuevo.

Es doloroso, por tanto, tener que recordar en estas
lineas la reciente caida de Tapies en posturas poco
aptas para la exteriorizacién de su maestria. A decir
verdad, después de haberse planteado, desde 1956
hasta 1964, un nuevo problema en cada lienzo, le
quedaban todavia a Tapies dos posibilidades, caso de
que su inventiva o su capacidad de creacion se ago-
tasen. Era la primera rehacer indefinidamente los
mismos cuadros, aunque ya en vez de problemas a
resolver se limitase a emplear las féormulas reelabo-
radas en una etapa anterior, tras su descubrimiento
de las posibilidades que los procedimientos y la ma-
nera como Fautrier sensibilizaba la matena, podrian
llegar a depararle. Era el segundo plegarse a la moda
e intentar competir con Rauschenberg en una moda-
lidad para la que se hallaba menos dotado que el
gran creador norteamericano. Decidié Tapies ensayar
simultdineamente ambos caminos y de ahi que sus
lienzos abstractos posteriores al ano 65 sean sim-
ples variaciones sobre los que ya realizé anteriormen-
te. En el otro camino acudi6é a representar, «por arran-
cado», diversos objetos sobre una marea uniforme de
materia en la que incidia un vacilante grafismo infan-
til. En alguna otra ocasiéon imprimié la huella de un
bastéon sobre la tela o realizé unos encolados disper-
sos en los que la exquisitez no lograba enmascarar
la ausencia de una necesidad plastica. Ello nos per-
mitié ver el declive momentaneo de un buen pintor,
pero tenemos suficiente fe en la habilidad de Tapies,
para creer que este fallido intento de competir con
Rauschenberg sera transitorio y que pronto lograra
ofrecernos de nuevo unas obras auténticamente suyas,
en las que procure, tal como hacen hoy mismo, en la
propia Barcelona, un Roman Vallés, un Cuixart o un
Tharrats, plantearse sus propios problemas y resol-
verlos de una manera personal.

Rival de Tapies, durante la época mas creadora de
ambos, fue su primo y pintor de enorme facilidad de
diccién, Modesto Cuixart. Esa rivalidad contribuyé
grandemente a que las obras de ambos fuesen mejor
conocidas y mas discutidas. Hay que tener en cuenta
que, tanto Tapies como Cuixart, son dos excelentes
jefes de publicidad de su propia obra, y que tanto
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JUAN JOSE THARRATS.

el uno como el otro se han dejado impresionar por
el hecho de que Roman Vallés, Tharrats y Vilacasas
fuesen excelentes escritores, que tendran que ser te
nidos en cuenta en la historia de nuestra literatura.
N1 Tapies ni Cuixart quisieron ser menos que estos
maestros que supieron alternar ccn acierto el pincel
y la pluma. De ahi que ambos se¢ hayan creido obli-
gados también a realizar sus pinitos literarios, y que
Cuixart haya escrito divertidas declaraciones a la pren-
sa extranjera hablando de los métodos nazis en la
orientaciéon del arte, en tanto Tapies ha publicado
confusos articulos en torno a diversos problemas de
soclologia artistica. Toda esta actividad, en la que cabe
incluir también el proceso de Tapies contra el mar-
chante que habia prestado a un museo algunas de las
obras que le habia comprado, aumentaron su fama vy
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lo favorecieron a €l mas que a Cuixart. El dalinismo
de esta actitud fue, no obstante, util también para
su rival. Respecto a la obra de este ultimo, cabe decir
que, en su neofiguracion exquisita, sabe destilar Cuixart
un enternecido regusto por lo que fue la Barcelona
del mil novecientos. Los colores son de una enorme va-
riedad, pero no creo que esta etapa supere los gran-
des aciertos abstractos de Modesto Cuixart en la época
en que unos valores aéreos en superficies extensisi-
mas, sobre las que se posaba algun que otro empaste,
podian alternar con otras obras de una tactilidad casi
visceral vy un ornamentalismo sabio. Si no dedicamos
ahora mas lineas a su tarea actual, es porque Cuixart
parece haber abandonado definitivamente la investi-
gacion abstracta a la que se refiere este ensayo, pero
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no porque no consideremos sus nuevas pinturas de
gesto torturado y cromatismo evanescente, tan acu-
ciante y desveladoras como las de cualquier otro gran
pintor de su grupo y generacion.

Juan José Tharrats inicié su obra educadora es-
cribiendo un millar de articulos sobre todas las ten-
dencias artisticas posteriores a 1850. Gracias a él se
creé en gran parte ese clima que ha hecho que Bar-
celona sea en la actualidad la ciudad espanola en la
que mas se entiende del arte de nuestro tiempo. Pu-
blicé luego su interesante libro sobre Antonio Tapies,
obra de importancia extraordinaria, dado que, al ser
difundido en los Estados Unidos y Francia, dio a co
nocer alli a este maestro, preparando con ello la pos-
terior aportacion de Cirlot a la investigacion de su
problematica. Publicé luego Tharrats interesantes li-
bros sobre el ballet y sobre otras modalidades artisti-
cas, v en todas esas ocasiones resultaba tan grato su
estilo literario claro y conciso, como la inmensa do-
cumentacion que demostraba y que se almacena to-
davia en su archivo en millares y millares de fichas,
reproducciones y recortes de prensa.

En el aspecto plastico fue Tharrats uno de los crea-
dores del neodadaismo y mucho antes de que éste ad-
quiriese su vigencia en Europa y América, expuso él
sus Tres objetos de una estética nueva, en los que la
reuniéon de los tres objetos encontrados y los espacios
que creaban en su ordenacién, se adelantaba a algu-
nos logros de Rauschenberg o de Johns. Al separar a
estos objetos de su contorno habitual, y al incluirlos
en uno construido por el artista, adquirian éstos un
valor inédito, anticipacién de la mas pura teoria del
neodadaismo posterior, la cual no habia sido entonces
todavia expresada. Ha hecho, ademas, Tharrats deco-
rados para ballet, montajes teatrales, decoraciones de
todo tipo, grandes murales y el mas extenso mosaico
del mundo, con el que ha enriquecido el barcelonés
Parque de Montjuich. Mas importante aun es la labor
de Tharrats como grabador y pintor. En el primer as-
pecto ha creado una modalidad inédita de grabado,
la maculatura, mezcla de monotipo, sobreimpresion,
esgrafiado, encolado y pintura directa. Como pintor, y
de%)idu a su autenticidad insobornable, no ha querido
adscribirse a ninguna moda reciente y sigue realizan-
do un arte abstracto de formas explosivas y textura
descascarillada y caliza, en emotivo contraste con la
gloria de su color luminescente y lleno de multitona-
lizaciones inaprensibles.

ANTONIO TAPIES

Es Tharrats el mas auténtico intelectual dentro de
nuestro arte contemporaneo. En dicho aspecto tan
solo Roman Vallés, catedratico y autor de densos li-
bros, puede parangonarse con €l. Hay otro aspecto, el
de la luminescencia del color, en el que, aunque en
este ensayo nos limitemos a los artistas espafioles,
creemos de absoluta justicia citar también a un ex-
tranjero. Nos referimos a Will Faber, el maestro ale-
man domiciliado en Barcelona, quien ha inventado en
unién de Tharrats esa luminescencia cromatica que

parece constituir ya una de las notas distintivas de
la gran escuela mediterranea.

ABSTRACCION GEOMETRICA

Llegados aqui es necesario hacer un inciso sobre
la abstraccién geométrica. Era ésta una modalidad
plastica en la que Barcelona habia ocupado en Espa-
na un puesto indiscutible de adelantada. El antes ci-




tado Sandalinas habia comenzado a cultivarla alli tan
sOlo un decenio después que Mondrian, aunque apor-
tando modificaciones personales (relieve abombado de
algunas de las formas y sustitucion de los poligonos
mondrianescos por cilindros o prismas) que intensifi-
caban la novedad de su rigurosa investigacién. A pe-
sar de ello, si se exceptuan unas cuantas obras muy
tenues y refinadas pintadas en tiempos recientes por
Juan Claret, la abstraccion geométrica ha desapareci-
do casi por completo del horizonte plastico barcelonés
del decenio de los sesenta. No habia sucedido lo mis-
mo en el de los cincuenta ni en los tres dltimos afos
del de los cuarenta, época en la que Barcelona conté
con dos abstractos geométricos de extremada origina-
lidad. Eran éstos Jordi Mercadé, quien dio a conocer
su primera obra de dicha modalidad en el Saléon de
Octubre de 1948, y Enrique Planasdurd, quien expuso
la mas antigua de las suyas en la Bienal Hispanoame-
ricana de 1951.

Jordi inventé un «rayonismo» personal de tipo abs-
tracto en el que por entre las formas rotativas surgian
ardientes chorros de luz. La unidad entre materia (li-
geramente grumosa y emergente, pero variadisima-
mente elaborada), forma (circulos en movimiento ver-
tiginoso, encabalgandose ligeramente los unos en los
otros) y cromatismo contrastante (frios azules semi-
recubiertos por rojos y amarillos calientes) era com-
pleta en estas obras. A pesar de ello Jordi abandoné
la investigacion abstracta en la que habia sido el pio-
nero de las nuevas generaciones barcelonesas y cultiva
en la actualidad una neofiguracién de estructuras es-
tiradas, mostrandose una vez mas tan original como
refinado.

Los origenes de Planasdura, en cuanto pintor abs-
tracto geométrico, fueron lineales. Habia incluso con-
comitancias en sus primeros lienzos, con un gestualis-
mo «sui géneris» de cuno personal. Mas adelante inicid,
en 1952, su serie de grandes lienzos, en la que diver-
- sos poligonos o también poliedros de aristas muy netas
se expandian unas veces bidimensionalmente y avan-
zaban otras en relieve hacia el espectador. Los colores
matizadisimos, pero de una variedad sin precedentes
desde hacia varios lustros en la escuela barcelonesa,
la meticulosidad lavada de la factura y la creacién de
un espacio abierto unas veces y ordenado en profun-
didad otras, nos dan derecho a considerar esta inves-
tigacion rigurosa y técnicamente abstracta de Enri-
que Planasdura, como una de las mas serias entre las
pocas que en esa modalidad se han celebrado hasta
ahora en nuestra Patria. En anos posteriores evolu-
ciondé Planasdura hacia un aformalismo de materia
densa y colores buscadamente menos limpios, ganando
asi en emocion, pero renunciando en contrapartida a
una pequena parte de la pureza de andlisis y factura
que caracterizaba a sus modélicas creaciones anteriores.

Adelantado fue también, aunque por otro camino,
el joven Augusto Puig, quien contaba tan sélo diecisiete
anos cuando renuncié a todo pretexto imitativo y sal-
pic6 unos colores en otros, obteniendo formas resque-
brajadas y horadadas, en las que la variedad del color

corrfa parejas con la multiplicidad reptante de las es-

tructuras formnales. Su primera exposicion, celebrada
en 1947 en «Els Blaus» de Sarria, constituyé en aquella

época una especie de manifiesto o de revulsivo. Parti-
ciparon también en ella Pedro Tort y Juan Pons, ar-
tistas también de muy coherente evolucién en los
anos inmediatos. Lo que mas llamé entonces la aten-
cion en las obras juveniles expuestas por Puig fue
el encabalgamiento inacabable de las marchas fluc-
tuantes de materia resbaladiza y la manera cémo las
degradaciones y las interpenetraciones cromaéticas se
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adaptaban intimamente a la estructura desparramada
de su mancha sin limites.

En los veintitrés afnos que han transcurrido desde
entonces, Augusto Puig se mantuvo en todo instante
fiel a aquel descubrimiento juvenil, y lo perfecciong,
profundizando en él afo tras afio. De ahi la impresién
de maciza unidad que su obra refinada y visceralmen-
te intensa produce.

Algo mas joven que los artistas hasta ahora estu-
diados, pero habiendo iniciado muy tempranamente
su investigacién no imitativa, es Juan Hernandez Pi-
juan, un modelo de unidad de diccién y una especie
de puente, tanto en el tiempo como en la renuncia a
las solicitaciones multiples, entre la generacion de «Dau-
al-Set», Roman Vallés, Mier y Guinovart (artista este ul-
timo que apenas tiene cabida en este ensayo, pero que
si la tendr4, y grande, cuando estudiemos el mejor
neorrealismo esquemaético que se haya realizado en
nuestra centuria en Espana), f& la que a través de Ar-
gimén y el grupo de los «Ciclos de Arte de hoy», del
«Circulo Artistico de Sant Lluc», ha recogido, circuns-
crito y reelaborado su herencia. Hernandez Pijuan,
cuya preferencia por las contrastaciones en blanco Yy
negro es marcadisima, procurd en sus aportaciones
iniciales flexibilizar la abstraccién geométrica, y lo
consiguié, mordiendo los bordes de sus estructuras
curvilineas de materia tenue y ordenacién habitual-
mente bilateral. En un momento posterior estiro y
deshilaché sus grandes marchas, pero no renuncio a
sus contrastaciones bicrométicas ni a la insinuacion
de espacios forcejeantes que lo emparentan, sin solu-
cién de continuidad, con su etapa anterior. Esta bus-
queda de la unidad es patente asimismo en su mo-
mento actual, tan sélo neodadaista en muy limitados
aspectos. Su fidelidad al cromatismo restringido y a
la ordenacién de un espacio ambiguo, que parece cons-
trefiido por una parte en virtud del rigor geométrico,
pero que tiende por otra a expandirse a través de su
bien insinuada tensién interna, nos hacen ver que los
problemas que Herniandez Pijudn se plantea siguen
siendo los mismos, aunque varia cada tres o cuatro
afios la manera de resolverlos. _

Igualmente unitaria es la obra de Alfonso Mier,
quien, en sus superficies microrrealistas, inspiradas
en cortes geologicos o en rocas mas o menos desgas-
tadas por la erosion, alcanza cimas de calidad com-
parables a las de Tapies. Ha sucedido que incluso al-
gunos criticos y marchantes han confundido a veces
las obras de ambos, pero ello no quiere decir que
ninguno de ellos siga las huellas del otro, sino que han
confluido al asimilar incitaciones idénticas. La fuente
comin a los dos se halla mas allA de nuestras fron-
teras, pero no cabe afirmar que Tapies o Mier se hayan
sentido miméticamente ligados a Fautrier, sino que,
tanto el uno como el otro, han seguido investigando
por cuenta propia, aportando incluso nuevas estruc-
turas formales que no existian en su punto de partida.
Mier ha inventado, ademaés, un personalisimo tipo de
escultopintura que nada tiene que ver con el propug-

nado por Rodchenko cuatro decenios antes.

Ya que de escultopintura hemos hablado, conviene
recordar aqui que José Guinovart, impresionante rea-

lista social en sus origenes y poderoso neodadaista hoy,
tuvo entre ambas etapas un momento abstracto de
formas escultopictéricas en relieve geométrico, en las
que emocion, fuerza y rigor formal se equilibraban
con dignidad extrema.

Algo similar cabe decir del meticuloso y cuidado
pintor y constructor de objetos, Alberto Rafols Casa-
mada. Inici6 su carrera como figurativo, aunque no



expresionista, sino neocubista; la continué en los pri-
meros anos del decenio de los 60 como abstracto es-
pecialista de gran amplitud en el entronque de sus
formas apenas insinuadas y cromatismo tan armonioso
como matizado, y es hoy bronco neodadaista, construc-
tor de emotivas escultopinturas en las que las formas
en hueco son todavia mas reveladoras que las emer-
gentes. Sigue, por tanto, siendo espacialista, aunque
ahora sea el espacio interior el que primordialmente
le preocupa y no la apertura bidimensional de las le-
ves manchas hacia los cuatro lados del soporte.
Paralela a las evoluciones de Guinovart y de Rafols
es la de Daniel Argimén. Si hoy es un neodadaista
denso y veraz, hubo otra época en la que un alma de
hojas de otofio, ponia velos de ternura con sus dora-
dos ornamentales sobre la materia fluyente y levisima-
mente descascarillada que le servia de base previa.
Con Vilacasas y Vallés, pintores puros a pesar de
su aceptacion de algunas investigaciones paralelas, ce-
rraremos esta nota, pero antes, tras haber aludido al
relieve neodadaista de algunas de las obras de Guino-
vart, Rafols y Argim6n (tan so6lo durante una etapa
brevisima pintores abstractos), nos creemos obligados
a hacer un inciso en torno a lo que la segunda pro-
mocién no imitativa de la Escuela de Barcelona repre-
senté como busqueda de un horizonte nuevo y como
intento de ratificar, en 1963, la inquietud que «Dau-al-
Set» habia comenzado a sembrar quince afios antes.
A esa nueva generacién o promocion del 63, pertenece
el antes recordado Argimén, una de sus figuras mas
destacadas. Pertenecen también a ella Maas y Mensa,
quienes han preferido el figurativismo gestual a la
abstraccion; Llucia, recio en sus ultimas obras y su-
mamente delicado en las iniciales; Asensio, pintor ges-
tual de violenta emocién; Bosch, maestro del encolado
no imitativo; Amelia Riera, relativamente «pop» hoy,
pero abstracta flexiblemente geométrica y con una ma-
teria de Optima calidad en un momento anterior, y
Francisco Valbuena, quien ademéas de patrocinar todas
las actividades del nuevo grupo, realizando asi una
labor en parte similar a la de Tharrats en la promo-
cion anterior, es el unico pintor de los «Ciclos» que
ha sido siempre no imitativo y que no ha abandonado

en ningun instante una investigacién invariable de
maxima sobriedad.

LA NUEVA PROMOCION

La nueva promocién llegé a la vida publica en el
momento en que el «pop-art» y el neodadaismo co-
menzaban a disputarle en el mundo occidental su pri-
macia a la abstraccién. De ahi que se creyesen obli-
gadas a informar al publico espafiol sobre las nuevas
tendencias, las cuales, olvidadas las anticipaciones de
Tharrats, se reducian entonces en nuestra Patria a al-
gunas investigaciones de Roman Vallés y de Rafael
C_anugar, estrictamente pictéricas ambas y sin admi-
sibn de objetos extraplasticos, ni de serigrafias o so-

portes multiples. Todos los artistas que, bajo la direc-
Cién de Valbuena, dieron a conocer sus obras en «Sant
Lluc» en varias exposiciones sucesivas, aclimataron en
Barcelona el «pop» y el neodadaismo, aunque algunos
de ellos alternasen en contadas ocasiones esta investi-
gacion con la estrictamente abstracta. No se trataba,
no obstante, de un grupo cerrado y firmemente estruc-
turado como «Dau-al-Set». Contaba, por de pronto, con
mas miembros, y éstos admitian a su lado en sus mues-
tras frecuentes invitados. Realizaron, ademadas, unos
«Cuadernos» tirados a mano, de alta calidad en su

ejecucion y presentacion y con inclusion de originales
—uno eén cada uno de KJS cincuenta ejemplares de
cada numero— tal como ya en su momento habian
hecho ocasionalmente los innovadores de «Dau-al-Set».
En los citados «Cuadernos del Ciclo de Arte de hoy»
colaboraron habitualmente los artistas Owe Pellsjo (el
notable escultor y escritor sueco avecindado en Bar-
celona), Bosch, Llucia, Mensa, Amelia Riera y Valbue-
na. Este altimo organizé, ademas, las «Muestras anua-
les de Arte Nuevo», mas importantes en los ultimos
afios que los Salones de Mayo y verdaderas herederas
de los de Octubre.

La obra pictérica de Francisco Valbuena, el organi-
zador, en colaboracién con Amelia Riera y Bosch, de
las actividades educativas y editoriales de los «Ciclos»,
se caracteriza por la calidad de su materia densa y
finamente elaborada, por su cromatismo refinadisimo
y con tendencia a utilizar un Gnico color sabiamente
multitonalizado en cada uno de sus lienzos y por la
reptante amplitud de sus formas ilimitadamente abier-
tas hacia los cuatro lados del soporte en una obsesiva
actitud espacialista. La sobriedad de Valbuena lo hace
emplear siempre un minimo de elementos y de recur-
sos. Su obra es aparentemente serena, pero deja trans-
parentar hoscas tensiones, perceptibles sobre todo e¢n
algunas acumulaciones de materia trabajadisima, que
parecen sembrar de hitos de atencién la en principio
impasible ilimitacién de su espacio estrictamente bi-
dimensional, compartimentado alguna vez con dos
diagonales anchisimas, obtenidas «al arrastre» con
grandes espatulas, mediante un bien estudiado, arran-
cado o rastrillado de materia.

Juan Vilacasas, colaborador de Tharrats en la or-
ganizacién de las exposiciones informativas del grupo
«O Figura» en la «Sala Gaspar», es uno de los agua-
fortistas mas incisivos de Espafna. Tuvo como pintor
una etapa de relieve denso en la que sus Planimetrias,
inspiradas en los planos de las ciudades de nuestro
tiempo, hacian emerger con una tactilidad porosa y
descascarillada, sus formas alargadas y entrecruzadas
a manera de calles contempladas desde un avién. Esta
etapa fue seguida de otra de materia sumamente
tenue, todavia mas refinada que la anterior. Es, ade-
més, Vilacasas un novelista entretenido y agil, que
incluye en sus narraciones personajes de la actualidad
nacional y que da la pauta para que se los reconozca,
empleando el sistema de hacerles decir en su novela
cosas que éstos han dicho o escrito publicamente éen
su vida real. A causa de ello, quien quiera conocer las
pequefias intrigas de la vida artistica barcelonesa en
los ultimos afios, tendrda que utilizar entre sus fuentes
de informacién algunas de estas curiosas novelas del
pintor catalan.

Cerramos esta nota sobre la escuela de Barcelona
con la obra impar, y siempre fiel a sus propios proble-
mas, realizada por Roman Vallés. Catedratico y escri-
tor, posee Roméan Vallés una muy elaborada cultura
que le hace comprender que nada humano puede

serle ajeno. Tiene una inmensa fe en su obra, pero

ésta es superada por la que tiene en el ser humano.
De ahf que se consagre infatigablemente a sus alum-
nos y que haya escrito para ellos excelentes libros de

teoria del arte y de educacién por medio del arte, que
constituyen una gufa insustituible para cualquier edu-
cador actual.

Roman Vallés es inmune a la moda, y si utiliza en-
colados o tiene concomitancias con el «pop» ello no
depende nunca de la cronologia de estos procedimien-
tos o movimientos, sino que en el ultimo caso se ha
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adelantado a los mismos. Sus mejores creaciones son,
para mi, las rigurosamente abstractas espacialistas,
aquellas en que sus movimientos gestuales en pugna
resbalan sobre camas de manchas fluctuantes de ex-
tremada movilidad. Un presentimiento de paisajes in-
ventados justifica el que algunas de estas obras hayan
incluido elementos de tipo «pop», a manera de re
cuerdos enternecidos de la Cataluna finisecular, o al-
guna «bafista» en lo alto de una roca inventada y ro-
deada de toda una sinfonia de trazos gestuales en
tensa emocion. Las obras de Roman Vallés se orde-
nan en series y ha realizado la roja, la verde, la blan-
ca, la azul y algunas otras de difuso cromatismo inter-
penetrado. Cada una de estas series responde a un
especial estado de animo y cuanto mas ardiente es
el color, mas tensos y angulados son los trazos ges-
tuales obtenidos con pinceles anchisimos. En su etapa
mas reciente ha fundido Roman Vallés los esquemas
de tipo geométrico que dividen la base del lienzo, con
su viejo gestualismo que se «desmelena» tan sélo en
algunos de los poligonos. Se trata de una sintesis iné
dita que mira enteramente al futuro y a través de

FEITO
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la cual nos demuestra una vez mas Roman Vallés que
su misién como pintor consiste en plantearse en cada
nuevo lienzo un nuevo problema.

LOS ABSTRACTOS DE PARIS

LLa recién estudiada escuela de Barcelona estd com-
puesta casl exclusivamente por artistas catalanes. Nada
similar acaece con la de Madrid, en la que abundan
los grandes pintores procedentes de la totalidad de
las regiones de Espana. Recordemos, no obstante, que
la tercera gran escuela espafola no se halla en el te-
rritorio nacional, sino fuera de nuestras fronteras. La
constituyen los artistas espanoles residentes en Paris,
entre los que cabe destacar muy especialmente a Feito
v a Palazuelo. Existen también pequenos grupos lo-
cales, aunque su pervivencia es dificil, dado que las
dos grandes ciudades tentaculares, Madrid y Barcelo-
na, los absorben literalmente. Es preciso, no obstante,
recordar la obra de Michavila en el hoy muy reducido
grupo valenciano, y la de Pedro Gonzilez en el ar-




chipi¢lago canario. Dedicandole una breve alusiéon a
cada uno de estos cuatro autores recién citados, da-
remos por concluida esta primera parte de Pintura
Abstracta espariola. Balance provisional en 1970, y es-
tudiaremos en una segunda parte a los artistas que
todavia figuran dentro de la escuela de Madrid, estu-
dio en el que incluiremos a los pintores «tradicional-
mente abstractos», Mampaso, Saura, Viola, Vela, Sua-
rez, Zobel, Lorenzo y Rueda, y a los escultopintores o
constructores de objetos, Canogar, Sempere, Labra,
Manrique, Lucio, Rivera, Torner, Martin de Vidales,
Farreras, Millares, Soria, Montero y Sanz.

Pablo Palazuelo se presenté por primera vez como
pintor en Madrid, en aquella famosa exposicién cele-
brada en la Galeria Buchholz, en 1945. Emigré des-
pués a Paris y alli se convirtié en uno de los mas im-
portantes pintores abstractos de la escuela de dicha
ciudad. Pertenece a la Galeria Maegh y es uno de los
creadores mas representativos de la misma. Al hablar
de él, el término abstracto estda empleado en su senti-
do riguroso y no por extension, tal como acaece al
hablar de los restantes artistas estudiados hasta ahora
en este ensayo. Quiere ello decir que sus estructuras
son geométricas, y que no hay en ellas fluctuacién
de la mancha, ni del trazo, ni del color, aunque quepa
admitir en este ultimo gradaciones discretas. Es inte-
resante hacer notar que, si bien Palazuelo es un autor
mas racional y racionalista que otro cualquiera, no
tiene inconveniente en aprovechar algunas veces, tanto
en su composicién como en su seleccion cromatica, los
hallazgos realizados en el transcurso de la ejecucién,
aunque siempre con suma cautela. Cima de orden, re-
finamiento y cuidadisima ejecucién, la obra de Pala-
zuelo constituye ya un hito inalterable dentro de la
evolucion de las ordenaciones abstractas, traspasadas
en él de permanente belleza arquetipica.

Igualmente refinada es en Valencia la investigacion
geométrica de Michavila, aunque con formas a veces
rotativas y una preferencia por las simetrias bilatera-
les que Palazuelo rechaza, en cambio, sistematicamen-
te. Las gamas de Michavila son muy ricas, tendiendo
a una unidad forma-color. La materia es tenue en la
obra pintada y rugosa en sus relieves, creados en co-
laboracién con los mas notables arquitectos de su
ciudad de residencia.

[La escuela canaria fue en un determinado momen-
(o la mas anticipadora de nuestro solar nacional. De
alli surgié Oscar Dominguez, denso sobrerrealista,
triunfante luego en Paris. De alli también el esculto-
pintor Millares y el escultor Chirino, dos de los mas
destacados artistas de que puede enorgullecerse hoy
la capital de Espafia. Entre los pintores que se que-
daron en las islas, los hay tan notables como Juan
Ismael, Lola Massieu o Fredry Smith. Ante la impo-
sibilidad de estudiar la obra de todos ellos, recordare-
mos aqui la de Pedro Gonzilez, quien cultiva hoy un
neofigurativismo animalista con alusiones poetizadas
a4 Insectos o0 pajaros y materia de exquisita fluidez.
En una etapa anterior el espacialismo rigurosamente
no imitativo de Pedro Gonzalez, constituia en refina-
miento y amplitud una de las més serenas cimas de
la pintura espafiola de hacia 1965. Su factura al arras-
tre es agil, nerviosa y sin que jamas perturbe su des-
lizamiento ninguna indtil condensacién pigmentaria.

Tras este insoslayable inciso valenciano-canario,
constituye Luis Feito un excelente broche de oro para
€sta primera parte del presente ensayo. A diferencia
de los pintores catalanes y de Saura y al igual que Ca-
nogar y que Sudrez, Luis Feito ha afirmado en va-
rias ocasiones que un pintor no debe hablar ni es-

cribir sobre su propio arte, dado que lo que tenga que
expresar lo expresara, si su obra es valiosa, por me-
dio de los pinceles y no con la pluma. Incluso cuan-
do algun critico le ha preguntado por el «significado»
de alguna de sus obras, le ha respondido que eso era
el profesional de la critica y no el profesional de la
pintura quien deberia explicarlo. Es, por tanto, Feito,
pintor y sélo pintor, y tal vez entre todos los espa-
noles el que ha tenido una evolucién mas coherente y
que puede seguirse mas facilmente paso a paso. Un
lienzo suyo de hoy se diferencia mucho de uno de hace
dieciocho afos (cuando realizé en 1952, en la Galeria
Fernando Fe, de Madrid, la primera exposicién abs-
tracta madrilena), pero ello no impide que la diferen-
cia entre dos etapas consecutivas sea siempre minima.
Ha tenido momentos gestuales en los que un rojo y
un negro obsesivos luchaban bitonalmente con una
fuerza similar a la que caracterizé a la lucha igual-
mente bitonal de Millares o Saura. Tuvo otros mo-
mentos espacialistas y otros de estudios de compor-
tamiento de formas. Merece destacarse, no obstante,
en su evolucién, una etapa de maxima variedad cro-
matica que puede ser senalada como modelo arqueti-

ico de fluctuacién de la materia, el color y la forma.

parentemente, lo que pintaba Luis Feito en aquel en-
tonces eran galaxias inmensas y podriamos pensar que
las captaba en un «instante» poco anterior al de su
condensacion en estrellas individuales. Esta sugeren-
cia galdxica pudo constituir un punto de partida para
que Feito estructurase sus formas, aunque sin que pre-
tendiese aludir nunca a ninguna realidad concreta. La
materia se ordenaba en monticulos mas o menos pla-
nos, encabalgados los unos sobre los otros. La rugosi-
dad del pigmento era netamente perceptible, dado que
Feito incorporaba a la pasta pictérica polvo de mar-
mol, ceniza, tierras y grandes cantidades de arena. To-
das estas formas emergentes sorbian literalmente el
color. Feito las tallaba en blanco con la espatula, pro-
curando que su delimitacién fuese imprecisa, y con-
seguia asi reducir a unidad de expresion la densidad
de la materia, la fluidez de la forma y el «descascari-
llado» del color. Con semejante emotiva sintesis prepa-
ré6 Luis Feito el camino para las aportaciones poste-
riores de Tapies y de Cuixart y para que el primero de
ellos, fundiendo en sus mas acertados logros las inno-
vaciones de Fautrier y las de Feito, pudiese ofrecer-
nos mas tarde su propia sintesis personal que he es-
tudiado detalladamente en algunas otras publicaciones.
Feito prosiguié, por su parte, su austero camino y pin-
ta hoy lienzos de gigantescas dimensiones. En sus es-
pacios ilimitados flotan acuciantes cadmios amarillos,
violetas o0 rojos que nos abren al misterio a través de
sus contrastaciones inusitadas y mediante el ritmo de
sus sinuosas eldsticas de maxima fluidez.

Terminada esta breve alusién a los grupos regiona-
les y a las grandes innovaciones realizadas por pinto-
res espafioles en las escuelas de Barcelona y Paris, re-
cogeremos en un segundo articulo las innovaciones
madrilefias. En Madrid —ciudad de Castilla, al fin
y al cabo— la sobriedad es mayor, y mayor también
el gusto instintivo por la contrastacion violenta. A pe-
sar de ello hay en el arte castellano un ultimo tras-
fondo de pudor que evita que el misterio se desvele en
exceso. De ahi una ambivalencia de fondo, unida a una
limitacién de los efectos de factura y de seleccidon cro-
matica, que constituye tal vez el taléon de Aquiles de
nuestra escuela mesetaria, pero también su maxima
gloria, dado que, como entonces veremos, consigue con
un minimo de elementos un maximo de expresion.

INustraciones de ORONOZ
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EL ARTE COMO HISTORIA

Y COMO TECNICA

Por CIRILO POPOVICI

Tal vez nunca, hasta ahora, se ha planteado con mayor ur-
gencia la pregunta por el arte. Y ello debido a que el arte
actval ostenta una fisonomia irreconocible, hasta tal punto ha
roto con lo que solemos conocer bajo el vocablo arte. Al en-
focar el asunto, Croce, como es sabido, formulé su famosa
«definicién», segin la cual el arte es lo que todos saben lo
que es. Sin embargo, la cuestion no es la de saber lo que
pensamos todos y cada uno respecto al tema, sino lo que real-
mente es el arte.

A este respecto, conviene recordar que cada uno de los
sistemas estéticos que se han edificado hasta hoy es tan di-
ferente de los demés que dificilmente podrian reducirse a un
comuUn denominador que responda a todas, o a la mayor par-
te, de las exigencias que imponen los infinitos tipos estéti-
cos. Pero eso no es todo. El quehacer se nos complica si nos
damos cuenta de que, aun dentro de los mismos sistemas,
cada pensador propone su propia versién, y ello desde Platén
hasta Heidegger. La estética, que es la disciplina que especu-
la filoséficamente acerca del arte, se nos aparece como un
océano de dudas, de interrogantes y de callejones sin salida,
de modo que bien podria decirse —y ello no seria tan sélo
una broma— que si alguien quiere enterarse de lo que no
es el arte, lea una historia de la estética.

Pero si la estética ofrece un tal panorama, hay, en cam-
bio, otra disciplina que, a pesar de no perseguir fines especu-
lativos —o tal vez por ello—, nos puede proporcionar alguna
informacién sobre el tema, y cuya utilidad no tardaréd de po-
nerse de manifiesto. Esta es la historia del arte, que nos ense-
Aa algo mucho més importante que la sucesién de obras o de
estilos en el transcurso del tiempo, pues nos ensefia que
el mismo arte es historia, y que ante nuestra comprensién
no puede aparecer de ninguna otra manera. Ya dijo Max We-
ber que nuestra Unica posibilidad de comprensién es histéri-
ca. Y ello por la sencilla razén de que el hombre-creador, con-
sumidor y vehiculo del arte, es un ser totalmente histérico.
Esta es su «circunstancia» y de ella no puede salir, haga lo
que haga. En un cierto sentido, se puede pretender que el arte
consigna su régimen existencial.

Abundando en esta idea de historicidad, habrd que empe-
zar por decir que el hombre, en cuanto tal, es esencial-
mente un ser transitorio, cambiable y que jamds se repite. Tal
concepcién historicista, de indole vichiana o dilteyana, ha sido
puesta a punto por Ortega. En tal sentido, es significativo su
giro metaférico cuando echa en la balanza al tigre y a Adén,
explicando que el tigre de hoy es el tigre de hace mil afios,
qQue estrena ser tigre y que siempre es un primer tigre. Mas
el individuo humano no estrena humanidad. E| hombre y eter-
no Adén, fundamentalmente, es un hombre segundo, tercero,
etcétera.

El hecho es que la toma de conciencia de la historicidad
del ser humano no ha cesado de afirmarse gracias a los pro-
gresos del método comparativo, practicado por la fenomeno-
logla y la filosofia existencial. La preponderancia de la di-
mension histérica y social se impone a la propia afirmacién
de la verdad en el contexto de la época que la condicione,
pero carece de valor més alld de sus limites y estard por tanto
afectada por una especie de radical relativismo (Gusdorf).
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Es cierto que, en general, en el pensamiento de una épo-
ca se pueden detectar residuos arqueolégicos, pero la proble-
mética especifica de aquella época no dejard de ostentar su
originalidad. Si fuera de otro modo, no habria historia. Sin
ir més lejos, y tomando un ejemplo que me parece harto |
elocuente, nadie podria negar con un minimo de seriedad la
originalidad de Heidegger, a pesar de sus continuas referen-
cias, sobre todo a los presocréticos, y de haber intentado una
especie de «aggiornamento» de la metafisica de Kant. Es un
ejemplo entre tantos. Es cierto que uno se admira ante el ge-
nio que concibié la catedral gética, pero a ningun arquitecto
serio se le ocurriria construir una de ese estilo. Nos incli-
namos ante las nueve sinfonias de Beethoven, mas nunca se le
ocurrird a un compositor de hoy componer |la décima (por asi
decirlo) sinfonia beethoveniana.

La actitud retrégrada se debe, en general, al peso de la
tradicién, que, por la fuerza de su inercia y de su prestigio,
impone unos cénones que nosotros, por educacion, y dirfa has-
ta por adiestramiento, los aceptamos sin pestafiear. Todo ello
frena el fomento de un nuevo gusto artistico y nos impide el
acceso a los valores actuales.

Si, como queda dicho, el hombre es un «animal histé-
ricos, entonces cabe preguntar cudles son los pardmetros de
su actual historia. A ello se podria contestar, convenientemen-
te, que esos pardmetros habrd que buscarlos en lo que desde
siempre ha constitvido su historia, y precisamente en lo que
se ha dado en llamar su imagen del mundo. Por cierto, se
trata de una idea en cuyo contenido entran no pocas impre-
cisiones, contradicciones, etcétera, pero que, a pesar de todo
ello es apta para una cierta aproximacién que podria ser
reductible a la férmula de que hasta ahora el hombre ha sido el
centro del universo. Ahora ya no lo es. Se trata aqul, tal vez,
de la més radical mutacién que se ha verificado en la historia
del hombre. De todos modos, su nueva historia empieza con
dicha mutacién. Creo que todas las estructuras de la actual
humanidad encuentran aqui su punto de convergencia. Todo
lo que va a suceder durante un largo periodo de afios, tendréd
aqui su explicacién. Es obvio que un tal acontecimiento que
cambia nuestra forma mentis de una manera tan total, haya
producido una crisis o, si se quiere, sea el producto de una
crisis. En ello causa y efecto parecen confundirse para ofrecer
una realidad més que patente y que es lo que estamos viviendo
o simplemente contemplando y que siempre supera toda posi-
ble dialéctica.

Efectivamente, si el hombre prehistdérico se hubiera desper-
tado en el siglo XVIll, se hubiese quedado menos aténito que
este Ultimo si hubiera aparecido de golpe en nuestro momento.
Pero, ;para qué hablar de seres del pasado, cuando nuestros mis-
mos contemporéneos apenas entienden algo de todo lo que sucede
en su derredor?

Si la historia de la cultura occidental —pues a ésta me re-
fiero, aunque empieza a valer también para otras, por ejem-
plo, las asidticas— nos muestran cuédles han sido sucesiva-
mente estas imégenes del mundo desde Tales de Mileto hasta
Adorno, creo que la nuestra, definida ya como una especie
de mundo al revés, ostenta una estructura de tipo cientifico-
tecnolégico, tal como se la fabrica el hombre actuval con los




utensilios espirituales y materiales que tiene a mano. Pero
nuestros contempordneos deben saber desembarazarse de mu-
chos clichés, muchas supersticiones, muchos tépicos y de no
menos «ldolos» que han heredado de sus antepasados, y estar
disponibles con el preciso arsenal de pertrechos que le asegure
el acceso a la nueva epistemé y a la nOo menos reciente empirie.

Al intentar poner en claro esta nueva situaciéon del pensa-
miento occidental —y ahora ya planetario—, sefialaré cémo
sus mismos pilares quedan caducados. En efecto, como se
sabe, la filosofia cartesiana ha constituido el apoyo funda-
mental de este pensamiento. Hoy dfa estd gravemente quebran-
tada, pues su misma base, esto es, la contraposicién que se
daba en ella entre |la res extensa y la res cogitans, y que asi
dividia al mundo entre materia y razén, ya no se confirma
por los actuales adelantos de la ciencia. La fisica cudntica ha
demostrado que esta dicotomia, antes irreductible, se presen-
ta ahora de una manera muy distinta en relacién con la fisi-
ca cldsica, newtoniana, pues se aparta claramente de ésta, lo
que invalida la aludida divisién del mundo. Conclusién epo-
cal, puesto que en ella se refleja la nueva imagen del mun-
do tal y como la percibe el hombre actual. La explicacién de
dicha abolicién dicotémica se traduce en la decisiva consta-
tacion de que en la experiencia entra el mismo experimenta-
dor como un elemento méds. Ya no es puro espectador, sino un
actor, y lo Unico que sabe es como reacciona él ante tal o
cual fenédmeno sometido a su observacion (Heisenberg).

Tampoco queda en pie otro pilar de ese pensamiento y
que es el apriorismo kantiano, que ha fracasado ante el dato
experimental, de modo que de poco sirve ya como base ge-
neral para la actual epistemé. Todo ello se hace patente en
las nuevas concepciones sobre la materia, sobre la casuali-
dad, sobre el tiempo, el espacio, etcétera.

De todos modos, la imagen cldsica, tradicional, del uni-
verso ha quedado destrozada més profundamente de lo que
se podia esperar. Ello no es un mal en si, sino més bien una
ensefianza saludable, pues quiero precisar: una imagen del
mundo es, méds que una teorfa cientifica, un acto de fe. La
vieja imagen intentaba, por su parte, representar a un todo,
mas lo hizo con medios inadecuados y por ello tuvo que fra-
casar (J. M. Auzias).

Pero la ciencia y la filosofia actuales no serfan posibles
sin los increlbles progresos de la técnica. Esta estd en todas
partes y nuestra misma existencia —segun la feliz expresién
de Max Bense— es una existencia técnica (Technische Exis-
tenz). Habrd que detenerse, aunque sea tan sélo un instante,
sobre lo que es la técnica en nuestros dias. La ciencia y la
técnica modernas, reconoce Jaspers, a pesar de su pesimismo
radical, arremeten contra cualquier objeto que esté en el mun-
do; carecen de |imites en su preguntar y en su investigar; per-
manecen siempre abiertas y son inacabables. Todo, incluso lo
aparentemente insignificante, merece ser investigado. Es radi-
cal en sus cuestiones. Piensa audazmente y no en el vacio, no
en la fantasia, sino con auténtica voluntad de conocer, de ver
mejor. La ciencia actual reflexiona autocriticamente sobre lo
infinito y sobre la conveniencia de sus métodos y conceptos
fundamentales, y educa al mundo actual para adoptar una
actitud que sea de su estilo. Investiga todo abiertamente y
sin dogmas. No es primariamente voluntad de poder, sino de
conocer, y de ello dan testimonio los grandes investigadores
de la Naturaleza (Cfr. Dessauer).

No deja de ser curiosa la observacién de Auzias respecto
de lo que habré que considerar como a una verdadera ente-
lequia de la técnica y que es la cibernética, la cual, dice, in-
vierte la relacién cartesiana entre materia y razén. La ciber-
nética va a ser una sintesis de todas las ciencias y de las téc-
Nicas, que, aunque parezca paradéjico, resolverd por su univer-
salidad la angustia del filésofo ante la especializacién técnica
Y. sobre todo, por la sustitucién del «hombre-méquina», o sea,

el «robot» por la méquina a secas. Es lo que parece resultar
de las recientes filosoffas de la técnica.

En cuanto a la penetracién de la maquina dentro de las
mds (ntimas estructuras del arte de hoy, aunque es cierto que
un Bacon hace ya tres centurias presintié el papel que ésta
iba a jugar en el futuro, estuvo bien lejos de imaginarse el
impacto estético que iba a producir. Tal «situacién» de la ma-
quina encuentra una doble solucién: o bien como «objeto es-
tético» auténomo, con su propio valor (belleza), o bien como
modelo para la confeccién de obras de arte tomando esta no-
cién en el sentido tradicional del vocablo, aunque, realmente,
tales obras ostenten una auténtica novedad. Sin entrar en la
discusién de ese tema me limitaré, tan sélo a poner de re-
lieve cdmo esta belleza mecdnica se revela hoy como dato
fundamental de todo un gran sector del arte, con tendencia
a aumentar cada vezr mds. Sus precedentes se pueden encon-
trar, por ejemplo, en la escultura de un Naum Gabo y, sobre
todo, de un Brancusi, cuyo «toque» no deja ninguna impron-
ta humana sobre las formas puramente mecédnicas; el impe-
cable pulido de una escultura de Brancusi, dice Mumford, es
el que ofrece un pistdn que no admite ni siquiera la sombra
de un grano de polvo para poder funciorar.

El arte actual no podia, pues, dejar de acusar su impacto
sobre la «existencia», la «historia» o la «circunstancia» tecno-
i6gica en que se encuentra sumergido el hombre de hoy. Sin
embargo, a primera vista, eso no parece tan evidente como
para erigirlo en principio axiolégico, pues no todas las co-
rrientes que dividen el arte actual responderian a imperati-
vos tecnolégicos. Pero el hecho innegable es que la Ultima van-
guardia, que en la pléstica son el «popart» y el «oparts», con
sus diversas ramificaciones y criptogramas, ostentan regime-
nes totalmente incompatibles. Asi, en una obra, pongo por
caso de un Rauschenberg, se pueden percibir las més hetero-
géneas —y aun dirfa cadticas— representaciones, pero todas
apuntando hacia la critica de la civilizacién actual, considera-
da desde el punto de vista de la tecnificacién de la publici-
dad comercial de toda indole, de los conflictos y miserias so-
ciales; en una palabra, considerada como «sociedad de con-
sumox». Se ha dicho que, precisamente por ello, es una expre-
sion puramente social que, a fin de cuentas, es un arte so-
cial, y que nada tiene que ver con la técnica actual.

Sin embargo, si nos fijamos con mas detenimiento sobre
el status questionis, caemos en la cuenta de que tal «sociedad
de consumo» es a su vez un producto de la técnica, de modo
que es licito pretender que, a pesar de que opera con Otros
elementos materiales e ideolégicos y de que tenga un reper-
torio distinto del «opart» de un Schoeffer, por ejemplo (emi-
nentemente tecnoldgico), el «popart» acusa la misma génesis.
Que aunque ambos no respondan a una estructura absoluta
del arte —pues el arte excluye tales estructuras—, responden,
no obstante, a una estructura relativa, histérica, y que es tam-
bién generacional. Ello no debe de extrafar, pues lo que su-
cede es que una generacién estd afectada y hasta definida
por la misma problemética general y, por ende, artistica. Lo
que es significativo es que todos los elementos «motores» «es-
tén en lo mismos.

Este tecnologismo del mundo actual, como de sobra se
sabe, ha suscitado toda una literatura imbuida de los més fan-
tdsticos y catastréficos presagios. Pero, a pesar de la enor-
me variabilidad de las posiciones ventiladas a ese respecto,
todas convergen hacia un punto comuin: la deshumanizacién
del hombre. A estas criticas, como es igualmente conocido, se
ha contestado de las mds diversas maneras y no es éste el mo-
mento de hacer un inventario de todas ellas. Me limitaré a
citar tan sélo la réplica de Maritain, con quien no se puede
sospechar ninguna «corrupcién» materialista. Dice el filésofo
que el humanismo o semejantes definiciones, aun siguiendo (-
neas muy divergentes, tienden en esencia a hacer al hombre
mds verdaderamente humano. Exige a la vez que el hombre
desarrolle las virtualidades en él contenidas para hacer de las
fuerzas del mundo fisico instrumento de la libertad.
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DOS COMENTARIOS SOBRE PAUL KLEE

I. UN HOMBRE CURIOSO

No conoci personalmente a Paul Klee hasta 1933, siete afos
antes de su muerte, cuando la barbarie hitleriana le obligé a
salir de Alemania, donde se habia desarrollado toda su carrera
artistica, y refugiarse en Berna, su ciudad natal. Yo habia visto,
ciertamente, numerosas obras suyas, especialmente en Berna,
en casa de mi viejo amigo Hermann Rupf, quien habia sido uno
de los primeros en coleccionarlas. Aquellas obras, en principio,
me habian intrigado, porque se situaban en las antipodas de la
manera cubista, que era la que a mi me apasionaba. Luego
llegaron a gustarme.

Klee fue a mi pequefa galeria de la rue Vignon en 1912. En
su Journal habla de los Picasso y los Braque que tuvo ocasién
de ver alli. Sin duda me vio, pero no se dio a conocer. Por
aquellos dias acababa de llegar a Paris. Le habian precedido
Hermann Rupf y Alfred Flechtheim, que hasta entonces le habla
defendido bravamente en Alemania, pero quien muy pronto se
habla visto obligado a huir también. Ambos me pidieron que
fuera el marchand de Klee. Conoci, pues, a aquel hombre més
bien pequefio, fino, de grandes ojos castafios y como un poco
a flor de piel en un rostro en el que brillaba la inteligencia;
nada bohemio en sus costumbres y cuidadosamente vestido
siempre. La persona me agradd tanto como la obra. Llegamos
a un acverdo muy pronto y pude expresarle mi alegria de que
marchasemos juntos en adelante. Nuestro buen entendimiento
se prolongd hasta su muerte y aun se continud después con
su viuda, hasta que ésta también dej6é de existir.

Un poco mas tarde fui a verle a Berna. Vivia con su mujer
en un minuUsculo apartamento situado en el barrio del Elfanav,
en la periferia de la ciudad. Pintaba en el saloncito, rodeado de
muebles. Hay que decir que, antes de ensefiar en el Bauhaus,
Klee habia trabajado en Munich, siempre en habitaciones y
nunca en un verdadero taller. El| mismo cocinaba.

Es bien conocido el papel que la musica representd en la
vida de Klee. Era un excelente violinista y, en su primera juven-
tud, en Berna, habla llegado a formar parte de algunas orques-
tas. Su mujer era pianista profesional y habia dado conciertos.
En su casa se hacfa con frecuencia muisica de cdmara para los
amigos invitados. Se pensard que lo que se escuchaba en casa
de los Klee era la musica de la época: las composiciones de
los dodecafénicos de la escuela de Viena, entonces en sus prin-
cipios, y especialmente de Schonberg, a quien Klee habia cono-
cido en Munich y con quien habla colaborado en el «Blave
Reiter». Pues nada de eso. La verdad es que Klee detestaba
la misica de Schénberg y que lo que se escuchaba alli era Bach,
Haydn, Beethoven... y al verdadero dios musical de Klee, Mo-
zart, a quien consideraba como el Gltimo gran muisico que
habla existido. En su correspondencia, he encontrado citados los
nombres de Brahms y de Reger, como musicos del siglo XIX eje-
cutados en su casa, pero no he podido encontrar ni el de
Bruckner ni el de Malher, por ejemplo. Paul Klee fue un inno-
vador en su arte, sin duda alguna, pero él no se preocupaba
en absoluto de ser «moderno». Lo que él tenia que decir era
ciertamente nuevo, pero él no hacia el menor esfuerzo por inno-
var. El pasado estaba vivo para él, tanto o més, quizd, que el
presente. Me acuerdo de que, en una conversacién que sostuvi-
mos sobre literatura francesa, me hablé de Racine como “de

28

Por DANIEL-HENRY KAHNWEILER

su autor favorito. Y en una carta, hacia el fin de sus dias, me
decia que se deleitaba con la lectura de Moliére.

Cosa rara en un pintor, Klee era zurdo, al menos con los
pinceles, porque escribir, escribia con la mano derecha. Su
obra, tan decididamente poética en su contenido, podria llevar
a pensar en una existencia fantasista. Ahora bien, es dificil
imaginar una vida mas ordenada, mas tranquila que la suya.
Su arte, que parece ignorar cualquier regla o tabu, nacia, sin
embargo, de reflexiones extraordinariamente metddicas. De él
han quedado numerosos escritos tedricos, asi como los cua-
dernos de sus lecciones en el Bauhaus, del que fue profesor,
primero en Weimar y mds tarde en Dessau (también lo fue
luego de la Academia de Dusseldorf, hasta el dia en que Hitler
y los suyos le expulsaron). Pues bien, nada més grave, més me-
tédico que todos estos escritos. En mi siguiente nota sobre
una conferencia suya, sostengo la idea de que, en numerosos
puntos, el pensamiento de Klee coincidia con el de Juan Gris,
cuyos escritos, quede bien entendido, desconocia por completo,
Sin embargo, Juan Gris trata de las formas, en tanto Klee,
como germano y como expresionista, trata de las fuerzas, y
su arte, totalmente alejado del cubismo, prefigura, por el
contrario, el surrealismo.

El carécter metddico de Klee se manifiesta igualmente en el
catélogo minucioso que llevaba de sus obras. Hay que hacer
notar que Klee no tenia ninguna idea preconcebida de un titulo
cuando empezaba un trabajo. Por lo menos una vez al mes
reunia las obras terminadas para proceder a su «bautismons.
Entonces era cuando les daba nombre y las catalogaba de la
manera mas precisa, repitiendo, sobre la obra misma, las in-
dicaciones del catdlogo: titulo, fecha, dimensiones, asi como
las letras y cifras que la situaban en su produccién.

Picasso, a quien yo habia presentado a Klee en 1933, fue
a verle a Berna. También otros amigos fueron a visitarle y
sus admiradores de Berna le trataban con afecto. El solicité

* la nacionalidad suiza, porque, aunque nacido en el pals, siem-

pre habia poseido la alemana. No la pudo obtener antes de
su muerte. A rafz de una afeccién benigna —la rubecla— se
le declaré una horrible enfermedad, la esclerodermia, que le
minaba de afio en afo. Los médicos se vieron obligados a
prohibirle su gran alegria: el violin. Sus manos cada vez le re-
sultaban menos aptas para sostener ldpices o pinceles. Sus
Gltimas obras, en lugar de con los rasgos finos de los ante-
riores, se nos muestran dibujadas con lineas gruesas. Pese a
ello, a mi no me parecen inferiores a sus obras més antiguas,
sino, por el contrario, superiores, por su grandioso vigor. Per-
sonalmente, admiro al héroe que se hace un arma de lo que la
suerte le impone. Estas obras estdn pintadas y dibujadas por
un hombre que conocla la proximidad de su muerte. Sus titu-
los no hablan mds que de ella y su cortejo.

Vi a Paul Klee por Gltima vez en Berna, en la primavera
de 1939. Habfa ido con mi mujer, y nuestro amigo Rupf nos
habla invitado, juntamente con los Klee, a un albergue cam-
pesino en el «Béren», en Muri. Alll estuvimos las tres parejas,
de las que soy el Unico superviviente. Hubo truchas. Klee, muy
delgado, pero siempre animoso, se mostré muy alegre. Sin em-
bargo, con cada bocado, tenfa que beber una buchada de
algun liquido para poder tragar.

No le volveria a ver. Murié en Tessin, en junio de 1940,
mientras las tropas hitlerianas se desplegaban por Francia.
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Il. A PROPOSITO DE UNA
CONFERENCIA DE PAUL KLEE

En 1945, se publicaron en Berna, bajo el titulo de Sobre el
arte moderno (1), unas notas de Paul Klee encontradas entre
sus papeles, las cuales constituian el texto de una conferencia
pronunciada por él en léna, en 1924, Es decir, que es con-
tempordnea de los Carnets de apuntes pedagégicos. Mds aln
que la lectura de los Carnets, la de esta conferencia puede
llevar, a mi juicio, a alterar de manera sensible la idea que
se tiene de él en Francia.

Esta idea ha estado marcada por la época en que se le
ha conocido. Sus primeros contactos con el publico francés se
produjeron en los tiempos en que el surrealismo brillaba con
sus mds vivos resplandores. Los primeros defensores de Klee
fueron los poetas surrealistas. No era posible, por consiguien-
te, que no se le asociara con el surrealismo; que no se viera
en él a una especie de precursor de este movimiento, con
todo lo que este encuadramiento podia comportar de indicios
en cuanto a la mentalidad del pintor. Se imaginaba a un Klee
sofiador, que despreciaba la razén y se entregaba al subcons-
ciente que él liberaba. Se establecfan conexiones entre la su-
puesta espontaneidad de su dibujo y la escritura automaética.
Sus gribovillages, que los profanos comparaban con dibujos
infantiles, se veian como juegos sutiles de un ser refinado que
despreciaba las sabias técnicas de la pintura al dleo, a la acua-
rela o al govache. En una palabra, se consideraba a Klee como
el antagonista fantasista de un cubismo excesivamente carga-
do de légica. No voy a mostrar aqui hasta qué punto una tal
concepcién era errénea en cuanto al cardcter verdadero del
cubismo, pero si voy a intentar probar, a la luz de la citada
conferencia de Klee, que es conveniente corregirla por lo que
a las intenciones del artista se refiere.

Ciertamente, los Carnets de apuntes pedagédgicos habian
asombrado a quienes los habian leido por su extraordinario
rigor metédico, pero el espiritu de estos Carnets, en los que
Klee intenta definir ciertos aspectos del proceso de la creacién
pictdrica, participa mds de las especulaciones extrapldsticas del
expresionismo aleman, que del rigor arquitectural del cubismo.
Es de las fuerzas, méds que de las formas, de lo que trata
Paul Klee.

Ahora bien, lo que asombra desde que se comienza la lec-
tura de la conferencia es verificar en qué medida las ideas
enunciadas por Klee estdn préximas a las de los pintores cu-
bistas, precisamente en cuanto concierne a la construccién del
cuadro. De hecho, la conferencia de Klee recuerda de manera
sorprendente la pronunciada el mismo afio por Juan Gris (2).

No hay que decir que estos dos pintores de temperamento
tan distinto conservan cada uno lo que tienen de particular.
Especialmente, su concepcién del mundo difiere por completo.
Si se intenta aproximar el pensamiento de Klee a una filosoffa,
es el nombre de Heréclito el que primero acude al pensamiento;
pero la lectura de la conferencia a que nos referimos muestra
este pensamiento proximo, sobre todo, a la filosofia alemana
de la naturaleza. En cuanto a Juan Gris, se revela ante noso-
tros como un neoplaténico en todos sus escritos. Por eso es
més sorprendente ver a estos pintores ponerse de acuerdo cuan-
do se trata de los medios de su arte, y digo medios en un
sentido muy amplio.

Klee comienza por dar una definicién del artista al que
considera como un mediador. La imagen de la cual se sirve
es la del drbol. Las raices que éste hinca en la tierra son, dice
él, «la orientacién en los elementos de la Naturaleza y de la
vida. Desde aqui, la savia corre hacia el artista, trasvasdndose
a él y a su mirada. De esta manera, se sitUa en el lugar del
tronco. Impulsado y movido por esta poderosa fusién, trasmite
a la obra su visién. Como la copa del érbol, la obra maestra,
visible desde todas partes, en el tiempo y en el espacio. Nadie
pedird a un érbol que forme una copa semejante a su raiz.

(...) Sin embargo, muchos se sienten inclinados a prohibir al
artista las desviaciones del modelo, necesarias aunque sélo sea
por razones plésticas».

Importa dejar sentado, desde ahora, que Klee tiene la cer-
tidumbre de que ese mundo que él considera su modelo, existe
en y por si mismo, mientras que toda la conferencia de Gris
estéd penetrada en la conviccion de que sélo la idea de los
objetos que él pinta posee una existencia propia. «Se hace un
clavo con un clavo y no con hierro —dice Gris al principio de
su conferencia—, porque si la idea del clavo no fuera preexis-
tente, se correria el riesgo de hacer un martillo 0 unas tenazas».

Sin embargo, cuando se encuentran en el terreno del oficio,
ya no hay la menor contradiccion entre lo que dicen ambos
pintores. Klee —a quien Gris no hubiera contradicho— define
la deformacién en |la obra de arte como provocada por el
hecho de alcanzar las dimensiones especificamente plésticas.
«Porque —afiade— es aqui a donde desemboca la recreacion
de la Naturaleza». En otras palabras, es |la encarnacién de la
experiencia vivida del pintor en el objeto-cuadro lo que es la
causa de la deformacioén.

Klee pasa a continuacién a estas «dimensiones especificas»
y enumera como tales, primeramente, los «elementos mds o
menos limitados», a saber, la linea —que define como un ele-
mento que puede ser medido—, el claroscuro —que, segun él
se puede pesar— y los colores, a los que llama «cualidades».
Reclama «la mayor limpieza» en la combinacién de estos tres
medios formales; combinacién que constituye la pintura. A con-
tinvacién, examina sucesivamente estos medios.

No puedo evitar hacer notar que Gris consagra igualmente
una gran parte de su conferencia a la definicién de los medios
del pintor. Y veo en el interés por los medios un sintoma muy
importante que se encuentra, desde 1907, no sélo en todos los
artistas plésticos, sino, también, en los que practican todas las
demds artes. Los artistas, los poetas y los musicos, en esta
época, tienen como preocupacién fundamental la de ver claro
en su propio arte, a fin de volverle a dar una base, a fin de
rehacer la obra auténoma que se habfa visto desmenuzada por
el espiritu impresionista. Nada de asombroso tiene esto en Juan
Gris, pero se estard de acuerdo conmigo en que no es preci-
samente en Klee donde se podria esperar encontrar semejantes
preocupaciones, y expresadas, por ende, con tanta fuerza.

Luego, Klee, abandonando el terreno elemental y formal,
aborda, como é| dice, «las primeras construcciones con los
elementos de las tres categorias» que acaba de enumerar. «Es
aqul —dice— donde se encuentra el centro de gravedad de
nuestra accién consciente»; y aflade que no es mas que el
dominio de los medios lo que permite crear objetos capaces
de soportar la carga de las otras dimensiones, alejadas de las
relaciones conscientes. ;Quién no ve aqui la preocupacion afir-
mada tan a menudo por los pintores cubistas por un «objeto-
cuadro» sélido, inquebrantable? No voy a recordar mas que la
frase de Picasso: «La Naturaleza existe, pero mi cuadro existe
también».

Estas son las asociaciones que provoca la creacion naciente
que, segun Klee, representan el papel de «tentador» en cuanto
a una interpretacién objetiva, y es aqui, sin duda, donde los
mantenedores de la tesis de un Klee, abandondndose al sub-
consciente, creerdn poder anotarse un tanto. Quizd yo pudiera
dejarles bastante sorprendidos haciéndoles saber que este mé-
todo era igualmente el del «légico» Juan Gris, quien también
dejaba nacer libremente las asociaciones que le incitaban a las
objetivaciones de las formas de sus cuadros.

Klee se muestra, en verdad, «constructors», como Juan
Gris. La primacfa concedida al elemento arquitectural, el saber
que sin que el objeto-cuadro tenga su unidad, su vida propia,
la transmisién del mensaje se hace imposible, he aqul algo
que se encuentra en Paul Klee tanto como en Juan Gris. El
texto de Gris que muestra cdmo él «calificaba» las formas de
arquitectura astracta —como de un cilindro, por ejemplo, hacla
él una botella— encuentra su eco en la exposicién de Klee en
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que habla de los «atributos objetivoss situados en el cuadro;
atributos aptos para provocar las imdgenes-recuerdo que per-
miten la interpretacién objetiva del cuadro. Asi, Gris, por medio
de cinco lineas paralelas, transformaba un blanco en una parti-
tura. De manera menos sorprendente, esta «evolucién creadora»
del cvadro se reencuentra, por otra parte, en nuestra época en
todos los verdaderos pintores. Picasso me ha dicho a menudo:
<Al comenzar un cuadro hay que tener una idea, pero una idea
vaga». Son los pintores académicos —y ellos abundan hasta en
los movimientos mas avanzados— los que «ven» por adelan-
tado su cuadro completamente terminado, y lo que hacen es
«copiar» ese cuadro ya existente. A Picasso le ocurre a veces
que, en una obra en curso de ejecuciéon, los objetos figurados
se transforman totalmente. Sin embargo, en él no se da, como
en Klee o Gris, construccion consciente de una arquitectura
antes de que aparezcan estos objetos.

Lo que sigue siendo inexplicable en el caso de Klee, como en
el de Gris, es el hecho de que sus arquitecturas formales
alcancen un estadio en el que algunos pocos rasgos bastan
para convertirlas en signos; en signos que transmiten una emo-
cién del pintor. Entiéndaseme: yo no encuentro nada de asom-
broso en que el espectador imagine una partitura en el lugar
de un blanco, pero lo que me parece misterioso es el encauza-
miento de la arquitectura formal hacia una objetivacién —una
«cualificaciéon», habria dicho Gris— que serd una experiencia
viva del pintor manifestdndose a otro. Y hasta diria que el
misterio me parece més impenetrable en el caso del «realista»
Gris, en quien la anterioridad de estas experiencias vividas es
controlable. He hablado en otro lugar (3) de la «Religieuse»
que Gris habfa encontrado en un «bateau-mouche» antes de
que ella renaciera de una arquitectura coloreada. Es bastante
evidente que si, en Klee, igualmente, sélo percepciones visuales
anteriores podian permitir la invencién de signos que actuan
sobre el espectador, el tema propiamente dicho no era a me-
nudo preconcebido enteramente, sino que nacifa al compéds de
las asociaciones poéticas que un Gris hubiera juzgado antiplés-
ticas. Es a partir de aqui cuando los caminos de los dos pintores
se separan. Klee prosigue su conferencia: «Las imégenes ob-
jetivas asl nacidas nos miran, alegres o severas, mds o menos
tensas, consoladoras o terribles, doloridas o sonrientes», lo
que, para Gris, hubiese sido la herejia expresionista.

Klee insiste: «Estas creaciones (Gesalten) tienen también
sU comportamiento propio, que serd mds 0 menos calmo, mas
0 menos relajado, més © menos emocionados.

Ellas desembocan «en imégenes que pueden ser calificadas,
de manera abstracta, de construcciones, pero que, de manera
concreta, segun la direccién de las asociaciones, pueden tomar
los nombres de estrella, jarro, planta, animal, cabeza de hom-
bre». Haré notar que Klee se disocia formalmente por esta
declaracién inequivoca —y por otros numerosos pasajes de su
conferencia— de la tesis de los «abstractos», y afirma, siempre
como Juan Gris, que una arquitectura a la cual el pintor no
ha dado significacién objetiva es un cuadro no terminado y no
merece «el nombre sonoro de composicién», como é|l dice.

La deformacién que resulta de la encarnacién de la expe-
riencia vivida del pintor en el objeto-cuadro era la Unica que
parecia justificable a Juan Gris. Esta deformacién —que yo
llamo la deformacién constructivista— Klee la defiende frente
al «profano que, mirando por encima del hombro del pintors,
grita: «Pero el tio no se parece todavia». Incluso deseando
pintar «al tios», Klee afirma que este parecido no se debe
obtener con detrimento de la arquitectura equilibrada. El co-
noce, sin embargo, otra deformacién. Aunque concediendo una
existencia real al mundo que ve, no lo considera como «el Unico
de todos los mundos». Este mundo, para él, es un flujo per-
petuo. El roméntico Klee se une aqui al roméntico André Mas-
son, asi como al titular, en 1939, uno de los dibujos de su
Mytologie de la Nature: Il n'y a pas de monde achevé.
| Klee pretende que «el pintor que es llamado alcanzars la
sima secreta donde la ley elemental alimenta la evolucién». Lo
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que él quiere crear —Ilo dice en todas sus cartas— no es el
«prototipo» (lo que si podria ser dicho de la ambicion de un
Juan Gris), sino el «tipo elemental».

Es creando formas diferentes de las del mundo «real», for-
mas «posibles, por ejemplo, sobre otras estrellas», cuando el
pintor conseguird lo que el profano llamaréd deformaciones.

«Sin embargo —afade Klee—, insistiendo de nuevo sobre
la necesidad de una base material sélida, lo que resulta de esta
bisqueda que se llama sueiio, idea o fantasia, no podréd ser
tomado en serio mds que si el resultado se liga enteramente a
los medios plasticos idéneos para desembocar en la formacién
(“Gestaltung’’) (4). Es sélo entonces cuando las curiosidades
se convierten en realidades, realidades del arte que amplian
la vida».

Para terminar, Klee proclama que sélo los medios plésti-
cos idéneos deciden «si lo que nacerd serd un cuadro u otra
COosa».

«La leyenda del infantilismo de mi dibujo —dice también
y con esto también decepcionard sin duda— tiene que haber
tenido su punto de partida en las creaciones lineales en que
intenté unir una figuracién objetiva —por ejemplo, de un
hombre— con la pura manifestacién lineal».

La figuracién de un hombre «tal como él es», no conduciré,
segun Klee, més que a una red de lineas embrolladas y casi in-
comprensible. ;No es esto, bajo otro angulo, lo que compro-
baron los cubistas cuando abandonaron el cubismo analitico
—de la época llamada hermética— por el cubismo sintético?

Klee, sin embargo, obedece a otras inquietudes distintas
al realismo de los cubistas, porque afade: «Ademéds, que yo
no quiero presentar al hombre tal cual es, sino tal cual po-
dria ser».

Se verd féacilmente que esta conferencia nos obliga a re-
tocar, en numerosos puntos, la imagen que se habia formado
en Francia de Klee. Sin embargo, su papel en la Historia, tal
como podia definirle vélidamente hasta el presente, no se ve
afectado por estos retoques. Klee puede ser calificado siempre
de apdstol de la libertad, frente a la sobriedad realista del
cubismo. E| error ha consistido en situar esta «libertad» en el
punto de partida de la creacion. De hecho, Klee construia, con
tanta firmeza como un Gris, el sustrato material de su obra.
La libertad en él se situa en el momento en que nace la figu-
racién objetiva. Desde este instante, él reclama «el derecho
de ser tan movible como la gran Naturaleza».

Una tal actitud le sitia lejos del cubismo. Braque escribié:
«Hay que recordar siempre que la pintura no es un arte para
todo». No creo tampoco que esta actitud le aproxime a un
surrealismo freudiano y agitador. Sélo en el romanticismo pue-
de encuadrarse a este singular hombre. He comparado a Juan
Gris con Hdolderlin, «clédsico ardiente» como él. Pues bien, Paul
Klee me lleva a pensar en Novalis. ;No es en verdad una pre
figuracién de Klee ese maestro de los Discipulos en Sais, que,
habiendo —de nifio— observado las estrellas, las nubes, los
hombres y las bestias; recogido flores, piedras, insectos y con-
chas; habiendo recorrido més tarde cavernas y paises extran-
jeros, al mirar en el fondo de si mismos descubre que todo
se contiene alll, dentro de él, y para él las piedras son hom-
bres, los hombres estrellas, las piedras animales, las nubes
plantas, y juega con las fuerzas y las apariencias?
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1 Paul Klee: Uber die Moderne Kunst, Benteli Editeur, Berne-Bim-
plitz, 1945,
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2 De las posibilidades de la pintura. Esta conferencia se encuentra
reproducida en mi Juan Gris. Sa vie, son oeuvre, ses écrits, Gallimard,
Paris, 1946.

3 Loc. cit.

«Gestaltungs. ;Quiere esto decir que tenia ya conocimiento de la «Ges-
talttheorie»? Lo ignoro.
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LA PROBLEMATICA DEL ARTE EN LA
ENSENANZA MEDIA

Por ROMAN VALLES

Una flor, un péajaro, una casa son buenos temas para una
clase de arte. Digo de arte, porque una clase orientada desde
este punto de vista tiene poco o casi nada que ver con la
normal clase de dibujo. En general, ya por medio de la copia
de |dminas, ya a través del natural, el dibujo se ensefia ten-
diendo a una Unica solucién, que serd comun para todos los
educandos. Por el contrario, en una clase de arte un Unico
tema, tan sencillo como cualquiera de los enunciados, propor-
ciona infinidad de resultados distintos, todos validos.

Es suficiente contemplar los grabados para ver cOmo una
flor se ha transformado en manos de las alumnas en infinita
riqueza de matices y soluciones. El tema era simplemente
«Una flors, y el procedimiento que se propuso fue el «collages.
Con este estimulo como punto de partida y una libertad
—sobre todo mental— absoluta, amén de un buen ambiente,
se lograron tal cantidad de flores distintas como nunca se
hubiera podido sospechar. Las hay cuadradas, circulares, ra-
diales, macizas, transparentes, ligeras, pesadas, etcétera, etcétera.
Estas diridse que flotan en el aire; aquéllas tienen una buena
base. Unas son expresivas; otras, anodinas...

Y lo mismo ocurre con los resultados del otro tema que
presentamos: «Un gallo». Los hay cubistas, realistas, expre-
sionistas. Bien observados, podriamos encontrar en ellos todos
los ismos de la historia del arte. Unos estdn tristes, otros
muy alegres; éste, erguido; aquél, encorvado. Qué riqueza
de plumaje en algunos; otros, en cambio, casi no tienen
cola, pero, eso si, todos nos miran con grandes ojos, muy fijos.

De todos modos, no deberiamos sorprendernos de tan vario
resultado si tenemos en cuenta que las autoras son, asimis-
mo, tan distintas las unas de las otras. En los grabados pode-
mos contemplar, junto con las obras, las autoras. Casi siempre
existe una correspondencia exacta entre el temperamento vy
la personalidad de éstas y sus «collages». De esta forma es
facil llegar a conocerlas un poco mejor.

TIPOLOGIAS

Ademds existen similitudes curiosisimas, dirfamos casi fisi-
cas, entre las autoras y sus obras. Fijémonos, por ejemplo,
en la jovencita C (grabado 3), extravertida ella, de cara
redonda, gordita, y en su gallo de formas curvas, lleno de
vida, bien cebado. Estas mismas caracteristicas las podemos,
asimismo, descubrir en su otro trabajo, «Una flor» (graba-
do 4). En oposicién a este caricter, contemplemos en la nifia E
(grabado 3) un tipo introvertido, fino, cerebral. Todo ello
perfectamente traducido por su trabajo con un gallo cubista,
de formas triangulares, las cuales también se acusan en su
trabajo del grabado 4.

Caracteres opuestos también demuestran las jovencitas P
(grabado 5) y la T (del mismo grabado). La P, con su flor
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hecha de cuadrados yuxtapuestos, descubre una tipologia emi-
nentemente racionalista, mientras que la T se muestra, con
su decorativa flor, muy sentimental. La flor, también deco-
rativa, de la nifia M (grabado 4) puede incluirse en este mismo
tipo sentimental, pero se trata de un caso mucho més extra-
vertido. Como contraste violento, es interesante comparar el
trabajo de la nifia del grabado 1 con los trabajos de las de
los grabados 4 y 5 (respectivamente, G, K, O y Q). La fuerte
simetria que acusa la obra de la primera, denotando una
gran intuicién, se pone mds de relieve comparéndolo con las
obras mucho mads naturalistas de las otras citadas.

Dejando aparte los caracteres mdas sobresalientes de las
tipologias, muchas veces los trabajos también descubren ras-
gos de anomalias patolégicas. Obsérvese la expresién entre
dificil y algo no del todo normal de la nifia N (grabado 4)
y la flor de esta nifia, un capullo lleno asimismo de com-
plejos. O la figura un tanto desnutrida y ansiosa de la nifa A
(grabado 3) y su gallito hecho un cascarrabias.

PENSAR POR IMAGENES

Por las patas, por las crestas, por las alas, por las colas de
todos estos gallos del grabado 6 podremos, con toda seguridad
descubrir infinidad de detalles y cosas sobre sus autoras, las
cuales no piensan en c¢cdmo son ellas mismas al pintar, pero
si muchas veces piensan, sin que lo sepan, a través de iméa-
genes. También nosotros pensamos, a veces sin saberlo, por
medio de imégenes, mads hoy en dia, en que la imagen nos
asedia por todas partes. Ahora bien, en el caso de los nifios
se acusa mucho mas esta forma de pensamiento. Repitiendo
una forma asimilada, situando un detalle o concibiendo un
espacio, el nifio dice muchas més cosas sentidas (intuidas,
aprehendidas) que empleando el lenguaje que traduce ideas Yy
conceptos que muchas veces no entiende.

NECESIDAD DEL TRABAJO CREADOR

Por esto, a los pequefios les es vital poder expresarse libre-
mente dibujando o pintando. El blanco papel puede representar
su amigo mas Intimo; en él confian, en él ponen toda su ilu-
sién, en é| se entregan. Muchas veces puede ser el médico que
le sane de una enfermedad, y otras, las més de ellas, puede tam-
bién representar la vdlvula de escape por donde energias sobran-
tes 0 negros humores se escapen dejando tras de si un senti-
miento de tranquilidad.

Hoy en dia ya nadie discute todas estas cosas, y es raro
encontrar una escuela primaria donde de vez en cuando no se
ponga a disposicién de los nifios el material y el ambiente nece-
sarios, empleando correctos métodos para que se expresen libre-
mente. Por esto nos parece todavia mds triste el panorama que
nos ofrece la Ensefianza Secundaria.

Todos los trabajos que presentamos con estas lineas son
hechos por alumnas cuya edad oscila entre el final de la Ense-
flanza Primaria y el principio de la Secundaria. Creemos, since-
ramente, que no hay razén que justifique el brutal cambio de
métodos que los planes del actual Bachillerato representa en la
préctica del arte. Pero antes de glosar este tema, digamos
que es alentador pensar en las nuevas directrices que se des-
cubren en el nuevo proyecto de ley sobre la ensefianza, y
veamos brevemente qué se entiende por la préctica del arte




LA EDUCACION POR EL ARTE

Herbert Read dice en su famoso libro Education through
Art que la educaciéon puede definirse como el cultivo de los
modos de expresion consistente en ensefiar a nifios y adultos
a hacer sonidos, imagenes, movimientos, herramientas y uten-
silios. Realmente un hombre que puede hacer bien estas co-
sas es un hombre bien educado. Y mds tarde, hablando de
los modos inconscientes de integracién, dice que «existe den-
tro de la mente del nifio, no menos que en la del adulto, un
proceso o actividad psiquica que tiene lugar en un nivel in-
ferior al de la consciencia; este proceso o actividad tiende a
organizar en una pauta armoniosa las imdagenes fragmenta-
rias o rudimentarias que se hallan en el inconsciente». «Ade-
més —continua— sugiero que la forma adoptada por esta
pauta estd determinada por la estructura quimica de las
moléculas que son la base material del cerebro, y por sus
reacciones ante las fuerzas electromotrices que acompafan
a la actividad nerviosa». De todo ello deduce que el «equili-
brio psiquico, base de toda estabilidad e integracion intelec-
tual, sélo es posible cuando se permite o alienta esa integra-
cién del inconsciente, lo que sucede especialmente en todas
las formas de la actividad imaginativa: elaboracién espon-
tdnea de la fantasia, expresién creadora en color, linea, soni-
dos y palabras».

Hoy por hoy, éstos siguen siendo unos de los mas sdlidos
pilares de educacién por el arte. En general, se puede decir
que han sido ampliamente aceptados por la Ensefianza Pri-
maria. De todos modos, en lo que respecta a la Secundaria,
podemos afirmar que la educacién por el arte nunca ha sido
del todo comprendida, ni puesta en practica, entre nosotros.
Y es realmente lamentable, ya que la Segunda Ensefanza,
fundamentalmente, es sélo una continuacion de la Primaria.
El motor principal deberia ser el mismo, es decir, la educa-
cién. Y en lugar de esto nos encontramos con una serie de
compartimientos estancos, de amplia instruccion, esto si pero
que muchas veces no entiende el educando, que no puede
ver claro el porqué de tantas materias. El hilo conductor se
ha roto y sélo nos quedan fragmentos arbitrarios.

LA SEGUNDA ENSENANZA

Fragmentos que, aunque se |lo propongan, no ayudan en
modo alguno a una marcha hacia la integracion, el dia de
mafana, en la sociedad, que es a lo que debe tender la
Ensefianza Media, pero siguiendo un mismo camino. En este
camino el arte adquiere un papel principalisimo. Ahora bien,
la préctica del arte debe entenderse como una actitud total.
No se trata de hacer hoy un dibujo y mafnana otro. Es una
disposicién, una tendencia, una actitud creadora. De lo con-
trario, su eficacia se verd mermada. Es, en suma, un-estar-en
cada-momento.

Técnica y psicolégicamente, durante la Ensefnanza Media
se descubren nuevos matices, nuevos problemas, que com-
portan nuevos métodos y practicas distintas. No cabe duda
que de la misma forma que existe un arte infantil, existe,
asimismo, un arte adolescente. Y uno de los problemas mas
interesantes de este momento es conocer sus modos y va-
riantes para poder aplicar convenientemente los sistemas que
ayuden a su desarrollo. La expresién adolescente tiene sus
caracteres propios que debemos admitir. Fovoreciendo su des-
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doblamiento, interpretando mejor sus imagenes podremos
orientar con mas acierto la tremenda fuerza creadora de este

estadio hacia las necesidades del entorno social de cada lo-
calidad.

LOS PROFESORES QUE NOS PRECEDIERON

Los que nos dedicamos a la Segunda Ensenanza debemos
mucho a la labor realizada y a los logros obtenidos por las
promociones de profesores que llegaron a la plenitud entre
unos anos antes de nuestra guerra civil y otros pocos después
de la misma. Sus esfuerzos tuvieron que encaminarse princi-
palmente a luchar por obtener un respeto hacia nuestra dis-
ciplina y también por lograr una situacién académica similar
a la de sus compafieros en otras ramas. De una situacién
social y econdmica no definida se pasé, poco a poco, a la
sitvacidn de catedrdtico de derecho y hecho. Contar deteni-
damente los acontecimientos de esta lucha rebasa el fin de

estas lineas. Sefalemos tan sélo que fue un trabajo arduo.
El titulo para ejercer la profesion se logré6 mediante unos

estudios complicados. Las oposiciones para concurrir a las
plazas vacantes fueron ganando en dificultad. Asi nacieron
los famosos temarios, parecidos en escollos y complejidad
a los de cualquier oposicién y asignatura. Y las normas regu-
lando las clases practicas se calcaron de las de otras disci-
plinas. La total equiparacién respecto a las otras materias
impartidas en el Bachillerato (técnica y profesionalmente) se
logré sobre los afios cincuenta, cuando el entonces ministro
de Educacién Nacional, sefior Ruiz Jiménez, dicté las érdenes

oportunas otorgando el titulo de catedrético a los profesores
de dibujo.
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LOS PROBLEMAS DE HOY

De todos modos, la situacion, hoy, en nuestro pais, es muy
otra, y creo deberiamos replantearnos, desde los cimientos
mismos, los problemas que de ella se derivan. Tal como estan
las cosas, por lo menos hasta llegar al plan del Bachillerato
unificado, el que actualmente se imparte, el dibujo ha venido
a ser una asignatura mas, con toda la grandeza y servidum-
bre de lo que es simplemente una asignatura. Agudizado el
problema por tratarse de una asignatura que tiene caracte-
risticas muy peculiares. Dirfase que las mismas armas que
sirvieron para lograr una sitvacion justa y equitativa, antes
amigas, han servido después para crear en gran parte las
dificultades presentes. Digo esto porque creo firmemente que
la préctica del arte en el Bachillerato nunca podrd ser consi-
derada como una asignatura mds. Claro que, para entender
las cosas asi, primero es necesario deshacernos un tanto de
la palabra dibujo y aceptar toda la filosofia que implican los
términos «préctica del arte». El dibujo en si ofrece unos pun-
tos de vista limitados y, en cambio, la préctica del arte
abarca toda la formacién del educando.

Actualmente, las clases de dibujo en Segunda Ensefianza
emplean para su desarrollo la misma unidad didéctica que
se emplea =2n matemdticas, pongo por caso, o en latin (no
hablo de horas semanales), y, excepto honrosas excepciones,
generalmente se limita a copiar unas |ldminas que casi siem-
pre traducen de una manera muy pobre las sugerencias de
los cuestionarios oficiales. Resumiendo, podriamos decir que
se tiende a la educacién «de la mano y de la vista». De todos
modos, las famosas |laminas no son, junto con el horario
limitado, los uUnicos graves fallos del sistema actual. Hay que
sumarles el elevado niumero de alumnos que cada sesion com-
porta (clases de 40 a 50) y la escasez de profesorado, si



tenemos en cuenta que se trata de clases practicas. No es de
extrafiar, por tanto, que la clase de dibujo se haya limitado
a ser sblo esto, «clase de dibujox.

LA GRAN OPORTUNIDAD, AHORA

Seria muy oportuno actualmente hacer un alto en el ca-
mMino y reconsiderar una vez mds desde sus fundamentos la
situacion actual de la «clase de dibujo». Méxime cuando se
ofrece ante nosotros la gran esperanza del nuevo proyecto
de ley sobre la enseflanza que ya estd aprobado.

Se dice en este proyecto de ley (articulo 27, 1) que «la
accion docente en el Bachillerato deberd concebirse como una
direccién del aprendizaje del alumno y no como una ense-
fanza centrada exclusivamente en la explicacion de la ma-
teria. Tenderd a despertar y fomentar en el alumno la inicia-
tiva, la originalidad y la aptitud creadora».

En lineas generales, se habla y se sefala la importancia
que debe adquirir la muisica y el arte. Insistiéndose, una vy
otra vez, en el ambiente creador que debe circundar al edu-
cando. En estos momentos, creo depende Unicamente de los
técnicos, criticos y profesionales el lograr que la clase de
arte cumpla, en el futuro, la misién educativa que las cir-
cunstancias le exigen.

Esta que podrfamos sefalar como crisis de la asignatura
de dibujo (seguramente existe también para otras discipli-
nas que no vienen ahora al caso) se presenta, no cabe duda,
de una forma muy extendida en todos los paises que mar-
chan a la cabeza de la cultura, aunque con distintos grados
Yy matices. Un estudio que presenta el problema en Inglaterra
es el reciente libro Change in Art Education, de Dick Field.

Pone el acento, mas que en los medios practicos, en la acti-
tud. Realmente, por bien que se atiendan las clases de arte,
si la actitud no prevalece en todo el cuerpo de la ensefanza,
incluso los logros mds significativos pierden eficacia.

De todos modos, si a través de las disposiciones que
pondrdn en marcha la nueva ley se lograra en nuestro pais
un marco adecuado a tales ensefianzas habriamos, creo, ade-
lantado mucho. Entiendo por marco adecuado el lograr buenos
talleres para las practicas en los institutos, bien dotados de
material, y el personal suficiente para poder atender grupos
reducidos de alumnos, asi como un horario 4gil que no so-
meta la clase de arte a las exigencias de las otras materias
tan diferentes en concepto y método.

LA FORMACION DEL PROFESORADO

Claro que nada de todo este marco material resultaria Otil
si no se piensa muy seriamen‘e en la formacién del personal
que debe estar al frente del mismo.

Actualmente, la capacitacién se logra siguiendo los estu-

dios normales de las Escuelas Superiores de Bellas Artes (que
nada tienen que ver con la educacién), a los cuales se le afiade

un curso mds, llamado Profesorado (breve compendio de
Pedagogia del Dibujo). De esta forma se obtiene el titulo de
profesor de dibujo. Este sistema se descubre, hoy en dia,
completamente insuficiente. Creo que los Institutos de Cien-
cias de la Educacién de las Universidades deberfan estudiar
a fondo el caso, a fin de lograr una solucién para formar con-
venientemente las vocaciones jévenes que llegan interesadas
en este terreno.

Las Escuelas de Bellas Artes han cumplido su misidn, y
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muy bien por cierto, hasta hoy. Desde su fundacién han
orientado en una tradicién cldsica la ensefianza de pintores
y escultores. Més tarde, cuando los docentes necesitaron un
titulo para ejercer su ministerio, se lo proporcionaron. Sin
embargo, las circunstancias actuales han desbordado todo este
sistema. Ni el arte se puede ensefiar contando siempre con
el genio, prescindiendo olimpicamente de las necesidades de
la sociedad, ni un profesor de arte se hace sin una dura y
rigida disciplina.

El aprendizaje del arte se ha convertido en una investiga-
cion y experimentacion continua (quizd orientadas desde este
punto de vista, podrian nacer las Facultades de Arte en las Uni-
versidades) y la profesion de docente en arte exige el dominio
de unos profundos estudios en los cuales la psicologia y la

sociologia, amén de otras ciencias, juegan un papel princi-
palisimo.

CARA AL FUTURO

Deciamos al principio- que una flor, una casa, un péjaro
son buenos temas para el desarrollo de una clase de arte.
Como también son buenos otros mil temas que podriamos ir
detallando. Asimismo, aparte del «collage» como procedimien-
to, también podriamos describir muchos més, todos tan bue-
nos como éste. En principio, creo que sobre esto todos esta-
remos de acverdo. Lo que quizd ya no es tan fécil de com-
prender es que detrds de los resultados de las obras asi lo-
gradas se esconden verdades importantisimas para los edu-
candos, que no son féciles de descubrir sin una buena pre-
paracién por parte de los profesionales. No olvidemos que
'o de menos es obtener resultados més o menos brillantes,
mas o menos bonitos. Lo importante es ir descubriendo la
personalidad de los individuos para poder ayudarles (que

36

esto es, en suma, la educacion, una ayuda) convenientemente
y para que se encuentren, el dia de manana, equilibrados
dentro de la sociedad. Lo importante es ir ampliando la sen-
sibilidad del educando ante el mundo y las cnsas, que, en el
fondo, es el Unico camino que puede conducirnos a un mun-
do maéas rico, justo y civilizado.

CONFRONTACION DE IDEAS Y COLABORACION

Teniendo en cuenta que la introduccion del arte dentro
del campo de la pedagogia en general ha sido uno de los
fenémenos més caracteristicos de los Oltimos treinta o cua-
renta afios, asi como la resonancia que la literatura produ-
cida a este respecto ha tenido en casi todos los paises del
mundo moderno, resulta casi incomprensible ver lo poco pro-
vistas que estdn nuestras bibliotecas de obras especializadas,
lo poco que sobre ello se encuentra en las librerias y la nula
repercusiéon de tal fenédmeno en las esferas que podian y
debian interesarse por ello: sociedades de arte, de profesores
y especialistas u otros organismos técnicos o de simples afi-
cionados.

Por Europa y por América las sociedades dedicadas a la
investigacién y promocién del arte dentro de la Ensefanza
Media, Superior o Primaria han proliferado de forma extra-
ordinaria. Recordemos como modélicas las holandesas, ingle-
sas, estadounidenses y canadienses. Todas ellas editando im-
portantes revistas y promoviendo constantemente exposicio-
nes, conferencias, seminarios y coloquios. Hasta ahora hay
que admitir que entre nosotros, salvo casos esporddicos, casi
personales, poco se ha hecho en este sentido. Pero creemos
que las cosas estan cambiando y se siente ahora, por todas
partes, la necesidad, que estd tensa en el aire, de hacer algo,
aglutinar esfuerzos, unir inquietudes y realizar obras.




/\dagio lamentoso

TG preguntas por qué me entrego ausente subiendo por los patios de mi infancia,

al trigico silencio de la Musica, entre volutas blancas, levemente,

con la mirada atardecida, lejos, junto al olor a habanos que traia

donde el sol, entre péjaros y torres, mi padre, dios de un tiempo que no ha muerto,
busca las lomas Gltimas del dia. dirigiendo de pie sobre mi alma

la Obertura Solemne de Tchaikowsky,

frente a su negra y rigida gramola
donde un perro, de pronto, se extasiaba
ante una voz ausente y poderosa,

igual que yo por estas tardes lentas,
dulce perro de Dios y sus violines,
saco el tiempo y le limpio tanto olvido.

Si aquel oscuro mundo vanidoso
que a peso de oro compra el propio olvido,
es mi mundo,

qué bien aqui, conmigo,
a solas con tu amor, con tu reproche
silencioso por el silencio mio.

Suenan nombres de amigos vagamente,

como el rumor del agua entre la arena. Oh tragico silencio de la Musica.

Los cuento con los dedos de una mano Creo a veces que es todo lo que queda

Que miro pensstivo, mientras llogs de‘ mf, del tiempo iaquel, de éste que un dia
de puntillas Chopin, Mozart recorta dejaré a nuestros hijos, que comparten

o , : . i i '0 mirab
un minué de encaje y clavicordio, mi soledad igual que yo a

_ | - :
Y Beethoven me envia as manos de mi padre por el aire,
asidas a las notas que escapaban

al clarisimo cielo sevillano,
hoy wagneriano viento guadarrama
Séptima sinfonia de este buque fantasma en que me alejo...

al dngel de mi guarda entre alegretos
Suavisimos, alegres, melancélicos...

Por Rafael Montesinos

(Del libro inédito A fondo perdido)
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EXPOSICION

DE ARTE ESPANOIL EN JAPON

les era bastante escueta. Inauguracién en Kio-

to (Jap6n) de una exposicion de arte espaiiol.
La solemne ceremonia fue presidida por los princi-
pes Makamatsu, hermanos del Emperador; autori-
dades locales, Embajada de Espafna y Comision
Espafnola desplazada expresamente al Japén para
dicho acto.

La exposicion, que habia sido presentada ante-
riormente en Tokio, ha tenido un éxito de publico
sin precedentes: 500.000 personas la han visitado
en dicha ciudad, ofreciendo un panorama de arte
espafiol que comprende desde el arte prehistérico
hasta la pintura del Greco, Velazquez, Goya, Ribera,

[ A noticia aparecida en los periodicos naciona-
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Por JESUS SILVA PORTO

Zurbaran, Murillo, Zuloaga y otros grandes pintores
espanoles

Hasta aqui la simple noticia divulgada amplia-
mente por la prensa espafnola.

Pero dicha noticia escueta, periodistica, abrevia-
da referencia de un suceso, no ha podido matizar
el alcance, la problematica ni el impacto cultural
alcanzado con esta iniciativa de la Direccion Gene-
ral de Bellas Artes.

En estos dias se clausuraba dicha exposicion. Y
definitivamente dichas obras vuelven a los museos
espafnoles de procedencia.

Un numero de visitantes que se acerca al millén
ha podido conocer nuestro arte. Miles de catalogos



adquiridos en dicha exposicion serviran de recuerdo
y ocasion para que nuestra pintura permanezca en
la memoria del pueblo japonés.

Miles de tarjetas reproduciendo las obras maes-
tras de nuestra pintura cruzaran de un lado a otro
de aquel archipiélago, llevando noticia de este acon-
tecimiento cultural. |

Japon, ese gran pais desconocido y distante, en
mentalidad y situacion geografica, es para el eu-
ropeo, y especialmente para nosotros, recuerdo tra-
gico de una masacre bélica y del empleo por vez
primera del armamento atémico. Un recuerdo an-
terior y menos tragico nos lo presenta como pais
de mision religiosa con raices netamente espanolas.

Pero el Japon actual, materialista y occidentali-
zado, vuelve a ser noticia mundial ante su asombro-
so desarrollo técnico y su potencial humano.

Pero esta sintesis, con ser cierta, es demasiado
simple, dejando en la penumbra el conocimiento de
un pueblo vibrante, actual, trabajador, sin vacacio-

nes, que mide ya su potencial econémico con los
colosos ruso y americano.

El Jap6n que ha visitado el arte espanol es algo
mas. Es un pais con un sentido social, racial y na-
cionalista muy acusado. Sensible y cultivado por
tradicion de siglos a toda manifestacion de la belle-
za y dotado de un sistema educativo que alfabetiza
al 98 por 100 de su poblaciéon, que sobrepasa a
los 100 millones de habitantes, a través de una esco-
laridad que finaliza en una ensefianza universitaria
impartida en cerca de mil Universidades repartidas
por todo el pais, de las cuales en Tokio, su primera
ciudad, da albergue a cerca de un centenar de cen-
tros universitarios.

Lo que por tradiciéon conserva el pueblo japonés
es actualizado por una educacién y ensefianza que
nos ofrece cifras de asombro.

El Japén que ha contemplado esta exposiciéon
de arte espanol es el pais cuyos medios de comu-

nicacion social comprenden desde 12 canales de te-
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levision, en color desde hace cinco anos, hasta una
prensa que informa a través de diarios con tiradas
de 12 millones de ejemplares.

Una prensa que integra sus redacciones con ver-
daderos equipos de especialistas en materias cultu-
rales y artisticas, formados en Universidades eu-
ropeas y que dan noticia constante de toda la pro-
blematica del arte mundial.

Un Japén asi, que, a pesar de su desarrollo téc-
nico, hace un arte nacional en el cultivo de sus
flores y jardines y de sus ceremonias tradicionales,
hace compatible con una finura de espiritu oriental
su empeno nacional de ser los primeros en la indus-
tria electrénica, naval o automovilistica.

Un coloso de ese periodismo japonés, el «Ashi
Simboun», y su equipo de expertos en arte, nego-
ciaron con la Direccion General de Bellas Artes, en
lentos y muy cuidados detalles, la posibilidad de que
una muestra de nuestro arte pudiese ser conocido
por la gran masa del pueblo japonés.

Una perfecta organizacion, con alardes de amplia
y cuidada propaganda a través de muchas paginas
de reproduccién y estudio de nuestras obras, hicie-
ron posible este éxito de visitantes que sobrepasa-
ron todas las manifestaciones culturales anteriores
europeas.

El arte espaiol, unico gran ausente en la magni-
fica Exposicion Mundial, sita dentro de la Expo 70,
en Osaka, gracias a esta colaboracion y feliz inicia-
tiva ha logrado estar presente en la vida japonesa
y constituir la manifestacion cultural y artistica
mas importante realizada hasta ahora en Extremo
Oriente.

Cuando tantos paises occidentales destinan cuan-

tiosas sumas al desarrollo cultural, Espana, gracias
a una inteligente y hasta ahora desconocida inicia-
tiva, ha logrado estar presente en una feliz oportuni-
dad para la vida japonesa.

Espana, en sus valores mas representativos, esta
siendo descubierta por la gran masa cultural del Ja-
poén. Un publico joven, masivo y cultivado se asom-
bra ante nuestra cultura, representada en una pintu-
ra que, aparte de la calidad de las obras, su matiz re-
ligioso tiene clara afinidad con una mistica que
forma la mentalidad del pueblo japonés.

Nuestro orgullo nacional, tan escaso en manifes-
taciones elogiosas, cuando se trasponen las fronte
ras peninsulares, ha sido generosamente compensa
do cuando en paginas enteras de la prensa japone-
sa se hablaba, con motivo de la exposicion de arte
espanol, no sélo de nuestra Historia y de nuestro
arte, sino hasta de nuestras peculiaridades regiona-
les y gastronémicas.

La problematica de nuestra futura politica cultu-
ral y artistica ha tenido un nuevo planteamiento a
la vista de los resultados de esta exposiciéon que aho-
ra cierra sus puertas.

Por primera vez nuestro arte, encerrado en mu-
seos y monumentos, celosamente guardado con men-
talidad claustral, ha salido a un mundo lejano.
Nuestras obras, con todas las garantias posibles, han
conquistado un nuevo continente, llevando a un
mundo lejano la embajada personal de su calidad,
de la expresién del poder creador de una raza y de
individualidades geniales de nuestra tradiciéon his-
térica y cultural.

La Espana diferente, tipica y original ha sido
dimensionada a través de una muestra de su riqueza
artistica ante un mundo que nos desconoce y que
no ha sabido hasta ahora valorizarnos.

Los valores eternos de la creacién humana,
cuando se muestran ante una colectividad super-
desarrollada por la técnica, les hace comprender una
nueva dimensién de mensaje espiritual, distinta de
la actividad que absorbe sus afanes v que es evasion
espiritual para el materialismo de su técnica.

Espafia, nuevamente después de siglos, ha llevado
un mensaje espiritual a Extremo Oriente con su
presencia artistica, evocadora del poder creador del
hombre en su manifestacion mas auténtica.

El éxito sorprendente de esta audaz iniciativa
se presenta como piedra de toque y camino a con-
siderar para una futura politica artistica.

Se han roto viejos criterios y se han abierto
eficaces caminos con esta ihteligeiité iniciativa, ¢ar-
gada de éxito, de la Direccion General de Bellas
Artes.



UN HOMBRE
LLAMADO ALBERTO

Por M. A. GARCIA VINOLAS

Antes de entrar a ver lo que hay en esta exposicion, voy
a detenerme un momento a considerar el hecho de que
esta exposicion se celebre. Es un breve preambulo que me
parece justo.

La exposicion ha sido organizada por la Comisaria de
Exposiciones de la Direccion General de Bellas Artes y
significa un homenaje a la obra de Alberto Sanchez, pintor
y escultor exiliado en Rusia desde la guerra espanola del
ano 36. Desde entonces, Alberto Sanchez fijé su residencia
en Moscu, donde ha muerto el ano 1962.

Tengo entendido que su actitud politica nunca ofrecio
lugar a dudas. Era hombre de claridades. Las tres firmas
que prologan el catalogo de esta exposicion «oficial» en
Madrid son las de Pablo Picasso, Rafael Alberti vy Pablo
Neruda. La situacién es clara. Si aludo a ella es para curar
de espanto a algunos comentaristas, de vena mas politica
que artistica, y que se han hecho cruces —es un decir—
porque en Espafia se conociera tarde la obra de Alberto.
Considero justo que nos preguntemos unos a otros cuantos
paises de Gobierno definido tuvieron la fuerza de organizar
exposiciones de homenaje a un artista adversario por muy
estimable que fuera su obra. Esa obra de Alberto, exiliado
voluntario en Rusia, no fue silenciada en nuestra Espana, y
he aqui, para muestra, algunas publicaciones, incluso de
cufio oficial, que se ocuparon de ella: Valeriano Bozal, en
«Cuadernos Hispanoamericanos» (Madrid, 1965), v «Revista
de Occidente» (Madrid, 1970); Santiago Amoén, en «Nueva
Forma» (Madrid, 1969), y Moreno Galvan, revista «Goya»
(Madrid, 1960).

Esta consideracion me hace aplaudir doblemente la
gestion llevada a cabo por la Comisaria de Exposiciones,
porque, ademas de hacernos ver la obra de Alberto, nos
hace ver la tolerancia de criterio que siempre debe preva-
lecer —vy que rara vez prevalece— en este mundo de las
bellas artes. Y esto dicho, entremos a ver ya con ojos claros
lo que aqui hay.

LOS TRABAJOS Y LOS DIAS

Sus trabajos fueron muchos. Sus dias, contados. Conte-
mos ahora sus dias: Alberto Séanchez nace en Toledo el
dia 8 de abril de 1895. Su padre amasa el pan y Alberto
crece, junto al horno, en la tahona. Nunca nos ha dicho
si sus manos de nino modelaban ya figurillas de pan en
sus juegos. Quiero pensar que si. A los diez anos viene a
Madrid, en familia, y aqui trabaja hasta entrar en quintas,
el ano 1917. Sélo entonces, de quinto, aprende Alberto a
leer y a escribir. El sorteo se lo cheva a Melilla vy es en esa
orilla africana donde Alberto Sanchez hace sus primeras
esculturas; son dos cabezas de moros en piedra caliza.
En 1922, licenciado ya y devuelto a Madrid, conoce al pintor

ru ua{u Rafael Barradas y se hace su discipulo.

e la mano maestra de Barradas, acude Alberto, el
ano 1925, a la Exposicion Nacional de Artistas Ibéricos,
donde estaba Dali, Palencia, Cossio v Bores... Alli se
deja ver y se consagra a la consideraciéon de la gente.
Consagrar es palabra que va bien a su fervor sagrado por
el arte, que relega ya para siempre a sus otros oficios. La
Diputacién de Toledo le concede una beca. Por esos afos
crea, con Palencia, Alberti, Caneja v Maruja Mayo, la Es-
cuela de Vallecas. Inicia el capitulo de exposiciones, hace
figurines para «La Barraca» ambulante de Garcia Lorca
y sienta plaza de profesor de Dibujo en El Escorial.

Estamos en el ano 1936, afno de la guerra espainola y de
las bodas de Alberto Sanchez con Clara Sancha, hija del
pintor Francisco. En el pabellén espanol de la Exposicion
Internacional de Paris del afio 1937, Alberto presenta una
eéscultura titulada «El pueblo espafol tiene un camino que
conduce a una estrella». Y en 1938 viaja a Moscu en calidad
de profesor de Dibujo de los nifios espaioles que se lleva-
ron a Rusia. Desde entonces, hasta el afo 1962 en que
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muere, Alberto Sanchez reside en Moscu, aplicado por en-
tero a su vocacion artistica, que le lleva a la escultura y a
la escenografia, a la pintura y al dibujo e incluso a la am-
bientacion cinematografica de aquel admirable «Don Qui-
jote» dirigido por Kozintsev. Alli trabaja también para los
decorados del repertorio espanol —«Fuenteovejuna», «La
Numancia», «Bodas de sangre»...— que presenta el Teatro
Gitano de Moscu. Y alli muere Alberto un 12 de octubre,
Dia de la Raza, buen dia para morir un hombre de raza
pura, de insobornable raiz espanola, un hombre que tiene
la mirada cargada de siglos, un hombre muy cabal, enjuto
de cuerpo y muy mollar de alma, un hombre que aprendio
a escribir cuando'era soldado, v que sabe luego escribir
esto:

«Me dicen la ciudad. Y vo respondo: el campo; con las
emociones que dan las gredas, las arenas y los cuarzos; con
las tierras de almagra alcalaina oliendo a mejorana, entre
vegetales de sandalo, con las hojas secas de lija y un arroyo
de juncos con las puntas de acero galvanizado; con las
tierras de Alcaen de la Sagra toledana y los olivos cuajados
de tordos negros... Que de aqui en adelante no sea yo mas
que un terron de castellanas tierras; que el terron sea de
tierra parda en invierno, con rojo viejo de Alcald, con
amarillo pajizo y matas de manzanilla de Toledo; que tenga
también blanco de luna de Pantoja vy Alamada, con tierra
de pardillo v sabor de tostadas almendras, con verde de
arcilla, lundtico, cuajado de flechas de las espigas de lobo;
que mi tierra sea envuelta de colores de tomillo v cantueso;
que me den calor los conejos y las liebres; guardado de
arboles de majuelas con tomillos y esbeltos tallos de hino-
jo. Y tener por novia los montes de Afover del Tajo».

Estos fueron los dias de Alberto, los que caben en se-
senta vy siete anos de vida. Y casi tantos como dias fueron
sus trabajos: panadero, repartidor de pan, cuidador de
puercos en la nifiez, herrero en una cuchilleria de la Puerta
de Toledo, zapatero mas tarde, tornero... Porque también
son muchos los caminos del arte para él; y aun alli mismo,
dentro ya de su vocacion, sus expresiones seran multiples
también como pintor, escultor, escenografo, figurinista v
profesor de Dibujo...

VIDA Y OBRA

Porque no siempre los trabajos son la obra y son los
dias la vida del hombre. Y hay que llegar a conocerle en
vida v obra. Yo no le conoci; hablo de lo que me cuentan.
Y asi he sabido que nos hallamos ante una fabulosa huma-
nidad.

Hay artistas que no dejan contagiar su obra con su
vida y nos dan a ver lo que hacen sin complicarnos en lo
que son. Pero hay otros que funden vida y obra como si
é¢sta fuese una consecuencia natural de aquélla, hasta el
punto de no poder hablar de una sola sin llevarnos adherida
gran parte de la otra. Asi estimo yo la obra de Alberto
Sanchez, como la consecuencia natural de un modo de ser.
Esa obra no ha sido «propuesta», sino «nacida», y tiene
por eso un gesto claro de espontaneidad, de sincera expre-
sion humana. Lo que fue el hombre Alberto nos lo dicen
sus amigos. Pablo Picasso nos recuerda que «era un hombre
de seria y honda personalidad, con un formidable sentido
del humor y una gracia socarrona y bondadosa a un tiempo.
Todos le llamdbamos Alberto y ya casl nadie se acordaba
de su apellido. Era suficiente, porque sélo habia un Alberto.
Una vez, entrando en una casa moderna, dio Alberto un
gran puntapié a un tabique y lo tiré. "Esta casa no es buena
—dijo—., Como las casas modernas, el arte que no resiste
las patadas no es bueno”. Era un hombre muy grande, un
hombre muy grande nuesiro Alberto».

Neruda recuerda al «huesudo amigo, al imponderable,
al genial Alberto Sanchez, panadero de Toledo y escultor
de Espana»; y Rafael Alberti evoca en un poema al «pana-
dero de piedras de los rios»:

«Oigo, oigo ahora tu voz y tu latido

de vino v de cebolla, de sartén y de alcarrazas

y cucharas de palo que palmean y resuenan por ti,
por los rios de greda desangrandose

v las mesetas pfl]lddH

en las que los molinos harineros,

Alberto, Alberto Sanchez,

gritan girandole en sus aspas»



Asi también su obra. La entrega es tan absoluta gue
no le deja reflexionar sobre los limites que la sinceridad
debe tener en toda obra de arte. Porque no olvidemos que
una expresion es un continente, una «contencién» del senti-
miento que necesita contenerse para poder expresarse.
Creo que si la obra de Alberto, riquisima de sentidos, no
logré esa plenitud de expresion que otros artistas, menos
dotados por la Naturaleza, han alcanzado por el camino
de la reflexién es porque Alberto hace siempre un derroche
de autenticidad en su obra, donde habitan todos los gér-
menes de la escultura de su tiempo y de otros tiempos,
acaso, que no conocemaos aun,

En sus dibujos y esculturas hay un primer estado de
«movilidad»; sus figuras hacen gestos y ademanes, se
mueven y conmueven con una dinamica expresividad de
quien quiere sorprender a la vida sin cortarle el aliento
y habitar el espacio. Asi surgen conatos fabulosos de un
expresionismo que otros artistas hacen suyo apurando el
acierto. Pero ya en sus ultimos anos de vida su obra se
reposa y, siempre consecuente el hacer y el vivir de Al-
berto, sus figuras se sienten penetradas por la serenidad,
se hacen sagradas y en sosiego. Entre uno y otro estado
de animo hay un largo perfiodo de silencio, dramatico si-
lencio que el escultor entretiene apliciAndose a la esceno-
grafia y al dibujo. Es un silencio en piedra, silencio de

escultor que Alberto se impuso a si mismo cuando, a ins-
tancias agresivas de Dolores Ibarruri, «La Pasionarias,
tuvo que ponerle nariz a una figura suya de mujer que no
la tenia. Aquella nariz le permitié oler a podrido en la
mentirosa libertad staliniana que dominaba entonces el
mundo comunista donde él vivia. Y sélo afios mas tarde,
superado ese periodo demoledor, Alberto vuelve a modelar.

Su obra es simple, como si amaneciese de nuevo al arte
con un candor de criatura recién nacida. Sus pequefas
figuras de ese periodo logran asi un valor de idolillos, y
el escultor se hace imaginero, como buscandole a las formas
su condicién sagrada que les infunde un personal sentido
religioso: su coédigo moral de gran ilusionado en sosiego.
Este novio de los montes de Anover de Tajo esta poseido
va por la melancolia de su tierra. De sus manos nacen
formas que se aprietan en un dramatismo eslavo, pero sa-
zonadas con esa majestad que pone Castilla en todo lo que
hace con el alma.

El caudal generoso de su obra, a la vista esta. Navegan
por él intenciones y gestos que han definido luego a muchos
artistas, capitales para el arte de su tiempo. La obra de
Alberto Sanchez ya estd aqui, con nosotros. Su vida, el re-
cuerdo de lo que fue su vida, amanece cada manana en
los montes toledanos de Anover.
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LA PRIMERA
SEMANA DE
MUSICA

DE CAMARA
EN SEGOYVIA

Por CARLOS GOMEZ AMAT

Segovia, la civdad a la que un poeta espaiol llamé «nave
de soledad», ha sido escenario, entre el 10 y el 16 de julio,
de una Semana de Mdusica de Cédmara, nueva realizacion de
la Comisaria General de la Musica, en colaboracién con otros
organismos. Es un gran acierto la idea de estos pequefos
festivales musicales especializados en un género, siguiendo la
linea, ya tradicional, de Cuenca y su anual musica religiosa.
Y es un acierto mayor aun el haber elegido Segovia como
marco para la musica de cdmara, esa musica que, entre todas,
nos trae el recuerdo de los salones nobles o cortesanos.

Segovia tiene, en la arboladura del alcdzar visto desde el
rio, un simbolo de noble altivez. En el acueducto, milagro
de levedad para la pesada piedra, un signo de secular pervi-
vencia. En la catedral, un gesto de amor hacia lo pasado, a
través de un estilo que estaba a punto de extinguirse cuando
esas bovedas fueron levantadas hacia el cielo. Y en todas sus
calles, sus iglesias, sus fachadas sefioriales, un especial reco-
gimiento que nuestra agitada época no es ni seréd capaz de
cambiar. Segovia es ciudad preferida de reyes, cuna de sefio-
res y madre de un pueblo culto y laborioso.

No podia faltar la vieja ciudad castellana a la cita que
ofrece la Comisaria General, dando ocasién a que la musica
cumpla su verdadero papel, que no es sbélo artistico y cultural,
sino también social. Unos dias de musica cuidadosamente
programada, felizmente preparada y altamente interpretada,
son algo que estas ciudades, ya desde ahora, han de esperar,
de un afio para otro, como una manifestacién que viene de
fuera y a la que se responde, desde dentro, con el esfuerzo,
2l corazén y la inteligencia. La Primera Semana de Musica
de Cédmara de Segovia ha constituido un gran éxito de pu-
blico, a pesar de que se han dado menos facilidades para
trasladarse desde Madrid que, por ejemplo, a la Decena de
Toledo. Ademds, se debe tener en cuenta que el solo anun-
cio de unos actos exclusivamente dedicados a la musica de
cdmara, sin grandes despliegues corales o sinfénicos, parece
ser cosa de minorias. Pero no lo ha sido. Si aficién y entu-
siasmo hubo en Toledo, entusiasmo y aficibn ha habido en
Segovia para todos los actos, celebrados en lugares realmen-
te maravillosos.

El claustro de la catedral, reliquia mas antigua que el
edificio mismo, es como un rincén de paz en el que pone
verdor un desordenado cuadro de bellos éarboles, y sonido
natural el chillido de los vencejos. En un rincén de ese
claustro, con la nota de color de los viejos tapices, escu-
chamos al Cuarteto Clasico de la RTV Espanola, que, por nc



poder actuar el Ensemble Instrumental de France, presentd
el primer dia un programa en conmemoracion del bicentena-
rio de Beethoven, con los dos primeros cuartetos de la Op. 18
y el bellisimo de «Las arpas». Nuestra excelente agrupacién
de cuerda alcanzé momentos de gran expresividad, sobre todo
en los movimientos lentos.

El hueco del segundo dia fue llenado, no sélo con digni-
dad, sino con verdadera maestria, por el director del Ensem-
ble de France, Jean-Pierre Wallez, en su aspecto de violinista.
Acompaind una de las mejores especialistas espafolas en el
género cameristico, Ana Maria Gorostiaga.

También el claustro de la catedral fue escenario para el
pianista Esteban Sénchez, que, aunque es ahora més sobrio
y menos espectacular, sigue siendo un artista cuya mayor
caracteristica es su apasionado temperamento. Asi lo demos-
tré en un Bach casi roméntico, en un Brahms con verdadera
hondura y en un despliegue de musica espafola: Turina, Gra-
nados y Albéniz, este Ultimo con sobresalientes calidades téc-
nicas. Esteban Sénchez rindié su homenaje a Beethoven a tra-
vés de las deliciosas «Bagatelas».

En el interior de la catedral escuchamos al organista fran-
cés Antoine Sibertin-Blanc, que, en el érgano de la Epistola
y en el del Evangelio, desarrollé un gran programa dedicado
a las mejores épocas del 6rgano, sin pasar del siglo XVIII. Las
péginas espafiolas de Cabezén, Correa de Arauxo, fray Tomds
de Santamaria y Cabanilles, las italianas de Frescobaldi y
Paradisi, las francesas de Balbastre y Couperin el Grande, mds
las del portugués Seixas, las muy significativas del inglés Je-
remias Clarke y la participacién indispensable de Juan Se-
bastidn Bach, fueron como un repaso al gran libro del 6rgano
en un espacio de tres siglos.

La iglesia de San Justo tiene una preciosa torre, que se
adivina, desde el Azoguejo, a través de los potentes arcos
del acueducto. En la torre hay un alegre nido de cigiefas.
No hace mucho tiempo, poco més habia en este templo pe-
quefio, recogido, de traza primitiva. Pero fue restaurado y
liberado de algin inGtil afadido, y asi se descubrié el tesoro
de unas pinturas romdnicas de tonos suaves y simbdlico di-

bujo, uno de esos conjuntos en que al primitivismo de la
mano y de la técnica se une una gran profundidad en la
idea y una fe capaz de hacer sentir su llamada a través de
los siglos. Un precioso fondo es el de San Justo para la mo-
sica. Alli escuchamos al Quinteto de Viento de la RTV Es-
pafola en un programa un poco desordenado en lo crono-
l6gico, pero bien escogido: Rameau, Mozart, Reicha, Ibert,
y lo espafol representado en el veterano Julio Gémez y Ma-
nuel Castillo, miembro de una generacién rica y diversa en
las tendencias.

El alcdzar, afortunada reconstruccién a la que se ha
comparado con un castillo de cuento de hadas, acogid a unos
artistas muy a propdsito para evocar viejas y fantasticas le-
yendas. La antigua musica profana, bajo el epigrafe general
de «Amor y Primavera», sond en las voces y los instrumen-
tos de Les Menestrels, uno de los mejores conjuntos dedicados
a musicas anteriores al siglo XVII que hemos escuchado.
Seria muy largo citar todos los autores, desde los trovadores
hasta el revolucionario Monteverdi, pasando por Juan del En-
zina, el gran Dufay, Machaut o los vihuelistas espafioles. Les
Menestrels se presentaron en el patio del Reloj, y en la sala
de la Galera, con sus sugerencias de audiencias reales y el
recuerdo de |la gran lIsabel, lo hizo Nicanor Zabaleta, uno de
los grandes artistas espafoles de todos los siglos y el pri-
mero en su género dentro del panorama mundial de la inter-
pretaciéon. El arpa de Zabaleta, con su sorprendente riqueza
de timbres, fue otra vez vehiculo de péginas de muy diversa
significacién y valor. Zabaleta puso su brillante ribrica en
la Semana de Segovia.

Un aplauso especial merece el programa general, edicién
exquisita con muy bellas reproducciones de monumentos vy
viejos grabados. Hay que desear que los brindis por la con-
tinvacion de estas semanas de musica de cdmara en Segovia
tengan el poder de lograr una continuada realidad. El decano
de la critica madrilefia, el admirado maestro José Maria Fran-
co, no brindé por la segunda semana, sino por la décima.
Que asl sea. El empuje de la Comisaria General de la Musica
es capaz de eso y de mucho mds.
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EL «GRAN PANEL» DE LAS PINTURAS, SEGUN M. BERENGUER
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PINTURA PREHISTORICA

DE LA CUEVA «TITO BUSTILLO»

Por MAGIN BERENGUER

L.a Prehistoria es sorprendente y atrae extraordina-
rtamente la posibilidad de llegar a conocer toda esa
gran aventura del remoto pasado, porque ese pasado
es capaz de mostrarnos en su umbral hacia el camino
de la Historia, en esa escuela que hemos determinado
llamar franco-canidbrica, que el hombre —su hombre—
estaba integrado plenamente en nuestros conceptos fun-
damentales sobre el arte y que, en ese aspecto al menos,
el hombre del paleolitico superior ya "era europeo”.

La cueva de Altamira tuvo la virtud, entre otras
muchas, de dar luz sobre los repliegues espirituales de
nuestro hermano prehistorico. Con el conocimiento del
arte altamirense, la imagen del hombre adquirié una
dimension distinta. Si hasta entonces era considerado
como un ser torpe, de mirada velada, frente huida, ro-
busto cuello, bracilargo y patizambo, cuando la cien-
cia oficial admitio que la obra pictorica altamirense
era obra de aquel hombre, su imagen fue convertida en

algo distinto, en algo ligado intimamente a nosotros
mismos.
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Altamira fue, ademads, una formula quintaesenciada
del arte prehistorico, es decir, que no sélo nos dio a
conocer el arte prehistorico partetal, sino que por ella
hemos conocido una férmula ejemplaria de este arte.

Cuando los ecos del descubrimiento y aceptacion del
arte parietal de Aliamira se sosegaron, el entusiasmo
enfervorizado en busca de estas pinacotecas trogloditas
fue en aumento. En su consecuencia se prodigaron los
hallazgos de pintura y grabado, porque a los anlros
va no se iba solo en busca del yacimiento, sino que se
exploraba por las galerias con verdadero interés, tra-
tando de localizar el "santuario”. Con ello se definieron
paulatinamente los términos geogrdficos de este perio-
do artistico.

Muchos murales fueron puestos de manifiesto, pero
ninguno llegd a igualar las formulas maravillosas de
Altamira, hasta que en 1940 se descubrio, también ca-
sualmente, la cueva de Lascaux, y en ella otra extraor-
dinaria pinacoteca parietal. El "santuario” Lascaux vino
a confirmar la monumentalidad de la pintura prehisto-



rica, v Altamira dejo de ostentar el exclusivismo de
obra portentosa.

Asturias, si bien contenia un importante legado ar-
tistico prehistorico con los magnificos ejemplos de El
Pindal, Candamo v el Buxu —entre otros—, no habia
llegado a igualar esa quintaesencia del arte de Altamira
v de Lascaux, pero desde hace apenas dos anos ha con-
quistado ese puesto igualable a las modélicas cuevas,
con una de las mds depuradas y bellisimas colecciones
de pintura salidas de manos del hombre prehistorico.

Y fue en una cueva de las proximidades de la villa
de Ribadesella, en donde, meses antes, yo habia profe-
tizado este hallazgo, basdndome en el gran niumero
de cuevas que se apinaban en una reducida drea de
este término municipal. Yo habia escrito de Ribadesella
que, sin duda, fue el Londres de la Prehistoria y que
tenia que reservar una joya artistica, porque el nutri-
do numero de cuevas habria de culminar de alguna
manera con una auténtica catedral de arte prehisiorico.

El conocimiento de ella comenzo una tarde del mes
de abril de 1968, exactamente el 12 de abril. En ese dia
un grupo de jovenes deportistas exploradores del sub-
- suelo, denominado Torreblanca e integrado en el Grupo
de Exploraciones Subterrdneas Asturiano, de la Fede-
racion de Montanismo, realizo uno de sus preceptivos
descensos deportivos por una empinada chimenea. Pero
aquella exploracion, que se habia iniciado bajo los aus-
picios de una completa normalidad, cerraria la tarde
con una auténtica sorpresa, porque el grupo Torre-
blanca contemplé —debatiéndose entre el asombro y
la duda— una de las paredes de la galeria que tenia
restos de pintura.

Dadas mis relaciones con el Grupo de Exploracio-
nes, de cuya Escuela soy director, me fue comunicada
inmediatamente esta circunstancia a fin de que yo reco-
nociera las pinturas para determinar su autenticidad e
interés, y nueve dias mds tarde, el 21 de abril, descendi
los 120 inclinadisimos metros del circunstancial acceso
a la caverna, que entonces llamaban los vecinos "La
cueva de la cerezal”.

Celestino Ferndndez Bustillo era uno de los compo-
nentes del grupo Torreblanca. Habia sido el primero
de los muchachos que habia vislumbrado una de las
figuras, una magnifica cabeza de caballo en linea negra.
A Celestino Ferndndez Bustillo le llamdbamos familiar-
mente Tito Bustillo. Diecinueve dias después del {mllaz-
go de las pinturas encontro la muerte por a_cctdtnfe
deportivo en otra parcela de la tierra asturiana: en
las Agiieras de Quirds. Por eso, el Patronato de Caver-
nas prehistdricas asturiano denomino a esla cueva
"Tito Bustillo" en su recuerdo y homenaje.

Aquel 21 de abril de 1968, descendi a la cueva a tra-
vés de un camino casi inédito, deslizdandome por una
escalerilla montanera. Hoy se accede a la cueva por
la primitiva entrada, por la que utilizaron las familias
prehistoricas, rehabilitada tras las obras de perfora-
cion realizadas en el derrumbamiento que la obstruia.
Pero en aquella ocasion, cada metro media la longitud
de lo imprevisto, con la cuerda aseguradora muy tensa,
lo mismo que el dnimo. Después de la empinada gar-
ganta, cuando senti el suelo volver a la horizontal v
libre ya la atencion para establecer contacto con las
ahora familiares paredes de la galeria, escudriné cada
uno de los rincones pretendiendo, en aquella primera
visita, recoger avaramente cuantas manifestaciones vy
mensajes hallara en mi camino. Alli estaba aguardando

lo trascendente, en aquel "Gran panel” —asi lo bauti-
cé entonces— que recogia la extraordinaria muestra
de arte pictorico, dejada por el hombre sobre la pie-
dra hace miles de anos.

Vivamente emocionado contemplé las expresivas fi-
guras durante horas y, con la misma emocion, rodeado
de aquellos deportistas habituados a vivir en equipo,
declaré la trascendencia del hallazgo, porque nos en-
contrdbamos ante el grupo de pinturas prehistdricas

nﬂ_:ds sensacional, desde que Altamira y Lascaux habian
stdo catalogadas.

Y asi se inici6 la historia del descubrimiento.
El dia 23 de. abril informé a la Direccion General
de Bellas Artes, en un primer informe apresurado, pero

exacto, y en el que, sobre todo, se destacaba lo excep-
cional de estas pinturas.

Al cabo de algunos meses, en los que me dediqué al
estudio de los parietales, redacté el primer trabajo;
trabajo presentado a la Real Academia Espariola de la
Historia y por ella publicado en el primer Boletin
de 1969.

La noticia fue sorprendente y se encargd de dar la
vuelta al mundo propulsada por méritos propios, y es
que méritos propios, a los ojos del hombre actual, son
aquellos que le hablan de su remoto y poco conocido
pasado. Porque el hombre no solo se interesa por sus
postbilidades futuras, sino, también, por las de su pa-
sado, conmoviéndose profundamente cuando llega a co-
nocer —como en el presente caso— que la sensibilidad
del hombre de tan remoto ayer, era tan "'sensible” como
la suya propia.

La cueva "'Tito Bustillo” estd emplazada en el lugar
de Ardines y el lugar de Ardines roza el cinturon ur-
bano de la villa de Ribadesella. Estd, pues, en esa zona
oriental asturiana, tan propicia a las sedencias prehis-
toricas. Su trazado de galerias es semejante a una irre-
gular Y griega, cuyo brazo izquierdo tuviera una lon-
gitud mucho mayor. Hacia la base de esa Y griega
estd hoy el ingreso —la entrada rehabilitada por medio
de una perforacion en el derrumbamiento que la obs-
truia— vy en esa zona de entrada hay un gran llaci-
miento. Pero antes de ese derrumbamiento que obs-
(ruyo la entrada, hubo otro que tuvo lugar con ante-
rioridad a que el hombre habitara en la cueva; por eso
hay, en uno de los enormes bloques de este derrum-
bamiento, la primera figura pintada. A duras penas
es reconocible, acaso se deterioré6 con exceso por su
exposicion a la atmdsfera y luz del exterior, dada su
proximidad a la entrada. A pesar de todo aun se define
como perfil de un bdvido.

El camino continua con un suelo arenoso y muelle,
hasta llegar a un ensanchamiento de la galeria que
forma una especie de saldn, con alturas de unos 25 me-
tros, y en él se produce el vértice de la bifurcacion en
dngulo de los dos irregulares brazos de la Y griega;
el de la izquierda es el mds largo, 540 metros de longi-
tud, cuajados de los mds bellos caprichos naturales,
con un remate que tiene varios grabados en el parietal
de la derecha, grabados de pequerios tamanos, algu-
nos figurativos —cérvidos, bovidos y équidos, princi-
palmente— y otros abstractos. A la izquierda, en yna
hornacina que se abre en la pared general a unos cinco
metros de altura, hay unos signos escutiformes, que.

pueden representar vulvas de mujer, en una invoca-
cion a la fecundidad.
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Vueltos al salon, en él hallamos una figura pintada
en rojo oscuro, cast morado, cuyos contornos estdn
bastante desvaidos porque vo creo que las aguas pa-
saron por encima de la pintura en alguna riada; no
obstante, parece que se trata de la figura de un caballo.
Su dimension es buena, pues mide 1,74 metros desde
la cola al hocico.

Y continuando ahora por el brazo derecho y mds
corto de la supuesta Y griega, sentimos el rumor de
un riachuelo que, en época de lluvia, se crece, pasando
de rumor a fuerte ruido. Circula a una profundidad de
unos 20 metros en relacion con el ya subterrdneo piso de
nuestra galeria, viéndose el rio a través de la cortada
que se verifica a la derecha de nuestro camino. Poco
mds alld, al recomenzar la pared, se inician las man-
chas de color, en principio sin determinar forma algu-
na, para después ir formulando figuras, hasita com-
poner el "Gran panel” de esta cueva.

La descripcion ha de comenzar por unas pequenas
figuras que no exceden de los 35 centimetros de lon-
gitud v que unicamente manifiestan el contorno, rea-
lizado en linea negra. Es como un preludio prepara-
torio para lo que hemos de ver después, porque tanto
el tamano como la calidad artistica son muy inferio-
res a lo que sigue. En estas primeras figuras hay dos
cérvidos, uno tras de otro, al parecer corriendo, y un
pequeno reno con una figura de ciervo a un nivel infe-
rior. En esta zona hay muchas manchas en rojo v
negro, asi como lineas sueltas, que indican el gran ni-
mero de figuras que debié de haber representadas, pero

de las que hoy nada se conserva si se exceptuan estas
ravas v manchas.

A continuacion, y a la misma altura del suelo que
las figuras anteriores, hay un gran caballo; mide 1,75
metros de longitud v estd pintado en mancha llena,
con cambios de color: siena natural, morado v negro.
Mads abajo de esta figura hay otra muv indefinida, pero
también de gran tamaro, pintada en negro. Yo he ira-
tado de identificarla con un bisonte.

A partir de aqui, la roca dobla para extenderse en
un panel limpto de arideces v muy aprovechable para
pintar v desarrollar en él una extensa composicion.
La primera figura corresponde a una cierva, definida
en linea de contorno negra, sin mancha de relleno.
Cierra el panel con una muv determinada cabeza de
caballo, pintada también en linea de cortorno negra.
Entre una v otra figura hay comprendidas las de cinco
caballos, dos renos machos vy uno hembra, v un ciervo.
Todas las figuras son de gran tamano, excediendo de
los dos metros de longitud alguna de ellas. Estdn rea-
lizadas en mancha de color, utilizando una gama de
negro, rojo, violeta y tierras, modelandose con un in-
cipiente claroscuro a base de esfumados v, a veces, de
tintas planas. La mavoria de las figuras estdn repa-
sadas con grabado, para el que se emplea la linea mul-
tiple, a veces profunda y otras veces superficial. Con
esta técnica de grabado, pero sin acompanamiento de
color, se definen otras varias figuras, entre ellas dos
caballos de buen tamano, dos tectiformes, uno de ellos
realizado con raspados de espdtula y dibujando sobre
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uno de sus lados, la cabeza de un ciervo realizado en
linea unica v profunda; hay, también en grabado, dos
cabezas de cérvidos emparejadas, otra de bovido vy
una de cierva.

Enfrente de este gran panel hay otro que debid
tener muchas figuras representadas, pero de las que
hov solo se conservan, identificables, la de una vaca
v un bisonte.

Las pinturas de la caverna "Tito Bustillo” son sen-
sibles de linea, ricas en el modelado y en el color, v,
sobre todo, poseen esa particularidad perceptible, aun-
que ndefinible, que caracteriza a la creacion artistica
con verdaderos meéritos. Este es el extraordinario vy
asombroso legado artistico del hombre que vivié en la
costa riosellana hace miles de anos. Ellas, las pinturas
de la cueva "Tito Bustillo”, constituyen, con las de
Altamira, el conjunto mds importante de la pintura
prehistorica de la Peninsula Ibérica, vy, junto a Altamira
v Lascaux, es el tercer gran monumento pictorico de la
Prehistoria en el mundo.

I'al como estdn nuestros conoctmientos sobre la
cronologia del arte parietal prehistorico, las pinturas vy
grabados de esta caverna —que muestran relaciones
con pinturas de distintas cavernas del drea cultural
francocantdbrica— estdn comprendidas en la linea evo-
lutiva de finales del Solutrense al Magdaleniense me-
dio, es decir, que traducido a miles de anos, serian en-
tre los quince y los veinte mil nuestra distancia en el
ttempo de los hombres que hicieron posible esta for-
midable creacion.

Sin embargo, al considerar la tonica general de estas
pinturas, vemos que no se las puede encasillar estilisti-
camente —aunque muestren parciales semejanzas— con
las de esos dos grandes monumentos con las que las
hemos agrupado al comparar su techo artistico. Estas
pinturas riosellanas tienen notables diferencias de con-
cepto, de vision personalisima, que nos situan, sin lu-
gar a duda, ante un nuevo ejemplo de la diversidad
interpretativa del hombre ante el modelo. Altamira, en
su pintura animalista de los bisontes, induce a una
contemplacion conducida por los caminos sugerentes
de una evidente estilizacion en tintas planas tensas, mo-
delando una anatomia caprichosa, y también tensa, por
el esfuerzo del cuerpo en una actitud de movimiento,
que acusa asi su expresionismo no ausente de fantasia.
Con todo ello, la idea naturalista se desfleca sin que
lo percibamos claramente. .

En cambio las pinturas de la cueva riosellana son
de una gran fidelidad figurativa. El artista, con una
generosidad y maestria de mano extraordinarias, refle-
ja los caracteres, las actitudes, las reacciones instinti-
vas, el gesto de sus modelos y, ademds, recoge, tam-
bién fielmente aunque sin servidumbre, el retrato de
las distintas razas de équidos, por ejemplo, que quiere
representar en el panel.

Si la comparacion nos fuera permitida, diriamos
que el artista de Altamira podria ser un Pablo Picasso
v el de "Tito Bustillo” un Diego Veldzquez.

Pero, como decia anteriormente, ante esta muestra
de sensibilidad y de perfeccion, el hombre actual se
asombra y después pregunta, ;como?, ;por qué? A ve-
ces, al tratar de reconocer a nuestro hermano perdido
en el remoto ayer, no consideramos debidamente su
arte en relacion con el porqué o los porqués del
arte historico.

El arte de todos los tiempos fue movido en un
primer y mds importante impulso por inspiracion de
irrazonables razones de cardcter sobrenatural y, en su
consecuencia, por la religion. Por eso no creo que nues-
tro antepasado prehistorico hava hecho arte por recreo

en la belleza por la belleza, es decir, pur la belleze
de lo tnutil. Tampoco creo en la razon inica de una
intencion trascendente.

St a nuestro hombre occidental le preguntdramos
las razones de la estatuaria griega o el porqué de la
culminacion retratistica romana, o el de los campa-
narios goticos superpuestos en afdn ascensional hacia
el cielo o el impulso que obligé a los escultores me-
dievales a injertar esculturas en rincones imposibles de
esas mismas torres, alli donde el ojo humano no las
contemplard vy, por tanto, hechas "solamente” cara a
Dios; si le preguntdramos sus razones a nuestra ima-
gineria o a la pintura de Domenico "el Greco”, veria-
mos que el denominador es comun, aunque movido por
el aire del medio ambiental. Sea la heroizacion y el
culto al cuerpo la razon griega; sea la perduracion de
la timagen mds alld de la muerte en la razon romana,
sea el culto al Dios verdadero en la verdad cristiana,
las razones del arte casi siempre estuvieron dirigidas
al catalizador comun de las inquietudes humanas res-
pecto a una perduracion mds alld de las fronteras de
lo natural, y a una esperanza de proteccion ante los
peligros naturales.

El planteamiento de estas inquietudes v su lengua-
je impetratorio, estd precisamente en una de esas par-
tes de divinidad que el hombre ha recibido: en el arte.
El arte es algo mds que una habilidad, es algo mads
que una dotacion para emocionarse con lo bello; el
arte es una de esas formulas de las que Dios nos pro-
veyo para que tuviéramos con El una comunicacion
directa; el arte es, en suma, lo capaz de alejarnos
—tanto al creador como al contemplador— de la pe-
quena miseria. El arte es la oracion, ingenua o compli-
cada pero limpia v sentida, en busca siempre de la
verdad.

Este es uno de los cables resistentes y capaces
tendidos por Dios para sostener las congojas de la
Humanidad. Con este asidero el hombre incide en lo
trascendente, en una Naturaleza sobrenaturalizada por
obra y gracia del arte. Cuando el arte abandona su
sentido de lo trascendente, se convierte en artesania.
Cuando el avance técnico absorbe a la Humanidad vy
el hombre llega a no creer ni en si mismo, se presenta
la desolacion, la aridez y el desconcierto, en todo lo
que pudieran ser creaciones del espiritu y se produ-
cen obras con evidentes valores técnicos, pero despro-
vistas de permanencia por lo intrascendente y frivolo
de su wspiracion.

El dia 21 de abril de 1968 fui a reconocer, por vez
primera, el valor de las pinturas halladas nueve dias
antes por los jovenes deportistas. Cuando me hallé
ante el "Gran panel” de las pinturas, senti asombro y
un enorme respeto. Aquello me sobrecogio por su gran-
diosidad, por un "no sé qué” monumental, lleno de
solemnidad y de coloracion profundamente seria; por
agquel movimiento de las figuras suspendido en una hi-
bernacion milenaria. Ante esta obra uno siente su mis-
terio, todo el dmbito donde se cobija se empapa de la
profunda intencion del artista hacia lo trascendente.
No es un bello e initil pasatiempo.

Pero como hacer arte es recrear, sin duda que el ar-
tista sintié la dulce angustia de su trance cuando su
exquisita sensibilidad iba transmitiendo el mensaje di-
rigido a lo sobrenatural, llendndose, al propio, de su
importancia de mediador, de depositario de aquella
porcion de divinidad que le permitia redactar el precio-
SO mensaje.

Este es, en definitiva, el premio del artista, del au-
téntico artista, que refleja la luz recibida para que la
Humanidad vea en las tinieblas de su camino.
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EINICIUNEISHIVA!

LLOS PINTORES ESPANOLES
FRENTE AL PAISAJE

Por M. GARCIA VINO

El arte que, considerado con gran amplitud, pudiéramos
abarcar bajo el apelativo de cldsico, se centra en la figura
humana. El paisaje, en él, representa un papel de mero fondo
o escenario. El nacimiento del arte llamado moderno coincide
precisamente con una nueva valoraciéon del paisaje, que lo
arranca de su oscura condicién de elemento subalterno y lo
eleva al rango de protagonista de la obra.

Con los precedentes cercanos de Constable, Turner, Cour-
bet y el grupo de Barbizon, y los mis lejanos de Veldzquez
y Goya, todo el mundo parece estar de acuerdo en situar el
manantial de la nueva pintura en el Impresionismo. ;Y qué
hay de més caracteristico y vital en esta tendencia que ese
redescubrimiento gozoso de la Naturaleza, esa esplendorosa
floracién de la luz y el color, capaz de cambiar el aspecto del
museo universal, que proviene sobre todo y principalmente de
la contemplacién meditada y consciente de la Naturaleza?

Pero contemplacion meditada y consciente de la Natura-
leza hay en el Cubismo, entre cuyos antecedentes se encuentra
sin duda Cézanne, un gran contemplador de paisajes, quien a
mmﬁmpmd:mnucmmnlmvilmnmcnlorismde
la pintura al aire libre; y con Van Gogh y con Gauguin... Y
del Cubismo, sin embargo, puede arrancar un camino que
conduzca a la desaparicion del cuadro de todo atisbo de ob-
jeto natural. DelpmptoKmdimky,dloquvmildel
campo de pintar un paisaje cuando, aquella tarde de 1910, al
mmrmmeutﬂnoyobucmlmcfmtosddwlsobreum
acuarela puesta del revés, descubrié esa nueva forma de be-
lleza, ese nuevo sendero plastico que habria de conducir, con
Mondrian, a la inmersion del arte en el 4mbito de la pura
geometria.

Una de las leyes estéticas mas inveteradamente ratificadas

por los hechos es la de que a cada época corresponde un cam-
blomdmundodehaformuarﬂmm El artista verdadero

formista siempre ante lo que le dan ya hecho. No se interesa

por los problemas ya resueltos, sino que los busca nuevos.

La representacién de modelos interiores; la profundiza-
cién, con carécter excluyente, en uno solo de los componentes
del cuadro, como pueda ser la textura, como puedan ser las




lineas y los planos, han dado lugar sin duda a fructiferas in-
vestigaciones plisticas en nuestra época. Pero, aparte de esto,
gue nadie puede poner en duda, ¢no hay también en la re-
beliébn de la no-figuracién un problema de fondo? (1).
Consideremos estas palabras de Franz Marc: «Yo perci-
bi muy pronto al hombre como algo feo. El animal me parecia
mas bello, mas puro. Pero también descubri en él tantos as-
pectos rcchazabluymta fealdad, que mis mtupretac:onu
se fueron haciendo instintivamente, por una coaccién interior,
cada vez mas esquematicas, més abstractas. Los drboles, las
flores, la tierra, todo, de afio en afio, me parecié mas feo y més
repugnante, hasta que, de repente, la extremada fealdad de
la Naturaleza, su impureza, se impuso a mi concienciay. Evi-
dentemente, aqui se desborda el terreno de la pura pléstica
para incidir en el de la concepciéon del mundo. La filosofia,
la teologia, mclmohpdinca,lnmologiayhecommuhm
s:domvocaduporlmcﬁnmpancmlmdmmm,
proliferacion, mantenimiento, decadencia y /muerte? de la
abstraccion y el informalismo. A conciencia de que el pro-
blema es mas amplio; de- que la armonia abstracta de un
Manessier puede ser mads teista, pongo por caso, que la fi-
guracion deformada de un expresionista; a conciencia de esto,
y de mas, he querido interrogar hoy a una serie de pintores
sobre su «sentimiento de la Naturaleza»; sobre el porqué de su
eleccion tematica; sobre el trasfondo estético de la misma.
Pintores que, aun en pleno apogeo del arte no figurativo, se
han mantenido fieles, no ya al objeto en general, sino al
paisaje, concretamente. Creemos haber preguntado ——asi, al

menos, lo hemos pretendido— a los mas representativos. No
todos han contestado.

Estas fueron las preguntas:

1.—Usted pinta casi exclusivamente —o, al menos, pre-
ferentemente— paisajes. ;Qué significacion da a esta prefe-
rencia?

2.—;Cree usted que el arte, en general, tiene que partir
de formas existentes fuera del artista, aunque luego éste las
transforme? ;Cree, quizd, que no tiene otro remedio, o cree,
por el contrario, en la posibilidad de lo que pudiéramos lla-
mar modelos interiores?

3.—:;Hay, a su juicio, alguna diferencia de tipo estético
entre la pintura de paisajes del natural —retrato de la Na-
turaleza— y el paisaje de estudio, que atiende mas a la plas-
macion de valores plasticos —lineas, planos, colores— que al
fiel reflejo de un lugar existente?

Y éstas, las respuestas que hemos obtenido:

JOSE BEULAS
1.—El deseo de regresar al campo, de donde vine.

2.—Las dos formas son validas. A veces se tmaginan ar-
monias, combinaciones de color sin que obedezcan a un tema
determinado. Para darles forma podria elegir un asunto cual-
quiera, pero mis prdlrm se van al paisaje, porque, ade-
mas del placer de "pintor puro” estdi el de mis preferencias
como indiwiduo. La otra forma, que me seduce tanto como la

primera, es la de mero espectador de la Natwraleza. En este
caso, el proceso es a la inversa: partiendo de formas concre-
tas debo convertirlo en valores pldsticos ”pintables”.
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J—~"Retrato de la Naturaleza”. Un cuadro no lo sera
nunca en el sentido frio, metodico, sistematico de la mdgquina.
Llevando la mano del indrwiduo esta su "yo” diferente con
sensibiltdad distinta de la de los demas indrviduos, sus fa-
cultades, su formacion, sus mil y una circunstancias que ha-
ran de su “retrato” uma vision particular y original. La pintura
al aire libre de los impresionistas fue eso. El paisaje de es-
tudio no es mas que un recuerdo a mads largo plazo y, por lo
tanto, mas swjeto a las deformaciones particulares y mas sub-
jetivo. Yo prefiero el "paisaje de estudio” porque me siento
mas libre al interpretar lo que he wvivido. Ademas, resulta
mds facil y mas real la interpretacion de un paisaje que no
ha de ser forzosamente el recuadro gque se ve a través del obje-
ttvo de una magquina, sino el recuerdo de un compunto de
puntos de vista diversos y cuyo ensamblaje forman en la me-
moria el recuerdo mas verdadero del caracter de su conpunto.

MARTINEZ NOVILLO

1.—Seria muy largo de explicar. Soy yo el primer sor-
prendido de esta preferencia mia por ¢l paisaje, ya que, cuan-
do empecé a pintar, éste no entraba en mis calculos. Sera
que me atraen mas las cosas en reposo, extaticas. De todas
maneras, nunca he dejado de hacer figuras e incluso retratos.
Por otra parte, en casi toda mi obra en realizacién incorporo
la figura al paisaje, como se vera en mi préoxima exposicion,
que realizaré en diciembre, en Biosca.

2.—A mi modo de ver, si. Siempre se parte de formas
existentes. Y, si no, de sensaciones existentes. La transforma-
cion de estas formas o sensaciones existentes estd latente a
través de toda la historia de la pintura. El pintor, en el mo-
mento de contemplar la Naturaleza, ya estd interpretando. De
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ella asimila lo que ya lleva dentro de si. Pudiéramos decir
que la Naturaleza solo le proporciona el pretexto para volcar
en el cuadro todo lo que el pintor ha vivido o sonado. Por
tanto, en mi criterio, siempre se pinta con modelos interiores.

3.—En el punto en que se encuentra la pintura, la pre-
gunta me parece, con todo respeto, un tanto ociosa. Es mas,
quitando una época tan desgraciada como cercana, el paisaje
nunca ha sido un fiel reflejo de un lugar existente. Ni aun en
los impresionistas que pintaban al aire libre. Hoy, como
siempre, salvo algunas excepciones, el paisaje se hace en el
estudio. El paisaje, hoy, no es sélo «paisaje». Es ante todo,
un «cuadro» liberado de servidumbres geograficas y costum-
bristas, y por tanto una obra de creacidon con los mismos
problemas que cualquier otro género pictérico. Se pretende,
ante todo, crear un clima mas o menos subjetivo y que en la
mayoria de los casos rebasa el apelativo de «paisaje». Igual
pudiera llamarse «composicion». Para «retratar» la Natura-
leza no merece la pena coger los pinceles. Basta con proveer-
se de una camara fotografica.
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ORTEGA MUNOZ

| —Quiza la causa de que actualmente pinte con prefe-
rencia paisajes sea la infinidad de sugerencias que éste me
proporciona.

2.—Para mi, el recuerdo de una estructura, una piedra
o una corteza de arbol puede ser el principio de un cuadro.

J.—Desde luego prefiero el paisaje de estudio, que atien-
de mas a la plasmacion de valores pldsticos —lineas, planos,
colores— que al fiel reflejo de un lugar existente.

L L L -
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AGUSTIN REDONDELA

1.—El pintor consigue sus obras mads importantes, mas
auténticas, con los temas mas proximos a su sentimiento. Esto,
naturalmente, implica en muchos casos una limitacion, que
la inteligencia y los recursos del artista deben enriquecer



2.—Eso que podriamos llamar modelos interiores nunca
dejaran de ser referencias a objetos existentes. Hasta en la
mas pura pintura no figurativa, a cualquier persona con un
poco de imaginacion no le es dificil asociarla con algo mas
o menos inteligible. Yo admito todo lo que pueda conducir
a un buen resultado, pero la obra de un pintor siempre con-
sistirda en transformaciones del mundo que le rodea o sueia.

3.—Indudablemente que la hay, y ésta quiza sea la
mayor conquista del paisaje contemporaneo, en su hacer pin-
tura. Hoy un cuadro de paisaje no nos da un parte meteoro-
légico, ni otras literaturas, pues no es esto lo que nos debe
dar. Debe darnos, por encima de todo, pintura, formando un
equilibrio con el natural, del que hay que coger su emocion,
su poesia, para que la obra sea completa.

,.___‘ X

o
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VILLASENOR

I —En principio, no temgo mucha fe en la tradicional
division de pintura de paisaje, figura o bodegones. Yo, que
he pintado de todo, desde el bodegon a la composicion monu-
mental (mi verdadera vocacion y donde precisamente encuen-
tro relacion a mis ideas), creo que el paisaje puede ser un
motivo tan bueno como otro cualquiera para expresar un es-
tado animico, que en fin de cuentas y por encima de consi-

deraciones formales, técnicas, etcétera, es lo que cuenta. Esto
puede parecer un contrasentido, si se tiene en cuenta la im-
portancia que en mi pintura tiene la materia. Pinto paisaje du-
rante largos espacios de tiempo, en momentos en que estoy
saturado por los problemas de gran composicion a que obli-
ga el mural, con su inevitable (indispensable, ahi esta su
grandeza) servidumbre a una arquitectura. A veces estos mo-
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mentos se prolongan durante largo tiempo, st me encuentro a

gusto con mi trabajo y éste me sirve para experimentar pro-
blemas muchas veces no solo técnicos.

2.—Creo que todo es vdlido. Que todo depende del dn-
gulo de enfogque. De la carga emocional que cada uno sea
capaz de aportar al "tema”’. Desde Patinir hasta la obra que
se encuentra fuertemente “comprometida” con problemas
formales, de sintesis, etcétera, llevadas a veces a un "extremo
limite”. En las obras que a veces rozan lo que se llamo la
abstraccion pura. Yo, particularmente, parto de formas existen-
tes aun cuando en ciertos momentos de mi pintura, ya supe-
rados, haya rozado lo que yo llamo mas armiba situacion li-
mite”. No hay que desdenar tampoco la tmportancia que la
materia tiene en mi pintura, a lo que ésta me obliga, sin que
por esto, creo yo, se anteponga a la idea espiritual del cua-
dro. (Este andlisis de la materia, vuelvo a repetir, es tam-
bién motivo de mi dedicacion al tema del paisaje que permite
una mayor libertad.) Ultimamente, aun cuando mis cuadros
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estan tmpregnados de un fuerte realismo, que podriamos cali-
ficar de un realismo trascendente, los ’temas” obedecen mas
que nunca a una interior “re-creacion” .

3. —Creo que esta pregunta esta en parte contestada an-
teriormente. Considero que en el paisaje “re-creado” en el
estudio, el artista, por encima de lo puramente accesorio, como
son lineas, planos, colores (lenguaje), puede dar una mayor
independencia a la idea. De esta forma, muchas veces el paisa-
je es mas “real”, mads "aquello”, que el fiel reflejo de un de-
terminado lugar. Sobre todo cuando como, en mi caso, los
accidentes atmosféricos en un cuadro me interesan tan poco.
Cuando, de las cosas, me interesa lo que tienen éstas de per-

durables, de prototipo.

C— S - = — e — —

1 Sobre este problema, puede verse mi libro Pintura espa-
fiola neofigurativa, Guadarrama, Madrid, 1968.
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IR BIUINIAR Y BIRIE

ANTE UNA FUTURA POLITICA MUSEISTICA

Por DIEGO BEDIA CASANUEVA

En marzo de 1970, l{ como extraordinario, aparecié un nu-
mero de la revista «Reales Sitios», del Patrimonio Nacional,
dedicado a los museos de Madrid.

«En este trabajo, la presentacién de cada uno de los museos
viene realizada por el director del mismo, y en todos hay que
destacar una nota comun: se comienza sefalando la gran labor
que queda por realizar; se destacan los fallos y deficiencias vy
en casos, se llega a partir como base de la "inexistencia” del

museo mismo» (don Enrique Pastor Mateos, director del Museo
Municipal de Madrid).

Pero en todos ellos hay algo muy apreciable: un fuerte y vivo
deseo de sobreponerse a las dificultades y de adecuarse a la
nuéva y necesaria orientacion.

La revista estd pmlarada por don Florentino Pérez-Embid,
director general de Bellas Artes, el primero en descubrir la
auténtica realidad de estas instituciones. Suyas son estas pala-
bras: «Hay un manifiesto contraste: la magnificencia de lo
acumulado y el raquitismo de su organizacion, insuficiencia de
instalaciones, medios. El sistema de Patronatos que los rige es,
con frecuencia, anacrénico, anquilosado. Quizd lo méas urgente

sean dos tipos de medidas: la reorganizaciéon de sus fondos y la
no agobiante exhibiciéns.

_En todo ello hay algo nuevo y sorprendente: la ausencia de
triunfalismos faciles X una mirada mas hacia el futuro que al
pasado y la necesidad de adecuacién a las nuevas técnicas mu-
seologicas. Es posible que el confesar los males lleve en si el
principio del remedio.

Encontramos ideas tentadoras, entre las cuales tal vez lo sea
mas la necesidad de una reo 1zaciéon de fondos. Lo que supo-
ne una declaracién de fines de cada una de las instituciones y
una mutua colaboracién entre las administraciones y las direc-
ciones.

Hay multiples casos que piden estos cambios, que acabarian
con incongruencias, tales como la exigencia de dos «Tizonas» en
el mismo Madrid (una en la Real Armeria v otra en el Museo
del Ejército).

Es preciso corregir los absurdos desmanes de la division,
como la particién del tesoro de Guarrazar entre el Arqueolégico
r el Palacio Real; limitar casos de incomprensién producidos por
a separacion temporal en las diferentes fechas de fundaciéon: las
estanterfas de la farmacia de Carlos III se encuentran en el
Arqueolégico desde antes de la fundacién del Real de Farmacia,

en el palacio de Oriente; pero creado éste, su actual situacion
es un auténtico desplazamiento.

Hay miles de ejemplos. Pero es posible que los presentados
basten para sefialar tres tipicos males: desorientacién por falta
de estudio y catalogacién; divisién de fondos; falta de relacién
entre los diferentes urqmismus y direcciones. El hablar de tras-
lmins plantea el problema, no ya de piezas, sino de museos
enteros.

Es confesién de su director, don Julio Guillén, la precariedad
de rﬂ:acm en relacién con la importancia vy cantidad de fondos
del Museo Naval, emplazado en los patios interiores del Minis-
terio de Marina. A su vez, existe en Barcelona otro museo de
caracter naval, que casi estd pidiendo la unién de ambos: ofrece
toda la tradicién marinera de Barcelona v el emplazamiento maés
adecuado que puede darse: las Reales Atarazanas. Y permitiria
la posibilidad de completar fondos y unir esfuerzos.

Otro tanto sucede con el Museo del Ej)ército, cuyo posible
traslado al alcdzar de Toledo supondria toda la necesaria am-
bientacién espiritual y espacial requerida, y tendria interesan-
tisimas implicaciones paralelas. Quedaria libre el unico resto que
con el Casén perdura, del ?ut fue palacio del Buen Retiro de
Felipe III vy trasladado el Instituto Central de Restauracién a
su nueva sede, un paso positivo e importantisimo ya dado, seria
posible la restauracién unificada, con el logro de un recinto fijo
y amplio para las exposiciones temporales de la Direccion Gene-
ral de Bellas Artes. Pero no hay que sofar. Entran aqui las
complicaciones urbanisticas que el nuevo conjunto crearia, tan
dificiles de superar hoy como cuando se levanté el barrio de
Alfonso XII, realizacién urbanistica que vencié las opiniones
contrarias de varios Gobiernos y otras tantas Alcaldias. Pero
que, de realizarse, lograria un recinto completo, céntrico y coé-
modo, apropiado a toda clase de certamenes, maxime dados la
importancia y cuidado que la Direccién General de Bellas Artes
estd concediendo a estas manifestaciones, importancia que se
nos niega, posiblemente por falta de una propaganda y difusion
adecua&, en revistas tan prestigiosas como «Jardin des Artss,
en donde sistematicamente se silencia su celebracién, y no va en
estudios y comunicados, sino en la enumeracién internacional
del Calendario de Exposiciones.

La consecucién de tales conjuntos podria evitar un peligro,
que no queda paliado porque signifique plenitud de aconteci-
mientos; peligro que Germain Bazin senala en su libro El tiempo
de los museos: c? desmantelamiento de salas, organizadas para
albergar exposiciones temporales, mal que padecemos; el con-
tinuo traslado de fondos del Contemporaneo tiene aqui una de
sus consecuencias. Un museo que ha perdido la posibilidad de
realizarse de modo apropiado, al no haber encontrado lugar en
los muy nobles sitios de la Casa de la Moneda, no ya en su
dimensién espacial, sus terrenos, sino en las muy aceptables edi-
ficaciones compuestas por los ya «sentenciados» Jarefos, con
espacio suficiente para realizar un museo-jardin de estatuas, ce-
rrado, con todas las ventajas de su uniéon a un conjunto educa-
tivo importante, acomodado a las tendencias museisticas mas
actualizadas, creacién de un recinto de recreo espiritual y fisico,
y, lo que es mas importante: con posibilidad de realizacion. El
nuevo plan de un Mueseo de Arte Contempordneo no €s ni tan
nuevo ni tan factible, ni su desplazamiento hacia un vértice de
Madrid facilitaria en nada su tarea de difusién ni su labor pe-

ica. Por otro lado, la creacién de este insinuado museo-
jardin podria salvar un zona tnica de una cierta reforma urba-
nistica, con amenaza de convertirla en una mayor superficie
asfaltica-garnjc-&:rdin con m&s posibilidades de evasiéon, como
isla en medio del pefigru, 0 su caracter abierto.

Desde otro punto de vista, la discutida afirmacion del derribo
de los edificios proyectados por el arquitecto Jarefio en beneficio
de la Biblioteca Nacional, parte de un pequefio desconocimiento
o confusién: la unidad de tiempo de su edificacion, la de estilo
v, lo que es mas importante, de arquitecto, con lo que mas que
dar parece que quita. Caso tipico de apatia en su momento y de
falta de unién de organismos, municipal y nacional ahora.

El campo de problemas, no ya de organizacion de fondos ni
de recinto para albergarlos, sino de conservacion de obras y
edificios, es tan amplio que no es momento de sefialarlos. Hay
que poner las esperanzas, no ya en nueva busqueda de medios
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economicos v en la comprension del problema, sino en la apa-
ricion de técnicos, formados en ¢l trabajo de anos en el Instituto
Central de Restauraciones v su incorporacion a las plantillas de
los museos.

La ratificacion de estas necesidades por documentos oficiales
ha encontrado lugar en la redaccion del «Libro Blanco» del Mi-
nisterio de Educacion v Ciencia. Y, por otra parte, en la amplia-
cion del margen cultural popular. El punto importante es la
declaracion de principios de cada una de las instituciones: cudl
sera su fin principal v el campo que ha de desarrollar, una vez

| conseguida la adecuacion de fondos a ese fin, unidas a la apro-

iada presentacion; unificacion de las técnicas actuales con la
acilitacion del programa, evitando en estas nuevas distribucio-
nes dos peligros va clasicos: uno, la ordenacion futurista asép-
tica, en el que las piezas queden fuera del «tiempo» para el que
fueron creadas, intentando conseguir un contraste demasiado
fuerte, mal este propio de los paises con gran acervo artistico,
donde la tradicional riqueza v la acumulacién han desvalorizado
un ambiente v el valor individualizado de cada objeto, peligro
sefialado acusadamente en paises como Italia, donde se reunen
todas estas condiciones. El otro es lo contrario; la confusién
decorativa, por una parte, no separando la diferencia entre exhi-
biciones temporales (donde la decoracion no necesita las cuali-
dades de discrecion y permanencia, sino la acentuacion .de la
idea central de la exposicién) y la presentacion. permanente, que,
recargada, puede llegar a la confusién o quedarse en los denomi-
nados «period rooms», tan apreciados por los publicos america-
nos, pero mas propios de los museos de artes decorativas.

n todo caso, es importante no destruir por contraste los
conjuntos originales, maxime si tuvieron una razén de nacer en
su forma conservadora. Perfecto ejemplo de ello es el estilo
mantenido en el Museo del Ermitage, de Leningrado. Destruirlo
seria tan catastrofico como recrear otro similar, copiandolo en
su idea y su ambiente. Tengamos, ademas, en cuenta la valori-
zacion qlue su forma v mantenimiento tienen hoy. Otra cosa sera
el dotarles de los adelantos técnicos necesarios a nuestras nue-
vas necesidades cientificas. Por ultimo, hay que senalar que
tales reconstrucciones sélo serian propias de un museo de la
historia de los museos.

Paralelamente, senalemos la necesidad de distribuir los fon-
dos existentes de modo ordenado, cumpliendo el fin v razén de
ser primordial de todo museo: la labor pedagdgica.

ay que pensar en una ordenacion cronologica que permita
comprender la evolucion de las artes y la adquisicién y desa-
rrollo de nuevas técnicas, en forma légica vy comprensible, para
que el visitante descubra, contemple y aprenda, sin olvidar todos
los servicios complementarios, documentales vy aclaratorios. Un
gran camino en esta direccion han recorrido los museos anglo-
sajones, cl:’osiblemente facilitados por su propia razon de nacer:
centros de estudios v de difusion de conocimientos: en Inglate-
rra, para tedricos y cientificos, en sus primeros momentos: en
América, para el pueblo, privado de otros medios de conocer
todo ello en contraste con los museos europeos: colecciones
reales o particulares, depodsitos sin ordenaciéon a veces, unica
manera de mantener, sin disgregacién y siempre abiertos al pu-

blico, pensando en el estudio, en todo caso, de artistas, anejos
a las Escuelas de Bellas Artes.

Es preciso, también, acentuar la labor de adquisicién de nue-
vos fondos, totalmente olvidada por nosotros, confundiendo ri-
queza con conjuntos completos, en especial si pensamos en mu-
seos con desarrollo por técnicas, escuelas y épocas. Por otra

rte, son estas adquisiciones los mejores medios de incorporar

atencion del pt’lb?icu al diario quehacer de un organismo, que
ha de ser vivo, dando publicidad a los nuevos logros, mostran.
dolos en sitios especiales, favoreciendo asi los legados, institu-
ciones casi desconocidas entre nosotros, v en cambio basicas
entre los anglosajones, v no sdélo por motivaciones fiscales,
siendo, ademas, por ser casi la unica posibilidad de conseguir
medios econémicos que permitan estas compras v no a base de

grandes sumas, sino con la modesta colaboracion de personas
que viven este continuo crecer.

Por lo que respecta a las nuevas adquisiciones, hay un as-

to que seria deseable fuese atendido en una futura legislacion.

Inicia en nuestro pais la forma de venta primordial hov en
el mundo de los objetos artisticos: la subasta, que ante la pers-
pectiva de mayores ingresos economicos y por miltiples moti-
vaciones sociales hace aparecer piezas desconocidas por ser de
propiedad particular v no tener hasta entonces un mercado
apropiado.

Paises con experiencia en este género de venta, como Francia,
han afiadido a su legislacién artistica preceptos que hacen posi-
ble el derecho de tanteo a favor de los organismos ptiblicos. Na-
turalmente, es necesario que estos organismos oficiales estén al
corriente de tales subastas y analicen previamente las piezas para
descubrir las que por su importancia merezcan entrar en colec-
ciones va formadas.

El grupo de medidas sefaladas acaso puedan dar a entende:
Por mi parte una predileccién por un arte museistico en conti-
NuoO movimiento; si esto es cierto en lo que a teoria y plantea
miento interior se refiere, no lo es en absoluto si nos referimos
a las obras como principio general. Cuando existan conjuntos
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monuimentales parece lo mas oportuno su mantenumiento tal
cual esta, introduciendo por excepcion los cambios, si se trata
de obras de primerisima calidad o partes integrantes dc¢ otros
conjuntos.

El museo-convento creado en las Descalzas Reales, de Madnrid,
puede ser un buen ejemplo: ha sido mantenido en su integridad

ambiental, lo que no impidi6 que en su momento fuera trasla- |

dado uno de sus mas preciados tesoros: la Anunciacion, de fray
Angélico, que hoy se conserva en El Prado. El traslado estaba v
se mantiene plenamente justificado. Junto con la Virgen de la
Granada, de la coleccion Alba, era la unica obra de este pintor
existente en Espana. Como se sabe, es notoria la precariedad de

las escuelas primitivas italianas en nuestro Museo Nacional de
Pintura.

Hay casos clasicos que abonan esta opinion. Durante anos,
las excavaciones de Pompeva fueron un sistematico despojo de
objetos, que quedaron incorporados al Museo de Napoles, o en
un pequeno edificio preparado entre las mismas ruinas; el re-
sultado fue la pérdida de importancia de un documento de vida
para convertirse en fondos de un recinto, donde poco dicen. En
cambio, Herculano, con ser una villa de menor importancia
artistica, permanece hoy mas real, al haberse preferido dejar los
descubrimientos, salvo los de gran importancia, en su emplaza-
miento original.

En estos conjuntos se debe tratar de mantener, adecuandolo
a su nueva funcion, el sabor y el significado, conservado a través
del paso del tiempo. Esta preservacion ha de ser dirigida no va a
las obras en si, sino al recinto, incluyendo desde el maderamen
y enlosado hasta los imperfectos cristales de las ventanas, tra-
tando de evitar unas repetidas restauraciones, que pueden llegar
a mostrar no tanto «lo que era», cuanto «cOmo era». Estas
medidas seran, por lo tanto, mas de proteccion ante el desfile de
los nuevos visitantes (acomodaciéon a la nueva funcidon), que de
restauraciéon propiamente dicha.

Aqui seria deseable una accion inmediata, punitiva, si es
preciso, contra un mal auténticamente universal: los esgrafiados
en muros y muebles, tristes recuerdos de una marea de visi-
tantes desaprensivos; medida aplicable a todo recinto museistico,
junto con algunas otras encaminadas a mantener la auténtica
realidad de las cosas: impedir, tocar y rozar los objetos, abrir
puertas y Erubar la solidez o dificultad de su uso. (El Museo
de Faluas Reales, de Aranjuez, v el de Carruajes, de Madrid, se-
rian lugares apropiados para comenzar a actuar en este sentido.)

Hay casos donde la conservacién de conjuntos y la creacién
de pequenos museos podrian conjugarse dando a los edificios
restaurados una razén de ser, o, lo que es lo mismo, dandoles
vida v conservandolos mejor; todo recinto en desuso se deprecia
mas que si es utilizado.

Con estas realizaciones, especialmente en provincias, se po-
dria poner fin a la raquitica y penosa situacién de muchos mu-
seos provinciales, donde todos los males hasta ahora apuntados
se dan en gran medida. Por otra parte, podrian ser el punto
de reunién de piezas en depoésito o propiedad de organismos
oficiales, donde ra unica funcién que cumplen sera, en todo caso,
la decorativa, desproporcionada con su valor real, si no es que
su importancia recomiende su incorporacion a los nacionales.

Asi parece haberlo comprendido la Diputacién de Madrid,
que recientemente ha depositado en el Prado un Greco de su
propiedad, casi desconocido.

Estos trabajos de instalacion estan pidiendo la formaciéon
de un Departamento en la Direccion General de Bellas Artes
para asesoramiento obligado en instalaciones museisticas o en
la organizacién de salas municipales o provinciales, preparadas
para recibir muestras temporales. Asesoramiento que debera ser
no s6lo en cuanto a la eleccién del lugar, intentando siempre
la recuperaciéon de edificios histérico-artisticos con preferencia,

5i:;p en todo cuanto a condiciones y necesidades museisticas se
refiere.

Dado el intento de desplazar la vida de exposiciones tempora-
les por toda Espafna, que parece ser una Bg las bases de la
politica de la Direcciéon de llas Artes, apovandose en la esca-
sez de salones apropiados en casi todas las capitales de provin-
cia, la necesidad de esta oficina se hace evidente, evitdndose con
ello la repeticién de ejemplos tan lamentables, por carecer de
todo requisito apropiado, como la Sala de Exposiciones que el
Ministerio de Informacién y Turismo ha montado en Madrid,
con el consiguiente derroche de energias y medios, sin el resul-
tado adecuado, por no haberse realizado bajo la direccion de
una entidad preparada vy con experiencia en estos certamenes.

Naturalmente, todas estas actuaciones requieren una organi-
zacion fuerte, especializada en los dificiles campos de las rela-
ciones entre diferentes organismos: Ministerios, Cajas de Aho-
rro, municipios, Diputaciones, entidades y particulares.

Dado el gran nuamero de problemas que ello presenta, junto
con la complejidad de medidas de organizacion y conservacion
sefialadas, parece oportuno terminar apovandome en unas pala-
bras del propio director general de Bellas Artes: «Panorama tan
arduo quiza exija la organizaciéon de una Asesoria Nacional de
Museos, encargada no sélo de la fria inspeccion, sino de una
planificacion v coordinacion».
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COLECCION ADENAUER

Treinta y seis cuadros de la coleccion del
ya fallecido canciller de Alemania Federal,
doctor Conrad Adenauer, han sido vendidos
publicamente en la célebre casa de subastas
londinense Christie. El lote constaba en su
mayoria de obras de los grandes maestros
goticos y del Renacimiento, incluyendo pin-
tores espafoles, italianos, flamencos, fran-
ceses y alemanes. La subasta se realizé en
nombre de Heing Kisters, que colaboré con
Adenauer en la formacién de esta coleccion.

DICCIONARIO DE ARQUITECTURA

Bajo la atencién del Instituto Editorial Ro-
mano se ha publicado una obra de conside-
rable Iimportancia técnica y artistica, que
los editores han presentado como obsequio
al Presidente de la Republica: el «Diccio-
nario de Arquitectura y Urbanismo», en seis
volimenes, que constituye sin duda una
«summa» de nociones, criterios e ideas en
materias de cultura arquitectOnica y urba-
nistica. La obra tiene 3.600 péginas de tex-
to, 600 tablas y méds de 5.000 ilustraciones,
y ha sido realizada en tres afios de trabajo
por un equipo de sesenta especialistas.
Responde a la nueva exigencia de ofrecer
a todos los técnicos, sobre todo a los |6-
venes que comienzan el arte de la urbanis-
tica y de la constructiva, materias més que
suficientes para una rédpida y cabal consulta,
un instrumento de informacién sistemética
a nivel critico. No existia, hasta ahora, una
obra de tales pretensiones, en la que se
ofrecen, entre otros textos, bilografias de
los arquitectos de todos los tiempos y pal-
ses, con las que se contribuye, sin duda, a
un mejor entendimiento informativo de la
historia de la arquitectura y del urbanismo.

HOMENAJE A GUIMARD

Como homenaje al famoso maestro del
<art nouveau=, Hector Guimard, el Museo
de Arte Moderno de Nueva York celebrd una
exposicion dedicada al gran arquitecto fran-
cés, cuya muestra, después de exhibida en
San Francisco y Toronto, pasard como etapa
tinal al Museo de Artes Decorativas de Paris.

Hector Guimard fue uno de los arquitec-
tos, dibujantes y decoradores més célebres
del periodo que se extiende entre finales
del siglo XIX y principios del XX, dejando
una obra extraordinariamente prolija, que
comprende desde las famosas entradas del
Metro de Paris hasta los mas pequefos ob-
jetos de cristal que dibujé para la crista-
leria Daum de Nancy. Un centenar de testi-
monios de la prodigiosa actividad de Gui-
mard constituyé el fondo de esta exposicion:
mobiliario, fotografias de muchas de sus rea-
lizaciones —el castillo Beranger, que el ar-
quitecto realizé en 1894 a 1899; el castillo
de Henriett, en Sévres; los diferentes hote-
les particulares que edificé en Paris—, di-
bujos, objetos —pomos de puertas, bastones,
jarros y cristales—, que son testimonio de
la imaginacion desbordante y de la virtuo-
sidad de Hector Guimard.

Las plezas proceden en su mayoria del
Museo de Arte Moderno de Nueva York, de
la Asociacién de Estudios y Defensa de la
Arquitectura y de las Artes Decorativas de
Garche. Con Hector Guimard el «art nou-
veau», que se manifestaba simultdneamente
en Europa y América con diferentes nom-
bres —el de Modernismo en Espafia—, en-
contr6 una de sus maés ilustres figuras:
«Guimard fue la figura mas representativa
de la arquitectura "'art nouveau'' francesa
—escribe S. Tschudi Madsen—. . Fueron las
estaciones del Metro de Paris. en 1899-1900,
las que hicieron verdaderamente famoso a
Guimard. En estas construcciones encanta-
doras —mezcla de pagoda y pabellén de hie-
rro y cristal— dio rienda suelta a su ima-
ginacién. Los puntos luminosos parecen bro-
tar de sus soportes como los capullos en
primavera; crustdceos de las profundidades
del océano parecen haber sembrado a lo
largo de la balaustrada sus caparazones eri-
zados...».

El homenaje neoyorquino rehabilité en gran
manera a un artista cuyas obras fueron o
abandonadas o destruidas en tiempo ultimo.

SUBASTA DE UN
RETRATO ESPANOL

La galeria Parke-Bernet, de Nueva York,
filial americana de la famosa Sotheby's lon-
dinense, ha subastado recientemente un re-
trato al 6leo de la Reina Isabel de Espafia,
obra del artista vallisoletano Bartolomé Gon-
zélez (1564-1627), pintor de la Corte en tiem-
pos de Felipe IlIl, que trabajé6 en Burgos y
El Escorial. La casa subastadora se reservd
los nombres del comprador y vendedor de
la pintura, que mide 1,42 metros por 0,92,
mostrando a la Reina vestida de negro y
lujosamente enjoyada. La mano izquierda de
Isabel de Borbdn, primera esposa de Feli-
pe IV. aprieta un pafhuelo de encaje, y la
derecha se apoya en una silla; en la cintura
lleva un broche con una hermosa perla en
forma de pera, que por el tamafo y confor-
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macion podria tratarse de la tamosa «Pere-

grinas.
Otro retrato real, el de la Reina Marga-
rita de Austria, esposa de Felipe Ill, tam-

bién de la mano de Bartolomé Gonzélez, se
conserva en el Museo del Prado.

SALON INTERNACIONAL
DE BASILEA

Con un ofrecimiento impresionante y fas-
cinante de pinturas, esculturas, obras gra-
ficas y libros de arte, se celebré en Basilea
el | Salén Internacional de Arte 70, en el
que mas de un centenar de galerias, edi-
toriales y comerciantes de objetos artisticos
han presentado, en un espacio de 6.000 me-
tros cuadrados de la Feria suiza de Mues-
tras, un conjunto de méaxima Iimportancia
artistica y editorial. Todo lo presentado en
este | Salén lleva la garantia de su auten-
ticidad, sin cuyo requisito no se han podido
exhibir las obras presentadas y, a la vez,
corresponder a nuestro siglo en su variedad
y jerarquia internacional.

Entre los participantes de este Salon so-
lamente un pequefo nimero de galerias pre-
sentd en exclusiva obras de arte de su pais
de origen, mientras que la parte mayor de
los expositores presentaron ofrecimientos in-
ternacionales. De tal modo, el arte ameri-
cano USA, tan estimado hoy en el mundo,
no fue presentado en exclusiva por dos ga-
lerias neoyorquinas. En los distintos esta-
blecimientos expositivos se ofrecian obras
de Calder y Luisa Nevelson, pasando por
Pollock y Gottlieb, hasta Lichtenstein, War-
thol, Krushenik, Al Held, Noland, Oldenbourg
y Jim Dine, en cuyas relaciones no se com-
prendian solamente obras individuales, sino,
a la vez, «multiples», cuya actividad es muy
solicitada en el comercio del arte.

El arte europeo presentado en Basilea fue
variado y abundante. Al lado de los grandes
clasicos, como Malevich, Picasso, Chagall y
Miré, expresionistas de la primera genera-
cién, como Kirchner, Jawlensky y Hofer, y
surrealistas, como Max Ernst, Dali y René
Magritte, o la representacién del arte fan-
tastico, con nombres como Dubuffet, Ger-
maine Richier, Hundertwasser, Lam y Ernst
Fuchs. Ei arte francés estuvo representado
por obras de Herbin, Vasarely, Arman, Mi-
chaux y Niki de Saint-Phalle. El arte inglés,
por Henry Moore, Francis Bacon, Sutherland
y Joe Tilson. Entre los italianos, Guttuso,
Marini y Fontana. El conjunto de obras de
arte moderno alemén fue también extenso y
diverso, correspondiendo a la fuerte parti-
cipacién del comercio alemén de arte. En-
tre las obras de arte suizo destacaban las
de Giacometti, Jean Tinguely, Bernhard Lu-
ginbOhi, Eva Aeppil, Max Bill y Diter Rot.

Espafia estuvo representada en este Saldn
por la galeria barcelonesa de René Metras,

con obras de Guixart, Mird, Picasso. Tapies,
Guinovart, Yturralde, etcétera.
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PREMIOS A ESPANOLES

El artista espanol Rafael Canogar ha ob-
tenido el Premio Tercera Paleta en el |l Fes-
tival Internacional de Pintura, celebrado en
la localidad francesa de Cagnes-sur-Mer. Es-
pafia, que participé en este festival con otros
cuarenta paises, estuvo representada con
una seleccion de obras de Eusebio Sempere,
José Maria Iglesias, Juan Barjola y Rafael
Canogar.

Adolfo Bartolomé, actualmente pensionado
en la Casa de Espafia, en Roma, ha conse-
guido en Florencia el Premio Kartos, en
la |l Exposicién Bienal Internacional de Obra
Gréafica, que se celebra en la citada capital
toscana. La participacion espafiola, mostra-
da entre la de otros cuarenta y tres paises,
estuvo compuesta por los grabadores Igna-
cio Berriobefa, Maria Josefa Colom, José
Luis Delgado, Ramén Ferrdn y el galardona-
do con el premio.

HOMENAJE A MATISSE

Matisse, de vivir, tendria ahora cilen
afos, cumplidos precisamente el Gltimo dia
de 1969. El homenaje de Francia a su pintor
ilustre abarca desde ese dia a todo el afo
que nos estd correspondiendo vivir, a través
de una serie de acontecimientos centrados
en la gran exposicion que actualmente se
celebra en el Grand Palais de Paris, y que
permanecerd abierta hasta el mes de sep-
tiembre. Los actos expositivamente conme-
morativos comenzaron hace ya unos meses
con la muestra de la galeria Bernheim, en
la que se presentaron pinturas, litografias y
dibujos de Matisse, entre cuyas obras figu-
raba «Naturaleza muerta de la compoteras,
que vali6 al artista el Premio Cernegie
en 1926.

La exposiciéon del Grand Palais se ha orga-
nizado con el concurso de los grandes mu-
seos extranjeros —Ermitage, de Leningrado:
Arte Moderno, de Nueva York: San Francis-
co, etcétera— y de las mas importantes co-
lecciones privadas, entre las que figura la
propia familla del artista homenajeado. Se
han podido, de este modo, reunir 208 pintu-
ras, 28 esculturas, 12 aguadas, vidrieras,
paneles de cerdmica, tapices, dibujos, et-
cétera. Muchas de estas obras se presen-
tan por primera vez al publico.

Por dltimo, paralelamente a las exhibicio-
nes citadas, la Biblioteca Nacional de Paris
participa en el gran homenaje nacional con
la presentacion —también hasta fines de
septiembre— de la obra grabada por Matis-
Se, exposicion sin duda la més importan-
te en esta especialidad, puesto que se red-
nen en ella casi doscientas estampas —xi-
lografias, litografias, aguafuertes, puntas se-
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cas, aguatintas, monotipos...—, asi como lo
mas esencial de los libros ilustrados por el
artista, principalmente las grandes obras en
que fue a un mismo tiempo maestro de obra
e ilustrador. Los grabados de Matisse se
tiraron, en su mayor parte, en ediciones
muy limitadas, lo que hace més importante
la reunion de la Biblioteca Nacional, en la
que se puede estudiar de modo muy direc-
to la evolucion de su arte a lo largo del
tiempo. Las piezas que se exponen proce-
den, en su mayoria, del Gabinete de Estam-
pas de la citada Biblioteca, cuyas coleccio-
nes comprenden las donaciones hechas por
el artista y, mas tarde, por sus mismos fa-
miliares. Han cedido también obras para esta
exposicion otros departamentos de la Bi-
blioteca de Arte y Arqueologia, la Bibliote-
ca literaria Jacques Doucet y otros particu-
lares.

Matisse compartié la actividad de graba-
dor con la estampa y la ilustracion del li-
bro, cuya importancia fue determinante so-
bre toda la obra. Se presentan al pdablico
las obras de las que realizd la maqueta, vy
a cuya trabajo consagré largos meses pre-
cedidos, a veces, por afos de meditacion,
principalmente en creaciones como los «Poe-
mas», de Mallarmé, ilustrados para Skira,
en 1932, con 29 aguafuertes; «Pasiphaé», de
Montherlant —Fabiani, 1944—, con litogra-
fias; «Las flores del mal«, de Baudelaire
—Biblioteca francesa, 1947—; «Florilegio de
los amores de Ronsard« —Skira, 1948— vy
los «Poemas» de Charles de Orledns —Té-
riade, 1950—. Algunos de los disefios pre-
sentados permiten comprender mejor las pa-
labras de Matisse aplicables a toda su obra:
«He deseado siempre que mis obras posean
la ligereza y la alegria de la primavera y
que no permitan jamés sospechar el tra-
bajo que han costados.

DOS EXPOSICIONES ESPANOLAS

@® En el Palacio de Exposiciones de Esto-
colmo se presenta actualmente una gran
muestra arquitectonica, a través de grandes
paneles fotogréaficos, dedicada al famoso
maestro espafol del modernismo, Antonio
Gaudi. La exposicién, recibida calurosamen-
te por la critica y el publico sueco, tiene
caracter itinerante y, desde Estocolmo, seré
trasladada a otras ciudades del pais.

@ Por otra parte, en Nueva York y en la
zona de los Claustros, dependiente del Mu-
seo Metropolitano de dicha ciudad, se
muestran méas de setenta objetos de cerdmi-
ca valenciana del siglo XV, juntamente con
alfombras y textiles hispano-drabes. La ex-
posicion, que permanecerd abierta hasta el
proximo mes de diciembre, ha sido orga-
nizada por Timothy Husband, administrador
de los claustros, en cuya drea se encuentran
también instalados diversos monumentos ar-
quitectonicos espaholes de la Edad Media.

ARTE Y ESCULTURA FEMENINA

® Ha tenido lugar en Bonn el IV Con-
greso de la Federacién Internacional Cultu-
ral Femenina. El tema elegido para este
Congreso fue «La mujer creadora en la
sociedad nueva: su participacién y su mi-
sion en el arte y en el pensamiento». Como

una proyeccion de esta asamblea se pre-

sentd a la vez en Colonia la XVI Exposicién
de Pintura, Escultura y Tapiceria organizada
por el Club Internacional Femenino, que pu-

blica la revista «<Expressions», cuyos articu-
los estan redactados por mujeres escritoras
de diferentes paises y que aportan el tes-
timonio de la cultura, del arte y de la cien-
cia de sus respectivos lugares. Para la
exposicion habian sido previamente selec-
cionadas doscientas obras.

@® También recientemente ha tenido lugar,
en el Museo Nacional de Arte Moderno, de
Paris, el Salon de las Mujeres pintoras, es-
cultoras, grabadoras y decoradoras, cuyo
tema general era el de «Eros=. Los pre-

mios fueron concedidos: el de pintura, a
Pilar Font: el de escultura, a lrene Codrea-

no, v el de artes decorativas, a Olga Klein-
Astrachan.

@® Por dltimo, del 2 al 16 del préximo oc-
tubre se anuncia la inauguracién, en el Pa-
lacio de Exposiciones de Niza, del V Salén

Internacional de la Mujer, dedicado a la
pintura y escultura femeninas. E| objetivo

de este salon es presentar un panorama,
lo mas amplio posible, de las mejores rea-

lizaciones artisticas de la mujer. Ofrecera
la ocasiébn de confrontaciones enriquece-

doras y la posibilidad de descubrir a artis-
tas fuera de sus fronteras y a jovenes
talentos en su propio medio. El jurado, que
tendrda cardcter internacional, estard presi-
dido por la famosa pintora Sonia Delaunay.

II BIENAL DE MEDELLIN

Durante los meses de mayo, junio y julio
ha permanecido abierta la Il Bienal de Arte
Coltejer de Medellin, Colombla. Han par-
ticipado en ella todos los paises america-
nos. asi como Espafia, con amplios y re-

presentativos envios.
La Biena! ha despertado enorme interés, ha-

biendo sido visitada por méas de 170.00 per-
sonas procedentes de muy diversas na-
ciones.

El Jurado estuvo integrado por Guilio Car-
lo Argan, Lawrence Alloway y Vicente Agui-
lera Cerni.

Los premios, concedidos por unanimidad,
fueron otorgados del siguiente modo:

Primer gran premio, de 150.000 pesos co-
lombianos, a Luis Tomaselio, de Argentina.

Segundo premio, de 80.000 pesos colom-
bianos. a Francisco Salazar, de Venezuela.

Tercer premio, de 60.000 pesos colombia-
nos, a Ary Brizzi, de Argentina.

Igualmente, se concedieron tres mencio-
nes de honor:

Primera menciéon de honor, al Equipo Cro-
nica, de Espafa.

Segunda mencién de honor, a Eli Borns-
tein, de Canada.

Tercera mencion de honor, a Rogelio Pole-
sello, de Argentina.

Los dos premios de Bolsa de Viaje, patro-
cinados por el Instituto Colombiano de Cul-
tura, y segun lo estipulado, se conceden:

a) Para un artista colombiano menor de
treinta afios, a Bernardo Salcedo.

b) Para un artista no colombiano menor
de treinta afos, a José Carlos Ramos, del
Peru.

El premio Gobernaciéon de Antioquia, a
David Manzur, de Colombia.

El premio Ciudad de Medellin, a Fanny
Sanin, de Colombia.

El premio Movifoto, a Santiago Céardenas,
de Colombia.

E! premio Sintéticos, a Alberto Gutiérrez,
de Colombia.

JOSE DE CASTRO ARINES




CATEDRAL DE BARCELONA

En un reciente escrito del arquitecto di-
rector de las obras de restauraciéon y adap-
tacion liturgica que se realizan en la cate-
dral de Barcelona, don Juan Bassegoda No-
nell, y que se recogen en el boletin del
arzobispado, se indica que «en la catedral
barcelonesa bien pronto seré posible seguir
un curso de pintura gé6tica sobre piedra,
con levantar simplemente la vista y contem-
plar las coloreadas claves de las bdvedas.
Y podré perfectamente hacerse sin dema-
siada necesidad de luz artificial, porque la
limpieza de las vidrieras y de la piedra de-
mostrarén que la catedral no era oscura,
sino que se habia estudiado muy sabiamen-
te la forma més adecuada de tamizar la
cruda luz meridionals. <Al proceder a un
cuidadoso lavado —afade el escrito— a
base de detergentes alcalinos totaimente
innocuos, de los muros y bévedas de la
catedral, estdn apareciendo las pruebas de
una entera escuela pictérica hermana de
la que hay sobre las tablas luces (la colec-
cion de tablas pintadas existentes en la
catedral). Toda una leccién de pintura goti-
ca en Catalufa».

A esta riqueza pictérica sobre tabla se
estd sumando, dia a dia, el hallazgo de la
rica policromia sobre las piedras catedra-
licias, con lo que el tesoro artistico se
estd incrementando de un modo asombroso
y sorprendente. Recuerda en su escrito el
sefior Bassegoda, que la catedral de Bar-
celona ha tenido fama de ser muy oscura,
y sefiala que, para evitar el excesoc de luz
del Mediterrdneo, los arquitectos utilizaron
los amplios triforios sobre las naves late-
rales y las ventanas no demasiado grandes.
Sin embargo, en 1862, la catedral estaba
muy sucia por el polvo y, especialmente,
por la persistencia del depdsito de humo
de cirios; a partir de primeros de siglo,
las fotografias permiten seguir el desarrollo
del progresivo ennegrecimiento de muros y
bovedas. El examen de los documentos des-
criptivos y fotogréficos demuestra que el
ennegrecimiento definitivo del interior de
la catedral es cosa de los ultimos cincuenta
ahos. «Ello es fruto —anade el arquitecto—
de las mezclas de cera con sebo y grasas
animales en la composicién de los cirios
que, por millones, se han quemado en los
altares».

Pero los trabajos de limpieza de la crip-
ta de Santa Eulalia, culminados el dia de
la santa de este afo, permitieron, ademaés
de mostrar la belleza de color sobre el
alabastrino sepulcro, hallar la policromia de
las dos claves de la béveda, que ahora pre-
sentan un aspecto deslumbrador. Este ha-
llazgo animé al cabildo a proseguir la ta-
rea de limpieza general, inicidndose en el
presbiterio, con lo que ahora puede admi-
rarse la colosal y policromada crucifixion de
la clave central de la capilla mayor, que,
ademés, se adorna en el tambor con los
escudos igualmente estofados y policroma-
dos del Rey, la catedral y Ta ciudad. Todo

parece anunciar que la catedral se halla
en vigilias de ir desvelando, si la costosa
operacion de limpieza puede ser sufragada,

la policromia gética que ha de convertirla
en un museo de pintura.

MUSEO DE RIOFRIO

Ha sido inaugurado en el palacio de Rio-
frio el nuevo Museo Nacional de Caza, que,
por lo que contiene y muestra, es el pri-
mero que se instala en Espafa y unico en
su clase en Europa. Ha sido instalado en
varios salones de la vieja residencia real,
y en él se exhiben, junto a pinturas y ta-
pices, armas y esculturas con tema vena-
torio, numerosos dioramas, que suman a su
belleza pléstica la rigurosa fidelidad de las
diversas especies cinegéticas representadas
y sus respectivos ambientes. Figuran en
el museo tanto las armas empleadas por
el hombre desde tiempos remotos en la
caza como obras de arte auténticas que
recogen este tema, y diversos animales vy

aves que viven en nuestro pais. La pano-
ramica del museo muestra, de manera gra-
fica, desde la Prehistoria hasta la época
de los Austrias y de los Borbones. Multitud
de armas, utensilios, pinturas, mosaicos Yy
otras piezas de interés haciendo referencia
a la caza en la Prehistoria, época romana y
medievo, se muestran en varias salas si-
guiendo un orden cronolégico. Entre las
obras de arte de las salas «de los Austrias»
figura el cuadro de Veldzquez, «La cuernas,
varios lienzos de Snyders y otros del taller
de Pablo de Vos y de Rubens.

El espacio dedicado a la caza en la épo-
ca de los Borbones muestra, igualmente,
muchas y valiosas obras de arte, como son
los tapices de Goya y Bayeu, el retrato
de Carlos Il siendo Rey de Népoles, por
Giuseppe Bonito, y un curioso lienzo de
Toribio Alvarez representando «Una caceria
en La Moralejas, asi como un retrato ecues-
tre de Alfonso XIlI, firmado por Ramén
Casas en 1906, representando al Rey en
atuendo de cazador. lgualmente puede con-
templarse una rica coleccién de fusiles
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desde Felipe V hasta Alfonso Xlll proce-
dentes de la Real Armeria de Madrid.

EXPOSICION HOMENAJE
A VAZQUEZ DIAZ EN GRANADA

La Fundacién Rodriguez-Acosta, de Grana-
da, siguiendo el ciclo iniciado en 1968 con
su serie de exposiciones individuales dedi-
cadas a grandes artistas andaluces, rinde
ahora tributo de admiracién y homenaje a
la memoria del gran pintor Daniel Vézquez
Diaz con una gran exposicién de su obra,
en la que se exhiben 219 cuadros del falle-
cido pintor onubense.

Esta excepcional coleccion de pintura y
dibujo, procedente de los més distintos lu-
gares espafoles, en la que figura instalada
en museos y colecciones privadas, ha sido
montada en la sala de exposicién del pa-
lacio de Carlos V, de la Alhambra, y en las
de la sede de la citada fundacién. La muestra

se ha hecho coincidir con los XIX Festiva-
les Granadinos de Musica y Danza.

IMPORTANTES HALLAZGOS
EN BOTORRITA

Dentro del Plan Nacional de Excavaciones
Arqueolégicas que, a través de la Comisa-
ria correspondiente, estd realizando la Di-
reccion General de Bellas Artes, se han
iniciado trabajos de excavaciéon en la ciu-
dad ibero-romana de Botorrita, situada a
veinte kilbmetros de Zaragoza, junto al rio
Huerva. A pesar de las destrucciones rea-
lizadas por excavadores clandestinos se ha
descubierto una importante ciudad, anterior
a la fundaciébn de Caesaraugusta, con casas
de suelos pavimentadcs con «opus signi-
num= y paredes revestidas de estucos co-
loreados, asi como diversos y ricos hallaz-
gos. Entre éstos cabe destacar, por su
enorme Interés, dos bronces de escritura
ibérica, uno de ellos el mayor conocido
hasta la fecha, con cientos de letras; de
su estudio pueden deducirse consecuencias
muy importantes para la historia antigua
del valle del Ebro.

Se trata de una ciudad de nombre des-
conocido, cuya destrucciéon se calcula en
el afio 49 antes de Jesucristo, inmediata-
mente después de las campafas de pacifi-
cacién del valle llevadas a cabo por César,
tras derrotar a los pompeyanos en Lérida
y pasar a Andalucia, donde se daria, en
el 45, la batalla de Munda.

Por su envergadura y por la categoria de
los objetos que surgen de las excavaciones,
puede decirse que se trata de uno de los
hallazgos més importantes de los ultimos
ahos.

RESTAURACION DE MONUMENTOS

Durante los meses de marzo y abril
de 1970 han sido aprobados quince pro-
yectos de restauracién de monumentos por
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un importe total de quince millones y me-
dio de pesetas.

Destaca por su importancia la instalacién
del Museo de Mallorca y los proyectos de
restauracion de la catedral de Astorga vy
de las murallas de Hostalrrich (Gerona).
El resto de los proyectos se refieren a la
conservacion y restauraciéon de las mura-
llas de Morella (Castellén) y Toledo, Puerta
Alta de Daroca (Zaragoza), iglesias del cas-
tillo de la Mota, en Montoro, y de Luque,
en la provincia de Codrdoba; de Nuestra
Sefora de Loreta (Huesca), colegiata de
Santa Maria de Arbas (Ledn), de la Vera
Cruz, en Salamanca, y de San Andrés, de
Toledo, asi como la conservacion del mo-
nasterio de Poblet (Tarragona) y la restau-
racion de la Casa de las Torres, Ubeda
(Jaén), y la histérica farmacia de LUlivia
(Gerona) .

Asimismo y durante estos meses, la Co-
misaria General del Patrimonio Artistico en-
cargd treinta proyectos a los arquitectos
afectados a su servicio de restauracion de
monumentos por un importe total de mas
de veintiséis millones de pesetas. Estos pro-
yectos se refieren, respectivamente, a la
restauracion de las murallas de Tabarca (Ali-
cante) y de la iglesia de Santiago, en Alican-
te; convento de Mos én Rubi, palacio de
Santa Cruz, Casa de los Deanes y murallas
de Avila; Hospital Real y palacio de don
Juan I, en Madrigal de las Altas Torres,
provincia de Avila. Consolidacién de las Ter-
mas de Alange, acondicionamiento de los
accesos al castillo de Feria y restauracion
del castillo de Olivenza, en la provincia de
Badajoz. Obras de alumbrado publico y re-
paraciéon de las calles de Covarrubias (Bur-
gos); restauracion del castillo de Pefiiscola
(Castellon).

Restauracién de las casas Castril, Porras,
Carrera del Darro, Horno de Oro y conjun-
to del Albaicin, en Granada; Museo de la
ex Colegiata de Pastrana (Guadalajara); igle-
sia de Santa Maria de Mezonzo y San An-
tolin de Toques, en La Corufia; convento de
San José, en Villafranca del Bierzo {(Leb6n):
iglesia del palacio de Logrofio; montaje de
la fachada del palacio Riquelme, en Murcia;
restauracion del Museo Provincial y de la
Casa de |las Conchas, de Salamanca, restau-
raciobn de fachadas del Ayuntamiento Viejo
de Ciudad Rodrigo, y alumbrado del con-
junto monumental de la Alberca, en la pro-
vincia de Salamanca; restauracion de las
murallas de Segovia y alumbrado del con-
junto monumental de Daroca (Zaragoza).

RESTAURACION
DE OBRAS DE ARTE

Durante los meses de marzo y abril, el
Instituto Central de Conservacion y Restau-
racion de obras de arte ha realizado las si-
guientes restauraciones:

ALBACETE (EL BONILLO) —Lienzo Cristo
con la Cruz.

AVILA —Tabla que representa el Calvario.

AVILA —Cobre que representa a Jesis.

CADIZ (SETENIL) —Nueve tablas del reta-
blo de La Anunciacién,

JAEN (BAEZA).—Tablas La presentacion en
el templo y La Ascension.

JAEN (LINARES).—Tres tablas: Santa Faz,
San Pedro y San Pablo.

JAEN (LINARES).—Restauracion tres figu-
ras de bronce.

LOGRONO.—Dos lienzos: Santo Tomés y
San Antonio.
MADRID —Pinturas murales de Coello.
MADRID —Tabla del siglo XVI.
MADRID.—Vaso antropomorfo: idem. de
estribo; vaso asa puente pasta negra: cuen-
co carenado nazca; dos vasos tulipas naz-
EEEA?;?D Hf:ngnm Euc&.
LA DE HENARES).—Vi
) rgen

MALAGA.—San Benito, lienzo de Zur-
barén.
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SANTANDER —Restauracion de dos jarro-
nes de China,

SEVILLA . —Retrato del candnigo Santaella,
de Zurbaréan.

SEVILLA (MARCHENA).—Esculturas del
Retablo.

SEVILLA (MARCHENA ) —Anunciacion, ta-
bla de Pareira.

VALENCIA (JATIVA).—Predella del retablo.

ZAMORA (ARCENILLAS).—Tabla Increduli-
dad de Santo Tomas, de F. Gallego.

SECUNDINO ZUAZO

Secundino Zuazo Ugalde, arquitecto, aca-
démico numerario de la Real de Bellas Ar-
tes de San Fernando, una de las figuras ca-
pitales de la arquitectura contemporanea
nacional, ha fallecido en Madrid a los ochen-
ta y tres ahos de edad y cincuenta y siete
de actividad profesional. Su obra de gran
arquitecto se fija preferentemente en Bilbao
y Madrid, aunque corresponda a la capital
espafiola el cupo mayor de realizaciones
insignes del ilustre arquitecto: los Nuevos
Ministerios —en su fase proyectiva—, los
enlaces ferroviarios, la Casa de las Flores,
el Palacio de la Musica, el frontén Reco-
letos. ..

Con la casa de Correos bilbaina, de 1927,
Zuazo inscribe su nombre y el de la nueva
arquitectura bilbaina en el censo de la cons-
tructiva de nuevo empefo europeo. Desde
entonces —sin olvidar otras proyecciones
arquitecténicas, como fueron el Museo de
Bellas Artes de Bilbao, el Circulo de Be-
llas Artes de Madrid (que realizé Palacios),
etcétera— su obra, hasta los tiempos coin-
cidentes con nuestra guerra civil, es de
mayor jerarquia en l|a historia de nuestra
arquitectura. De tales tiempos son, con las
obras antes citadas en este recordatorio,
la ordenaciéon de la Castellana y la orde-
nacion urbana del centro del Madrid, en
colaboracion con el urbanista alemén Her-
man Jansen. La Casa de las Flores, de 1931,
y el frontén Recoletos, de 1935, realizado
en hermandad proyectiva con el famoso in-
geniero Eduardo Torroja, son hitos de nues-
tra moderna constructiva, aue no sdélo se-
falan la alta jerarquia profesional de Zuazo,
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sino el estado de plenitud a que habia lle-
gado en aquel momento la arquitectura
nacional.

Asi, el hacer de arquitectura y urbanismo
de Secundino Zuazo se entrafia de modo
directo y de forma mas que viva al mejor
hacer de nuestra constructiva moderna, en
la que Zuazo fue, en sus momentos mas
esplendentes, verdadera figura capitana. No
se puede eludir su presencia en el recuento
creador de nuestra arquitectura y de nues-
tro urbanismo, sino, al contrario, conside-
rarla como una dz sus pilastras mas fir-
mes, entre los modos de la clasicidad maés
noble a la modernidad méas atrevida. Su pul-
so fue siempre sereno, abierto y curioso
a toda atencién. De tales cualidades inven-
tivas han sabido aprovecharse Bilbao y Ma-
drid, que habran de conservar como piezas
de mayor valimiento arquitecténico las obras
legadas por Zuazo a ambas capitales. Con
Zuazo desaparece una de las figuras sede-
ras del momento renovador de nuestra ar-
quitectura moderna, un creador sin equipo
y sin escuela, en soledad, aunque fuera él
—en algun momento de la historia de nues-
tra constructiva— espejo de conductas para
ia mocedad arquitecténica nacional, y su
inventiva estimada como modélica,

BIENAL DE IBIZA

La IV Bienal Internacional de Ibiza, la mas
importante manifestacion mundial de arte
joven en la que participan veintisiete paises
con mas de mil obras, ha concedido los
siguientes galardones: gran premio, en la
modalidad de arquitectura, a Jaime Mon-
tafier y J. R. Moreno, de Espana. Pintura:
primer premio, Paulo de Rocha, de Brasil,
y Antonio Heras, de Espafa; segundo pre-
mio, Orlando Mennecucci, de Italia, y ter-
cero, James Wylie, de Estados Unidos. Di-
bujo: primero, Alejandro Franco Jiménez,
de Espafia, y segundo, Frank Pérez, de Puer-
to Rico. Grabado: primero, Todas Burba, de
Alemania; segundo, Annalles Kophaus, de
Alemania, y tercero, Mike Fossik, de Gran
Bretafia. Arquitectura: primero, al equipo
formado por J. M. Catalén Ferndndez y M.
Manzano, de Espafia, y segundo, Ricardo To-




rini, de Italia, y Christos Katsimpinis, de
Grecia. En escultura fueron declarados de-
siertos los premios primero y segundo, y
el tercero concedido a Maamnout El Sheink,

MUSEO DE CARRUAJES

En los locales que ocuparon las antiguas
caballerizas del palacio barcelonés de Pe-
dralbes ha sido inaugurado el Museo de
Carruajes, instalado con fondos en depdésito
del Patrimonio Nacional y otros procedentes
del Ayuntamiento de la Ciudad Condal, todos
ellos de los siglos XVIII al XX.

PREMIOS «MISION RESCATE»

El Jurado nacional de «Mision rescates,
programa conjunto de Radio Nacional de
Espafia y Television Espafola, en colabora-
cibn con la Direcciébn General de Bellas
Artes, ha concedido los primeros trofeos
Yy menciones de honor de la actual cam-
pafia, que preceden a las finales que se
otorgardn en octubre, a las siguientes «mi-
siones cumplidas»:

Trofeos de plata: al grupo de rescate nu-
mero 195, de la escuela nacional graduada
de nifios Ramiro de Maeztu, de Puente Ge-
nil (Cérdoba), por el hallazgo e identifica-
cién de seis valiosos mosaicos romanos; al
grupo 351, del grupo escolar Virgen del En-
cinar, de Ceclavin (Céceres), por el hallaz-
g0 y valoracion de una talla gética del si-
glo XIIl y otra del XV; al grupo 255, de la
agrupacion escolar mixta de Castrojeriz (Bur-
gos), por el hallazgo e identificacion del se-
pulcro de la Reina de Aragén, dofia Leonor
de Castilla, y de una pila bautismal del
siglo XVI, obra del circulo de Diego de
Siloé; al grupo 365, de la misma agrupa-
Cion escolar, por el hallazgo y valoracion
de dos tallas del siglo XVI, de notable fac-
tura artistica, y al grupo de rescate 395, tam-
bién de la misma agrupacién escolar, por
el hallazgo y valoracion de tres valiosos
Cuadros de los siglos XVI y XVII.

Mencién de honor al grupo de resca-
teé 173, de la escuela nacional de Villalmon-

de la RAU. El jurado acordé conceder men-

ciones especiales por la calidad de sus
aportaciones a Arabia Saudi, Chile, Filipi-
nas y Malta.

dar (Burgos), por el hallazgo e identifica-
cion de una talla roménica de arte popular
del siglo XIll; al grupo 208, del colegio
nacional de Ubrique (Cadiz), por el hallazgo
de un yacimiento arqueolégico romano; al
grupo 312, de la agrupacién escolar de To-
rrecilla del Pinar ( via), por el hallazgo
de dos tallas de arte popular del siglo XVI;
al grupo 380, de la agrupacién escolar mix-
ta de Castrocalbén (Ledén), por el hallazgo
de un yacimiento arqueolégico romano, Yy
al grupo de rescate 496, del colegio na-
cional Jesus Posada Cacho, de Chirivella

(Valencia), por el rescate material de res-
tos arqueoldgicos romanos.

LOS PINTORES TOGORES,
SERRA Y FERRER

@® El pintor José de Togores ha fallecido
a consecuencia de las heridas sufridas al
ser arrollado por un aytobis en la Ciudad
Condal. Togores habia nacido en Sardan-
yola en 1893, y vendié su primer cuadro,
«El loco de Sardanyola», a la edad de
quince afos, adquirido por el Gobierno bel-
ga y actualmente propiedad del Museo de
Arte Moderno de Bruselas. Victima de una
meningitis, Togores quedé sordo a los doce
afios, entregédndose a la pintura desde ese
momento. Residié6 durante muchos afios en
Paris, donde realiz6 una gran labor. Volvié
a Espafia para pintar la clipula del Palacio
Nacional de Montjuich, inaugurado con mo-
tivo de la Exposicién Internacional de 1929
y, posteriormente, en 1932, se instalé ya
definitivamente en Barcelona, realizando nu-
merosas exposiciones en Espafia y el ex-
tranjero; su obra figura en numerosos
museos del mundo. Aunque el prestigio pic-
torico de Togores habia disminuido un tan-
to, hace afos, en sus tiempos de Paris,
fue considerado como una de las individua-
lidades més distinguidas del arte europeo
de avanzada.

También en Barcelona acaba de fallecer
el pintor Juan Serra. Habia nacido en Lé-
rida en 1899, pero toda su vida artistica se
desarroll6 en Barcelona. Figuré en el grupo
de los «Evolucionistass. seguidores de Cé-
zanne, habiendo desarrollado a lo largo del
tiempo un estilo personal fuminoso y colo-
rista, que daba a su pintura unas magnifi-
cas calidades

® Otro fallecido en Barcelona: Emilio Fe-
rrer, que fue ilustrador, caricaturista y es-
cenografo de nombradia, aunque vivia hace
tiempo retirado de las actividades artisti-
cas. Habia nacido en la Ciudad Condal hace
setenta afos. Estudié en la Escuela Supe-
rior de Bellos Oficios, siendo condiscipulo
del que méas tarde fue famoso escendgrafo,
Francisco Fontanals, con quien habia de co-
laborar. En Madrid trabajé en «El Sol=, «La
Vozs, «ABC» y «Blanco y Negro=, asi como
en realizaciones teatrales y cinematogréfi-

cas. Su estilo fue espontaneo, ligero y per-
sonal.

BARCELONA:
MUSEO DE ARTE MODERNO

El Ayuntamiento barcelonés aprobdé el im-
portante presupuesto de obras de restaura-
cion del palacio de la Ciudadela, sede del
Museo de Arte Moderno de la capital ca-
talana, por valor de 21.500.000 pesetas. El
proyecto aprobado corresponde a la com-
pleta restauracion de las fachadas y culpula
de dicko edificio, con sustitucion de los
elementos decorativos deteriorados, supre-
sion de viejas claraboyas, repaso de cubier-
tas y patios para evitar las humedades, nue-
vas instalaciones de calefacciéon y electri-
cidad, aprovechamiento de una parte del
desvén existente con cublertas del siglo XVIil
y repaso de la carpinteria, cerrajeria y pin-
turas de todo el museo.

Las obras aprobadas son el complemento
de las de restauracién ya realizadas con mo-
tivo de la exposicléon del modernismo, y que
se iniciaron con la restauraciéon de la gran
claraboya de la escalera de honor y el
acondicionamiento del piso alto del cuerpo
central del edificio, con unas caracteristicas

que permiten hacerse cargo del aspecto
que en un futuro préximo presentard el con-
junto del museo.

PREMIO FELIX ADELANTADO

El recientemente constituido premio
de pintura Félix Adelantado, ha creado
la | Bienal Nacional de Pintura, que se
celebrard en Zaragoza del 1 al 31 de
diciembre del presente afio. En esta
primera edicibn se tratard exclusiva-
mente de paisaje. Cada artista podré
presentar dos obras como méaximo,
siendo la medida minima de 0,70 me-
tros y la méaxima, de dos metros.

Las obras deberén presentarse en la
Escuela de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos, plaza de José Antonio, S5,
Zaragoza, desde el 15 de octubre al
14 de noviembre. En esta misma direc-
cion se facilitardan bases completas de
la Bienal y cuantos datos se soliciten.

Se concederéd un primer premio, con-
sistente en medalla de oro y cien mil
pesetas; dos segundos premios, dos
medallas de oro y cincuenta mil pese-
tas para cada uno; dos terceros pre-
mios, dos medallas ce bronce y vein-
ticinco mil pesetas.

JOSE DE CASTRO ARINES
y J. M BALLESTER
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ENRIQUE JORDA. EL DIRECTOR DE ORQUES-
TA ANTE LA PARTITURA.

COLECCION AUSTRAL. ESPASA CALPE, S. A,

Todos recordamos el papel representado por Enrigque
Jorda en el renacimiento de la vida musical de nuestra
postguerra. En aquellos anos, Jordd, al frente de la glo-
riosa Orquesta Sinfénica de Madrid, realiz6 una incansa-
ble labor en el viejo Monumental Cinema, manteniendo
asi la llama de los conciertos dominicales y haciendo posi-
ble una continuidad de nuestro ambiente artistico, que
habia sufrido el natural retroceso. Entonces empezaba
Jordd su carrera de director. La continué luego dirigiendo
la Orquesta Sinfonica de Ciudad del Cabo y la de San
Francisco de California, hasta 1963. Hoy es Enrique Jord4
un artista conocido, respetado y aplaudido en todo el
mundo.

Se nos presenta Jorda como escritor y tratadista en
El director de orquesta ante la partitura, que lleva un
subtitulo bien significativo: «Bosquejo de interpretacién
de la musica orquestal». Existian en nuestro panorama
editorial algunas obras sobre la direccién de orquesta,
pero se limitaban al aspecto maés técnico de la cuestion.
[La de Jordda es una valiosa introduccién a ese capitulo
de la interpretacion, tan desconocido y tan mal compren-
dido, incluso por un buen nimero de amantes de la mu-
sica. Recordemos que Arbé6s cuenta de qué manera un
artista tan relativamente cercano a nosotros como Sara-
sate se extranaba de que un senor fuera de un sitio a otro

para dirigir orquestas con un palitrogque y le pagasen
por ello. Hoy nadie llega a tanto, a pesar de las experien-
cias hechas, por ejemplo, en la Unién Soviética después
de la Revolucién, pero son muchos los que no comprenden
la verdadera y fundamental mision del director, que es
un intérprete, lo mismo que un violinista o un pianista,
con la diferencia de que el instrumento que tiene bajo
sus manos es la orquesta entera. Jorda hace historia y
demuestra su profundo conocimiento del tema a través
de una rica bibliografia y sin que falten numerosos epi-
sodios de divertido valor anecdético. Con espiritu siste-
matico va luego estudiando los elementos de su complejo
arte, desde el estudio de la partitura hasta la comprension
espiritual de la obra. Por fin, aplica sus ideas a una pagina
determinada, el «Idilio de Sigfrido», de Ricardo Wagner.

Sin duda alguna, uno de los mayores méritos de este
libro de Enrique Jorda es que no s6lo resultara atil a los
profesionales, sino que se podra leer con interés por todo
aficionado a la musica, incluso por los que no dominen en
absoluto ni los rudimentos del arte sonoro. El que esta
obra haya aparecido en una coleccién de cardcter popular
y asequible es una muestra méas de enriquecimiento en
la vida musical espanola.

C. G. A

ORIOL BOHIGAS. CONTRA UNA ARQUITEC-
T'URA ADJETIVADA.

EDITORIAL SEIX-BARRAL, BARCELONA, 1969.

L.a personalidad del arquitecto Oriol Bohigas es harto
conocida por ser no s6lo un profesional de este menester,
sino también uno de sus mas acreditados tedricos, his-
toriadores y criticos, para necesitar de madas presentacio-
nes. Su ultima obra, titulada Contra una arquitectura ad-
jetivada, segun palabras de su mismo autor, recoge algu-
nos ensayos que enfocan, desde diversos puntos de vista,
un mismo problema: los equivocos que se producen en
el campo del diseno a causa de una excesiva adjetivacion,
mantenida por teéricos y profesionales de una manera
banal o malintencionada. El intento de este libro es, por
lo tanto, subrayar aspectos del terreno estricto del urba-
nismo, la arquitectura y el diseno industrial, desprendién-
dolos, a la vez, de una adjetivaciébn y de un exclusivo
valor adjetivo. La intenci6én polémica de todos estos en-
sayos se dirige contra los mitos del falso progresismo
Ingenuo y optimista y, al mismo tiempo, contra la inhi-
bicion pesimista como instrumento revolucionario. En el
fondo se trata de acentuar la sustantividad de la arqui-
tectura y polemizar sobre temas como, por ejemplo, el
ronvencimiento de que el disefio no es un arma politica
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en un sentido inmediato, sino un hecho cultural condi-
cionado por la politica, la economia o la estructura social.

Una vez fijada la posicion del autor respecto de su
programa, es preciso incidir en el repertorio de los temas
que lo integran y que constituyen el contenido de la
obra. En primer lugar, cabe senalar que la convergencia
de su doctrina, tal como se explaya a través del libro,
estd, sin duda, en su ultimo ensayo, fechado en 1969,
pero, que a su vez, estd mas estrechamente relacionado
con los titulados Metodologia y tipologia y Hacia una ar-
gquitectura menos moderna. LLos demds se pueden consi-
derar como diversas aplicaciones in situ de su doctrina-
rismo.

Ademds de exponer su tesis general, el autor nos ad-
vierte que él no intenta ofrecer agui ninguna solucitn
definitiva, ni siguiera unas respuestas absolutamente co-
herentes a la problemadtica que expone, sino que se trata,
en realidad, de unas reflexiones abiertas. Es precisamen-




te esta apertura, claramente perceptible en el mismo con-
texto de su discurso, la que, por si misma, implica una
inderogable incitacion para abordar algunos temas, pues

todo seria absolutamente imposible en una simple re-
cension.

Una de las objeciones mas punzantes gue el autor
hace a la arquitectura «madas progresista» —pues parece
ser que él compagina con la «menos»— es su adjetivacion,
que ofrece un doble aspecto, en el sentido de que no la
considera valida s6lo en cuanto viene definida por la apli-
cacion prioritaria de unos adjetivos —de cardcter tecno-
l6gico, temdtico, metodolégico, realista, etcétera— o se
la convierte en un puro hecho adjetivo de otras realidades
sustantivas, de cardcter politico, social, profesional, etcé-
tera. O sea, o se la considera a los adjetivos o se convierte
a ella misma en adjetivo, perdiendo asi su sustantividad.
Ello es perfectamente cierto, ¥y el mas somero andlisis de
los hechos puede confirmar esta tesis del autor.

Otro tema discutido es el que se refiere a la vieja dic-
tonomia «forma-funciéne® y que necesita de una urgente
revision, pues las relaciones estructurales que se dan en
el binomio son cada vez mads complicadas. Como se sabe,
esta tan llevada y traida cuestion ha dado lugar a una
enorme bibliografia —aunque bajo diversas titulaciones—,
mas, para el autor, sus verdaderos términos se pueden
concretar en lo siguiente: La funcion es un corolario de
la forma, concebida ésta como génesis funcional y que se
propone anadir a la idea de funcién nuevos valores de tipo
psicol6gico, simbdlico o monumental. Ello plantea la cues-
tion de saber si el concepto de «servicio» no estd sufrien-

do una firme revision y si, en vez de apoyarse en unas re-
laciones de utilidad —como dice Bohigas de la preeminencia

progresista—, no se apoya, también, sobre relaciones lin-

giliisticas paralelas a las de otros procesos creativos. Y
el autor ejemplifica con el estilo moderno, cuyos primeros

maestros —sobre todo un Le Corbusier— combaten el
nuevo estilismo, pues la arquitectura moderna no debe
ser otro estilo anadido al proceso histérico, sino una nueva
y definitiva manera de enfocar el diseno y ello para sub-
rayar la indole «funcional» del estilo moderno y privarlo
de un nuevo formalismo, estableciendo asf{ una relacién
forma-funcion y la metodologia de ésta, lo cual constituye
el punto de partida para el sucesivo lenguaje arquitec-
tonico. De entre las diversas interpretaciones dadas al
«estilo moderno», el autor se fija en la «modernidad»
polémica, es decir, la adopcién de formas pertenecientes
a otros campos que ostentan un reciente prestigio de
novedad y, en primer término, incide sobre los que él
llama el «emito de la méquina», al que explica en una exé-
gesis tan sutil como documentada. En general, la tesis
de Bohigas es que el maquinismo trajo sus indiscutibles
ventajas en el campo arquitectural, pero también un evi-
dente peligro que es preciso frenar.

Por cierto, serfa imposible siquiera trazar el perimetro
de la discusi6on que desperté esta explosiva cuestién, pero
hay un hecho que me parece incuestionable y que no es

ya la influencia o el impacto que ejercen la tecnologia y
la ciencia sobre la existencia del hombre actual, sino que
esta misma es una existencia tecnificada; es, como decia
Max Bense, «eine technische existenz». Con otras pala-
bras, la tecnologia se ha constituido en la estructura
—todmese este vocablo en un sentido técnico, tal como le
da, por ejemplo, un Jean Piajet— de nuestro modo de
ser y, mas aun, de la imagen del mundo que se ha for-
jado el hombre de hoy. Y, dentro de lo que cabe prever,
es0 es tan s6lo el punto de partida de todo un nuevo ci-
clo historico. Lo que sucede es que estando totalmente
inmersos en la tecnologia, es materialmente imposible que
la arquitectura se «salve» de su cada vez mmyor tecnifica-
cion y ello no s6lo en los medios, sino, ¥y eso es mds im-
portante, en el mismo planteamiento de sus premisas.
Por estar precisamente en sus comienzos, son inevitables
las crisis —que no siempre son negativas— y las inacaba-
hbles polémicas que evoca con tanto conocimiento de causa
nuestro autor. Y aunque son innegables los fracasos sena-
lados por Bohigas, el hecho es que podemos decir, con
Marcuse —aunque por distintos motivos—, que la utopia
arquitecténica empieza a terminarse.

Se ha mencionado ya como el autor achaca uno de los
fracasos del progresismo arquitecténico al haber adop-
tado métodos extranos a su propia indole y a los que los
transporta sin tener ninguna relacién con el diseno, como
son, por ejemplo, los métodos de la escultura o la pintura
A este respecto, el autor manifiesta una acida aprehension
contra la asi llamada integracién de las artes, tema del

maximo interés y actualidad. Se trata no sélo de adoptar
esos métodos, sino de integrar en el espacio arquitec-

tural obras escultdricas y pictéricas. El autor opone razo-

nes que atienden a la ineficacia 'de tal operacién. Aunque
es obvio que la integracién de las artes es hoy un hecho

—y los ejemplos serian inacabables—, creo que los verda-
deros términos del problema no estdn en un anadido es-
culto-pictérico o musical a la obra arquitecténica —tal
como supone el autor—, sino en la convergencia estruc-
tural de los elementos esenciales de todas estas artes, lo
que podria expresarse mejor por el concepto de arte inte-
gral, el cual, por su misma unidad, eliminaria buena parte
de las objeciones que el autor esgrime contra tan acuciante
teoria. Mas un tal arte integral supone, 2 bien un solo
creador —;no vamos ahora hacia el artista plenario del
Renacimiento? — o bien un equipo co-creador, lo que se
da en la practica con poquisima frecuencia.

En cuanto al diseno o al urbanismo del futuro, esto
es, a la «ciudad utépica», nadie sabe a ciencia cierta como
ésta serd, pero serd, probablemente, determinada por el
progreso rapidisimo e irreversible de la técnica y frente
al cual el disefio de hoy serd pura arqueologia. El e¢anti-
cipo» de las torres cibernéticas habituales de Schoeffer
son, en este sentido, harto aleccionadoras.
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El referido ensayo de Oriol Bohigas hace una serie de
incursiones —y ello sera inevitable— de tipo socioligico,
vista la proyeccién de la arquitectura sobre la sociedad
de masas. Ello ha suscitado todo un doctrinarismo social
gque otorga una indiscutible preferencia del progresismo
—0 del modernismo— por la vivienda suburbana, pues
ésta serfa la Unica arquitectura culturalmente valedera
hoy dia. A todo ello el autor replica —creo que los hechos
le dan plena razén— que un tal doctrinarismo confunde
a la arquitectura con el capital dirigente de las sociedades
inmobiliarias y, por otro lado, niega un hecho cultural
coherente que es la obra arquitecténica. Esto dltimo, que
es el aspecto mas grave —dice Bohigas— es una conse-
cuencia del desprecio por el arte y de la pretendida su-
blimacién revolucionaria de unas relaciones demasiado
directas y primarias con los usos y las necesidades. Y con-
cluye que, en este aspecto, los esfuerzos de analisis criti-
cos, a través del estructuralismo y la semiologia, han ayu-
dado a desenmascarar muchos aspectos de tal equivoco
que, a menudo, habian llegado incluso a exageraciones ri-
diculas y tan reaccionarias que adoptaban una dialéctica
parecida al peor eclectismo del siglo xi1x (aquel, segin el
cual, las iglesias deblan de ser goiticas, los palacios rena-
centistas o barrocos y las viviendas burguesas fieles a
cualquier derivacion inglesa neocldsica o victoriana). Mas
este doctrinarismo arquitecténico a que alude Bohigas no
envuelve tan solo a la arquitectura, sino afecta a todo el
conjunto del arte, problema que, por cierto, mereceria,
por su generalidad, un tratamiento especial, pero al que

el autor, por el campo limitado de su temario, forzosamen-
te no pudo acceder.

2 .

VARIOS AUTORES. ART TREASURES IN SPAIN.
VcGRAW-HILL BOOK COMPANY. NEW YORK y TO-

RONTO. 1969

No es frecuente el placer de tener un bello libro entre
las manos. Y es que, en estos nuestros tiempos de prisas
y libros de bolsillo, parece no merecer la pena el cuidado
del detalle tipografico, el mimo del color, la factura de
un buen papel, el tiempo perdido-ganado en la obra bien
hecha, que todo cuanto se hace merece ser bien hecho.

El libro de McGraw-Hill —coeditado con Hamlyn Pu-
blishing e impreso en Italia por Arnoldo Mondadori, con
fotomecanica inglesa de BAS Printers Limited—, dedicado
al tesoro artistico espanol, merece todos los elogios. Desde
la introduccién, escrita por Juan Ainaud de Lasarte —di-
rector de los museos barceloneses—, hasta los indices, en
menos de doscientas pédginas, el lector, el simple hojeador,
ve pasar entre sus manos una completa panoramica del
arte espanol de todos los siglos, desde las cuevas de Alta-
mira hasta Picasso, sin olvidar los bien confeccionados
mapas de las guardas. Son doscientas ilustraciones, casi la
mitad, a todo color, con inmejorables e ilustrativos «piesy»,
exactamente 163 pdginas de preciso, conciso y claro texto,
méds 12 pédginas de fundamentales indices de museos y
monumentos, en las que se incluye una breve historia.

Son autores de los textos distintos especialistas en
cada etapa del arte, a los que ningun reproche se puede
apuntar.

Repetimos: Hasta que no hemos tenido este libro
entre las manos pensiabamos que era imposible resumir
tanto, ¥ con tanto acierto, tema tan rico en vertientes,
dedicado a los lectores no espanoles y sin que desilusione
a «los nativos» mas exigentes,

LUIS SASTRE



MOMPOU, Federico.

Nacié en Barcelona en 1893. Estudié en Barcelona y en Paris. Afios de residencia en Paris desde 1921,
donde cristaliza su estilo y se da a conocer. Su escritura prescinde de algunos elementos grificos tradi-
cionales, sin salir del mundo tonal. Es uno de los compositores més interesantes y personales en el pa-
norama musical occidental del siglo xx. Miembro de la Real Academia de Bellas Artes de San Jorge,
corresponsal de la Real Academia de San Fernando, Off. de I'’Academie en Francia. Premio Nacional
de Musica. Partiendo del impresionismo y otras fuentes, l;lumpou ha seguido su propio camino de
claridad mediterrinea, con presencia del folklore catalin. Su estilo ha evolucionado, pero no su amor
por las formas breves y simples, buscando la expresién y el lirismo. Casi toda su produccién se destina
a la voz y al piano. Encargos de Radio Nacional, Semana de Musica Religiosa de Cuenca, etc.

Obras: «Impresiones intimas» (1911-14), «Escenas de ninos» (1915-18), «Pessebres» (1915-17), «Su-
burbios» (1916-17), «Charmes» (1920-21), «Preludios» (1927-37), «Variaciones sobre un tema de Chopin»
(1939), «Doce canciones y danzas» (1921-53), «Paisajes», «Musica callada», etc. Canto y piano: «Cuatro
melodias» (1928), «Comptines» (1943), «Combat del somni» (1942-51), «Cantar del alma» y otras can-
ciones. Guitarra: «Suite compostelana» (1961), Orquesta: «Variaciones sobre un tema de Chopin»,

«Improperios» (solista y coro, 1963).

Discos dedicados integramente a Mompou: Carmen Bravo (Hispavox), Jiménez Attenelle (Hispavox),
Rosa Sabater (Decca), M. Caballé (con Mompou al piano, (Vergara). Obras sueltas piano: Rubinstein

SERRANO, Pablo (escultor y dibujante).

Nace en Crivillén, provincia de Teruel, el 10 de febrero de 1910. Comienza sus estudios en Zaragoza,
el afo 1922, para continuarlos en Barcelona. En 1930 marcha a Uruguay, donde conoce a Torres Garcia
(en 1946), realiza sus primeras obras abstractas, funda con otros artistas el grupo «Paul Cézanne», y no
regresa a Espana hasta 1954. Dos afios més tarde viaja por Espana, Francia, Bélgica, Holanda, Alemania,
Suiza e Italia, estudiando el arte postcubista europeo, principalmente a Julio Gonzélez. Interviene, en 1957,
en la crescién del grupo «El Paso».

Estd en posesién de las siguientes recompensas: segundo Premio Nacional en el Salén de Bellas Artes,
de Montevideo, 1941; primer premio con medalla de oro del Uruguay, 1944; primer premio, con medalla
de oro, en el Salén Nacional del Uruguay, 1954; gran premio de la II Bienal Nacional del Uruguay, 1955;
gran premio en la Il Bienal Hispanoamericana, 1954; Premio Julio Gonzélez, de la Critica, en el Salén
de Mayo, de Barcelona, 1961; Premio San Jorge, de la Excelentisima Diputacién Provincial de Zaragoza,
1967. Es miembro de la Societé Européenne de Culture y académico de la Universidad del Trabajo,
de Montevideo y de la de Artes, de Flandes.

Las exposiciones individuales realizadas son: Madrid, Barcelona y Zaragoza, 1957; Paris, 1958; Madrid
(dos), Milan y Aschaffemburg (Alemania), 1959; Roma, 1961; XXXI Bienal de Venecia (sala especial),
1962; Roma y Milén, 1963; Madrid, varias ciudades alemanas y Copenhague, 1967; Madrid, 1969.

Ha participado en numerosisimas colectivas celebradas en Uruguay, Espana, Bélgica, Alemania, Holanda,
Italia, Estados Unidos, Canadd, Francia, Inglaterra, Argentina, Suiza y Dinamarca.

ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS

MARCO, Tomas.

Nacié en Madrid en 1942. Licenciado en Derecho, 1964. Estudié violin, pero después se ha dedicado
exclusivamente a la composicién. Se le puede considerar autodidacta, pero ha realizado cursos en el
extranjero: Boulez (direccién), Maderna vy Ligeti (composicién) y Kénig (musica electronica). Ha tra-
bajado con Stockhausen, colaborando en la composiciéon de la obra colectiva «Ensemble». Musicélogo
y critico, ha publicado o ejercido la critica en las revistas «Acento», «Aulas», «SP», «Tele-radio», etc.,
y en los diarios «Informaciones» y «SP». Colaborador de Radio Nacional. Ha publicado el libro La
musica espanola de vanguardia. Vinculado durante mucho tiempo a «Juventudes Musicales», de Madrid,
y director del Estudio Nueva Generacién, miembro del Comité Espanol de la SIMC, su labor a favor
de las dltimas tendencias musicales es incansable. Ha recibido encargos de Radio Nacional de Espana,
el Goethe Institut, etc. Sus obras se escuchan en centros y festivales de musica contemporénea de Europa
y América. Premio Nacional de Musica 1969; premio de la Fundacién Gaudeamus; mencién de honor
en la Bienal de Paris, 1969. Su avanzado estilo se caracteriza por una tendencia a la méxima simplicidad
en los medios sonoros, por un interés especial en las experiencias audiovisuales y por una honda preo-

cupacién por los problemas de la comunicacién entre creador y publico.

Obras: «Roulis-Tangage» (1963), «Réquiem» (1965), «Jabberwocky» (1967), «Los caprichos» (1967),
«Anna Blume» (1967), «Cantos del pozo artesiano» (1968), «Aura» (1968), «Vitral» (1969), etc.

Discos: «Aura», Cuarteto de J. J. M. M., de Madrid (Hispavox).

MILLARES, Manolo (pintor).

Nace en Las Palmas de Gran Canaria en el ano 1926. En un primer momento se muestra como pintor
de paisajes, hasta que en 1948 se ve influido por el surrealismo, que lo conducird, en 1949, a la pura

abstraccion. En 1952 comienza la serie de «Pictografias canarias» y su tendencia por las pastas espesas
vy la aplicacién de nuevos materiales. En 1955 se traslada a Madrid e interviene en la fundacién de «Planos

de Poesia», revista que publicard numerosas ilustraciones del pintor, y en la creaciéon de la revista «Ar-
queros», que dirige algun tiempo. En 1957 interviene en la formaciéon del grupo «El Paso». Ha viajado
por Francia, Portugal, Italia, Suiza, Alemania y Norteamérica.

Estd en posesién de la Palma de Oro de Canarias, 1963, y Premio de la Critica en la Il Exposicién In-
ternacional de Artistas Jovenes de Tokio, 1964.

Ha expuesto individualmente en Las Palmas, 1945, 1947 y 1948; Barcelona y Madrid, 1951; Barcelona,
1952; Madrid, 1954; Tenerife, 1955; Madrid y Sao Paulo (sala especial en la IV Bienal), 1957; Nueva
York y Frankfurt, 1960; Paris, 1961; Madrid y Bruselas, 1962; Roma y Madrid, 1963; Estocolmo vy
Buenos Aires, 1964; Rio de Janeiro, Nueva York, Cannes y Lisboa, 1965; Munich y Barcelona, 1966;
Madrid, 1967; Sevilla y Munich, 1968; Madrid, 1970.

Ha intervenido en numerosisimas exposiciones colectivas, como [, Il y II] Bienal Hispanoamericana,

1951, 1953, 1955; Il Bienal de Sao Paulo, 1954; XVIII Bienal de Venecia, 1956; Il Bienal de Alejan-




(RCA), Niedzielski (Decca), Soriano (Hispavox), Achucarro (RCA), Tordesillas (Philips), Larrocha
(Decca), Sebastia (Zafiro), Puche (Vergara). Canciones: N. Merriman (Voz de su Amo), De los Angeles
(Voz de su Amo), Berganza (Decca), Callao (Vergara). Guitarra: Segovia (DGG).

Es autor de las puertas de bronce de la cripta del colegio de San José, en Rosario (Argentina), 1935;
monumento a José Pedro Venela, en Paysandi (Uruguay), 1950; monumento al «Canto del Himno
Nacional», en Paysandud, 195]1; monumento a José G. Artigas, en Rivera (Uruguay), 1952; puertas del
Palacio de la Luz, en Montevideo (Uruguay), 1953; «Gran Béveda» de entrada a la Hidroeléctrica del
Salto de Aldeadévila (Salamanca), 1963; cabeza de Antonio Machado, del Museo de Arte Moderno,
de Nueva York, y monumento a Isabel de Castilla, en Puerto Rico, 1967; monumento a Unamuno,
en Salamanca, 1968; monumento a Galdés, en Las Palmas de Gran Canaria, 1969; monumento a Ma-

ranon, en Madrid, 1970.

Obras suyas en los Museos de Arte Moderno y Guggenheim, de Nueva York; en la Galeria Nacional
de Arte Moderno, de Roma y Venecia; de Arte Moderno Henraux (Italia), Stedelijk, de Amsterdam;
Espanol de Arte Contemporineo, de Madrid, de Bilbao, de Laberkusen (Alemania), de la Universidad
de Riopiedras (Puerto Rico), de Arte Abstracto, de Cuenca; de Bellas Artes, de Montevideo, y en nu-
merosas colecciones particulares de Estados Unidos, Venezuela, Espaiia, Italia, Libano, Inglaterra, Francia,

Puerto Rico, El Salvador, Santiago de Chile, Holanda, Suiza y Uruguay.

dria, 1957; | Exposicién «El Paso», en Galeria Biosca, de Madrid, 1957; X Salén de los Once, de Ma-
drid, 1953, y muchas mas celebradas en las principales ciudades de Europa, Estados Unidos, América

del Sur, Japén y Filipinas.




GABINO UBEDA, Amadeo (escultor).

Nace en Valencia el afio 1922. Estudia en la Escuela Superior de Bellas Artes, de Valencia, vy en el taller
de su padre a partir de 1939. En 1949 obtiene una beca del Gobierno italiano para ampliar estudios
en Roma y en 1951 del Gobierno francés, en Paris. En 1957 se le concede la beca «Conde de Cartagena»,
de la Real Academia de San Fernando, para seguir estudios en Alemania, y en 1962 la Fundacién Ford,
para hacer lo mismo en Norteamérica. Ha recorrido Alemania, Holanda, Inglaterra, Bélgica, Francia,
Italia, Austria, Norteamérica, Méjico, Grecia y Africa del Sur.

Ha obtenido las siguientes distinciones: tercera medalla en la Exposicién Nacional de Bellas' Artes, 1950;
primer premio de Pintura al Agua y al Pastel, en la Il Bienal Hispanoamericana, 1953; gran premio en
X Trienal de Milén, 1954; primer premio de Disefio Industrial, de Madrid, 1966; miembro del Jurado

Internacional en la XI Trienal de Milén, 1957.

Ha expuesto individualmente en el Museo de Arte Moderno, de Madrid, 1952; Museo de Arte Contem-
poréneo, de Madrid, 1953; Galeria Nebli, de Madrid, 1961; D’Arcy Galleries, de Nueva York, 1962
y 1964; Galeria Grises, de Bilbao, 1966; Galerie Margarete Lauter, de Mannheim, 1967; Galerie Kunstve-
rein, de Friburgo; Galerie Onnasch, de Berlin, y Galeria Juana Mordé, de Madrid, 1969.

Ha participado en numerosas colectivas como las Nacionales de 1948, 1950 y 1964; I y Il Bienal Hispano-
americanas, 1951 y 1953 ; Bienal del Mediterraneo, 1954; XXVIII y XXXIII Bienal de Venecia, 1956 y 1966;
X Trienal de Venecia, 1954; V Bienal de Sao Paulo, 1959, y otras muchas celebradas en Oriente Medio,

GOMEZ-PABLOS MARISTANY, Mercedes (pintora).

Nace en Mallorca el 24 de septiembre de 1940, habiendo cursado estudios de pintura en la academia
de Eduardo Pena.

Pocos son los premios y distinciones que ha obtenido, aunque ha concurrido a numerosos concursos
nacionales y extranjeros. Estd en posesién de medalla de plata, conseguida en la VI Exposicién del Club
Internacional Femenino del afio 1961, en Paris; en 1964 consigue, en la misma ciudad, el diploma de
honor del Salén Bondoy y en 1965 otra medalla de plata, en Paris, nuevamente en la Exposicién Arts,
Ciences, Lettres. Milita dentro de la tendencia figurativa, pero tratada con gran fuerza en las formas vy,
color muy vivo, armonizados de tal forma que llega a un lirismo sorprendente.

Su primera exposicién individual se celebré en el afio 1959 en Madrid, a las que han seguido, en 1960,
Barcelona, Formentor (Mallorca) y Mélaga; 1961, Formentor y Nueva York; 1962, Madrid; 1964, Paris
vy Madrid; 1965, Santiago de Chile y Madrid; 1966, Nueva York; 1967, Buenos Aires; 1968, Madrid,

y 1969, Madrid.

Ha participado en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, celebradas en Barcelona (1960) y Madrid
(1962); en la V1 y VII Exposicién del Club Internacional Femenino, de Paris (1961 y 1962); en el [ y Il Cer-
tamen Nacional de Artes Plésticas, de Madrid (1962-1963); en exposiciones de arte espafiol en Buenos
Aires (1961) y Palermo (1963); en III Bienal de Paris (1963) y en las colectivas espanolas Premio Biosca
y Premio Francisco Alcéntara, de 1960; Bienal de Arte, de Zaragoza, en 1962; Il Salén Femenino de

VELA, Vicente (pintor).

Nace en Jerez de la Frontera (Cadiz) el 5 de mayo de 1931. Sus primeros estudios artisticos los realiza
en la Escuela de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, de Sevilla, perfeccionéndolos més tarde en

la de San Fernando, de Madrid.

Ha recibido las siguientes recompensas: Premio Internacional Ottano d’Argento, 1969; Premio de
la S. E. R., 1969; Premio de la VII Internacionale Graphikausstelliung, 1970.

Ha expuesto individualmente en Madrid y Barcelona, 1958; Madrid, 1960; Cérdoba, 1961; Madrid, 1962;
Népoles y Méjico, 1963; Madrid, Santander y Londres, 1965; Rabat y Ténger, 1966; Madrid, Barcelona
y Zaragoza, 1967; Barcelona, 1969, y Tenerife y Madrid (Galeria Kreisler y Museo Espanol de Arte
Contemporéneo), 1970.

Interviene en los siguientes certdimenes internacionales: XXIX, XXI y XXXIII Bienal de Venecia; Bienales
de Sao Paulo de 1959 y 1969; The fifth International Art Exhibition, de Japén, 1959; Donner a Voir,
de la Galerie Creuze, de Paris, 1960; Arte de América y Espana, en Madrid y Barcelona, y Cuatri-
centenario de Rio de Janeiro, 1963; Internacional Malerei, en Wolframs Eschenbach, 1968, y Euro-
pahaus Wien, 1970.

Ha participado en numerosisimas colectivas celebradas en Madrid, Lisboa, Rio de Janeiro, Paris, Basilea,
Lima, Nueva York, Sao Paulo, Montevideo, Bruselas, Helsinki, Milén, Londres, Méjico, Rabat, Pretoria,

Huelva y Viena.

Obras suyas se exponen en numerosos museos y colecciones del mundo entero.

PRIETO RODRIGUEZ, Emilio (pintor).

Nace en el afnio 1940 en Madrid, donde realiza sus estudios. Ha viajado por varios paises europeos como
Francia y Alemania, en 1963, y tres anos més tarde vuelve a estos paises de nuevo y recorre también

Bélgica v Holanda.

Ha sido recompensado con el primer premio de pintura de la Rioja, Logrono (1963); tercer premio de
pintura, en Jaén, y premio de pintura en la Exposicién de Pintores de Africa, ambas en 1964; premio
de la Diputacion de Madrid en la Exposicién Nacional de Bellas Artes (1968); premio de Adquisicién
en la [l Bienal del Deporte, en Madrid, y segundo premio en cuadros de pequenio formato (1969).

Ha expuesto en Galeria Lorca, de Madrid, 1963; Galeria Amadis, de Madrid; Ateneo, de Salamanca:
Caja de Ahorros, de Valladolid; Sala Villar, de Orense, Nueva Jersey y Nueva York, 1965; Festivales
de Espana, en Mieres, Elche y Zamora, 1966; Escuela de Nobles y Bellas Artes, de Salamanca; Caja de
Ahorros, de Valladolid, y Galeria Miqueldi, 1967; Ateneo de Madrid; Sala Toisén, de Madrid; Casa
del Siglo xv, de Segovia; Galeria 5, de Ibiza; Galeria Miqueldi, de Bilbao; Circulo 2, de Madrid, y Galeria

Ten, 1969,

Ha participado en las “xposiciones Nacionales de 1962, 1964, 1966 y 1968; en los Concursos Nacionales
de 1964, 1967; en la I, IIl y IV Bienal de Zaragoza (1963, 1965 y 1967); en la Exposicién Pintores de
Africa, de los anos 1962, 1964; en el Premio Alcintara, 1963, 1965 y 1967; en el Premio Valdepenas,




Bruselas, Paris, Londres, Ginebra, Salzburgo, Estados Unidos, Madrid, Santander y varias ciudades

espanolas.

Es autor de la reja-puerta para la entrada principal del pabellén que Espana tuvo en la Feria Mundial
de Nueva York, 1963, y del mural en hierro del «Die Gute Form», de Hamburgo, 1961. Ha montado

numerosas exposiciones internacionales.

Obras suyas en los Museos Espafniol de Arte Contemporéneo, de Madrid; de Arte Abstracto, de Cuenca;
Stadtische Kunsthalle, de Mannheim ; Brooklyn, de Nueva York; Tath, de Ginebra; Gabinet des Estampes,
de Ginebra, y de Bellas Artes, de Bilbao. También en numerosas colecciones espanolas y extranjeras.

1964, 1966 y 1969, y en el Salén de Mayo, de Barcelona, en 1965 v 1966. Ha tomado parte en otras Arte Actual, de 1963, en Barcelona y en el mismo ano, Cuatro Pintores Figurativos, en Madrid. En 1965
colectivas celebradas en Logrono, Jaén, Valencia, Baracaldo, Barcelona, Palma de Mallorca, Teruel, participa en la Exposicion Inaugural Circulo 2, y en 1969, en la II Bienal del Deporte, de Madrid.
Huesca, Canarias y Madrid.

Obras suyas en los Museos de Arte Espanol Contemporineo, de Madrid; Marbella y Mélaga. También

en colecciones particulares en Madrid, Mallorca, Barcelona, Nueva York, Hamburgo, Pensilvania, Bru-
selas, Filadelfia y otras muchas.
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EQUIPADOS CON ELNUEVO SISTEMA DE SINTONIA ELECTRONICA MEMOMATIC-E




RANCT |
FOMENTO

Al servicio de la creacion, ampliacion y
reestructuracion de la industria nacional.

PROMUEVE \a creacién de nuevas empresas agricolas
e industriales.

PARTICIPA enapromocién y ampliacién de empresas.

CONCEDE  créditos a medio y largo plazo.

ASEGURA y coloca emisiones de valores.

Colaborando eficazmente en el desarrollo econémico espafol,
mediante sus servicios especializados.
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PANCO de FOMENTO

Carrera de San Jerénimo, 27 - Madrid-14
Avenida de Espafa, 8 - San Sebastian
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Primera organizacién mundial para la medida exacta del tiempo




