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a publicacion de los Anales ha sido un viejo anhe-

lo de la Real Academia Canaria de Bellas Artes,

que terminaba siempre por desvanecerse. Durante
muchos anos, circunstancias diversas, no solo pero predo-
minantemente de caracter economico, impidieron que
cuajara el proyecto, sostenido con ilusion incluso cuando
se intuia que no podria salir adelante.

La historia de esta Corporacion ha sido dificil y azarosa
en los 160 que van desde su creacion por el Gobierno de la
Reina dona Isabel 1, en 1849, hasta el momento actual: més
de siglo y medio de incomprensiones, olvidos, desesperan-
zas y reivindicaciones no atendidas las mas de las veces por
quienes estaban obligados por ley a apoyarla y sostenerla.

En este largo itinerario se aprecian tres etapas bien de-
finidas. La primera abarca desde los entusiasmos que des-
perto su establecimiento como centro irradiador de cultu-
ray de arte y como catalizador de aspiraciones de la socie-
dad insular que hasta entonces no habian sido atendidas
por el Estado, y se mantuvo, mas por el esfuerzo, el espi-
ritu de sacrificio y el desprendimiento de sus miembros
que por la tutela de los poderes publicos central y locales,
siempre remisos a prestarle los apoyos que las propias le-
yes determinaban, hasta que se vio forzada a cerrar sus
puertas en 1868 y sucumbié de forma irremediable; que ni
para adquirir bujias con las que alumbrarse en las aulas
tenia al final la Academia, sino deudas y mas deudas, por
el incumplimiento sistematico de los compromisos oficia-
les. Atras quedaba una labor fecunda que, acaso por ha-
berlo sido asi, se le fue restringiendo de manera paulatina,
con el traspaso de competencias a otros organismos,
como a las deméas Academias periféricas del reino.

El segundo periodo, el mas amplio y de mayor atonia,
se extendio desde el restablecimiento de la Academia, por
Real Decreto firmado por don Alfonso xii el 18 de julio de
1913 a propuesta del ministro de Instruccién Publica y

Bellas Artes don Joaquin Ruiz Jiménez [padre], hasta la
reinstauracion de la democracia. Los graves problemas
politicos, econdmicos y sociales que padecio el pais cana-
rio en esas seis décadas largas del siglo XX pesaron grave-
mente sobre la Corporacion, que arrastro una existencia
languida. Durante los cuarenta afios del franquismo, tni-
camente se acordaban de su existencia para convocar a
sus representantes al inexcusable acto de designacion de
compromisarios, dentro de las denominadas elecciones
locales por el tercio de entidades educativas, culturales y
recreativas de cada provincia.

La tercera época se inicia tras la recuperacion de la de-
mocracia. Con la descentralizacién del Estado y su confi-
guracion en Comunidades Autonomas se produce la trans-
ferencia de competencias desde la administracion central,
que, en lo que a esta Real Academia se refiere, pasé del
Ministerio de Educacion al Gobierno de Canarias, vincula-
da a la Consejeria de Educacién y Cultura. Han sido vein-
ticinco anos de esfuerzos tenaces, nada faciles, para ir recu-
perando de forma progresiva el terreno perdido. Se partia
casi de cero, sin locales propios, con el patrimonio artistico
y documental esquilmado o perdido, unas normas estatu-
tarias obsoletas, ausencia de representacién en centros y
organismos publicos y privados, en particular los relaciona-
dos con el patrimonio histérico y artistico, ademas de un
alto ntimero de plazas vacantes.

En este tiempo se han logrado no obstante avances sig-
nificativos, aunque no todos los deseables y necesarios. La
Real Academia Canaria de Bellas Artes de San Miguel
Arcangel, que, como corporacion de derecho publico que
es, esta integrada en el Instituto de Espana que agrupa a
todas las Reales Academias, se encuentra en la actualidad
representada como miembro de pleno derecho en el
Consejo de Patrimonio del Gobierno de Canarias, en la
Comision de Patrimonio Historico del Cabildo de Tenerife



FEDERIDO DE MADRAZO Y KUNTZ [TALLER]: [sabel I. FONDO DE ARTE DE LA REAL ACADEMIA
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INTRODUCCION

y en la del Ayuntamiento de la capital tinerfena y espera y
confia que los deméas Cabildos insulares y principales
Ayuntamientos recaben su participacion y asesoramiento
en cuestiones de arte y de conservacion del patrimonio
artistico e historico, en que es competente. Por otra parte,
en este periodo se han actualizado sus Estatutos, se ha
ampliado de manera significativa el nimero de miembros
numerarios y se ha hecho efectivo el caricter de entidad
publica con ambito de actuacion en toda la Comunidad
Autonoma de Canarias y representacion actual en seis de
las siete islas del Archipié¢lago, mediante la eleccion de
académicos numerarios y correspondientes en todas ellas
y la descentralizacion de sus sesiones publicas. Convocd
en 1999 la Primera Reunion Nacional de Reales Acade-
mias de Bellas Artes de Espana, con motivo del 150 ani-
versario de su creacion, lo que propicié que en nuestro Ar-
chipiélago se congregaran representantes de la casi totali-
dad de las corporaciones de esta naturaleza que se man-
tienen activas en nuestro pais y por primera vez entabla-
ran un didlogo que hasta entonces no se habia producido,
discutieran problemas comunes y disenaran estrategias
ante la inmediata llegada del siglo xxi. De ese encuentro
quedd como testimonio fundamental la Carta de Tenerife,
que recoge las aspiraciones esenciales y los ejes de actua-
cion de las corporaciones académicas de Bellas Artes en
el nuevo siglo. La convocatoria en Madrid, por la Real
Academia de San Fernando, para el proximo mes de junio,
del v Congreso, cuando se cumplen diez afios del celebra-
do en Canarias y ciento sesenta de la creaciéon de la Reales

Academias periféricas, rubrica plenamente el acierto de
aquella feliz iniciativa. Tras anos de gestiones y luchas,
nuestra Corporacion ha conseguido por fin instalarse en
el antiguo edificio de Artes y Oficios Artisticos de la capi-
tal tinerfena, que aunque con menos dependencias de las
necesarias, cuenta con saléon bien acondicionado para la
celebracion de las sesiones de la corporacion, del que has-
ta ahora careciamos, lo que nos ha permitido desarrollar
durante el afio 2008 un programa de actividades publicas
muy superior al de todos los anos anteriores. Se ha incre-
mentado nuestro patrimonio con valiosas expresiones
artisticas, y la propuesta de reiniciar la formacion de nues-
tra perdida Biblioteca y nuestro Archivo de Arte se esta
viendo enriquecida con cada vez mas numerosas aporta-
ciones, en proceso avanzado de ordenacion y catalogacion
para su apertura al publico. Nada de esto se hubiera con-
seguido sin la cesion por el Excmo. Ayuntamiento de San-
ta Cruz de Tenerife de los locales donde la Real Academia
se encuentra instalada y sin el apoyo econémico del
Gobierno Autonomo de Canarias a través de la consejeria
de Educacion, Cultura y Deportes, del Excmo. Cabildo
Insular de Tenerife y de la Caja General de Ahorros de
Canarias, CAJACANARIAS.

Con la publicacion de los Anales creemos dar un paso
mas, importante en nuestros objetivos de servicio al arte y
al patrimonio histérico y artistico en la Comunidad Au-
ténoma de Canarias y necesario para proyectar mas alla
de nuestro propio ambito la actividad de la Corporacién y
de sus miembros.



ANTILOGIA DEL LEITMOTIV «KRENUNCIA»

Luis COBIELLA CUEVAS

THE UNSOLVED PROBLEM

Deryck Cooke' pudo escribir el gran libro sobre Der
Ring des Nibelungen; su muerte prematura lo impidio:
solo aparecio un volumen en torno al primer drama de
la tetralogia y, quiza parcialmente, de Die Walktire. Es
una pena irremediable. Yo vi el fin del mundo es su titu-
lo y, en el primer capitulo encabezado por el epigrafe
The unsolved problem, Cooke plantea lo siguiente:

«Cuando Siegmund, en el Acto 1 de Die Walktire,
empuna la espada para sacarla del arbol e invoca la
necesidad mds profunda del amor mds sagrado épor
qué lo canta el tenor con el disefio sonoro de la RENUN-
CIA al amor? Renunciar al amor es la actitud mas leja-
na de las intenciones de Siegmund; y en ello hay un
desafio para la inteligencia»; se refiere Cooke a la nece-
sidad de hallar una conexién plausible de ambas
situaciones contradictorias: por un lado, LA NECESIDAD
MAS PROFUNDA DEL AMOR MAS SAGRADO Yy, por otro, LA
RENUNCIA AL AMOR. Y después de considerar largamen-
te el tratamiento que este problema recibi6 en los tres
comentarios ambiciosos sobre Der Ring: los de Ber-
nard Shaw’, Ermest Newman® y Robert Donington®,
anade que «no se ha establecido ninguna conexion
convincente: las pocas explicaciones ofrecidas estan
traidas por los pelos»’.

La incoherencia descrita ocurre en el ambito de mi re-
flexion habitual. Para facilitar esa reflexion, a lo largo de los
anos he venido produciendo datos y medios que pueden
aplicarse, si no a la solucion de cuestiones como la plan-
teada por Cooke, si a la matizacion del problema, a su
minuciosa descripcion y al enriquecimiento de su contex-
to. Un problema puede iluminarse aunque no se resuelva,
y no siempre es deseable acabar reduciéndolo a muerte, es
decir, a solucion; quiza en algtin caso sea preferible man-
tenerlo vivo porque también de problemas vive el hombre.

WAGNER, LA TONALIDAD Y EL [LM]

A partir de Die Meistersinger von Niirnberd® Wagner
dejo de guardar las formas’; y, en efecto, no fue entendi-
do y, en un primer momento, no logré comunicarse, ni
si quiera con «seine Freunde»’. La incomunicacion debié
resultar especialmente dolorosa, tragica incluso, a un
hombre que, por encima de la musica y de la comuni-
cacion, queria comunicarse.

Debemos recordar que Wagner no se sale del siste-
ma tonal, antes bien lo obedece sustancialmente y en
ello se muestra conservador y no progresista. Como si
asi quisiera afirmarlo y para que no cupiese duda, inicia
la tetralogia proclamando con énfasis creciente los tres
sonidos estables de maxima consonancia a lo largo de
136 compases nada menos, cerca de 4 minutos procla-
mando contumaz, mediante el acorde basico, el imperio
de la tonalidad’. Existen simetrias formales en la suce-

" Deryck COOKE escribié The language of Music, completé la 102 sinfonia
de Mahler y produjo una Infroduction a la grabacion
DECCA de The Ring comentario hablado con ejemplos musicales, en tres
discos.

* Bernard SHAW, The perfect Wagnerite

> Emest NEwmaN, Wagner Nights

' Robert DONNINGTON, Wagner's Ring and its Symbols

> Deryck CoOKE, I saw the World End, A study of Wagner's Ring. Oxford
University Press. London. 1979

®La técnica sobre la que reflexiono se da en esta obra y levemente en
Lohengrin; pero, fundamentalmente, se desarrolla en Tristan und Isolde,
Der Ring des Nibelungen'y Parsifal.

" En Sixtus Beckmesser, personaje de Die Meistersinger; ridiculiza Wagner
las «formas» o «eglas» que «marca» el escribano-marcador, aparte otras
connotaciones patritticas igualmente descalificantes.

* Alusion a Eine Mitteilung an meine Freunde [1851]

’ Segun las grabaciones de que dispongo, la version de von Karajan dura
333" la de Furtwéngler 3367 y la de Knapperstbusch 341”; dispongo de
una version de Solti pendiente de cronometrar.
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siones tonales armonicas lealmente vividas y prodigiosa-
mente utilizadas por Wagner, gracias a las cuales logra
afinidades e incluso superposicion de elementos comu-
nicantes y, con ello, potencia decisivamente su técnica
expresiva y, consecuentemente, la comunicacion.

Solo desoyd Wagner el sistema tonal, repito, cuando
alivio su dependencia de las formas musicales y otras
simetrias y, aparentemente, dejo al garete el discurrir
sonoro, sin las limitaciones exigidas por la atencion y la
memoria; en realidad Wagner sustituyo las convencio-
nes formales al uso por otras que mantuvieran su dis-
curso dentro de las exigencias de la atencion singular y
la memoria limitada; nuevas y, en la practica, originales
convenciones, una de las cuales, el leitmotiv, paso a con-
siderar en particular reflexion.

Pero tal vez convenga esta breve resefia antes de
concretar y dejar ideas generales:

un campo estético se define y determina por fun-
ciones de situacion de modo que puedan establecerse
gradientes que produzcan la dinamizacion desde una
situacion inestable hasta otra de reposo.

El discurso en el campo estético tonal en el que
Wagner se expresa consiste en la elaboracion de sucesi-
vos procesos gradientales. En ultimo analisis el proceso
esteético es de naturaleza bipolar: inestabilidad/estabili-
dad, movimiento/reposo, busqueda/hallazgo, suscepti-
ble de expresién binaria.

La comunicacion de la musica y, en concreto, de la
musica tonal que nos ocupa, exige restricciones en su com-
posicion impuestas por limitaciones fisicas [percepcion
auditival y psiquicas [atencion y memorial. De estas restric-
ciones resultan simetrias que determinan las formas musi-
cales. Wagner resuelve tales limitaciones mediante expe-
dientes no «geométricamente formales», entre ellos la ads-
cripcion de significantes sonoros a mitos, personas, cosas,
sentimientos, ideas, situaciones, CUYA FUNCION PRINCIPAL NO
ES RELATAR sino INDUCR en el receptor un campo estético
donde alcance pleno sentido el relato encargado a una
accion dramatica por si sola insuficiente para perfeccionar
la comunicacion; tales los motivos conductores o leitmotiv.

Uno de esos significantes sonoros es la «<RENUNCIA al
amor para adquirir el poder del oro» Y recuerden que

inicié mi intervencion con esta pregunta de Deryck
Cooke: si el significante sonoro RENUNCIA se instaura y
caracteriza en Das Rheingold asociado a la idea «renun-
ciar al amor» épor qué, en Die Walkiire, cuando Sieg-
mund empuria la espada para arrancarla del arbol invo-
cando la necesidad mas profunda del amor mas sagra-
do, por qué entonces, pregunta Cooke, suena el leitmo-
tiv que significa RENUNCIAMIENTO al amor? épor qué situa-
ciones inversas glosadas por una misma cé¢lula sonora?

SIGNIFICACION POR ALUSION INVERSA

Hay una respuesta esperandonos: la significacion
por alusion inversa.

La aplicaciéon «significante < > significado» dista de
ser biyectiva en este menester de comunicar mediante
musica. Los monemas musicales de Wagner son, en
efecto, minimas unidades significativas, mas no princi-
palmente encargados de relato, como he dicho, ni
mucho menos de informacion, aunque de ello porten
algiin matiz en cuanto se ordenan segun el hilo argu-
mental; se les encarga mas bien algo mas difuso, vago y
sutil como pudiera ser la alusion esbozante, remisa a
reducirse por excesiva concrecion; como pudiera ser la
instilacion suasoria de un de animo propiciamente
receptivo, una consciencia de amplio espectro; en defi-
nitiva, se encarga a la técnica leitmotivica la induccion
de un campo esteético capaz de la cabal lectura del men-
saje de Wagner, y a eso llamamos comunicacion.

Asi las cosas, y como ejemplo de significados contra-
dictorios de una misma célula sonora germinalmente
unica, el LM ANILLO se encuentra caracterizado por las
oscuras circunstancias de su aparicion en la primera
escena de El oro del Rin, cuando Alberich, tras renun-
ciar al amor, roba el oro, hasta entonces guardado para
la ajena contemplacion, desde ahora vuelto solo hacia
si, en anular y eterna autorreferencia; inmediatamente
después del robo se oye sobre el Rin el LM ANILLO en el
corno; hay un fondo de clarinetes graves, chelo batido y
contrabajo en pizz. El caracter es oscuro y lobrego [sép-
tima disminuidal;
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lease: clarinetes graves
cello batido, cont. piz

caracter: oscuro ldbrego (72 dism.)

continta el fagot, sobre trompa y timbal pp; el caracter
es menos lugubre pero aun oscuro [la séptima disminui-
da se ha desdramatizado a séptima dominante];

lease: fagot
trompa pp, timbal pp

caracter: oscuro, no lugubre (72 dom.)

es ahora la viola la que anuncia el leitmotiv sobre vio-
lonchelo y contrabajo en pizzicatto; ha desaparecido
toda lobreguez y reina una suave oscuridad [séptima
dominantel:

lease: vicla, cello y cont. pizz

cardcter: suave oscuridad (78 dom.)

del enunciado leitmotivico se encarga seguidamente la
trompa, que dice con un fondo de violonchelos y contra-
bajos pp; el caracter es de grato empaste, incluso intimo
[la anterior séptima se distieszde a novena dominantel:

TROMPA

lease: trompa, cello y cont. pp

caracter: grato enfuste, intinidad (92 dom.)

finalmente expresan tuba y trombones sobre un fondo
de arpa, violoncello y contrabajo batidos pp; el caracter
es de noble armonia y majestad [acorde de tonica, fun-
damentall:

lease: tubas y trombones
arpa
cello + cont. batidos pp

caracter: confortable y noble armonia
majestad (tonica, fundamental

En este transito del corno a la tuba y los trombones
ha cambiado el decorado: se inicia ahora la Escena 1
que va a desarrollarse en el Walhall, azul transparencia
de los dioses felices. No hemos dejado de oir entretanto
el ANILLO y sin embargo en un momento caemos en la
cuenta de que estamos oyendo un nuevo LM, el
WALHALL: sin interrupcion y mediante habilidosa transfi-
guracion, LO QUE SUGERIA NEGACION Y MALDAD SUSCITA
AHORA POSITIVA BEATITUD.

En este mismo orden de cosas: estructura musical
comun con significados contradictorios, otro LM funda-
mental que, junto con el ANILLO, consigue la méaxima
ocurrencia en la tetralogia, es el LAMENTO Y ESCLAVITUD
DE Y ANTE ALBERICH, muy simple: una segunda descen-
dente:
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0BOE

con un ligero matiz [minimo incremento de la segunda
descendente] este diserio se vuelve leitmotiv de la jubi-
losa ADORACION DEL ORO al cuidado de las Hijas del Rin.

SOPRANO, FLAUTA

Para concluir con estos ejemplos de CONTRARIA SIGNI-
FICACION, aludo al torvo leitmotiv adscrito a la MALDICION
PARA EL PORTADOR DEL ANILLO y el esclarecido leitmotiv
adscrito a SIEGFRIED. Ambos cumplen la estructura basi-
ca; la que armoniza, a su vez, dos semiestructuras: la E,
dinamicidad, dios->hombre, cielo->tierra, descenso defi-
nitivo, anonadamiento de Dios, plenificacion del hom-
bre, encarnacion; y la F, fuerza, empresa. He aqui, en pri-
mer lugar, la estructura basica comun:

EI LM MALDICION DEL ANILLO Se expresa en este ejem-
plo con madera grave ff con fondo de timbal y cimbalos.
Su caracter es tragico; se construye sobre s¢ptima dismi-
nuida y le es caracteristica una apoyatura disonante en
el bajo:

El LM SIEGFRIED se expresa en este ejemplo median-
te madera sobre arpa y cuerda; luego, metal. Su carac-
ter es ambivalente: firme castigo, firme esperanza.
Obsérvese que hay una semiestructura E incrustada
entre dos semiestructuras F [E presenta, en definitiva, el
caracteristico intervalo descendente de 12 unidades:
8+a+2]. Se construye sobre tonica inicial y concluye en
dominante [modalidad menorl:

[

Y asi muchos casos méas en los que un mismo dise-
no alude a términos opuestos: es lo que hemos denomi-
nado «significacién por alusion inversa.

El mismo lenguaje verbal ofrece estos contrastes,
sobre todo coloquialmente: el comentario ironico de
quien se ha sometido a una larga caminata puede ser
«iApenas hemos caminado; y es la ternura enamorada
quien pone en labios amantes: «iqué malo eresb. La sig-
nificacion por alusion inversa explicaria la contradiccion
advertida por Deryck Cooke: Siegmund, para proclamar
la inmensidad del amor que lo impulsa a arrancar la
espada, canta segin «lo contrario», la RENUNCIA al amor.

Pero, sin otras, no es ésta la explicacion que cuadra
al serio trabajo de Deryck Cooke. Ni es éste el rango
debido en tareas de investigacion, donde no cabe «expli-
car» mediante expedientes excesivamente literarios, psi-
coldgicos, socioldgicos y otros etcéteras tan faciles de
montar cuanto faltos de rigor.
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Concluyo aportando datos concretos y objetivos que
tal vez no resuelvan pero que, en todo caso, iluminaran
la cuestion.

EL LEITMOTIV RENUNCIA

Comencemos por la identificacion del leitmotiv
RENUNCIA. De entrada observo una circunstancia a tener
en cuenta: el LM estd compuesto por dos segmentos. El
primer segmento, inicio, se repite dos veces, en la voz de
Woglinde [mitad izquierdal:

El sesundo segmento [mitad derechal, coda, se oye
en la voz de Loge [como pueden observar, existe un ele-
mento celular comun encerrado en un circulo, a mi jui-
cio poco significativol.

El problema irresuelto de Deryck Cooke y la antilo-
gia que trato en esta comunicacion se plantean RESPEC-
TO AL SEGMENTO INICIAL. Y ya desde aqui me separo de la
concepcion totalizante del leitmotiv, globalmente adscri-
to a la idea de RENUNCIA por parte de quienes se han
ocupado de estas cuestiones. Conste por lo pronto esto:
hasta ahora, lo tnico indudable es que hay dos segmen-
tos enlazables, pero solo eso; el resto, el caracter de cada
uno de ellos, es lo que vamos a considerar en adelante.

Y he aqui la primera consideracion: nuestro segmen-
to inicial es menos frecuente que el segundo: solo ocu-
rre en diez ocasiones en toda la tetralogia, mientras que
el segmento codal se manifiesta 79 veces; no aparece en
Siegfried el primer segmento, mientras que el segundo
surge 18 veces en este drama; sélo en una ocasion se
presenta el inicio en El ocaso de los dioses, mientras
que el RENUNCIAmiento en forma codal predomina de

manera notoria en ese ultimo drama, sobre todo en el
Acto 11 [43%).

De la minifrecuencia del enlace entre ambos seg-
mentos se sigue la inesencialidad desimplicante de las
dos mitades y, ahora mismo, la improcedencia de llamar
«mitad» a un segmento que no hace sustancial referen-
cia a la supuesta unidad.

CONTEXTOS DEL LM INICIAL

Conviene describir el contexto de cada una de las
apariciones del segmento en cuestion, el inicial, el
menos frecuente. Y les adelanto que voy a intentar dis-
cernir, también caso por caso, dos funciones diferentes:
por una parte, la proclamacién o anuncio de la renun-
cia, que no implica que la renuncia anida en el procla-
mante; y, por otra parte, la asuncion de la renuncia, la
vivencia del renunciamiento.

El sesmento inicial [no lo olvidemos: el objeto de
nuestra investigacion] aparece por primera vez franca-
mente expuesto por Woglinde: solo quien renuncia al
poder del amor, solo quien rechaza la alegria de amar,
solo él logra el prodigio de forzar el oro a sortija.
Observemos que, segun el texto, el segmento inicial ES
ANUNCIO Y NO VIVENCIA DE LA RENUNCIA; el diseno «Inicio»
es intencion o amenaza de Renuncia; por el contrario,
el diserio «Coda» es asuncion resignada de la Renuncia.

Vuelve a mostrarse el segmento que nos ocupa, esbo-
zado por cellos y trompas, inmediatamente después de
que Alberich, sobre el LM Anillo, proclamara: La herencia
del mundo [por el orol épor ti ganara yo en propiedad? Si
no alcanzase yo amor ¢no alcanzaria con astucia placer?,
Aqui NO TRATA WAGNER DE COMUNICAR EXPERIENCIA DE
RENUNCIAMIENTO, SINO SOLO SU CUESTIONADA POSIBILIDAD NO
ALCANZADA Y AUN NO DEFINITIVAMENTE PRETENDIDA.

La siguiente aparicion de la «Renuncia» es ambigua:
armonicamente, se muestra como primer segmento,
aunque este caracter viene matizado por el hecho de
descansar no en la tonica fundamental sino en el 5° lo
que llamamos segunda inversion; y esto produce un
clima que resta firmeza anunciante y suma expectacion
por lo anunciado. A tal respecto no es ocioso observar
que, salvo improbable error de constatacion, el segmen-
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to codal del LM [la expresion de la experiencia de
renuncial nunca descansa sobre segunda inversion: en
efecto, poco tendria que hacer el matiz de expectacion
donde, tras la renuncia, nada se espera.

La expresion melodica de la célula comun de ambos
segmentos la entona Alberich diciendo: asi maldigo el
amor! ESTE INSTANTE ES, en efecto, AMBIVALENTE. «Asf
maldigo el amor»: y en ese puntual momento arranca el
oro del pefiasco y PASA DE SER SUJETO ACTIVO DEL ANUNCIO
A SER SUJETO PASIVO DE LA CONSUMACION DE LA RENUNCIA.
Una vez robado el oro, sobre los cellos ondulados del
Rin se anuncia el triste suceso al mundo, con trompa y
corno inglés que emiten nuestro segmento inicial.

En la ocurrencia siguiente estan presentes uno y
otro segmento: primero la RENUNCIA-Inicio, en cellos,
muy en segundo término bajo la voz de Fricka, apoyado
en la expectante segunda inversion del acorde de toni-
ca; luego la RENUNCIA-Coda, en la propia voz de Fricka y
sobre armonias abocadas a semicadencia. He aqui las
palabras de Fricka dirigidas a Wotan: ¢A la vana futilidad
del poder y del dominio sacrificas, con ultraje de burla,
el amor de una mujer? Podriamos comprobar que hay
mezcla de ANUNCIO y de EFECTO.

Es ahora Loge quien dice a los dioses: forzard facil-
mente el oro a la sortija aquél que reniegue del feliz
amor. Es un claro ANUNCIO y, en efecto, sélo suena el pri-
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mer segmento de la RENUNCIA en la voz de Loge y en el
cello sobre metal grave [MUS 17].

Vuelve a ocurrir el LM RENUNCIA cuando Alberich
dice a Wotan y Loge: Como yo he rechazado el amor,
todo lo que vive debe RENUNCIAR a ¢l. Evidentemente se
dan aqui los dos matices: PROCLAMACION ANUNCIANTE
[«Todo lo que vive debe renunciar al amor»] y EXPERIEN-
CIA [«Yo he rechazado el amor»]. Ocurren, en efecto, uno
tras otro, en este caso enlazados, los dos segmentos del
LM: pueden oirse en la voz de Alberich oscura de tubas.

Todo lo anterior ha ocurrido en el primero de los dra-
mas, El oro del Rin. En La Valquiria, llega el momento de
la contradiccion que se presenta ante Deryck Cooke como
unsolved problem; permitanme alterar el orden cronoldgi-
co y dejar este ejemplo para el final de la serie.

Tras ¢l, nuestro segmento inicial se alude solo una
vez mas en La Valquiria. Antes de dormirla, Wotan toma
la cabeza de Briinnhilde entre las manos y, dandole un
beso, dice: Asi se aparta de ti el dios, asi te quita con un
beso la divinidad. Constan ambos matices: ANUNCIO de la
renuncia significada en el beso que va a dar, y EXPERIEN-
CIA de la RENUNCIA tras el beso dado. La descripcion de
uno y otro matiz estan a cargo del corno y la trompa.

Por ultimo sucede una ocurrencia, solo una, en EIl
ocaso de los dioses, del «Inicio» que estamos conside-
rando; y es una muy interesante ocurrencia. Se trata de

i{nestable semiestable

grad === 52, dom., semidecadencia
42, subdom. Se pierde ilusion por nueve
menor advenimiento
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la apasionada declaracion de Briinnhilde a la valquiria
Waltraute: nunca me apartara yo del amor, jamds me
quitardn llos dioses] el amor. Aqui no sélo NO HAY
RENUNCIA SN0 que SE EXPRESA LA ANTIRRENUNCIA: <y NO
me apartaré del amor». Deryck Cooke podria haber afia-
dido esta segunda y espectacular «contradiccién» a su
unsolved problem. Veamos la impronta grafica de este
suceso:

Se observan [cfr. pagina anterior] los dos segsmentos
del LM RENUNCIA: a la izquierda el primero, inicio, al que
hemos ido otorgando caracter de anuncio, proclama-
cion o mera formulacion de una condicional [si renun-
cias al amor entonces conseguiras el poder del orol,
ascendente como todos los anuncios; y a la derecha, el
segundo segmento, en el que hemos venido advirtiendo
la experiencia de haberse actuado la renuncia, y esto ya
no es condicional proclama sino dolorido sentir, descen-
dente como todos los lamentos.

El primer segmento suele concluir en la situacion
fragilmente inestable sugerida por un acorde subdomi-
nante y menor que induce una moderada inquietud por
el advenimiento de algo oscuro; y el sesundo segmento
concluye en la semiestable situacién sugerida por una
semicadencia, que apenas induce dinamismo y tiende a
un apatico desistir de cualquier advenimiento.

En este caso, que he calificado de muy interesante,
sucede en primer lugar el primer segmento, que parece
tender al segundo segmento; pero esta vez el segundo
segmento tiene la forma indicada en la figura que sigue:

Como pueden observar, es practicamente igual al
segundo segmento tipico excepto su final que, en vez de
concluir en descenso [linea de puntos concluida en

[5°1], presenta un inusitado quiebro bruscamente ascen-
dente [por lo tanto nada renunciante], fuertemente
ascendente y modulante a regiones tonales prometedo-
ras, notable gradiente que hace abocar a este LM
RENUNCIA en situacion inestable, en la que se anuncia el
advenimiento de algo feliz: no olvidemos que, sobre ese
quiebro, proclama Briinnhilde: «ijamas me apartaré del
amorb: todo esto nos dice el acorde final de novena,
dominante y mayor.

EL PRIMER SEGMENTO DE LA RENUNCIA NO ES RENUNCIA

¢Qué ha sucedido?

Muchas cosas, de las que apenas puedo mentar un
par. Ha sucedido que el LM tenido globalmente por
RENUNCIA, en su version reducida al primer segmento
anunciante, ha dejado de ocurrir a partir de su proble-
matica inclusion en Die Walktire: no aparece en todo el
tercer drama, Siegfried, y, de resto, sélo ocurre, por tnica
y ultima vez, en la ocasion que estamos comentando,
transfigurado en ANTI-RENUNCIA. Por el contrario, el LM
reducido a segundo segmento, experiencia de la renun-
cia, sigue sucediendo con frecuencia creciente cada vez
que se alude al efectivo padecimiento de la RENUNCIA, a
partir de Die Walkire [ ocurrencias], siguiendo en
Siegfried con 18 ocurrencias y culminando en
Gotterddmmerung con 35 ocurrencias, de modo que en
los dos primeros dramas se da el 33% de veces y en los
dos ultimos su practica duplicacion, el 67% de veces; lo
que traduce la efectiva situacién de renuncia creciente y
culminada en Goétterdimmerung que Wagner pretende
comunicar adscribiéndola a la sola segunda «mitad» de
lo que, hasta ahora, se tenfa por RENUNCIA. Esta segun-
da mitad SI SERIA CONTRADICTORIA CON LA EXTRACCION DE
LA ESPADA; PERO ESTA SEGUNDA MITAD NO APARECE EN LA
EXTRACCION DE LA ESPADA.

Por otra parte, si admitimos, como parece evidenciar-
se, el cardcter meramente anunciador del primer seg-
mento, es logico pensar que a partir de un momento,
después de reiterados anuncios iniciales, no tiene senti-
do utilizar en adelante dicho primer segmento porque
no tiene sentido anunciar lo ya anunciado y, sobre todo,
lo ya acaecido.
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Para no faltar al rigor que ha de cumplir esta comu-
nicacion, debo indicar que, en alguna ocasion excepcio-
nal, el sesundo segmento aparece en situaciones en la
que esta presente el matiz de anuncio; y que es posible
[yo no lo he detectado] que un contexto «gravemente
anunciante» no utilice el primer segmento de la
RENUNCIA; pero un detenido estudio de tales situaciones,
insisto: poco numerosas, permite mantener la validez de
los razonamientos que expongo y que, en definitiva, vie-
nen a sostener mi conclusion: el primer segmento,
«Inicio», que, junto con el segundo, «Coda», suele aso-
ciarse a la idea de RENUNCIA, se presenta exterior a dicho
mensaje y NO ES RENUNCIA, SINO SU ANUNCIO.

UN PROBLEMA ILUMINADO

En Die Walktire, y en el caso que nos ocupa: la anti-
logia observada por Deryck Cooke en el LM RENUNCIA,
Siegmund proclama y anuncia la fuerza con que el
amor le impulsa a arrancar la espada; lo hace con gra-
vedad y énfasis; con la misma gravedad y énfasis que
Woglinde anuncio en Das Rheingold que quien renun-
ciara al amor recibiria la fuerza del poder: son dos anun-
cios de contenido diferente, pero iguales en la gravedad
de su importancia.

En ningtin momento de ese episodio concreto, obje-
to de nuestra investigacion, suena el segundo segmento
que, segun hemos ido comprobando, es el que porta la
genuina idea de «renuncia»; esa efectuada RENUNCIA,
vuelvo a repetir, no aparece en el fragmento senalado
por Cooke en Die Walkiire, tenido por hipotéticamente
contradictorio en el principio de esta comunicacion a la
Academia.

Trataré de comentar el contexto sonoro antes y des-
pués de la ocurrencia del segmento en si. Canta el tenor:
Siesmund me llamo y Siesmund soy! Testiménielo esta
espada que sin miedo tengo! Wilse me prometio que un
dia la encontrara en la necesidad extrema [expresion a
tener en cuenta, «necesidad extrema», porque a tal va a
aludir el nombre de la espadal; contintia Siesmund: ahora
la cojo [a partir de esta tremenda precision se oye el frag-
mento en cuestion, como si él constituyera la mas seria
forma de anunciar la gravedad de lo que va a decir]

Extrema necesidad del sagrado amor, doliente necesidad
del amor [tras estas palabras concluye el sesmento en
cuestion y contintia Siegmund diciendo sobre otras musi-
cas:| anhelante arde luminosa en mi pecho, me impulsa a
la accion y a la muerte. Con estas frases se prepara musi-
calmente el advenimiento del LM Nothung disefio en
octava descendente, la mas directa caida de la voluntad
celeste hasta el hombre, sonora encarnacion.

A'lo largo de esta comunicacién hemos advertido:

al es legitima y frecuente la significacion por alu-
sion inversa;

bl el fragmento sonoro en cuestion es segmento
inicial del LM RENUNCIA, mas no es propia-
mente renunciamiento sino anuncio de una
condicional;

cl el segmento inicial se utiliza como anuncio
mientras se necesita esa funcion y, en su ulti-
ma exposicion, queda sublimado positivamen-
te y llega a significar la no renuncia;

dl finalmente, Wagner explicito este caracter de
grave anuncio. Ante la disyuntiva del amor
entregado a destinos contradictorios, Wagner,
repito, expresa su voluntad de otorgar al frag-
mento caracter de anuncio solemne y profun-
do, en cuyas dos maximas proclamaciones, la
de Woglinde y la de Siegmund, establece tal
voluntad de afinidad y reciproca referencia:

por un lado, afinidad textual:

Nur wer der Minne Macht versagt [Solo quien renun-
cia al poder del amor] [Woglinde] Heiligster Minne héchs-
te Not [Extrema necesidad del sagrado amor] [Siesmund],

en ambos casos elevada, destacada y comun la voz
«Minne» en la cuarta y acentuada silaba de ambos versos:

nur wer der Liebe Lust verjagt [solo quien rechaza la
alegria de amar] [Woglindel sehnender Liebe sehrende
Not [doliente necesidad del amor anhelante] [Siegmund],
en ambos casos elevada, destacada y comun la voz «Liebe»
en la cuarta y acentuada silaba de ambos versos; por otro
lado, afinidad musical:

En ambos casos la voz esta fundada en metal grave
[tubas, la tonica a su cargo] y cuerda grave [5° grado en
contrabajo, con lo que se anade un levisimo matiz de
espera conveniente al anuncio y propio de la segunda
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inversion del acorde de tonical; en ambos casos Sieg-
mund: /INothung, Nothung, precioso acero! iMuestre de
tu filo los cortantes dientes! IA mi fuera de tu vaina! En
este momento arranca del tronco la espada con un
poderoso tiron y la presenta a Sieglinde. Suena el leit-
motiv Espada en trompetas brillantes.

En suma:

Nos propusimos considerar la presunta antilogia
derivada de la utilizacion de un mismo tema, RENUNCIA,
en dos situaciones contradictorias: la condicional de
Woglinde [si renuncias al amor entonces alcanzaras el
poder del oro] y la exaltacion amorosa de Siegmund.
Con el mismo ritmo y la misma tonalidad [do menor]
hay, no obstante, dos leves diferencias de no leve signi-
ficacion: una: la cuerda es continua [blancas o redondas
ligadas] en el caso de Woglinde, y esta suavisimamente
batida en el caso de Siegmund, preso de una ansiedad
que no ocupaba a Woglinde; otra: no existe en
Siegmund vy si existe en Woglinde, un disefio del timbal
asociado con la muerte: no podia ser menos: Siegmund
anuncia la consecuente vida del amor y Woglinde anun-
cia su consecuente muerte; he ahi finalmente que un
mismo disefio sonoro tiene raices en una MISMA fuerza,
profunda, radical llamada «Necesidad respecto al amom,

en un caso necesidad de morir a él para alcanzar poder,
en otro caso necesidad de vivir de ¢l para ser feliz; nunca
como en este caso Woglinde/Siegmund se ocupd Wagner
en subrayar tal mismidad. La Necesidad, Nothung, es idea
clave.

Quienes oigan uno tras otro, yuxtapuestos, los dos
anuncios, podran comprobar como Wagner explicita su
voluntad de afinidad y reciproca referencia entre las dos
situaciones, al cabo no antilogicas sino luminosamente
logicas.

Ambos graves actos: arrancar el oro y arrancar la
espada fueron solemnemente anunciados por Woglinde
y Siegmund. El paralelismo buscado y logrado por
Wagner se encamina al principal proposito de SUBRAYAR
CON GRAVE SERIEDAD LA MISMIDAD Y NO LA OPOSICION de
ambos climas, porque ambas situaciones acarrearan
consecuencias igualmente graves y serias al mismo
amor que nombran. No es ilativo tildar de triste o festi-
vo al pregonero segun anuncie desgracia o ventura; el
pregonero, o el inicio anunciante de nuestro LM, son
instrumentos neutros, y la tnica antilogia que pudiera
producirse serfa la de confutar sus servicios. Esto es lo
que sucede; ciertamente no hay tanta contradiccion. Si
no resuelto, el problema ha sido iluminado.
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D’ORS Y PICASSO.
HISTORIA DE UN MALENTENDIDO

FERNANDO CASTRO BORREGO

oda la obra de Eugenio D'Ors constituye una

reflexion sobre el peso de la tradicion en la cultu-

ra artistica de Occidente. Es bien conocido su
lema: lo que no es tradicion es plagio. Desde esta pers-
pectiva, D'Ors se enfrenta al concepto de vanguardia
como exaltacion de lo nuevo. Lo nuevo aparece deslegi-
timado, infundado; pues lo tinico que legitima y funda es
la tradicion. La quiebra de la cadena de la tradicion era
para D'Ors un pecado imperdonable. No se refiere a
cualquier tradicién, sino a la que remite a los principios
del clasicismo. Pero su vision de la historia del arte no
era vectorial sino pendular, ya que bascula entre dos
eones o constantes: el clasico y el barroco. Como para él
lo que no es tradicion es plagio, al romper con dicha tra-
dicion, el arte nuevo se degrada, convirtiendo sus pro-
ducciones en copias. Mas si no lo hace, deja de ser arte
nuevo. Pues bien, D'Ors, sin importarle esta contradic-
cion logica, propuso un concepto de lo nuevo que no
rompiese con la tradicion, sino que la incorporara. En el
texto programatico de su «Salon de Otofio», afirmaba
que reuniria las obras de unos cuantos de los que en
Espana cultivan el arte nuevo, es decir, el arte continua-
dor del ideal estético de todas las épocas, el arte en que
se intenta, en proba actitud de aprendizaje, continuar las
tradiciones de los Museos'".

Sostenia que la superacion de la estética fin-de-siécle,
representada en el simbolismo y el modernismo catalén,
traeria consigo un retorno al pasado, pero no como mera
restauracion arqueologica, sino como un esfuerzo de de-
puracion formal y espiritual que brindaria una nueva di-
mension de universalidad a las producciones artisticas.
Esta universalidad vendria a superar el particularismo
romantico que se encarna en las ideologias nacionalistas.
Nadie mas reticente que D'Ors a concederle carta de natu-
raleza a los nacionalismos en el arte.

Como su posicion es la de un filosofo de la cultura y
del arte, y no la de un historiador del arte, reconoce y de-
plora al mismo tiempo que la tradicion artistica espafiola
sea la del barroco, la del «caracter», el misticismo y la pa-
sion; no la de la armonia clésica, es decir, la de la geome-
tria y la luz. Lo que no le impide escribir paginas apasio-
nadas sobre Goya, aunque destacando la dimension uni-
versal de su obra: sus tapices son franceses, sus retratos,
ingleses; pero sobre todo, su obra es universal, pues habla
de la condicion humana y sus miserias. Por otra parte, la
defensa que hace del arte catalan es matizada por el ecu-
menismo de la cultura clésica: Cataluiia pertenece al orbe
cultural del Mediterraneo. Erigido en sumo sacerdote del
clasicismo, D'Ors ensalzara aquellas producciones del arte
catalan que proclamen su adscripcion al clasicismo. Esto
explica por qué Guadi y los modernistas fueron tan dura-
mente criticados por Xenius, seudonimo con el que D'Ors
firmaba sus articulos en la prensa catalana cuando era el
ideologo de Prat de la Riba.

LA TRADICION CLASICA

Paraddjicamente, no abundan en D'Ors las referencias
al origen helénico del clasicismo. Se interesa especialmen-
te por la reformulacion que el renacimiento establecid del
arte clasico de la antigtiedad. Por eso siempre invocaba el
legado de Rafael. El clasicismo es una invencion del
mundo cristiano-renacentista. T. S. Elliot diré&: los griegos
somos nosotros. Después de Rafael viene Poussin, y des-
pués Ingres, y después Cezanne, y después Picasso. Estos

«Mi Salén de Otofio», 1924, en Mis salones, Aguilar, 1967, p. 16.



24

D'ORS Y PicassO. HISTORIA DE UN MALENTENDIDO

son los eslabones principales de la cadena de la tradicion
clasica en la pintura figurativa occidental.

Pero el clasicismo que postula D'Ors, y que quisiera
ver plasmado en las obras de los artistas modernos, no tra-
ta de reducir lo clasico a un problema de estilizacion de
las formas. De ahi proviene su condena a cualquier version
del clasicismo basada en una mera adaptacion formal des-
pojada de aquellos contenidos miticos que determinan su
marco historico de referencia, adaptacion de la que es un
buen ejemplo la obra de Maillol, otro catalan enamorado
del clasicismo, pero sin mitologia. Esta carencia le parece
uno de los vicios distintivos de la estética moderna, que-
jandose de que cuando le es necesario escoger una mito-
logia, el artista contemporaneo tiene mds costumbre de
formarse su mitologia propia, para uso exclusivo y perso-
nal. Grave pecado a ojos de un ectimeno antiromantico
como D'Ors. La tradicion es un ntcleo cerrado e indivisi-
ble: no cabe separar el espiritu de la letra. Asi, el creador,
el artista, pagando demasiado caras las gracias dichas, se
ve, —al decir de D'Ors— huérfano del amparo de los mitos
seculares, reducido en cierta manera a balbucir, a usar de
un lenguaje no bien modelado todavia por la colaboracion
social e historica. Fenomeno que compara con el escritor
que empieza a utilizar un dialecto barbaro, a quien mucho
habria que perdonarle, pero a condicion también de que
renuncie a muchas cosas. Como excepciones menciona,
entre otros, a Bourdelle y a Chirico; y de éste ultimo afir-
ma que desempolva la guardarropia de la tragedia clasica’.

En 1924, en pleno periodo del «retorno al orden,
Eugenio D'Ors acomete la tarea de recomponer la cadena
de la tradicion artistica occidental cuyos tltimos eslabones
serfan: Ingres y Cezanne, un poco del Renoir escultérico
lel de las Baigneuses].. Tal vez algo también de Gauguin
v del ultimo Picasso. Detras de Ingres esta Poussin, del cual
aquél dijo en sus Pensamientos que fue el primero que
impuso el estilo a la naturaleza italiana. Y detrds de
Poussin estd Rafael. En este punto D'Ors se detiene para
citar de nuevo un fragmento de los Pensamientos de
Ingres: Todos los cuadros de Poussin trascienden del estu-
dio particular que hizo de las Nupcias aldobrandinas. Ante
lo cual D'Ors descubre sus intenciones: un genealogista no
necesita mas. Con esta lectura reduccionista no pretendia
otra cosa que establecer una genealogia del lenguaje cla-
sico en las artes figurativas. Dado como era a imponer
pautas y normas estéticas, prolonga esta genealogia hasta

el presente e invita al lector a que visite el Salon de Otorio
que ¢l mismo acababa de organizar en Madrid como
prueba de que esta tradicion afortunadamente seguia viva.
Corre el ano 1922. La familia de Rafael tiene nuevos vésta-
00s, la semilla de las Nupcias aldobrandinas germina en
las obras de José de Togores, José Obiols, Marqués-Puig,
etc. Y concluye con una referencia cientifica que no sabe-
mos si tomarnosla en serio: icomo se ha cumplido la ley
de Mendel dentro de la descendencia de las Nupcias
AldobrandinasP. iQué decadencia de la estirpe! —decimos
nosotros— iQué decepcion para el genealogistal, si éste no
estuviera ciego por los blasones de la familia. Pero D'Ors
lo estaba. Hay una inmensa distancia entre las promesas
de la estética que D'Ors formula y las obras de los artistas
que elige como modelos.

En una glosa titulada «Programa», D'Ors establece los
principios de su estética clasica en la pintura: el cuerpo
desnudo antes que la expresividad del rostro, eliminar la
diferencias entre el tiempo y el espacio, el dibujo antes que
el color, —¢ste corresponde al dialecto, aquél al latin—
Mantener reservas con respecto a la naturaleza, de modo
que la herejia del paisaje tenga lo mds posible de arquitec-
tura y de geometria. Condenacion de los escenarios natu-
rales, «sublimes». Que montanas y costas guarden su con-
torno y su medida. Selle a la naturaleza el signo humano.
Ruinas, construcciones utilitarias, cultivos, alivian o absuel-
ven los prestigios de Pan'. Este es el credo al que D'Ors
siempre fue fiel:

Cezanne, Ingres, Poussin, Rafael los frescos anti-
guos.. No conviene ir mds lejos. No conviene remontar,
como no sea en guisa de erudicion, a la arqueologia
micénica, o a la egipcia, o a la asidtica. Antigtiedad de
nobleza. Demasiada antigtiedad vuelve a quitarla.
Conocer nuestra relacion con un guerrero de las
Cruzadas nos ayudard a sentimos mds caballeros. Pero
descubrir la que podemos tener con un hombre de las
cavernas nos inducira inevitablemente a sentirnos algo
mastodontes’.

A la luz de esta declaracién de principios, qué inge-
nua y descabellada nos parece la invitacion que Ricardo

* Glosario 11, 1932, p. 827.
* Nuevo Glosario I, pp. 9o4 y 9o5
* Glosario 1, 1913, . 913.
* Nuevo Glosario I, pp. 904 y 905.
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Gullén le cursara a don Eugenio para participar en los
debates de la Escuela de Altamira, en Santander”. Movido
por el espiritu polémico que le caracterizaba, D'Ors recha-
z6 en dicha conferencia la palabra prehistoria, proponien-
do en su lugar el término «subhistoria»; porque —decia— la
palabra prehistoria presupone que hubiera habido en
aquellos tiempos una conciencia historica. Tampoco crefa
que tuviese sentido hablar de «monumento historico» de
la prehistoria [un bisonte pintado no es un monumento,
porque su autor no tenfa nocion de la posteridad]. E iro-
nizaba acerca de la pretension de los artistas de la Escuela
de Altamira de relacionar el arte abstracto con el de las
cavernas, objetando que éste se caracteriza por el movi-
miento, mientras el arte abstracto aspira a la quietud; de
modo que seria mas exacto establecer una comparacion
entre el arte de las cavernas y el impresionismo o el fau-
vismo.

Siendo la idea de lo bello un universal, la tradicion
clasica que en dicha idea se funda, también habra de
serlo. La unica tradicion que merece ser perpetuada es la
que el clasicismo grecolatino instaurd. Desde la definicion
de lo clésico, desarrolla D'Ors una teoria holista, en la que
lo estético se vincula estrechamente, como no podia ser
menos, con lo politico y religioso. El clasicismo implica el
acatamiento de la autoridad de Roma y de la idea del
imperio. Suena D’'Ors no sélo con una koiné mediterranea
que tendria su plasmacion ideal en el terreno de la estéti-
ca, sino también con una universitas christiana, encarna-
da primero en el catolicismo romano y después en el fas-
cismo italiano. Roma es la heredera de Atenas, y al mismo
tiempo la sede del papado y la unica fuente de legitimidad
de la autoridad politica. De Roma dimana la legitimidad
del fascismo de Mussolini y del nacionalcatolicismo de
Franco u Oliveira Salazar, cuyos regimenes totalitarios elo-
gi6 mas de una vez en sus escritos. En cambio, considera-
ba que el totalitarismo del Tercer Reich no era sino un
movimiento cismatico que rompia la unidad del imperio.
En la lucha secular de glielfos y gibelinos, D'Ors era parti-
dario de los segundos, siempre estuvo del lado de Roma.
Esta anacronica argumentacion enlaza claramente con
una tradicion de pensamiento conservador espanol: la de
Donoso Cortés y Menéndez Pelayo’, autoridades invocadas
por ¢l con tanto fervor como el que ponia en rechazar la
otra gran tradicion neoconservadora europea del siglo XIX,
la francesa de Maurras y Barrés’, ya que al presentarse el

pensamiento de estos vinculado a la ideologia nacionalis-
ta, no hacfa sino beber en las fuentes del romanticismo
que tanto aborrecia. Segtiin D'Ors, la tnica universalidad
que cabe postular es aquella que arraiga a la vez en el
suelo de la cultura clasica y en el de la universitas christia-
na, sincretismo que se dio por primera vez en el
Renacimiento italiano. Por eso Rafael era su idolo, siendo
la epifania de dicha universalidad su feliz reencaracion
en Picasso. En la Ben plantada, texto aparecido originaria-
mente en las paginas de la Veu, en 1gir, D'Ors acuné el
mito figurativo de una mujer en cuyas formas rotundas la
cultura mediterranea se ve reflejada. No es un ideal
romantico, nebuloso e indescriptible, pues adviértase que
su figura tiene atributos corporales dotados con medidas
precisas. Cataluna forma parte de una koiné mediterranea,

* Estas ideas las expresd D'Ors en la conferencia «No hay tal prehisto-
ria», que dicto en la Camara de Comercio de Santander, el 10 de
diciembre de 1949, publicada al afio siguiente bajo el mimo titulo.

“ El modelo de escritor catdlico, defensor en el arte de la superioridad

del clasicismo era para ¢l Menéndez Pelayo; como éste, D'Ors estaba

secretamente enamorado de las obras que denostaba. Comparese,
por ejemplo el modo en que el primero habla del Abate Marchena,
el mas heterodoxo de los heterodoxos espanoles; y como D’Ors habla
del hechizo diabolico de Venecia o del de Rubens. O como fue capaz,
siendo ¢l un encendido defensor de la ortodoxia clasicista, de perge-
nar una teoria del barroco que constituye hasta hoy uno de los tex-
tos de referencia de la moderna recuperacion de este estilo. En una
de sus glosas se refiere a la iniciativa de un grupo de intelectuales de
fundar una sociedad de «Amigos de Menéndez Pelayo», y puntualiza
que entre las condiciones para ser admitido en ella han de contarse
la de «ser muy espanoles. Lo cual les dispensaria de nacionalismos
muy firmemente catélicos cosa que habia de alejarlos, precisamente,
de toda mojigateria, de toda fiofiez, de toda cerrazon farisea. Y muy
clasicos, tanto como ampliamente curiosos de novedad y moderni-
dad. Y muy sinceramente enamorados de la cultura. Es decir, lo

menos pedante del mundo [.]» [Nuevo Glosario 1, pp. 453 v 454].

En 19o2 Charles Maurras habia publicado un libro que desperté una

gran polémica en los ambientes intelectuales europeos: LAvenir de

I'intelligence, en el que enfrenta los valores de una cultura clasica con

los de la civilizacion moderna, dominada por la Espada y el Oro. Pero,

en muchos fragmentos del Glosarioy del Nuevo Glosario, D'Ors se pro-
nuncia contra el nacionalismo de Maurras. La ideologia conservadora
de Maurras implica una defensa de la cultura latina y catolica en opo-
sicion a la cultura nordica y protestante, pero esta reivindicacion con-
lleva la de la cultura francesa como verdadera heredera del legado cla-
sico. Lo mismo puede decirse del nacionalismo francés de Barrés, el
autor de uno de los textos fundamentales de esta restauracion del cla-
sicismo: Oracion sobre la Acrépolis. Paris no puede ser la heredera de

Roma. Para D'Ors solo existe una universitas christiana o, mejor, uni-

versitas catholica, cuyo centro es Roma. Guillermo Diaz Plaja afirmaba

que el antecedente directo de la Bien plantada es una obra de Maurice

Barrés, El jardin de Berenice.
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cuya manifestacion estética mas genuina es el clasicismo.
Plenamente identificado con el proyecto nacionalista de
Prat de la Riba, la Bien Plantada no se le aparece a Xenius
en ningun paraje de su amada Cataluna, sino en los jardi-
nes de la Villa dEste, haciéndole la siguiente profecia:
Vindra, vindra el jom, quan el Mediterrani mar vostre,
veura neixer de les escumes les noves idees. Y en la reedi-
cion de la obra, en 1935, puntualiza que lo que le fue dona-
do a la «meva Teresa» era no una tierra sino un mar. La
nocion de raiz en D'Ors no implica una exaltacion de la
tierra sino del mar como elemento por el que los valores
de la civilizacion son transmitidos. La tierra es romantica,
el mar es universal, y ninguno lo es tanto como el
Mediterraneo.

La unica tendencia artistica de la época que podia
satisfacer plenamente este programa era la representada
por el grupo Novecento, fundado en 1922 por Marguerita
Sarfatti, critica de arte y amante de Mussolini. D'Ors escri-
bio sobre muchos de estos artistas transalpinos: Tozzi,
Ubaldo Oppi, Sironi, Carrd, Chirico; aunque no todos estu-
vieran igualmente comprometidos con el Fascio. Para él, la
brujula senalaba siempre a Roma:

A cada abrazo que da Italia o recibe de ella, Espana
remacha su europeidad [..]. La brujula de la cultura no
ha sabido senialar mds que a Roma ¢Occidentalismo,?
¢Africanismo? ¢Casticismo espanolista hosco y cerrado..?
iEuropa, Europa, Europa! Y el cogollo de Europa, el
imperio de Carlomagno, Sacro Romano Imperio, roma-
no y sagrado a la vez. Idealmente, un emperador corona-
do por el Papa. Un cetro en el mundo y una Espana sin
separatismos, estrechamente ligada con aquél Los artis-
tas, los pintores y los escultores, que se han pasado
medio siglo con la obsesion exclusiva de Paris, vuelven
hoy los ojos a Roma. Todos tendriamos que hacer lo
mismo. Y cuando esta ojeada es devuelta, cuando, como
ahora, la luz de las pupilas de Roma viene a nosotros,
debe de haber en este cambio de fulgores, una carga
espléndida de amor; de gloria y de tempestades’.

La ideologia politica encuentra en D'Ors una funda-
mentacion en la estética, no al revés. El modelo de dicha
estetizacion seria Picasso, un ciudadano del Imperio: Dada
la penuria de la produccion geogrdficamente italiana
actual, bien puede afirmarse, sin demasiado humorismo,
que Pablo Picasso ha sido durante mucho tiempo el tnico
pintor italiano aceptable. Y anadia: «Este italianismo de

Pablo Ruiz Picasso llevo yo tres lustros proclaméndolo
como un caracter esencial en su produccion». En 19og,
semejante atribucion parecia el colmo de lo arbitrario;
todavia debit de parecerlo en 1920, cuando en el Nuevo
Glosario volvio a ella. Huelga decir que Picasso no estaba
de acuerdo con esta definicion, aunque solo fuese por
motivos politico-ideologicos. Al darse cuenta de la ceguera
de D'Ors, que queria convertirlo en un nuevo Rafael, llego
a la conclusion de que le convenia no desmentirlo:

«Me acuerdo de una manana de 19og, todavia en la
Rue Ravignan, en plena «época azub. El artista acababa
de terminar uno de sus cuadros de arlequines, y me lo
ensefaba. «eslo ya no se parece a Sleinlen», me dijo, en
scherzo, aludiendo a sus comienzos de dibujante, patro-
cinados por el ejemplo del famoso ilustrador del Gil Blas.
«No —hube de contestarle— Esto a quien se parece es a
Rafael. Picasso me contesto, tras de un instante de silen-
cio: «Es verdad..”.

CONTRA EL HISTORICISMO

D'Ors distinguia entre estilos de cultura [el Renaci-
miento] y estilos historicos [el Goticol. La historia es con-
tingencia; la cultura, eternidad. Su idea del clasicismo im-
plica tanto una refutacion del historicismo como del natu-
ralismo. Un idealista como ¢l no podia otorgarle a la his-
toria un papel determinante en la vida del espiritu, menos
aun si la misma llevaba implicita una teleologia regida por
la fe en el progreso. El péndulo de la historia oscila, pero
no avanza, no se desplaza; bascula entre el orden y el caos,
es decir, entre el clasicismo y el barroco, entre Atenas y

* Nuevo Glosario, I, p. 925.

** Mi Salom de Otono. 1924, en Mis salones, op. cit, p. 32y 33. A pesar
de que D'Ors llevaba tiempo proclamando la italianidad de Picasso,
fue un articulo suyo publicado en 1930 en La Gaceta Literaria,
[Madrid 1v, 1930], titulado dtalia vuelve», la que abri¢ realmente la
polémica sobre el origen italiano de su estética. En cuanto a su pro-
duccion cubista solo se le ocurre esgrimir a D'Ors el topico argu-
mento de que no era nada mas que un juego para alimentar el gusto
de los snobs, «que puebla gran parte de las colecciones germanicas
y yanquis que han sido adictas a este pintor» En cambio, Espana y
Catalufia no han caido en el esnobismo y las piezas que hay en cier-
tas colecciones de Barcelona atestiguan, segin D’Ors, mas bien el
lado italiano y clasico de su personalidad. Ibid.
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EDUARDO WESTERDAHL: Pablo Picasso. Fondo Westerdahl. Archivo Historico Provincial de Santa Cruz de Tenerife

Lisboa. Cualquier novedad es ilusoria. Asi se entiende que
afirmara lo siguiente: Y, no perdamos nunca de vista que,
en esencia, lo gotico es barroco". Los estilos historicos, al
repetirse, conducen al plagio, la repeticion se convierte en
anécdota, por ejemplo el impresionismo, que es una reedi-
cion del barroco; en cambio, los estilos de cultura si admi-
ten multiples reediciones y actualizaciones, siempre crea-
tivas. Picasso actualizaba, segiin D'Ors, el legado intempo-
ral de Rafael. Se puede ser —segin afirmaba D'Ors— con-

tempordneo de Simone Martini, a la vez que de Toulouse-
Lautrec. La primera obligacion de la critica de arte estd en
emanciparse de la Historia®. D'Ors prefiere hablar de post-
historia®. Era una forma de reaccionar contra el historicis-

" Teoria de los estilos, p. 206.

* Arte vivo, Espasa, 1976.

% En una de sus glosas se refiere a su programa estético como «meta-
histérico». Glosas 1, p. 1030.
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mo del siglo xix. El clasicismo, reducido a lo que D'Ors
llama un goce activo de eternidad, serfa la manifestacion
de dicha paralisis del devenir historico". La idea del deve-
nir de las artes le horrorizaba. Los eones barroco y clasico
son constantes. Pero sonaba con que alguna vez el movi-
miento pendular se detuviese y quedara prendido en el
eon clasico. Esa seria la apoteosis de la posthistoria.
Entonces a los artistas no se les encomendaria otra tarea
que la de repetir los modelos excelsos de los grandes cre-
adores de la tradicion clasica. En una de sus glosas se
refiere al malestar casi fisico que sentia Picasso cuando se
daba cuenta de que algun artista lo estaba imitando. Ante
lo que D'Ors responde: Mal hecho, Picasso [..]. Aunque en
realidad nadie tiene la culpa de no haber nacido en el
siglo de Piero della Francesca. Y anade:

Por nuestra parte, creo que nuestra época no produ-
cird un verdadero estilo; es decir, una verdadera civiliza-
cion, hasta el momento en que puedan ser atribuidas a
cada uno de nosotros —si quiera por los no muy entera-
dos— obras apocrifas®.

Deseaba Eugenio D'Ors que su admirado Picasso
pusiese punto final a la historia del arte como sucesion de
momentos clasicos y barrocos. Habria sido el colofon mas
brillante de una larga y noble tradicién, la del clasicismo,
cuya perpetuacion haria imposible el retorno del edn
barroco:

Los autores de obras maestras que se encuentran en
los museos —decia quien fue un gran amante de la pin-
tura de los museos— se dividen en dos grandes categori-
as. Aquellos que nos dejan un ejemplo, y aquellos que
nos dejan un modelo. «Haz como yo, pero no lo que yo»,
dicen los primeros al espiritu ansioso de los principian-
tes. Asi, el Greco. «Haz lo que yo, pero no como yo»: asi
Poussin. (Y, me pregunto yo, no hay una tercera catego-
ria, la de los artistas cuya leccion es un modelo y un
ejemplo? Si. muy excepcionalmente. Asi, pero casi en
solitario en la historia, Rafael [..]. Pablo Picasso, hijo de
Meélaga, creatura de Barcelona, pintor de Paris, gloria del
mundo, maestro de l'heure, esperemos que un dia le
haga companiia®.

El platonismo de D'Ors aflora en esta critica al concep-
to de evolucion en el arte. Recordemos el consejo de

Platon de fijar lo modelos artisticos perfectos exponiéndo-
los en los templos [hoy, los museos], donde serfan custo-
diados por los sacerdotes [hoy los filosofos, segtiin D'Ors],
para que sirviesen de ejemplos a los jovenes artistas, edu-
candolos asi en el amor al bien y a la belleza. No hay gran
diferencia entre este programa dorsiano y el que formulo
en el siglo xvin Winckelmann.

Nada le incomodaba mas a D'Ors que la frase de
Buffon el estilo es el hombre. Es una impostura hablar de
«personalidad» o «caracter» de una época, puesto que el
clasicismo excluye el cardcter. Algo se llama clasico preci-
samente por su calidad ejemplar, por su capacidad de
convertirse en molde y simbolo de toda una serie de pro-
ductos andlogos”. No niega D'Ors el papel del individuo
creador —Picasso es un ejemplo—

pero sélo cuando la singularidad sea arquetipica;
solo cuando pueda servir de modelo a los otros y, a su
vez, corresponder a ciertos modelos, sin los cuales no es
posible la eficacia, no es posible la fecundidad. Lo indi-
vidual, por consiguiente; pero sélo cuando lo individual
es normal. Cuando la originalidad es tradicion. Corolario:
La extravagancia no crea nunca estilo. Secuencia: ¢El
estilo es el hombre? Si a condicion de que este hombre
sea, a la vez, y en simbolo, un pais, una escuela, una
época. Nosotros pondriamos, decididamente, en lugar de
el estilo es el hombre, esto: el estilo es el angel. Y enton-
ces ya no encontrariamos inconveniente en hablar del
Angel de lo gtico, del Angel de lo clasico®.

No es éste un angel de la historia piadoso, como
aquel sonado por Benjamin, sino un angel exterminador
que blande su espada contra la cadena de la historia cor-
tandola en pedazos. El dngel es un eon, una esencia
intemporal. El individuo se disuelve en la esencialidad del
angel del estilo clasico. Picasso estaba destinado —segtin
D'Ors— a cerrar una época y abrir otra. El eon clasico
triunfaria sobre el edn barroco, el péndulo quedaria dete-
nido. Fin de la historia del arte.

" Nuevo Glosario, 11, p. 282.
 Nuevo Glosario Ii, p. 586.

** Goya, Picasso y Zabaleta?.
“ Ibidem, p. 587.

* Ibidem, p. 358.
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CONTRA EL NATURALISMO

El naturalismo es la otra categoria estética que en la
doctrina dorsiana de la cultura adquiere una significacion
moral negativa. En las metaforas terapéuticas que acufia
para comprender el devenir de los estilos subyace una
nocién moral: el eon clasico es lo sano; el edn barroco y
sus derivaciones roméanticas y finiseculares es lo enfermo.
El barroco es delirio, fiebre, alucinacion, carnaval. Esta
explicacion metaforica esta cargada de connotaciones mo-
rales evidentes”. Todos los tedricos del clasicismo han em-
pleado esta terminologia terapéutica para referirse al ba-
rroco, desde Bellori hasta Winckelmann, Milizia y Qua-
tremere de Quincy, Goethe, etc. Para definir el antidoto del
naturalismo, cuya expresion maxima es el carnaval barro-
co y su moderna derivacion impresionista, D'Ors acuno el
término arbitrarismo. Aunque hay que decir que no fue
una invencion suya, pues va lo habia empleado Gabriel
Alomar, filosofo mallorquin que publico un tratado sobre
este tema, La estética arbitraria [19o6]. La primera defen-
sa que D'Ors hizo de lo arbitrario en oposiciéon a lo natu-
ral se encuentra en el prologo de su libro La muerte de
Isidro Nonell [19os], en donde se imagina que los perso-
najes de la pintura de este artista catalan —mendigos,
borrachos, vagabundos— se rebelan contra ¢l y le dan
muerte. El arbitrarismo es heredero del simbolismo:

De hecho, la liberacion de la esclavitud realista se
debe al simbolismo, que, en efecto, al desgajarse de la
estética naturalista dejaba todas las puertas abiertas al
triunfo de lo arbitrario en el arte. La verdadera creacion
por ser libre es arbitraria.

Para D'Ors lo clésico es arbitrario siempre; pero no por
contravenir la norma, sino precisamente por acatarla,
cerrandole el paso al naturalismo. El antinaturalismo de
D'Ors enlaza con una tradicion filosofica espariola: la de
Gracian y su concepcion de la agudeza y el ingenio, plas-
mada en libros como El ordculo manual.

D'Ors era una defensor de la cultura de ciudad. Civi-
lizacion viene de cives, decia, para oponerse a Maragall,
Guimerd y otros escritores catalanes del fin de siglo, los
cuales venian defendiendo una imagen idealizada de la vi-
da campesina como esencia del alma popular catalana y

fuente de un nacionalismo emergente. Este ruralismo, que
se expresaba con inequivoco acento romantico, le parecia
a D'Ors algo nefasto. Teresa, la bien plantada, es un mito
culturalista con el que Xenius pretende combatir este
orientacion campesina de la cultura catalana. D'Ors pien-
sa siempre en Cataluna-ciudad, pese a que en alguna oca-
sion hiciera incursiones en el territorio de la Catalufia ru-
ral, por ejemplo, en Historia de las Esparraguerasy en Li-
dia, la de Cadaqués, contramito de la Teresa noucentista.

El arbitrarismo se opone también al realismo de ins-
piracion politica, a pesar de que éste si fue un movimien-
to urbano, a diferencia del naturalismo, rural y costumbris-
ta. El realismo de base social, consagrado a representar las
costumbres campesinas y proletarias, arraiga en la Catalu-
na de principios de siglo en el grupo de los courbetistas.
D'Ors se opone enérgicamente a esta estética; por ello ex-
cluye del Almanaque Noucentista, en 1911, al pintor Feliu
Elias, cuyo realismo social se expresaba en las vifietas de
la revista Papitu. Esto explica también por qué se fue apar-
tando de Torres Garcia, autor de las pinturas noucentistas
de la Generalitat, pues éste también se cansé de traducir
el mensaje mitologico y busco inspiracion en la realidad
proxima, antes de que se produjera su definitiva conver-
sién a la estética de la abstraccion.

¢A qué tradicion perteneceria entonces Eugenio
D'Ors? éDénde fijaremos la genealogia de su arbitrarismo?
Sin duda en una tendencia decimononica: el simbolismo
de inspiracion clasicista y neopagana, que se manifiesta,
por ejemplo, en las pinturas, bien conocidas en Cataluna,
de Puvis de Chavannes, o en los escritos neotradicionalis-
tas de Maurice Denis. Malgé [uj, es una tradicion francesa
mas que italiana.

19

A) «El Camaval, en que subsiste todavia la ola libertina del impresio-
nismo.

B) dLa Cuaresma, época austera, la de la austeridad cubista, con sus
duros ejercicios espirituales y la abstinencia de la carne lumionosa de
lo aparencial».

C) «La de la Pinata, reaccion transitoria y fugitiva hacia un nuevo liberti-
naje, carnaval que resurge en medio de los tiempos de purificacion: pin-
tura fauve, en que son permitidos los mas descabellados atrevimientos».
D) dLa Pascua, en fin, Pascua de Resurreccion, renuevo de las tradicio-
nes eternas, serena continuacion de la historia del arte, en que los
hombres se sentiran curados por fin de esa especie de oftalmia trascen-
dental, que durante tanto tiempo ha cegado sus ojos y entorpecido sus
manos, ante la tranquila objetividad», cit. por Diaz-Plaja, EI combate
por la luz, p. 314.
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POLITICA Y ESTETICA

Lo que, en ultima instancia, D’'Ors propone no es sino
una estetizacion de la politica. En una de sus glosas decla-
ra que el valor supremo e incontestable del fascismo como
ideologia politica reside en su capacidad para producir
ritos y mitos. Esta es su productividad estética. Aunque no
puede soslayar un reparo importante: si a su retorica
correspondiera siempre un pensamiento, el fascismo esta-
rla mejor. Y mejor aun si a su mimica correspondiera
siempre un heroismo. Pero cuando fallan el pensamiento
v el heroismo, vale més de todos modos que nos quede un
poco de mimica y un poco de retorica. He aqui una defen-
sa cinica del fascismo desde el ambito de la estética. Se
sabe que tanto el fascismo italiano como el nacionalsocia-
lismo aleman siempre le concedieron una gran importan-
cia a la escenificacion de sus rituales. Tal defensa fue plan-
teada por D'Ors como si se tratase de un fatum. Por eso,
en la citada glosa lanza una pulla contra Unamuno, quien
en una visita que habia hecho a Barcelona dijo, con evi-
dente afan de provocacion: levantinos, os ahoga la estéti-
ca. Ante lo que D'Ors replico:

[.] se ha querido asustar a las gentes mediterrdneas,
diciéndoles que iba a ahogarles la estética. No. en la esté-
tica viven las gentes mediterrdneas como en el agua el
pez. Lo que les ahoga, lo que les hiela, es la socarrone-
ria sin gesto. Y termina asi: Si no hay otro remedio, antes
que caer en una socarroneria general, en una despoten-
clada vejez, en una imposibilidad completa de retorica y
de mimica, en la esterilidad para el rito y para el mito..,
iva el Fascio!™.

Adviértase que, por dos veces, en esta glosa introduce
una clausula condicional: [..] vale mds de todos modos..,
si no hay otro remedio... Todo menos un mundo deseste-
tizado. A la estética, al rito v al mito, vale la pena sacrificar-
lo todo. Un mundo sin estética seria insoportable; se cae-
ria en la barbarie, y no habria verdadera autoridad espiri-
tual. La jerarquia de valores que D'Ors propone le lleva a
aceptar el fascismo como mal menor, porque es la Unica
ideologia politica que incorpora en su programa una este-
tizacion de la vida.

Sin embargo, la reinstauracion del clasicismo en el
arte y la literatura no serfa un mal menor, sino un bien

absoluto. El mismo se consideraba un productor de ritos
v milos estéticos [véase el mito noucentista de la Bien
Plantada, que se le aparece a Xenius en los jardines de
Villa d’Este]. Aun cuando la autoridad y el orden en el arte
se corresponden con los mismos conceptos en la esfera de
la vida politica, no nos engafiemos, a D'Ors lo que le
importaba es la estética y la cultura, de modo que las poli-
ticas [de clara filiacion fascista, como hemos visto] s6lo
fueron postuladas por ¢l como condicion de posibilidad de
la experiencia estética. Por eso dice, si no hay otro reme-
dio.., pues aunque sabe que la estética fascista no es mas
que hueca retdrica y falso heroismo, sin embargo, al no
poder desprenderse de un sentido aristocratico de la cul-
tura, donde las jerarquias estan firmemente asentadas, se
niega a aceptar que el reino de la cultura se vea contami-
nado por la idea de la igualacién democratica que rige en
el ambito de la politica y en el de la vida social. En el pro-
logo a su Salén de Otorio compara el acto estético de es-
tablecer la seleccion de los artistas que han de intervenir
en una exposicion colectiva con el valor de una tirania filo-
sofica en el campo de la politica™.

PICASSO INVENTADO POR D'ORS

D'Ors transfiere a Picasso no solo sus propias intencio-
nes estéticas sino también sus compromisos ideoldgicos.
En una larga enumeracion de relaciones entre pintores y
poetas, segtin el tema clasico de ut pictura peesis, y toman-
do como modelo Las vidas paralelas de Plutarco, elige,
movido por un delirio de identificacion con su héroe, esta-
blecer un paralelismo entre su propia vida y la de Picasso;
mientras que establece otras comparaciones mas o menos
plausibles: la de Ortega y Gasset con Zuloaga, la de Blasco
Ibafiez con Sorolla o la de Valle Inclan con Romero de
Torres™. Es evidente que Picasso era su aller ego. Sor-
prende también la comparacién que en otros textos esta-
blece entre Picasso y Mussolini, recordando al lector que
ambos pertenecen a la promocion de 1gro. Y en vez de
precisar lo que les separaba ideologicamente, solo se le

** Nuevo Glosario, I, 1924, pp. 929-931.
* Mis Salones, Aguilar, 1967, p. 22.
* Glosario 11, 1934, P. 94.
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ocurre senalar como diferencia el hecho de que Picasso a
los veinte afnos ya pintaba como hoy, mientras que
Mussolini ha tenido que esperar a los cuarenta arnos para
sionificarse en algo que valga la pena™. El silencio de
Picasso sobre estos desvarios de D'Ors no es tanto un
sisno de complicidad, pues no puede atribuirsele ninguna
simpatia hacia los regimenes totalitarios, sino méas bien
una prueba de su proverbial socarroneria espanola: deje-
mos que el critico se equivoque. Si €l es, en ultima instan-
cia, responsable de lo que escribe, yo lo soy de lo que pinto;
que escriba lo que quiera sobre mi obra, ya vendra la his-
toria a colocar las cosas en su sitio. Guillermo de Torre se
opuso a esta tentativa de convertir a Picasso en el abande-
rado de la reacciéon contra el arte de vanguardia, no vien-
do en dicho intento sino un ejemplo de teorias regresivas
que el critico [D'Ors] pretende imponer dogmdaticamente™.

¢Creia, verdaderamente, D'Ors que Picasso era el
genio arquetipico que pondria fin a la historia del arte?
Parece que si. Pero el Picasso que D'Ors quiso ver nunca
existio: fue una invencion suya. Tal lo prueba el hecho de
que le pidiera al artista malaguerio la realizacion de una
obra maestra®. Desde otros presupuestos estéticos, lo mis-
mo le habia exigido Emile Zola a sus amigos los impresio-
nistas, a quienes acusaba de haber realizado tan sélo
aproximaciones a la gran obra. Consciente de que en
alguin momento alguien le podria reprochar la pretension
de dictarle reglas a los artistas, D'Ors admitio que ya no
serfa posible que ningun critico se trazase dicha tarea, a
no ser que quisiese hacer el ridiculo ante la historia, como
lo hizo Zola al darle consejos a su amigo Cezanne. Pero,
como hemos visto, D’Ors procedia con Picasso como Zola
con Cezanne: le pedia al artista malagueno que pintara
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una obra maestra™.

No fue D'Ors el tunico entre los criticos proximos al
régimen franquista que intent6 apropiarse de la figura de
Picasso. Giménez Caballero también lo hizo, aun cuando
su lectura fascista de Picasso en nada coincidia con la
que D'Ors habia propuesto. Para Giménez Caballero, Pi-
casso era el pintor racial espariol por antonomasia; mien-
tras que para D'Ors era el paradigma de un clasicismo
ecumeénico. El encuentro de Picasso con Giménez Ca-
ballero, acompanado éste por José Antonio Primo de Ri-
vera y el arquitecto Jos¢é Manuel Aizpurta, se produjo en
el Club Nautico de San Sebastian, edificio racionalista
que habia proyectado éste ultimo. Giménez Caballero, al

relatar las vicisitudes de dicho encuentro, nos presento la
imagen de un Picasso enamorado de Espana, reivindican-
do el origen espanol y no italiano de su apellido. Giménez
Caballero sostenia que tras la epidermis francesa e inter-
nacionalista de Picasso se escondia un pintor racial, de
una estirpe aguda, barroca. Su modo de comportarse re-
velaba un fondo bdrbaro, nuestro, genuino, pasional, tor-
mentoso, conceptuoso: barroco™.

Waldemar George, uno de los criticos de arte mas
relevantes del periodo de entreguerras, también reacciono
contra el intento de D'Ors de presentar a Picasso como un
pintor italiano. Incluso lo del hispanismo del artista se ha
vuelto problema. Pese a Eugenio D'Ors —clama el critico
Waldemar George en su revista Formes— Pablo Picasso
no es un italiano sino un espaiiol, un africano, etcétera®.
Malhumorado por la ambigiiedad del artista ante estas
opiniones contradictorias, el propio D'Ors se hizo eco en
una de sus glosas de esta opinién, reconociendo que el
pintor se complace visiblemente en aumentar, con su
enigmdtica ausencia, los elementos problemédticos que
puedan subsistir en el juicio sobre su obra®. Ya antes,
Apollinaire y Gertrude Stein habfan resaltado el caracter
espariol de la obra de Picasso. En Los pintores cubistas.
Meditaciones estéticas ligi3], Apollinaire sefialé que su
arte venia de muy lejos, de aquellas riquezas de composi-
cion y decoracion brutal de los espanoles del siglo xvi. Y
G. Stein, en Autobiografia de Alice B. Tocklas, afirmaba
que el método de construccion de los pueblos de Esparia
habia sido una influencia mas determinante que el arte o
la enserianza de Cezanne. En el panorama de la critica
espariola, Ramon Gomez de la Serna habia destacado el
caracter espanol de su obra, en Completa y veridica histo-
ria de Picasso y el cubismo, [Revista de Occidente, Vi,
1929, recogido después en Ismos , 1931, y en el Torero de

* Glosario 11, 1934, pp. 238 y 239.

* DE TORRE, Guillermo: «Un falso balance del arte nuevo», en Revista
de Occidente, num. cxix, Madrid, 1933.

* «Lettre a Picasso», en Almanach des Arts, Artheme Fayard, Paris, 1937

* D'Ors, Eugeni: Gova, Picasso y Zabaleta.

" GIMENEZ CABALLERO, Ernesto: Arte y Estado. Sociedad de Libreria,
Madrid, 1935, cit. por A. Bonet Correa, «Picasso y Espafia», en Picasso
1881-1981, P. 149.

* WALDEMAR, George: Profits et pertes de l'art contemporain, Chroni-
ques du Jour, Paris, 1933.

* Glosario, 1, 1934, p. 35.



32

D'ORS Y PicassO. HISTORIA DE UN MALENTENDIDO

la pintura, texto publicado también en la revista tinerfenia
Gaceta de Arte, en el numero monografico dedicado a
Picasso. [Marzo de 1937, n2 37|

La concepcién eudemonica del arte que D'Ors pro-
pugnaba se compadecia mal con el clasicismo de Picasso.
No podia entender que la idea de la felicidad era lo mas
alejado del proyecto estético del pintor espanol.

También yo he dicho alguna vez que convenia pin-
tar «amable», en lo posible [..] Ahora, si morir, pintar o
cantar amable significa necesariamente hacerlo en la fri-
volidad y en la inconsciencia, valdria mds cantar, pintar
v morir erizando las puias.”.

Esto lo escribe D'Ors en 1927, cuando Picasso llevaba
bastantes afios erizando las puas de su obra. Como es que
no se dio cuenta. Pero D'Ors seguia empenado en soste-
ner que Picasso era el artista que menos ha evolucionado
en el mundo, digan lo que quieran los del tejemaneje
gdrrulo sobre sus épocas y periodos®. ¢Y como explicar
entonces las Seroritas de Aviiid, y su periodo negro, y el
cubismo analitico? Produccién ésta que precedio a su con-
version al clasicismo.

Son concesiones a la marca del siglo —replicaba
D'Ors— la rebelion irénica, la adoracion maniquea del
Mal [..) Isual que Dante, es bueno que todo hombre
Zenial, alrededor de la mitad del camino de la vida des-
cienda a los Infiernos, también es indispensable salir”.

De nuevo la metafora moral: cuando se entrego a los
experimentos vanguardistas, Picasso bajé a los infiernos,
de donde estaba intentando salir cuando tomdé partido
por el clasicismo. D'Ors reconoce en Picasso un sincero
proposito de enmienda.

Una de las cosas que fascinaban a D'Ors de Picasso
era la inteligencia con que establecia revisiones de la tra-
dicién. Picasso reinterpretaba a Ingres desde la autonomia
de la pintura. Mientras que D'Ors postulaba la necesidad
de volver a Ingres y a Poussin, dentro de un programa que
no solo era estético sino ideoldgico en toda regla. Ahora
bien, cuando Picaso interpretaba la obra de otros artistas
alejados de la tradicion clasica, como Lucas Cranach, las
mascaras negras, los bronces ibéricos, o la escultura sume-
ria, etc, entonces D'Ors cerraba lo ojos. El concepto de tra-

dicion de Picasso era mas abierto y universal que el de
D'Ors, quien solo pensaba en la fijacion de un canon esté-
tico para el arte occidental.

En esta tentativa de D'Ors por convertir a Picasso en
un nuevo Rafael hay algo que no puede ser soslayado. Me
refiero al contexto cultural del noucentisme catalan, que
D'Ors habia contribuido a configurar. Picasso volvia perio-
dicamente a Barcelona. Esto explica el origen catalan de
su inclinacion al clasicismo. Senalamos tan sélo algunas
estancias decisivas, después del estallido de la Primera
Guerra Mundial: En mayo de 1g16. En diciembre de 1916,
poco antes de su viaje a Italia, con motivo del estreno del
ballet Parade. De junio a noviembre de 1gr7. En junio de
1917, fecha en que se encuentra alli con Vollard, que habia
sido invitado a dar unas conferencias sobre la nueva pin-
tura, Vell y Nou publica el retrato clasicista que Picasso
realizo de su amigo el marchante francés, y otro de
Gustavo de Maeztu. Y el 13 de junio se le rindio en
Barcelona un gran homenaje a Picasso, homenaje que,
segun se lee en la prensa, se cerrd con los himnos nacio-
nales la Marseillaise y Els Segadors. Sin embargo, no se
puede afirmar que el periodo clasico de Picasso se hubie-
se inspirado en las glosas de Eugenio d'Ors, y mucho
menos aun, en las obras de los artistas del noucentisme,
con alguno de los cuales mantenia una estrecha amistad,
como Manolo Hugué o Casanovas.

Guillermo Diaz Plaja afirmaba que la presencia en la
obra de Picasso de un humor satirico, adquirido por éste
al contacto con la cultura catalana en sus anos de forma-
cion, explica los desconcertantes cambios de estilo y las
contradicciones voluntarias de su obra. Es evidente que el
humor de Picasso estaba muy alejado de la retdrica gran-
dilocuente de D'Ors:

Esta fuerza corrosiva del humor cataldn se la llevo,
por ejemplo, Picasso y explica una gran parte de su esté-
tica. Un mito de cardcter culturalista como la Ben plan-
tada habia de ser objeto predilecto de la satira, que no
podia perdonarle su aristocraticismo, su amaneramiento
intelectual y su naturaleza retorica®.

* Nuevo Glosario, 1927, p. 106.

* Glosario 111, 1934, p. 161

* Chroniques du jour, 1930, p. 60.

% Diaz PLaja, Guillermo: Lo social en Eugenio D'Ors y otros estudios,
ediciones del Cotal, 1981, p. 163.
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D'ORs EN CaANARIAS. De izquierda a derecha, Francisco Martin Vera, Plécido Fleitas, Juan Carlo Quevedo, Eugenio D'Ors, Ventura Doreste
v Juan Ismael.
Coleccion particular. Tenerife

Esto es cierto, a pesar de que Jos¢ Maria Valverde se
haya encargado de hacernos ver que también operaba en
D'Ors un notable e insospechado sentido del humor.

Jean Cocteau quiso vincular a Picasso con el arte fran-
cés, adscribiendo su obra a la estética clasica de Ingres™.
En la recuperacion de la figsura de Ingres efectuada por la
cultura artistica de vanguardia hay que atribuirle el princi-
pal mérito a Guillaume Apollinaire, quien le dedico al
campeon del clasicismo francés del siglo xix encendidos
elogios que, sin duda, debieron de ser tenidos en cuenta
por su amigo Picasso. En 1911, con motivo de la exposicion
antologica de Ingres en la Galerfa Georges Petit, Apolli-
naire cité a Baudelaire, que habia llamado a Ingres revo-

lucionario a su manera. La reivindicacion del clasicismo
de Ingres obedecia a una operacion tramada por Apolli-
naire, gran amigo de Picasso, operacion que se proponia
socavar el prestigio alcanzado por el impresionismo; algo
que estaba modificando el gusto estético del publico fran-
cés. Destacaba también Apollinaire la voluntad de estilo
como una de las caracteristicas de la obra de Ingres, refi-
riéndose al enérgico modo de expresar la vida por medio
del estilo. Para conocer el estilo, Ingres interroga la natu-

* COCTEAU, Jean: Le rappel a l'ordre, Stock, Paris, 1926 y Entre Picasso
v Radiguet, Hermann, Paris, 1967.
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raleza: a los griegos les pregunta por su sentido de la
medida y por el sentimiento de la belleza; a los etruscos,
el gusto por la simplificacion, que es uno de los origenes
de la grandeza. Y termina asi: Pintor enérgico de la
Belleza, incluso de aquella que se oculta, M. Ingres ha
sabido conciliar el arte y la naturaleza, la vida y el estilo.
Pinta a la vez lo ideal y lo real®. Maurice Denis llegd a
decir entonces que si Monsieur Ingres hubiera vivido
habria pintado como Rousseau. Observaba Azorin, en
Cldsicos y modernos, 1914, que la Bien plantada se lee
como un retrato de Ingres. En cuanto a Puvis de
Chavannes, otro de los modelos del periodo clasico de
Picasso, hay que mencionar las criticas elogiosas de la
obra de este simbolista que el poeta Max Jacob realizo
entre 1898 a 19oo para el periédico Le Moniteur des Arts.
En 1899 Max Jacob escribe lo siguiente a propdésito de la
decadencia del desnudo clasico entre los jovenes pintores
franceses:

El ultimo sentimiento del desnudo cldsico, en su se-
rena belleza, ha desaparecido con el ultimo portador de
la antorcha del arte antiguo, Puvis de Chavanne. La tra-
dicion subsiste, pero gracias a los esfuerzos y la voluntad
de algunos, la rutina y los habitos de otros, pero cuando
el elam espontdneo de los artistas prendados de la forma
ha sido reemplazado por el esfuerzo en mantener unas
tradiciones que su libre y original temperamento crea, el
arte clasico no es mds que el pastiche de lo que fue.

Y se queja de que el culto del desnudo como culto de
la belleza haya entrado en tal decadencia, animando a los
jovenes pintores a reemprender esta tarea, a que encuen-

tren un «nuevo interés» en el tratamiento del desnudo®.

Cuando D'Ors aborda por primera vez la redefinicion
de la obra de Picasso, solo esta seguro de determinar lo
que no es. No es un pintor a la moda, es decir, no es un
modemo en el sentido que le confiere a este término
Baudelaire cuando habla de la «belleza moderna». No es
un pintor esparniol. Contrapone a Goya, pintor espariol,
cuya obra es la expresion del movimiento [del «cinemato-
grafo», dice D'Ors] con Picasso, «nuevo Zenon de Elea,
cuya pintura entera niega el movimiento». No es un mago,
«un apostol embriagado de inconsciente». No es un pintor
expresionista. Si el problema del expresionismo es el de la
autenticidad y la sinceridad, D'Ors lo deja claro: Picasso no
ha producido en toda su vida ni una pagina sincera, lo que

la gente llama sincera. Carece en absoluto de sinceridad,
v a mucha honra”. Entonces, ¢qué es? He aqui su defini-
cion, harto discutible: Picasso puede, cronologicamente,
considerarse como el primer pintor moderno, cuyas obras,
exentas de realismo, exentas de dinamismo, constituyen
un puro espectdculo intelectual Y anade que su filiacion
estética no hay que buscarla entre sus compatriotas, sino
entre los maestros de su patria de adopcion, en la tradi-
cion de un lejano Ingres o de un Poussin, atin mds lejano.
Y, mejor atin, entre los maestros de estos maestros, entre
los italianos del Renacimiento, los Leonardo, los Rafael,
los Piero della Francesca. Recuerda que ya en 1920 habia
dicho de Picasso que es un pintor italiano. Probablemen-
te, el tnico pintor italiano que existe hoy. Y se congratula
de que hayan surgido otros pintores italianos, entre los
que cita a Giorgio de Chirico. Concluyendo asi: Picasso se-
rd el dgil matador encargado de dar la estocada de muer-
te al toro del nacionalismo artistico, tras de haberle ban-
derilleado y pasado y alegrado con mil suertes”. Antonio
Bonet Correa senala la paradoja de que para vaticinar la
muerte del nacionalismo artistico espanol a manos de
Picasso tuviera que recurrir D'Ors a una metéfora taurina.
Luego, tenia razon Ramoén Gomez de la Serna al definir-
lo en el mencionado articulo de Gaceta de Arte como «el
torero del arte espanol». Mas adelante hace otra precision:
«Sabemos lo que Picasso no es. Sabemos que no es una
criatura a la moda, ni una representacion del arte espariol,
ni un profeta, ni un mago. Es un hombre de oficio, que
busca la eternidad seguin una tradicion, una tradicion inte-
lectual, y siguiendo una corriente, universal sin duda, pero
antonomasicamente italiana y francesa»”.

Por tltimo, D'Ors ensaya una definicion del sistema de
componer de Picasso. Y para ello recurre a la confronta-
cion con el sistema de representacion de los impresionis-
tas. En estos se da una sumision de los objetos al ambien-
te. Los objetos se disuelven en el ambiente. Mientras que
en Picasso sucede al revés: el ambiente se supedita al

* APOLLINAIRE: Chroniques dart. 19o-1918, Gallimard, Paris, 1960, pp.
218-221.

* LAWRENCE A. Joseph: Max Jacob/Leon David. Chroniques d'art, 1895-
1900, Pp. 96-99.

¥ Goya, Picasso y Zabaleta, p. 114.

* Ibidem, pp. 98 y 99.

* Ibidem, p. 103.
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objeto. Esta serfa una prueba de que nos encontramos
con una obra de arte clasico. La primera tesis, sigue
diciendo D'Ors, traduce morfologicamente la posicion ted-
rica del panteismo, donde cualquier entidad individual es-
ta anegada en el ambiente de la naturaleza, que pasa a ser
considerada como una divinidad. Mientras que el clasicis-
mo traduce una concepcion pluralista o dualista. Esta es
la posicion de Picasso, discontinua y racional, relativa al
problema de la jerarquia entre los seres y el cosmos ..

Nuestro pintor ha sido siempre, en el fondo, un
escultor, un heredero de los decoradores griegos de
vasos. Las cosas han constituido para él lo méds impor-
tante y lo mds santo: el ambiente, lo que hay de mds
bajo, de maldito, o mejor, sacado fuera por un exorcis-
mo. Tan lejos ha ido, en ocasiones, por esta via, que ha
llegado, segiin hemos de ver muy pronto, a fabricar pai-
sajes con los cuerpos; a fabricar un ambiente con las
cosas; a transformar, por ejemplo, una fisonomia huma-
na en fondo. Lo inverso, por consiguiente, del gusto
impresionista, cuyos esfuerzos tienden, todos, a atribuir a
los fondos una fisonomia, dar objetividad al ambiente; a

o

fabricar, dirfamos, un cuerpo con un paisaje”.

D'ORS O EL FRACASO DE LA ESTETICA
COMO DISCIPLINA NORMATIVA

En los afios veinte Picasso estuvo practicando simul-
taneamente una obra abstractizante derivada del cubismo
sintético, a la vez que realizaba grandes desnudos clasicos.
Pues bien, por un momento D'Ors duda de la honestidad
de Picasso. Tal vez se equivocaba:

Confesemos, finalmente, que en el juego alternan-
te de las dos maneras ha podido existir, por parte del
Picasso de la trasguerra, cierta habilidad en frio, cierta
politica, cierta estrategia. No por nada de ello cabra
negar una doble legitimidad ni entrar en la sospecha
de que la dualidad advertida signifique necesariamen-
te una duplicidad".

Levanta D'Ors la sospecha sobre el sentido de la obra
de Picasso. ¢Acaso nunca llegaria a ser el gran profeta del
clasicismo que viera en él al principio? Incluso, en el mis-
mo texto, D'Ors parece desdecirse:

Hasta el presente, jamds habia merecido, digase lo
que se diga, los titulos —as etiquetas— de pintor a la
moda, de pintor revolucionario, de pintor de vanguardia.
Hele aqui ahora que no solamente parece justificar
semejantes motes, sino que inclusive se los aplica él
mismo. Nadie, hace algun tiempo, hubiera podido tratar-
le con justicia de espanol; hoy, inclusive en algunos ras-
gos de su aspecto fisico —al cual ha consentido que per-
diera la calidad monumental que antes poseia y que tan
perfectamente habia reproducido una escultura famosa
en granito, ejecutada por Pablo Gargallo—, le da una apa-
riencia mds leve y mds gitana, mds etnografica; mds con-
forme, en fin, con las exigencias del lugar comun®.

Sufre nuestro critico algo parecido a un desengano
amoroso. Una vez disipada la idealizacion, el objeto ama-
do se le presenta al amante como algo despojado de en-
canto. Ya no se siente seducido por él, pues quebranto el
voto de pureza que, segtiin D'Ors, habia contraido al man-
tenerse al margen de las declaraciones politicas durante la
Primera Guerra Mundial. Pero en la Guerra Civil espariola
tomd partido por el bando republicano. Se ve que a D'Ors
le doli¢ el Guemnica:

El mal radicaba aqui en el hecho de tomar una acti-
tud politica cualquiera, de servirla, de profesar, por esto,
en comuniones colectivas de las que siempre se obsting,
desde la ninez hasta la cincuentena, en mantenerse
apartado®.

Pero, éno hizo D'Ors lo mismo? éNo tomo partido por
uno de los bandos? —os preguntamos nosotros. Es licito
pensar que, en el fondo, Picasso se burlaba del juicio esté-
tico de D'Ors cuando éste veia en su pintura la huella de
Rafael. Como olvidar que en 1909 Picasso ya habia pinta-
do las Senoritas de Avignon, antitesis de la doctrina clasi-
cista y epitome de una concepcion del arte expresionista
contra la que D'Ors siempre se pronuncio en todos sus
escritos. Tampoco hay que soslayar el hecho de que
Picasso —el mas italiano de los pintores modernos, segin
D'Ors— a partir de su viaje a Italia, en 1917, compaginara
el lenguaje clasico inspirado en Ingres, en los frescos de

* Ibidem, pp. 111y 112,

" Ibidem, p. 121.

* Ibidem, pp. 123 y 124.
# Ibidem, p. 149 y 150.
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Pompeya y en la estatuaria romana, con otras obras donde
desarrollaba un lenguaje postcubista.

El modo en que Picasso utilizaba los materiales de la
historia de la pintura es ya un modo postmoderno, por lo
que tiene de descomprometido. En tanto que D'Ors sigue
representando el papel de Winkelmann, es decir, el del fi-
lésofo que, desde la reflexion estética, le proporciona reglas
a los artistas. Un nuevo Winckelmann, o mejor, un nuevo
Bellori es lo que D'Ors quiso ser. Pero en tiempos del cré-
dito inmobiliario —como decia Marx— este proposito esta
condenado al fracaso. Quien niega la historia no se coloca
fuera de ella, sino que se convierte en un ser anacronico, y
el anacronismo es una categoria historica, —-hada podia irri-
tarle mas al metahistérico D'Ors. Su error de optica era un
error historico. Y termina asi su lamento: iAdics al Rafael
retardado, que en la fisura de Pablo Picasso potencialmen-
te se contenia! Este adios —se pregunta D'Ors —le aleja del
campo del interés? éImpide todavia publicar un libro en
19467 No. Pero clasifica este interés. Sobre Picasso cabe
publicar todavia un libro de historia del arte; un libro del
orden del que se refiere la cronica Mis Salones. No un libro
de teoria del arte, como han querido serlo las Tres horas en
el Museo del Prado o el Cezanne".

" Ibidem, p. 151.

Desde la teoria del arte, D'Ors se sentia legitimado
para transmitirle consignas estéticas al artista. Cuando
eéste quebranta el voto de pureza, se convierte en uno de
esos clérigos relajados —empleo sus propias palabras—
ineptos ya para el sacramento. La estética del clasicismo
es, por lo tanto, una religion de la que D'Ors se sentia
sumo sacerdote, y ya se sabe que en el rito catolico son los
sacerdotes los que imparten los sacramentos. He aqui una
reformulacion de la concepcion idealista del arte que
Winckelmann habia propugnado en el siglo xvii. Cuando
D'Ors afirma que Tres horas en el Museo del Prado es un
libro de teoria del arte estd pensando en los paseos de
Winckelmann por el museo de Dresde. La historia del arte
era para €l un género inferior en el que todo cabia, inclu-
so las obras que sélo ostentan valor historico.

El fracaso de D'Ors es el fracaso de la estética en tanto
que disciplina normativa, su triunfo también es el de la
estética en tanto que andlisis del fendmeno plural de la
belleza, de las categorias abstractas en que se funda y de
las experiencias sensoriales en las que ésta se manifiesta
por medio de las obras de los artistas. D’'Ors, mas que un
escritor, es un universo cultural que se expresa a través de
la escritura.









UNA FIESTA. MANUEL MARTIN GONZALEZ
Y DOMINGO PEREZ MINIK, ACADEMICOS

DOMINGO PEREZ MINIK

[E] 18 de julio de 1988, para celebrar el 75 aniversario del restablecimiento de la Real Academia Canaria de Bellas Artes de
San Miguel Arcdngel por el Gobierno de S. M. el Rey Don Alfonso Xi, celebré nuestra Corporacion una sesion publica extraor-
dinaria y extraordinariamente emotiva y solemne porque quiso que coincidiera con el ingreso en su seno de dos ilustres per-
sonalidades de la vida cultural y artistica del Archipiélago: el pintor don Manuel Martin Gonzélez y el critico literario y de arte
don Domingo Pérez Minik.

Fue una sesion importante, oportuna y cargada de afectos. Dos meses mds tarde, el 30 de septiembre, el veterano maestro
de la pintura insular, don Manuel abandonaria este mundo, envuello en la soledad que quiso y lo acompané hasta el final. Un
ano después, el 24 de agosto de 1989, se nos marcharia para siempre el inolvidable don Domingo, Premio Canarias de Literatura
en su primera convocatoria por el Gobiemno Auténomo y doctor honoris causa por la Universidad de La Laguna. La Real
Academia también supo y pudo afortunadamente rendirles a tiempo el homenaje célido que ambos merecian por su larga y
ejemplar trayectoria de servicio a las letras y las artes insulares. En la memorable sesion, el doctor Pérez Minilk pronuncio el
breve pero enjundioso discurso que reproducimos, rescatado de nuestro Archivo. Fue su ultima intervencion publica.

Veinte arios después, el texto del ilustre escritor sigue conservando la frescura, la gracia, el desparpajo y la socarroneria
amable que fueron galas de su personalidad irrepetible, asi como la agudeza de sus ideas y apreciaciones sobre el arte y la cul-

tura en el Archipiélagol.

o que nos faltaba. Que Manuel Martin Gonzélez

sea académico no tiene nada de extrafio. Todo

estaba preparado para este acontecimiento, por
tantas razones que todo el mundo presume. Que yo sea
académico si que sorprende al mas tranquilo. Pero creo
que lo mismo el pintor ilustre que este critico no tienen
mas remedio que soportarlo. Ahi es nada, académicos, un
honor de categoria que los dos aceptamos con muy viva
alegria. El habito hace al monje. Yo creo que si. Queramos
0 no, aqui estamos dispuestos a acoger este nombramien-
to con regocijo, si, pero asimismo con respeto y agradeci-
miento.

Manuel Martin Gonzélez estuvo siempre preparado
para tal suceso. No me atrevo a decir lo mismo de mi. El
habito hard todo lo demas. Un doctorado honoris causa
de una universidad, una vez transcurrida la ceremonia tri-
dentina, esta mas al alcance de la mano, es mas facil de
conllevar que este puesto de académico, que tanto respe-
to nos merece. Yo vengo aqui a felicitar a Manuel Martin

Gonzalez, como estoy seguro que ¢él lo hard conmigo. Asi
de simple. Cuando salgamos de este procer recinto ya nos
tendremos que amoldar a una noble causa. Y nos tendre-
mos que preguntar qué debemos hacer para realizar tan
importante mision. Lo primero que se me ocurre es traba-
jar para que esta Real Academia de Bellas Artes de San
Miguel Arcangel regrese a su mejor tradicion, la del siglo
XIX, con su existencia llena de propésitos, actividades, em-
presas de toda indole, la divulgacion de una historia en
marcha, esa incitante actitud de una cronica bien hecha.

Si leemos ahora la historia de nuestra Academia nos
damos cuenta que en el seno de la sociedad tinerferia del
siglo pasado, ella tuvo siempre una categoria superior de
un quehacer bien hecho, la inspiracién inquebrantable de
ocupar el mejor puesto entre los mejores y muy especial-
mente ser la voz cantante en medio de una historia de
Santa Cruz de Tenerife llena de riesgos, aventuras y proyec-
tos de gran osadia. Como nuestra cronica de circunstan-
cias lo exigia. Con la decadencia politica de nuestra ciudad,
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MANUEL MARTIN GONZALEZ. Fotografia anonima

todo se lo llevd la trampa. Hasta estos tiempos en que la
Academia parece renacer de sus sombras y ha emprendi-
do una nueva andadura, gracias al desvelo de dos hom-
bres, Pedro Gonzélez, nuestro gran pintor, y Eliseo Izquier-
do, nuestro vigilante escritor. La gran sorpresa para mi ha
sido encontrarme para entrar en esta Real Academia Ca-
naria de Bellas Artes de San Miguel Arcangel con Manuel
Martin Gonzalez, un artista que conozco hace mas de me-
dio siglo, que he compartido con ¢l toda una vida del Cir-
culo de Bellas Artes de Tenerife, a quien yo siempre respe-
té a pesar de tantas adversidades, controversias y rifas.
Hoy lo tengo conmigo en un momento muy excepcional
de nuestras cronicas, a pesar de los anos transcurridos sigo

tratandolo de usted, como Dios manda, con buen saber y
gobierno.

Manuel Martin Gonzélez siempre nos dio una muy
buena leccion. El no cambié su escuela de pintura, lo que
nos parece muy en su punto de caramelo. No nos dio en
este sentido ningtin quebradero de cabeza. Que si el pin-
tor del Sur, que si el pintor realista [esto tiene sus mas y
sus menos, habria que discutirlo], que si el pintor que des-
cubre una geografia tnica, excepcional, intuida, inventada
o representada. Lo primero que nos sorprende en su ma-
nera de ser y estar plasticos es su voluntad de una distin-
ta identidad. El termina con una idealizacion repetida de
nuestro paisaje, el bello paisaje verde del Norte, las flores
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escandalosas, casi tropicales, la hermosura facil de los
valles insulares, todo un mundo de cosas muy atractivo,
para el servicio de una burguesia de alto dinamismo, con
todos esos cuadros de singular encanto facil, méas o menos
turistico, que al ciudadano de la capital le hacian como
regalo de los 0jos. Y es curioso observar que este gusto por
el paisaje que preconizaban los maestros de esta
Academia, ese punto de arranque de lo que va a ser el
oleo o la acuarela con su paisaje manipulado, lo mantie-
ne con el mayor rigor este Manuel Martin Gonzalez con
sus lienzos del Sur, un nuevo paisaje gris, ocre, de monta-
na pelada, piedra volcanica o barrancos inhospitos.

Manuel Martin Gonzalez mantiene el proyecto de los
maestros del siglo XIX, pero no prosigue la corriente facil,
edulcorada, con su ilusion permanente, de Nicolas Alfaro,
los Robayna y Valentin Sanz y tantos otros ejemplos. Se
aparta de ellos y se dedica a descubrir un recinto oculto
hasta ahora de nuestra geografia. Aparte de esta tarea
tiene que inventarse un nuevo espectador, un destinatario
distinto, el receptor que lo aceptara y que procedia de tan
variadas idealizaciones. En este sentido hay que reconocer
en Manuel Martin Gonzalez un adelantado, un pionero, un
inventor. De una geografia que no se sacé de la manga,
dicho con esta expresion tan vulgar, sino que estaba ahi, al
alcance de la mano, lo de siempre, pero que nadie habia
visto. Otra geografia, sin hombres y sin mujeres, sin histo-
rias, ibamos a escribir, sin antropologias, pero no es verdad.
El hombre y la mujer estan detras, ocultos, presumidos
detras de las piedras, las montanas o los barrancos; a pesar

de todo, el conocido aforismo de Leonardo esta detras de
todo esto. Por eso, designar a Manuel Martin Gonzalez sélo
como un pintor realista nos parece un grave error.

Hace mas de cincuenta anos que conozco a Manuel
Martin Gonzalez. Nuestras relaciones fueron entre malas,
regulares y buenas. Muy de increible cordialidad. Quién
nos hubiera dicho, querido amigo, que hoy estarfamos
aqui, en esta Real Academia Canaria de Bellas Artes de
San Miguel Arcangel, mano a mano, yo cantando su ala-
banza, casi haciendo de padrino de bautismo, presentan-
dolo con todos los honores, compartiendo el pan y la sal
de la mayor confraternidad. Nuestros testigos son otras
gentes que la que nosotros conocimos, la que nos incita-
ba a la pelea de gallos; queriamos cambiar el mundo. Este
mismo Circulo de Bellas Artes donde celebramos esta se-
sion tan solemne fue el lugar apropiado para tan impor-
tantes hazanas, aqui hicimos una cronica muy viva, que es
nuestra mejor herencia, entre estas paredes nos rompimos
la crisma. Como tenia que ser.

Desde ayer hasta hoy todo ha variado mucho. Manuel
Martin Gonzdlez sigue fiel a su bandera. Pero yo he cam-
biado mucho. Me siento hasta un posmodermno, sin saber
lo que esto es. El nuevo aire de los tiempos, usted y yo car-
gados de anos, pero vivos. Nunca pude pensar que usted
y yo nos encontraramos hablando mano a mano como
académicos. Las vueltas que da el mundo. Y es que nin-
guno de los dos nos hemos olvidado de aquel proverbio
del gran Antonio Machado: «Mas el doctor no sabia que
hoy es siempre todavian.
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a conservacion del patrimonio artistico es tarea

primordial a la que ultimamente se le esta dando

considerable importancia. No es raro hallar en
los periodicos noticias que aluden al deplorable estado
de abandono en que se hallan construcciones, escultu-
ras, pinturas.., a pesar de su valor estético o antigiedad,;
desde la prensa intentan asi frenar su pérdida. Las ins-
tituciones gubernamentales son las llamadas a poner fin
a ese peligro, aunque las Reales Academias de Bellas
Artes son también un efectivo baluarte de dicha protec-
cion cultural.

El pueblo llano en ocasiones ha sido el protagonista
de esa conservacion del patrimonio, aunque no lo haya
asumido meramente en funcion de ideas estéticas, sino
por cuestiones religiosas, por afecto a una propiedad
heredada de sus ancestros, etc. Tal actuacién nos re-
cuerda lo acaecido en la ciudad de Aguere durante la
primavera del ano 1822, cuando se quiso aprovechar ma-
terial del incendiado convento franciscano para emplear-
lo en la nueva fachada del Ayuntamiento, reaccionando
algunos vecinos contra lo que consideraban un expolio
del recinto de la venerada imagen del Cristo de La
Laguna'.

Pero el caso mas similar al que relataremos de la cons-
truccion tinerfena de Los Llanos acaecio en la isla de Fuer-
teventura, concretamente cuando en la ultima década del
siglo xvii los vecinos de La Caldereta de los Denises —tér-
mino municipal de La Oliva— pidieron a la Diocesis Cana-
riense el traslado de la ermita de Ntra. Sra. de Gracia exis-
tente en el anejo pago de Vallebrén, basandose en el pa-
tronato que algunos moradores de aquel caserio poseian
sobre ella. El obispo don Antonio Tavira y Almazan aten-
dio su solicitud, sin prever la fuerte oposicion que ello des-
encadenaria en el segundo de los antedichos lugares, de
modo que hubo de revocar tal permiso.

In memoriam
Don Antonio de la Banda y Vargas

Los vecinos de La Caldereta esperaron un tiempo y
volvieron a remitir su peticién, mas, ante la negativa por
respuesta, finalmente optaron por levantar una ermita
de nueva planta, con el beneplacito episcopal, que les
fue otorgado en julio de r792. EI cambio de advocaciéon
les fue autorizado en 1800 por el entonces obispo don
Manuel Verdugo y Albiturria, aunque no se remataria su
edificacion hasta afios mas tarde, siendo bendecida bajo
el patrocinio de Nuestra Senora de los Dolores y San
Miguel Arcangel el 24 de marzo de 1808, tras hacerse
cargo la poblacion de afrontar su dotacién y manteni-
miento”.

Desgraciadamente no siempre las ermitas se mantu-
vieron en pie, porque el decaimiento economico de sus
patrocinadores paulatinamente fue erosionando sus mu-
ros, ocasionando la pérdida de sus altares, imagenes, cua-
dros, platerfa.. Hay muchos ejemplos de tal hecho, pero lo
ejemplificaremos con la cita de la puesta bajo la advoca-
cion de San José en los aledanos de Garachico. Estaba
situada en la entrada de la vina de los capitanes Alonso
Calderdn del Hoyo y Mateo Vina de Vergara, como se indi-
ca en 1624 cuando los albaniles Manuel Gonzdlez y
Bartolomé Rodriguez, vecinos del lugar, declaran haberse
concertado con el escribano publico Gaspar Delgadillo
para construir sus paredes, aunque ya habian comenzado
a abrir los cimientos. Mediria 20 pies de ancho, 30 pies

" FracA GONZALEZ, Carmen: «Don Juan Nepomuceno Verdugo Da-Pelo
y la arquitectura neoclasica en Canarias». Anuario de Estudios Atldn-

ticos. Madrid. Las Palmas, nam. 31 [1981], pp. 588-g.

" HERNANDEZ DiAz Ignacio: «La ermita de Nuestra Sefora de los Do-
lores y San Miguel Arcangel de La Caldereta». Fuerteventura. Tebeto.
Anuario del Archivo Historico Insular de Fuerteventura, vol. X [1997],
D. 339°41.
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de cumplido mas o menos, y de alto 18 palmos; los tres
lienzos de las paredes tendrfan 3 palmos francos de
ancho y el lienzo del altar mayor uno mas, es decir 4
palmos.

Efectuarfan en el frente una portada y dos ventanas,
en el costado del Evangelio harfan una ventana y en la
otra pared una puerta pequena, en el altar un hueco para
tabernaculo y en la misma pared, a un lado, otro hueco
para una alacena. Se concreta asimismo que Gaspar Del-
gadillo daria la madera y las portadas labradas. En poste-
riores fechas al margen de esa escritura se anotd que
dichos albaniiles se dieron por pagados, tras ser medida la
ermita por el cantero Manuel Penedo a precio de siete rea-
les cada tapia, y firmé el citado Manuel Gonzélez®. Asi
pues, consta documentalmente que fue alzada, mas ahora
no perdura nada de su recinto’, el silencio ha caido sobre
ella. Afortunadamente no sucedio igual en el caso que
narramos a continuacion.

SAN JOSE DE LOS LLANOS

El Tanque es un municipio del noroeste de la isla de
Tenerife cuyos medios de vida agropecuarios no han per-
mitido a sus vecinos alardes arquitectonicos, sino humil-
des casas y escasos recintos sacros. Su poblacién en el si-
glo xvi radicaba en dos nucleos: uno junto al tanque, de-
posito acuifero para guardar el preciado liquido, y el otro
junto al granel destinado al almacenamiento de las mie-
ses, convirtiendose dichos vocablos en toponimos de sen-
dos barrios, El Tanque Bajo y El Granel [o Granero, en El
Tanque Alto]. Este ultimo lo cita en 1596 el capitan Fran-
cisco de la Coba, cuando efecttia en Garachico una carta
de tributo acerca de doce fanegas de tierras donde dicen
«el granel del Tanque»’.

En 1621 el alcalde de Garachico nombra ya un edil
para ellos, alzandose en dicha centuria y en el primero de
esos lugares la alhondiga, que albergaria los cereales y
acogeria asimismo las transacciones comerciales. En 1630
consta que unos vecinos donaron la lampara del San-
tisimo para la ermita de San Antonio’, que lustros mas
tarde recibiria el rango parroquial. Otros caserios se fueron
formando paulatinamente, como Ruigémez, Erjos y San
José de Los Llanos. Este ultimo se halla en la parte alta y

consta que a finales del siglo xv1 tuvieron tierras Marquesa
Diaz y su marido Amador Hernandez en este lugar, citado
como «Los Llanos de Aguirre» o también «Los Llanos de
Clavijo»’, aludiéndose en este ultimo caso a Juan Clavijo,
cuya viuda en su testamento dictado en 1565 alude a sus
propiedades alli”.

El paso de los afios trajo alegrias y desgracias, siendo la
mas recordada de estas ultimas la erupcion volcanica que
en mayo de 1706, partiendo de Trebejo, harfa desembocar
el magma tragicamente sobre la villa de Garachico, arros-
tr6 la ruina para muchos hogares de la comarca, incluyen-
do las tierras tanqueras, y hubo de afrontarse la reconstruc-
cion de la iglesia parroquial’. En el ultimo tercio de esa cen-
turia José de Viera y Clavijo en su Historia de Canarias cita
dos pagos del Granero, Llanos de Jos [sic] y la Rosa Vieja»
en El Tanque”, e incluye a Erjos entre los de Los Silos, aun-
que durante mucho tiempo ha formado parte de la ante-
dicha parroquia de San Antonio de Padua”.

A mediados del siglo Xix, cuando Pascual Madoz es-
cribié su famoso Diccionario Geogréfico —Estadistico—
Historico de Espana y sus posesiones de Ultramar;, en el
volumen correspondiente a Canarias incluye el pago de
Los Llanos, senalando que en él <hay 25 CASAS de pésima

* Archivo Historico Provincial de Santa Cruz de Tenerife [AHPTI,
escribano Salvador Pérez de Guzman, Garachico, PN. 2103, fol. 126.

' Sobre la identificacion de sus ruinas, vide VELAZQUEZ MENDEZ, José:
«Garachico, San José y su ermita de la Viiiagrande». Periodico EI Dia,
Santa Cruz de Tenerife, «<La Prensa del Domingo», 19 de marzo de
1989.

Acosta Garcia, Carlos: «Garachico: en torno al incierto origen y ubi-
cacion de algunas ermitas». Gacela de Daute, Islas Canarias, Iv [19gol,
pp. 82-4.

* AHPT, rollo de microfilm num. 252, documento fechado en 25 de
junio de 1596.

* AHPT, antiguo archivo particular Zarate-Cologan, indices del escri-
bano Gaspar Delgadillo, Garachico, afios 1624-1632.

" MARTINEZ DE LA PENA, Domingo: La Casa Real de Daute. Los Ibaute
v sus descendientes. Santa Cruz de Tenerife, 1997, pp. 35-6 y 37 [nota
29]. Esas tierras las habian comprado al Regidor Antonio Solorzano.

* GONZALEZ-SOTOMAYOR RODRIGUEZ, Ernesto: Poblamiento del Valle de
Santiago siglos xvi-xviL. Ayuntamiento de Santiago del Teide, 2003, p.
124.

" El Tanque. Tanto por conocer. Centro de Iniciativas Turisticas El
Tanque [Tenerifel, 1998, pp. 1o—1.

" VIERA Y CLAVIO, Joseph de: Noticias de la Historia General de las Islas
Canarias. Introduccién y notas por Alejando Cioranescu. Sexta
Edicion. Goya Ediciones, Santa Cruz de Tenerife, 1971, t. 1, p. 414.

" TRUILLO CABRERA, José: Guia de la Didcesis de Tenerife. Santa Cruz
de Tenerife, 1965, p. 241.
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construccion, mas propiamente llamadas chozas, y una
ermita bajo la advocacion de la Stma. Trinidad, en las tie-
rras que fueron de don Juan Orue su fundadon”. Desco-
nocia dicho autor la belleza natural que, bajo la humildad
de su economia, atesora ese paraje de cortas planicies
situadas entre la verde orografia de la cumbre. Debemos
subrayar la hermosura del paisaje que lo rodea y atrae al
visitante, cuyo animo queda prendado por un sentimiento
de idilica paz.

FUNDACION DE LA ERMITA

Fue alzada en las amplias tierras que formaban la ha-
cienda del matrimonio compuesto por el capitan Juan de
Orue de Orderica Mugaras y Margarita de Angelin y Con-
treras. El era un hidalgo vasco —nacido en San Pedro de
Dima— que en 1649 desposé en Garachico con la hija de
Diego de Angelin e Isabel Pérez. Asi pues, ella era nieta del
capitan Luis Angelin, nacido en Las Palmas en 1594 y esta-
blecido en dicha villa tinerfena, desde donde hacia viajes
a América como capitan de barco y mercader, atesorando
bienes suficientes para comprar a su hijo Diego el puesto
de escribano del Juzgado de Indias®.

El cuantioso patrimonio del matrimonio Ortie-Ange-
lin les permiti¢ llevar a cabo antes de 1677 la donacion de
una gran lampara votiva en plata para la ermita de
Nuestra Sefiora de Guia en las tierras de Isora". El 24 de
abril de 1692 ante el escribano instituyeron vinculo a favor
de un sobrino de don Juan, el cual habria de venir desde
la Peninsula Ibérica y contraer matrimonio con una sobri-
na de ella. Como ha publicado el doctor Martinez de la
Pena, las propiedades sujetas a ese documento incluian:
las casas principales de su morada asi como el patronato
de la capilla de San Nicolas de Tolentino en el colegio de
agustinos, en Garachico. Ademas posesiones en Chio y El
Palmar;, «Tierras y partidos de ganado mayor y menor en
Los Llanos de Erjos, con la ermita, casa, granero y huerta,
compradas en su mayoria a los herederos de Juan
Aguirre». Quien detentara ese mayorazgo debia mantener
en buena estado la antedicha ermita y celebrar la festivi-
dad de la Sagrada Familia®.

Se trataba de la caracteristica hacienda, que aunaba la
arquitectura doméstica con las edificaciones peculiares de

la agricultura, sin olvidar el oratorio para el culto cristia-
no”. Respecto a éste, hemos de advertir que en el caso de
Los Llanos desde muy pronto fue asociado con la titulari-
dad de aquella festividad mencionada en la escritura de
mayorazgo, de modo que Juan Nurfiez de la Pena en un
manuscrito conservado en la Real Sociedad Econdmica
de Amigos del Pais senala en El Tanque, sin concretar, la
existencia de una ermita «de Jestis, Maria y José»", aunque
no alude a ella en su fundamental obra sobre la
Congquista y antigtiedades de las Islas de la Gran Canaria,
publicada en 1676.

En la actualidad se conmemora alli la festividad del 19
de marzo y al dia siguiente la Santisima Tiinidad, bajo
cuya titularidad se elevo dicha construccion religiosa.
Permanece en ella una imagen de San José¢, pues las de la
Sagrada Familia [lamina Iv], que también lo estaban, ya se
guardan en el nicho principal de la nueva iglesia de Los
Llanos, unicamente durante las fiestas patronales retornan
a su primitivo emplazamiento.

Seria en pleno siglo xvil cuando se tallara la imagine-
ria correspondiente a la Sagrada Familia. Respecto a ella
debe tenerse en cuenta una peculiar concordancia icono-
oréfica, pues hay pinturas, por ejemplo en el oratorio de la

" MapOz, Pascual: Canarias 1845-1850. Edicion facsimil, Ambito /
Editorial Interinsular Canaria, Valladolid, 1986, p. 144.

% CIORANESCU, Alejandro: Diccionario Biografico de Canarios-America-
nos. Caja General de Ahorros de Canarias, Santa Cruz de Tenerife,
1992, t. I, p. 149.

" PEREZ MORERA, Jesus: «La plateria de Nuestra Senora de Guia. Los
regalos de Garachico», en Historia de Nuestra Sefora de Guia, pro-
yecto coordinado por Cirilo Velazquez Ramos. Biblioteca de Estudios
Isoranos, Guia de Isora, 2005, p. 125.

® MARTINEZ DE LA PENA, Domingo: «El colegio de agustinos de Garachi-
cor. Anuario de Estudios Atlanticos. Madrid-Las Palmas, num. 33
(19871, pp. 538 y 542743.

“ Sobre tal arquitectura hemos tratado en distintas ocasiones, vide
Fraca GonzALEZ, Carmen: «Las haciendas de Tenerife». Estudios Ca-
narios. Anuario del Instituto de Estudios Canarios, La Laguna, vols.
XXIV-XXV [1982], pp. 22-7.

Idem: «Haciendas en las comarcas de Abona y Adeje. Patrimonio
artisticor. I Jornadas de Historia del Sur de Tenerife [Comarca de A-
bonal, Ayuntamiento de Arona [Tenerifel, 1999, pp. 311-329.

Idem: «Vinculos hereditarios y patrocinio artistico en las familias
Ponte y Franchi». Anuario de Estudios Atlanticos, Madrid. Las Pal-
mas, nim. 53 [ano 20071, p. 471 y sgtes.

" Vide FrRAGA GONZALEZ, M2 del Carmen: La arquitectura mudéjar en
Canarias. Aula de Cultura de Tenerife [Cabildo Insular], Santa Cruz
de Tenerife, 1977, pp. 108 y 113.
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casa Peraza de Ayala en La Laguna y en la parroquial de
Galdar [Gran Canarial, donde fisura la Santisima Trinidad
en la parte superior del cuadro, asi como el Nifio entre la
Virgen y San José en la parte baja, con una simbolica ale-
goria captable a simple vista. Esto ultimo era algo funda-
mental en unos tiempos de inexistente escolarizacion.

El conjunto esta formado por tres piezas exentas de
pequena altura talladas en madera, representan a la
Virgen y San José que coge de la manita al Nifo Jesus, en
una tierna postura que se hizo habitual a partir del
Renacimiento para simbolizar la proteccion del pequenio.
Domina la impronta estilistica del arte barroco, que se per-
cibe claramente en el movimiento curvo de los pliegues de
la vestimenta. Las facciones marianas son de una gran
suavidad y delicadeza, evocando modelos de importacio-
nes flamencas, no sucede asi con el rostro de San José que
se relaciona bien con la imagineria canaria de la antedi-
cha centuria y su obvia vinculacion con los artifices hispa-
lenses. La figura infantil es la mas proxima a los talleres
insulares de esa época.

Las carnaciones son pdlidas pero el cromatismo de la
vestimenta es variado, aunque puede haber cambiado con
motivo de repintes para su mantenimiento. Hoy el Nino
porta ropa en color rosa para reflejar ain mas su infancia;
la Virgen viste ttinica y manto en rojo y azul con estofados
dorados, respectivamente, mientras que el atuendo de San
José combina el gris de la tunica y el amarillo del manto.
Cada figura tiene su pertinente corona o halo, en labor
bien diferenciada tanto en forma como tamano.

Con el paso del tiempo la ermita que se alzo en medio
de una propiedad particular y su imagineria fueron enrai-
zando en la humilde colectividad de la aldea, que no tenia
su propiedad legal pero si la afectiva del contacto diario.

AVATARES DEL SIGLO XIX

A comienzos del siglo XIX se produjo un curioso inci-
dente, motivado por el intento de demoler esta cons-
truccion y reedificarla en dicho lugar de El Granero. El
documento que nos informa de los avatares acaecidos
en el intento de su traslado fue redactado el 12 de sep-
tiembre de 1816 ante el escribano Diego Morales Acosta
en los siguientes términos:

.ante mi el Esno. pu©. por Su Magestad (Dios le
guarde) y testigos infrascriptos parecieron personal-
mente en el quarto de mi Escribania Juan GonZ.
Manso, Antonio Diaz Flores, Jacob Luis, Juan Fran€. de
Leon, Fran©©. Tomas, Agustin Ramos, Josef de Torres,
Christobal Gon?. Guanche, Juan Hernandez, Antonio
Gor?. Guanche, Josef Dorta, Antonio Forte el mayor,
Marcos Hernandez, Antonio Forte el menor, Domingo
Espana, Christobal Lorenzo, Pedro Gon%, Antonio
Lorenzo, todos vecinos del Pago de los Llanos y Herjos
Jurisdicion del Lugar del Tang®, a quienes conosco
doy fee y juntos y demas comun insolidum y en bos y
nombre de los demas vecinos de ambos pagos por
quienes prestan voz y cauciones de que estaran y
pasaran por lo €. aqui sera contenido se expresa obli-
gacion de sus personas y bienes, digeron: Que en el
presente dia ha ocurrido la novedad de que el Alcalde
<> uno de los diputados y el Sindico Personero del
citado Lugar del Tanque <> acompanados del
Governador de las Armas D" Josef Agustin Gon?, del
Capitan D". Antonio Gon% Vecino de la Villa de
Santiago <,> y de gran numero de hombres todos veci-
nos del Pago del granero de la misma Jurisd™. del
Tanque <> armados de garrote se presentaron en la
plaza de la Hermita de la Santisima Trinidad sita en el
referido Pago de los llanos con el obgeto de demoler-
la y aprovecharse de sus materiales y utensilios para
construir otra igual en su propio pago del Granero en
que interviene media Legua de distancia de uno a otro
punto y proporcionar solamente sus propias conbe-
niencias y menos incomodidad para cumplir con el
presecto de la misa al paso que estos comparecientes
v demas vecinos experimentarian mucha mayor inco-
modidad por igual razon privandoles del Beneficio que
reciven con la conservacion de la espresada Hermita
en el puesto en que se halla y fue fundada por los
antesesores o causantes de los exponentes <> atendi-
das las sircunstancias y lejana distancia a que queda
la Parroquia del distrito y por cuyo motivo siempre han
procurado tenerla reparada de todo lo presiso <> sin
embargo de lo qual pretesto el Alcalde y demds con-
currentes que le acompanavan haber obtenido parti-
cular expresa licencia del IItMO. Seror obpé.
Diosesano para el apuntado desbarate y formaron una
contienda irresistible que solo pudo pacificarla un
decreto del Senor Vicario del Partido con que se pro-
vino el vecindario de dho Pago como noticiosos de
esta novedad hast g€. oidas las rasones de este y con
conocim!©. de causa pudiese el mismo Senor IItMO.
Diocesano revocar la referida Liz2 que con informes
voluntarios se obtuvo subreticiamente suponiendose
que los comparecientes y demas por quienes ablan
estarian corrientes en la solicitud de dho Alcalde y
demas que les interesara como vecinos del mismo
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pago del Granero donde tratan fabricar la tal Hermita
v despreciaron en cierto modo las razones que les hizo
presente el Venerable Parroco estando a la vista de
esta gestion para contener con ella algun lanse fatal
que seria consequente a tal operacion: Por tanto
teniendo que ocurrir al Juzgado del referido Sér. Obpé.
Para hacer presente las razones de que se hallan asis-
tidos, ciendoles para ello presiso otorgar su poder a
personas que hagan sus veses otorgan que lo dan y
confieren tan bastante como de dro. se requiera 4
Sebastian de Quintana, Diego de Lara, Antonio Perez,
Tomas Socorro, Rafael Romero, Antonio Abad Bais,
Rafael Martin, y Manuel Penichet, Procuradores del
numero de los Juzgados de la Ciudad e Isla de Canaria
a todos y cada uno de por si in solidum para que
representandoles en este negocio dedusgan quanto
combenga al dro de dho vecind? hasta conseguir la
revocacion de la apuntada licencia para el desbarate
de dha Ermita pidiendo su conservacion como tan util
a su vecind® de los llanos a cuya costa fue fabricada y
redificada quando a tenido necesidad sin contarse
nunca con los vecinos del Granero..".

El recinto es citado como «Hermita de la Santisima
Trinidad», su verdadera dedicacion, pues no ha de confun-
dirse el nombre del recinto con el del lugar, aunque este
ultimo ha terminado por ser el prevaleciente, no obstante
se ignora que fue una fundacién de patrocinio particular.
Firmaron el documento José de Torres, Antonio Gonzalez
Guanche y, a ruego de los vecinos que no sabian hacerlo,
Manuel Artacho y Diaz.

La identidad de alguno de los otorgantes del escrito
que comentamos se puede rastrear mejor por las actas de
las elecciones hechas a finales de 1789 en los pueblos
habitados por més de dos mil vecinos para elegir a los
diputados, personeros y «fiel de hechos», asi como el alcal-
de. Efectivamente, el 8 de diciembre de ese afio se reunie-
ron los vecinos de El Tanque en la alhondiga para nom-
brar a los veinticuatro comisarios electores —quienes cinco
dias mas tarde votarfan los correspondientes cargos— vy
entre ellos figura con 28 votos Antonio Forte”, debiendo de
tratarse del mas viejo de los citados con el mismo nombre
y apellidos en el documento que hemos transcrito sobre la
relacion de los incidentes. Ello demuestra que era una per-
sona bien considerada entre sus coterraneos.

Mas, no sélo esos vecinos se presentaron ante el es-
cribano para dar su version de los hechos y obtener me-
dios legales en su defensa, el 28 de octubre de 1816 tam-

bién el cura de la iglesia parroquial de El Tanque, don
Domingo Alvarez del Castillo, hubo de acudir a la escri-
banfa de Garachico para defenderse y dijo:

que el Alcde. del dho lugar de su vecindad d".
Salvd". Gonz%. BarrS. y el Governad". Militar d". Josef
Agustin GonzZ. cunados ambos entre si, han querido
ofender su honor y carater suponiendole causante de
la reunion de los vecinos del pago de los Llanos térmi-
no de dho Tanque, en la Ermita de su pertenencia
para impedir rasonalmente la demolicion de aquel
Edificio, que los antedhos. Alcde. vy Governador solici-
tavan sin anuencia del Serior compareciente, ny de los
vecinos de dho pago; cuando la concurrencia del
exponente fue solo con la intencion de pacificar asi
aquellos vecinos, como al mismo tpo. al Alcde: Gover-
nador y las muchas personas que les acompanavan,
segun que efectivamente lo consiguio, sin la menor
novedad: sobre cuyo asunto a tomado conosimiento el
Tribunal Superior de la Real Audiencia; y para el So’.
compareciente proponer los medios de defensa en
una acusacion supuesta solo por resentimientos inve-
terados.

Para su defensa concede poder a Juan Nunez, José
de Abreu, José Benitez, Juan Zambrana, Juan de Ledn,
Juan de Torres, Buenaventura Morales, Francisco Rivero,
Juan Evangelista Guirola y Benito Romero, procuradores
del Juzgado ordinario de la ciudad de esta isla. Ademas,
en el Tribunal Superior de la Real Audiencia otorgo
poder como procuradores a Antonio Pérez, Sebastian de
Quintana, Diego de Lara, Toméas Socorro, Antonio Abad
Baez, Rafael Martin, Rafael Montero y Manuel Penichet™.

El sacerdote demandante era don Domingo Alvarez
del Castillo, quien estaba al frente de la parroquia de El
Tanque; la sirvi6 y dirigio hasta el 12 de marzo de 1861,
es decir, durante algo mas de cincuenta anos®, lo cual

* AHPT, escribano Diego Morales Acosta, Garachico, PN. 2188, . 640v. y
sgtes.

“ PEREZ BARRIOS, Ulpiano: «Elecciones en El Tanque». Periddico EI Dia,
Santa Cruz de Tenerife, 20 de marzo de 1994, La Prensa del Domingo,
pp. 56/XV—57/XV.

* AHPT, escribano Diego Morales Acosta, Garachico, PN. 2188, f. 672v. y
sgtes.

* VELAZQUEZ MENDEZ, José: «El Tanque y su parroquia: servidores de San
Antonio de Padua desde 1642 a 1865 [ml>. Periodico EI Dia, Santa Cruz
de Tenerife, La Prensa del Domingo, 6 de noviembre de 1994, p. 47/V.
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quiere decir que su prestigio quedo reforzado tras el
conflictivo suceso, que sin duda le daria muchos que-
braderos de cabeza, dada la complejidad burocratica del
caso con la intervencion de los tribunales de Justicia.

En efecto, el incidente no finalizaria todavia, pues el 13
de noviembre de 1822 en Garachico se presentan al escri-
bano los mencionados Antonio Forte, Marcos Hernandez,
José de Torres y Antonio Forte de Torres, como vecinos del
lugar de El Tanque en el pago de Los Llanos de Erjos, y
dijeron que a solicitud de don José Agustin Gonzalez y
otros vecinos del pago de la Cruz Grande se habia promo-
vido instancia en el Juzgado Civil de La Laguna para impe-
dir a los comparecientes y demés vecinos continuar la ree-
dificacion y aseo de la ermita de dicho pago de Los Llanos,
con el fin de trasladar ellos este edificio a la referida Cruz
Grande contra la voluntad y en perjuicio de los exponen-
tes. Dadas las circunstancias y para proceder a su defensa
los comparecientes expresan su voluntad de otorgar ahora
carta de poder”.

En el Archivo Histérico Provincial de Santa Cruz de
Tenerife se conserva la documentacion relativa a este he-
cho que se tramit6 en el Juzgado de La Laguna®. El folio
primero se inicia en 1822 con la declaracion de José Agus-
tin Gonzalez, Teniente de Milicias, Salvador de Barrios, Ga-
briel Gonzalez Guanche, José de Orta y Antonio del Pino,
vecinos del pueblo El Tanque, en el pago de la Cruz
Grande, manifestando que

a V.S. el sefior Juezl consta que en este Juzgado, y
por ante el presente Escribano SE SUBSTANCIO Y SENTEN-
CIO DEFINITIVAMENTE LA CAUSA CRIMINAL de oficio de justi-
cla, que formo el Alcalde de dho Pueblo, sobre la asona-
da y resistencia formal que hicieron diferentes vecinos
del Pago de los Llanos, cuando el Ayuntamiento pleno
del referido Tanque paso a poner en practica la transla-
cion de la arruinada Hermita de San Jose, por virtud de
la habilitacion y permiso que para ello les habia conce-
dido el Seror Diosesano del Obispado de esta Provincia,
en cuya causa resultaron reos, el Venerable Cura del
mismo Pueblo D". Domingo Alvares, Marcos Hemandez
v otros individuos del propio distrito y sin embargo de
que los exponentes y demas vecinos del Cuartel denomi-
nado de la Cruz Grande en fabor de quienes fue conce-
dida la mencionada gracia para fixar en el dicha
Hermita, se han mantenido pacivos, desde aquella
epoca, sin dar paso alguno relativo a la espresada trans-
lacion, pudiendo y debiendo hacerlo, asi por las ventajas
Espirituales y temporales que de ello les resultava como

por que ningun decreto ni mandato competente se ha
espedido después aca para su prohibicion: Con todo el
supradicho Venerable Cura D". Domingo, auxiliado y
reunido con el actual Alcalde Constitucional del propio
Pueblo, se ha presentado en estos dias en la menciona-
da Hermita extinguida y arruinada y con multitud de
operarios la esta reedificando, y haciendole piesas de
nuevo, que antes no tenia, con tanto ferbor y empeiio,
que pernota en ella con la idea, sin duda, de abreviar y
concluir su nueva obra, antes que los vecinos agraviados,
recuerden y eleven los competentes recursos que pue-
dan contener sus intrusas y arbitrarias operaciones.

Dichos declarantes consideraban que hallandose
«pendiente todavia la causa de la resistencia, y con espe-
clalidad, mediando lo autorizado y decreto de su propio
Juez Eclesidstico por quien se ordeno que aquella Hermita
se acabase de arrasar, y que aprovechando sus escombros
v materiales en lo pocible, fuesen trasladados al punto de
la Cruz grande y se cimentase alli una Hermita o Capilla
proporcionada a espesas Isicl de los vecinos solicitantes.
Estos denuncian la situacion para que se mande suspen-
der en todas sus partes la construccion y fabrica de la
mencionada Hermita de San Jose, imponiéndose fuerte
multa al Alcalde Constitucional y al Parroco, asi como la
expedicion de los apercibimientos que el Juzgado estima-
ra conveniente. Ademas de todo esto, se solicita dar parte
al superior Tribunal de la Audiencia™.

Desde el juzgado nivariense el 14 de octubre de 1822
se notificd a la autoridad municipal de El Tanque que
«intime» al citado parroco para que suspenda por ahora
la construccion y fabrica de la Hermita que se expresa
de San Jose, haciendo lo mismo dicho Alcalde, quien en
caso de haber formado sobre ellos diligencias las remi-
ta a este Juzgado. Se expidio el pertinente despacho con
la firma del doctor don José Antonio Morales, Juez de
Primera Instancia de La Laguna y su Partido™.

Unos dias mas tarde, el 19 de octubre, se da cuenta
de dicha notificacion al Alcalde con el fin de que el cita-
do Parroco suspenda la direccion de los reparos de

* AH.PT, escribano Diego Morales Acosta, Garachico, PN. 2190, afios
1820-1823, f. 767.

» AHPT, Seccion Juzgados [La Lagunal, signatura 1464.

* Ibidem, ff. 1-6.

* Ibidem, ff. 6v.—7v.
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dicha Hermita que se hallan concluyendo a esepcion
del Encalado, interior vy esterior de aquella Casa, sobre
lo cual no ha habido para que practicar diligencia algu-
na que haya llegado a noticia de su merced™.

La respuesta de la primera autoridad municipal no se
hizo esperar y sefiala que los demandantes en 1816 alcan-
zaron subreticiamente del llustrisimo Sefior Obispo gE.
fue de estas Islas D'. Manuel Berdugo una licencia para
demoler la antedicha Hermila y trasladarla & las inmedia-
ciones de sus habitaciones, no contaron con la voluntad
de ningun otro individuo que con los citados, es decir cua-
tro personas, el entonces Alcalde, que era cunado del
mencionado Teniente Gonzalez, y dos diputados que solo
habia entonces con el Personero, todos sujetos a sus op-
ciones y deseos, como era demoler esa ermita situada a
una legua mas o menos de donde la querian poner y tras-
ladar los pocos pedazos de madera que quedarian ente-
ros de aquel Edificio antiguo que a pesar del mayor cui-
dado siempre se destrozaria a golpes sin aprovechar mate-
riales ni otra cosa por la distancia que hay de un puesto a
otro. Pero, cuando llegd la noticia de ese intento, hubo
oposicion de los vecinos de Erjos y Los Llanos, pues iba
con perjuicio de aquellos vecinos, y del duefio propietario
de aquella Hermita, cuyo Patronato sigue al heredero de
la Vinculacion fundada por Juan de Arue [sicl. El mismo
parroco habia intentado apaciguar los animos HACIENDO-
LES PRESENTE LA NUEVA DETERMINACION del Venerable
Vicario Eclesiastico del Partido™.

Efectivamente, el sacerdote don Domingo Alvarez del
Castillo dio parte al Obispo de todo lo acaecido y el
Prelado tubo a bien suspender la licencia como se be por
la copia adjunta del oficio que su Illustrisima les puso en
que les da las gracias®. Ante todo ello, en La Laguna el 26
de noviembre de 1822 se falld a favor de los vecinos de Los
Llanos, quienes podrian seguir con la reedificacion de la
ermita, y se determin6 que los demandantes pagaran las
costas judiciales™.

Parecia que todo la trama llegaba a su fin, mas los de-
mandantes tenian suficiente poder, de modo que no ceja-
rian en su intento, y presentaron recurso®. Se tardo un
tiempo y el 26 de mayo de 1824 se tramito sobre este asun-
to, que pasaria al Tiibunal Superior de Las Palmas de
Gran Canaria. Alli unos meses después, el 24 de julio, los
escribanos de Camara de la Real Audiencia de la Provincia
firmaron el acta donde se pretexta que en julio del mismo

ano [1823], vista la necesidad que se advertia en la trasla-
cion de la Hermita del pago de los Llanos, al de la Cruz
Grande y no constar legal y originariamente el decreto del
ordinario por el que se hubiera rebocado el primero que
se rebocaba por contrario imperio..”. Luego el expediente
volvié a La Laguna, de donde habia partido.

Los entresijos judiciales evidencian que las autorida-
des captaban que en el fondo del litigio vibraba la volun-
tad de los humildes vecinos de un pequeno pago por
defender el tnico patrimonio interesante que la mano del
hombre habia dejado en su espléndido marco natural.
Tales desvelos de su parte lograrian el resultado que ansia-
ban, pues finalmente la ermita no fue desmontada y tras-
ladada, sino que permanecio en su emplazamiento.

RECONSTRUCCIONES POSTERIORES

Durante la segunda mitad de esa centuria la economia
flaqueaba en todo el archipiélago canario, arrastrando la
secuela del abandono y la emigracion, en busca de hori-
zontes mas esperanzadores que en sus islas parecia no
vislumbrarse. En 1865 la parroquia de San Antonio de
Padua en El Tanque —ya no tenia a su frente al recordado
don Domingo Alvarez del Castillo—, recibi6 la correspon-
diente «visita» de la autoridad eclesiastica, delatandose
bien claramente la imperiosa necesidad de obras en la
ermita de San José en Los Llanos, porque la humedad se
dejaba sentir en sus muros y tejados, adoleciendo ademas
de limpieza y cuidado. Dada la gravedad de la situacion la
autoridad eclesiastica mando al parroco y también al
mayordomo de la ermita que la reedificaran con la ayuda
del vecindario, pues caso de no llevarlo a cabo se proce-
deria a su clausura.

No se alude ya al patrocinio particular sino a los veci-
nos para atender el buen estado del conjunto sacro, pero
tal amenaza surti6 efecto, pues ya habia sido terminada la

* Tbide, f. 14v.

* Ibidem, f. 15v. y siguientes.
* Ibidem, ff. 19-22.

* Tbidem, f. 61v.

* Ibidem, f. 64v.

* Ibidem, f. 64v. y siguientes.
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reconstruccion el 14 de junio de 1871, cuando el obispo de
la Didcesis Canariense don José Maria Urquinaona vy
Bidot, como Administrador de la Diocesis Nivariense, visi-
t6 la mencionada parroquia de El Tanque. Entonces el
prelado dispuso una serie de mandatos, por ejemplo, el
parroco debia desplazarse a dicha ermita cada vez que
pudiera y celebraria la misa, asimismo atenderia el cumpli-
miento pascual de los fieles de su entorno™.

Segiin ha publicado Ana M. Hormiga Navarro, el
inventario de la ermita entonces incluia los siguientes
bienes en el recinto sacro:

Un retablito, con su nicho, donde se halla colocado
el Nifto, la Virgen y San José, cuyas efigies no son de ves-
tir, y tiene el Nifio y San José su diademita de plata, y la
Virgen su coronita de id.

Una campana que se guarda en la sacristia, y solo se
usa en la festividad del Santo.

En la sacristia se hallaba una pequena arca de cedro
con las siguientes pertenencias:

Una casulla de damasco blanco; otra verde; otra vio-
lada de tafetan.

Dos albas y un amito [amito] de lienzo hilo.
Un mantel para el altar.

Un cdliz y patena con cucharita de plata sobredora-
da muy bueno de un regalo que hicieron.

Otro céliz més inferior de plata.
Unas vinajeras y platito de plata.

Dicha arca se guardaria posteriormente en la propia
sacristia de la parroquia, no solo por razones de seguridad
sino también de proteccion frente a la humedad habitual
en ese lugar®, cuya quebrada orografia lo expone a una
frecuente pluviosidad.

Desgraciadamente, durante la centuria siguiente volvio
a caer sobre esa ermita la amenaza de la destruccion. En
la década de 1960 su pequena imaginerfa de la Sagrada
Familia asi como las campanas de su espadania fueron lle-
vadas a la nueva iglesia alzada en el centro del caserio,
cayendo en desuso este oratorio y provocandose la ruina
que los vecinos del afio 1816 habian tratado de evitar. Se
comenta que a partir de su abandono empezaron a sobre-
venir desgracias en aquel lugar, muchos enfermaron e

incluso algunos fallecieron; ahora bien, cuando se proce-
di¢ a su ultima restauracion y en su fiesta se empezo a lle-
var dichas imagenes a su primer emplazamiento, desapa-
recieron esos funestos avatares. Tal ingenuo comentario re-
fleja bien como esta arraigada la que en principio, alla por
el siglo xvI, fuera tinicamente una fundacién particular en
medio de una hacienda.

No obstante, hemos de anotar que otros factores tam-
bién han hecho zozobrar la conservacion de esa ermita y
sus alrededores. En el inicio del mes de octubre de 1983 un
gran incendio asol6 las cumbres del norte de Tenerife, pu-
blicandose que una de las zonas mds quemadas en cuan-
to a intensidad de fuego con cables de alta tension destrui-
do [sicl fue junto a la pista de San José de Los Llanos y en
sus aledarios™; entonces, narra el mismo periodista, La
gente comia desorientada, abandonando sus casas y sus
animales; el monte era un homo; los caminos forestales se
convirtieron en trampas mortales; un tenible caos fue el
que vivimos aquella tarde aciaga®. La desgracia se cernia
otra vez sobre este rural vecindario y su entorno cotidiano.

La destruccion se aduendé de aquellos bellos parajes,
de modo que en 1987 la ermita se hallaba todavia en rui-
nas®, pero afortunadamente con la ayuda institucional
después se logrd su recuperacion. No obstante, se ha teni-
do que prestar buen cuidado al fuego, pues incluso recien-
temente, en el verano del ano 2007, otro magno incendio
puso en peligro toda esta comarca, al igual que una con-
siderable superficie de la parte septentrional de la isla.

A pesar de los avatares de estos dos ultimos siglos, en
la actual edificacion —orientado su frente hacia el Noroes-
te—se yerguen aun los primitivos muros y la espadaria, con
sus viejas campanas®. Cuando se coteja las fotografias que
sacamos [laminas 1y 1], la primera en 1979 y las otras en

* HorMIGA NAVARRO, Ana Margarita: «Visita pastoral del obispo José
Maria Urquinaona y Bidot, en el ano 1871 a la iglesia parroquial de
San Antonio de Padua en El Tanque ITenerifel». Actas del xiv
Coloquio de Historia Canario Americana. Casa de Colon, Las
Palmas de Gran Canaria, afo 2000, p. 1040.

* Ibidem, pp. 1046-7, <Anexo».

* CHAVEZ, Andrés: «Hay que informar corriendo delante del fuego.
Diario de Avisos, Santa Cruz de Tenerife, domingo 2 de octubre de
1983, p. 5.

% Jdem: «Un recorte amarillor. Periodico EI Dia, Santa Cruz de

Tenerife, 29 de abril de 2005,

MARTINEZ DE LA PENA, Domingo: op. cit, p. 541.

" El Tanque. Tanto por conocer. op. cit, pp. 46-7y 92-3.
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1995 después de la reconstruccion, se verifica que la espa-
dana —de doble ojo— tiene ahora menor altura, pero ello
no es por otra causa sino que se elevé el recinto y parece
mas corta [lamina m]. Se mantiene en pie la pequena nave
rectangular;, sin diferenciacion de presbiterio, la cual mide
15 m 60 cm de largo y 7 m de ancho, esta cubierta por
techumbre de tea sobre la que se alza el tejado a cuatro
aguas. En el costado del Evangelio se encuentra la sacris-
tia, de 4 m de ancho por 6 m 40 cm de largo, aproxima-
damente, delante se halla un pequeno patio cerrado por
los muros de mamposteria y donde se abre una puerta,
quedando ésta al mismo nivel de la fachada principal. Al
exterior pero en el lado de la Epistola hay otro amplio
patio, como si se hubiera dispuesto en fechas ancestrales
para dejar alli las monturas y caballerias.

El acceso a su interior se hace por una puerta en el
frente, con arco de medio punto que marca el eje Optico
de toda la fachada. Tanto por dentro como por fuera esta
edificacion responde a las pautas de la arquitectura tradi-
cional en Canarias, levantada a base de la trilogia formada
por la canteria, la mamposteria y la madera. Al exterior, los
paramentos encalados relucen en contraste con los mar-
cos grises en los contornos de los vanos y las rojas tejas de
la cubierta. La simplicidad de lineas le da un aire escueto,
acorde con el silencio que impera sobre el entorno.

El conjunto es todo un ejemplo de como la voluntad
de unos humildes vecinos ha logrado la custodia de una
edificacion sacra, con el valor artistico emanado del con-
traste entre su humildad arquitecténica y la grandeza
natural del paisaje circundante.
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s un gran honor que sinceramente agradezco po-

der dirigirme aqui y ahora, en este solemne acto,

en un marco tan importante y ante un auditorio
tan amable como exigente. Expreso por tanto, en primer
lugar, mi gratitud a la Real Academia Canaria de Bellas
Artes de San Miguel Arcangel, en especial a su gentil Junta
Directiva, y a los mecenas que generosamente contribuyen
para el bien de la misma y hacen posible sus muchas y
benéficas actividades. Pero me perdonaran si afiado un
agradecimiento personal, y particularmente afectuoso, pa-
ra mi querida y admirada profesora Rosario Alvarez, y para
mi no menos querido y admirado profesor Lothar Sie-
mens, una excepcional pareja musicoldgica que ha honra-
do y honra a la musicologia espafiola y son los mejores
embajadores de estas maravillosas tierras alla donde estan.

Sin duda entenderan ustedes que, una vez asumido el
reto que conlleva aceptar esta tan grata invitacion, busca-
se concienzudamente entre los posibles temas a desarro-
llar el que resultara mas adecuado en forma y fondo, y
confio en que, al finalizar mi breve intervencion, estén con-
formes con la eleccién del asunto, aunque mis modestas
palabras, en un tiempo forzosamente tasado, no puedan
hacerle justicia a un campo tan apasionante como es el
de la investigacion artistica, y dentro de ella, la que podri-
amos sintetizar como la investigacion «desde el arte», que
no es mejor ni peor sino sencillamente distinta y comple-
mentaria de la valiosisima, mas difundida y mucho mejor
conocida investigacion «sobre el arte».

INVESTIGACION SOBRE Y DESDE EL ARTE

Tengo, por tanto, que intentar, en los proximos minu-
tos, trazar aqui con mis palabras un humilde pero espero
que sugestivo planteamiento general de algunas de las
bases para el actual debate, aun escasamente iniciado

entre nosotros, en tormo al «derecho a la existencia» [y
ojala que también lo obligatorio de su futura potenciacion]
de la investigacién de los procesos creativos y, en su caso,
interpretativos —en su condicion de acciones claramente
recreadoras— que todos los artistas desarrollan en su tra-
bajo como tales, pero que entre los creadores e intérpretes
dedicados a las artes musicales y escénicas, al carecer de
un «objeto material», estas pesquisas alcanzan, en su esen-
cial temporalidad, una validez y alcance todavia mucho
mayores. Esta compleja e intensa actividad «artistica» de
creadores e intérpretes se ha entendido tradicionalmente
no como un trabajo cientifico sino mas bien —y no siem-
pre peyorativamente— como una experiencia especialisi-
ma, casi magica, «inefable» e indescriptible, fruto de la ins-
piracion [o quizas de ese mas hispanico duendel.

Ante de seguir adelante, necesito dejar bien sentado
que no se trata de sustituir la actual investigacién «sobre
el arte» [que por fortuna lleva ya muchos afios considera-
da como un valioso e indiscutible trabajo cientificol por la
que hemos de realizar también «desde el arte». No preten-
do siquiera jerarquizarlas, ni mucho menos enfrentarlas, al
contrario: nada mas lejos del deseo de restar cuando
podemos y debemos sumar, pues la futura investigacion
«desde el arte» en todo caso ha de enriquecer e incluso
dar nuevas posibilidades y materiales para seguir investi-
gando «sobre el arte», obteniendo asi cada vez mas esplén-
didos frutos desde la filosofia, la historia, la pedagogia y la
didactica, la fisiologia y la psicologia, la sociologia y la
antropologia, etc, en sus correspondientes vertientes artis-
ticas en general o centradas en cada una de las artes.

Desde hace décadas [y en alsunos casos excepciona-
les podrfamos hablar de centurias inclusol es un feliz
hecho que gracias a la generosa acogida que las universi-
dades, en primer lugar, como luego otras instituciones y
entidades de muy diversa naturaleza, han ofrecido a las
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artes, aplicando al terreno de las obras y los autores de la
arquitectura, la pintura, la escultura, el grabado, la musica,
el teatro, la danza, etc. las experiencias y métodos de las
ciencias bajo cuyo dominio se enmarcan, esas espléndidas
tareas sobre todas y cada una de las artes nos han permiti-
do conocer cada vez mas y mejor la filosofia y la historia
del arte, la pedagogia y la didactica artisticas, la linglistica
0 la semidtica, sin olvidar la medicina y la psicologia, asi co-
mo la fisica aplicada y un largo etcétera de campos y temas
directa o indirectamente relacionados con las artes. Del
arte en general y de cada una de sus concretas manifes-
taciones, incluyendo hace anos las que la moderna técnica
hizo posibles en el siglo xx —como la fotografia o el cine—
asi como acogiendo ahora mismo las hasta hace poco
inimaginables actividades artisticas que, hoy, son tan pujan-
tes al crecer en y para la actual e imparable tecnologia.

Entonces, ante esta pléyade de investigadores e investi-
gaciones sobre todas las artes, se preguntaran, con razon:
¢Qué es entonces lo que le interesa, lo que aporta a tantos
estudios y estudiosos sobre el arte, esta que llamamos
investigacion «desde el arte»? Respondamos con sucinta
pero estimulante brevedad: estas «nuevas» investigaciones
vienen a ofrecer lo que podriamos denominar la «cara ocul-
ta» del estudio sobre el arte, pues no se centran en el obje-
to artistico, ni en el documento que lo explica de una u otra
manera, ni en la biografia del creador, ni en la respuesta del
publico o el eco en sus diversos medios de difusion y mul-
tiples interpretaciones. La investigacion «desde el arte» se
circunscribe al propio proceso de creacion, sea éste el que
lleva a producir una nueva obra de arte o sea el necesario
Y N0 menos rico proceso de recreacion que es necesario pa-
ra que, a través de un intérprete, unas instrucciones musi-
cales, literarias o coreogréficas sean, de verdad, una obra de
arte al mostrarse hechas sonido, voz o gesto frente al puibli-
co len directo o al que lo recibird mediante la grabacion de
esa «accion artistica»: y permitanme que aqui haga una
pequena defensa de un término que, si bien no hermoso,
quizas, sin embargo puede ser muy claro para definir esta
investigacion desde el arte: lo performativo, que define muy
bien la idea de «accién artistica», sea ésta la creativa del
compositor o dramaturgo, la recreativa del intérprete o
actor o incluso la del artista plastico que, en lugar de las
clasicas «obras» objetuales prefiere hacer «acciones»).

De modo que en esta investigacion artistica, creativa y
performativa, es el proceso lo que de verdad cuenta [sin

despreciar el resultado, la obra, el objetol. Es, por tanto, el
coémo se hace lo que mas interesa, y ello logicamente sélo
puede contarlo el propio artista, y es al artista también ade-
mas a quien de manera decisiva le interesa conocerlo para
aprender de su propia labor y de la tarea de otros. Por
supuesto que estudiar y transmitir ese propio proceso crea-
tivo no puede dejar de ser algo subjetivo [lo que no signi-
fica arbitrario 0 mentiroso, pues puede y debe exigirsele ser
honesto, critico, responsable y ponderadol, ni esas ricas
experiencias se pueden someter a un facil empirismo rei-
terativo [si bien tampoco puede decirse que no sea posible
«reproducir ciertas experiencias y procesos, dandose asi la
plena confirmacion y eficaz comprension de los mismos, o
en su caso la falsacion de la inadecuada propuestal.

Investigar «desde» el arte es, en definitiva, lo que priori-
tariamente deben y lo que sélo pueden hacer los artistas:
una investigacion que nos permite saber lo que de otra
manera [y desde otras investigaciones acreditadas como
las antes referidas] no sabrfamos nunca. Ademas, y frente
a las criticas ya enunciadas —hoy cada vez menos firmes y
valiosas— centradas en la evidente subjetividad y su dificil
generalizacion empirica, investigar «desde el arte» garantiza
su propia calidad en que el artista hace asi su trabajo in-
vestisador sobre lo que mejor saben hacer [y no tiene que
transitar por otras ciencias en las que no es un experto,
donde quizas tenga lagunas dificiles de compensar con su
pericia creatival. Y finalmente, pero no en ultimo lugar por
su interés, la investigacion desde el arte es, obviamente, la
que mas directamente puede mejorar la practica creadora
e interpretativa sobre la que ella misma se basa, y por ello
es la que sin duda mejorara con mayor eficacia la mas alta
y exigente docencia de la practica artistica.

Consideraciones como las ahora mismo expuestas nos
llevan a preguntarnos cémo, siendo tan importante, ha tar-
dado tanto en iniciarse, en suma équé ha detenido tanto
tiempo la existencia de una investigacion cientifica «desde»
el arte? Podriamos responder a esta pregunta desde dos
angulos complementarios: por un lado, entendiendo que
en realidad no se inicia del todo ahora esta tarea, puesto
que esta investigacion «desde» el arte de algiin modo ha
existido siempre, pues siempre ha habido algunos excep-
cionales artistas que han analizado y transmitido con ex-
tremado rigor [entendido como cientifico o no, es algo se-
cundario] su propio proceso creativo, si bien esos trabajos
normalmente no se consideraban verdadera «nvestiga-
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ciony, sino que se situaban en el mas poético ambito de la
literatura artistica y eran, en el mejor de los casos, fuentes
para la investigacion filoséfico o histérico-artistica de otros
[procurando asi, con ese desdoblamiento entre autor e in-
vestigador, la minima obligada objetividad de la ciencia cla-
sica, pero perdiendo en esa misma distancia muchos de los
matices esenciales que solo el protagonista, con toda su ca-
pacidad técnica y experiencia, puede percibir y transmitir].

Asimismo, pero por otro lado, respondemos a la cues-
tion antes planteada considerando que si es cierto que,
entendida como actividad plena y legitimamente cientifica,
esta investigacion artistica, en este sentido creativo-perfor-
mativo, ahora acaba de comenzar de verdad su andadura,
porque ese tipo de labor no podia ser entendida como pro-
pia ni posible para la ciencia, que en su «paradigma» mas
clasico exigia lo objetivo y lo empirico para considerarse
como tal.

EL ARTE AL MARGEN DE LA CIENCIA
Y LA CRISIS DE LA CIENCIA OBJETIVA

Durante siglos, en efecto, mientras la cultura occiden-
tal avanzaba en sus conocimientos cientificos, dejaba la
actividad artistica al margen de todo andlisis y explicacion
«logica». No en vano, la misma ciencia estética se bautiza y
propone, en su coherente nacimiento dieciochesco, para
completar nuestro saber mas alla de lo logico con esos
otros «uicios de gusto» que proceden de los sentidos y sen-
timientos, de ese «sentir —aisthanomai— del que toma su
nombre, no del «pensar de la palabra» que es como habi-
tualmente se entiende el logos.

Obvios razonamientos en esos siglos, no era menor la
separacion organica entre estas tan humanas funciones,
pues mientras se pensaba con la cabeza se sentia con el
corazon, y a éste ultimo musculo enrojecido se le atribuye-
ron —mas alla de lo que los avances de la anatomia v fisio-
logia humanas podran nunca demostrar— los juicios sobre
sentimientos y, de retruque, también sobre un arte basica-
mente sensual-emocional, que podia 0 no «sentirse» mejor
0 peor, pero que no merecia la pena explicar racionalmen-
te. Era ademas todo demasiado subjetivo, y el experimen-
to cientifico, tan serio y riguroso, tan alejado de toda
pasion, parecia que no era posible en un marco tan ines-
table como el gusto o tan inexplicable —onirico o patoldgi-
co— como la inspiracion.

Amablemente permitasenos aqui una nueva digresion,
pues no en vano la explicacion de la capacidad de crear del
artista ha sido alternativa y esquematicamente explicada en
la tradicion culta occidental como un don divino o el fruto
de cierto desequilibrio patologico: desde la interpretacion
platonica de la inspiracion —el artista como alguien posei-
do por el furor de los dioses, como cuenta en el cruel dia-
logo lon— o bien por la mas humana explicacion aristoté-
lica del desequilibrado saturnal, el enfermo melancdlico
como sefiala en el famoso Problema xxx donde propone
que todos los grandes hombres han sido melancolicos,
pero —sabiamente— sin reconocer su viceversa.

Releidos en casi todas las épocas posteriores, pocas
explicaciones —incluso las mas modernas derivadas de la
ciencia psicoldgica— se han atrevido a alejarse del todo de
una u otra simplificacion clasica del artista como ser ex-
cepcional, objeto de estudio cientifico pero no cientifico ¢l
mismo. Afortunadamente, la ciencia no ha dejado de
avanzar, cuestionandose de manera permanente no solo
lo que sabia sino también como lo aprendia, y hace ya
medio siglo en la fructifera crisis de la ciencia novecentis-
ta cayd con justicia el mito de la objetividad y de la expe-
rimentacion como Unicos garantes de un saber cientifico.
La ciencia —=mejor dicho, la comunidad cientifica— ha ter-
minado por asumir —incluso publicamente— que avanza,
en ciertos casos, a veces mas con la hipotesis que con la
experimentacion, y ha quedado demostrado que la subje-
tividad puede y debe ser utilizada cientificamente cuando
es rigurosa, exigente y honesta. Una ciencia que se ha reco-
nocido finalmente como un complejo proceso historico y
social, donde no hay dogmas sino opiniones dominantes
para una comunidad de cientificos que, progresivamente,
cambian de opinion y lo que postulaban en un momento
deja de ser lo apropiado para pasar a ser hegemonicas
otras propuestas: cadena de aciertos y errores en donde
todos y siempre aprendemos.

Obviamente es en esta nueva y autocritica idea de la
investigacion, en este nuevo paradigma cientifico como
agudamente sugiere la inteligente relectura de Thomas S.

' De la abundante bibliografia sobre el asunto, destaquemos el difun-
dido trabajo de Eckhard Neumann, Mitos de artista. Estudio psico-
historico sobre la creatividad. Ed. Tecnos, Madrid, 1992 [traduccion de
Miguel Salmeron de un original aleméan de 1986].



60

INVESTIGAR DESDE EL ARTE

Kuhn®, cuando y donde nuevos campos pujantes de la
investigacion cientifica, como la antropologia, ha mostrado
lo valioso de la experiencia personal del investigador en la
mas exigente y acreditada investigacion cientifica, no sien-
do una obstaculizadora o arbitraria subjetividad sino una
herramienta imprescindible para esos estudios.

Surge por tanto en esta nueva situacion el ambiente
adecuado para que el estudio —forzosamente subjetivo—
de los procesos creativo-performativos artisticos pudiera
ser «considerado» cientificamente, y a esa favorable circuns-
tancia del paradigma cientifico [que no excluye, en tanto
que variada comunidad cientifica, que siga existiendo en
ella una significativa porcion de la misma que se siente
mejor con una ciencia mas newtoniana que einstenianal
se unio, en Espania, la coyuntural pero eficaz necesidad de
investigar, primero desde los renovados centros de forma-
cion de los pintores y escultores al convertirse en faculta-
des universitarias [y lueso mas timidamente tras la mejora
estructural —aun incompleta— de los centros que forman
los musicos, actores, coredgrafos o restauradores, etcl, de
modo que habia que abrir la investigacion a esos artistas,
aunque inicialmente fuera mas para garantizar estandares
funcionariales de la carrera académica que por otras razo-
nes de fondo.

Asi hemos llegado, al fin, a entender como posible
[cientificamente] y necesaria [académicamente] esta in-
vestigacion de los artistas que, sin dejar de poder centrar-
se en los innumerables campos y temas «sobre el arte» co-
mienzan a poder elegir, también, otros temas y campos
mas propiamente suyos, desde su propia experiencia crea-
tiva o re-creativa. El reto es como dotar a esas investigacio-
nes de la adecuada transparencia en sus procesos y de la
imprescindible comunicabilidad en sus resultados, para
ser asi con justicia considerados hoy como aportaciones
valiosas y de veras cientificas. Dejando asi finalmente atras
innecesarias e injustificadas separaciones entre las cien-
cias y las experiencias artisticas que, con mayor o menor
acierto poetico, han resultado tan aplaudidas como poco
practicas para ambas perspectivas aunque, curiosamente,
hayan sido algunas propuestas por quienes tenian forma-
cion y experiencia en los dos lados. Como el gran musi-
cblogo y pianista Charles Rosen, que en una famosa
declaracion sefialaba —con cierto perverso ingenio— que la
musicologia es a la musica lo que la ornitologia a los
pajaros’.

LA INVESTIGACION EN LAS ENSENANZAS
ARTISTICAS UNIVERSITARIAS

Resulto, como antes se dijo, una muy feliz coincidencia,
en efecto, que a la transformacion del paradigma de la cien-
cia contemporanea [mas flexible y abierto, pero no por ello
menos exigente, y que asi hacia posible que la investigacion
«desde el arte» pudiera ser una legftima investigacion acre-
ditada] se uniera, en la Espania de los afios setenta en ade-
lante, la obligacion de la investigacion artistica forzada, en
primer lugar, por la entrada en la universidad de los estu-
dios de las antiguas reales academias de Bellas Artes trans-
formadas en las actuales facultades de Bellas Artes.

Imparablemente, sin embargo, de este modo, y por
imperativo sélo cumplido en parte de la Ley General de
Educacion de 1970, se bifurco el camino de desarrollo de
las ensenanzas artisticas superiores espanolas, antes en
bloque enmarcadas bajo el entonces mas generoso patro-
cinio regio entre la «inefable» inspiracion romantica, el
rechazo del positivismo cientifico y la reforma educativa
tecnocratica, como habia sentenciado un siglo antes la Ley
Movyano de 1857.

Objeto de un decreto complejo pero progresista de
1966, los estudios de musica, y con ellos arrastrando a los
de arte dramatico y danza, como luego los de disefio y res-
tauracion de bienes culturales, todas estas formaciones
artisticas —desde sus niveles elementales hasta los mas ele-
vados y virtuosisticos— seguiran al margen de la universi-
dad, mientras que las nuevas facultades de Bellas Artes,
encargadas de la formacion de pintores y escultores —co-
mo desde mucho antes las escuelas técnicas superiores de
Arquitectura, si bien su perfil artistico-técnico las ha hecho
siempre muy especiales— debian hacer frente a la obliga-
cion de compatibilizar docencia superior e investigacion
conforme a la normativa universitaria desarrollada con
fuerza después de la Constitucion de 1978.

* La estructura de la revoluciones cientificas. Fondo de Cultura Eco-
nomica, México, 2006 [32 edicion de la traduccion castellana del ori-
ginal inglés, editado por vez primera en 1g62).

* SHERMAN, D. Bernhard: Early Music: conversations with performers
[Introduction: an athmosphere of controversy] Oxford University
Press, 1997, p. 1 que tomo de las consideraciones finales de la tesis
doctoral de Vasco Manuel Paiva de Abreu Trigo de Negreiros: O filho
da velhice. Questoes de Interpretacdo. Universidad de Aveiro,
Departamento de Comunicacion y Arte, 2005, p. 587
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Yendo a toda velocidad, en estas normas universitarias
postconstitucionales [Ley Organica 11/1983, de 25 de agosto,
de Reforma Universitaria; Ley Orgéanica 6/2001, de 21 de
diciembre, de Universidades; Ley Organica 4/2007, de 12 de
abril, por la que se modifica la Ley Organica 6/2001, de 21
de diciembre, de Universidades] la investigacion ha ido ocu-
pando un lugar privilegiado, y por ello, los profesores y alum-
nos de las facultades de Bellas Artes, artistas pero también
académicos, han tenido que hacer frente al reto de una
investigacion artistica en donde no podia evitarse —dgica-
mente, por formacién, capacidades y necesidades— la pers-
pectiva «desde el arte», como ha demostrado Fernando
Hemandez en su estudio Llibre blanc de la recerca a la
facultat de belles arts. Editado por la Universidad de Bar-
celona en 1998, cuando se cumplian las dos primeras déca-
das de estos centros artisticos universitarios y, por tanto, era
ya obligada la pregunta acerca de si la prdctica del artista -
-el trabajo de taller— podria ser considerada como una acti-
vidad investigadora, como reconoce el coordinador del estu-
dio en la Introduccion a ese libro pionero en nuestro pais.
Este catedratico de la Universidad de Barcelona resumia
que la cuestion de fondo era la legitimidad de convertir la
practica artistica personal, o bien el conjunto de la propia
obra en objeto de investigacion y, por tanto, en tema de tesis
v de evaluacion de la actividad investigadora.

A instancias del Ministerio de Educacion y Ciencia, el
mismo Dr. Hernandez, junto con el Dr. Héctor Julio Pérez
Lopez [profesor responsable del programa de doctorado
dedicado a musicos graduados en la Universidad Po-
littcnica de Valencial y la Dra. Maricarmen Gomez Munta-
né [catedrética de Musicologia de la Universidad Auténo-
ma de Barcelonal escribieron los modélicos textos de un
trabajo —que tuve el honor de coordinar gracias al genero-
so liderazgo del subsecretario del MEC, el prestigioso juris-
ta, experto en derecho educativo, Fernando Gurrea— publi-
cado con el titulo de Bases para un debate sobre investi-
gacion artistica, y editado en la coleccion «Conocimiento
Educativo» del Instituto Superior de Formacién del Pro-
fesorado de la Secretaria General de Educacion -Madrid,
2006— En el primero de los tres enjundiosos ensayos,
Fernando Herndndez resumia asi lo adecuado de entrar
en esta discusion:

Aunque existe un rico debate universitario en torno
a qué es la investigacion en el campo de las artes, lamen-

tablemente se dan atin hoy notables diferencias entre
unos y otros estudios artisticos. Asi los estudios propios
del dibujo, la pintura y la escultura [con otros relaciona-
dos, como los estudios visuales, de la imagen, el diserio,
la educacion artistica, o las nuevas tecnologias], al haber
sido integrados en la universidad <.GE, 1970 y su desa-
rrollo en 1978— mediante su conversion en facultades de
Bellas Arles, parece que ya han encontrado trayectorias
de investigacion reconocidas [Marin, de Laiglesia y
Tolosa, 1998; Herdndez, 1998], —si bien atn es proble-
mdtica la plena relacion con la prdctica artistica~ Sin
embargo, los estudios superiores musicales, de arte dra-
madtico, danza, diserio y restauracion de bienes culturales
[cuvas titulaciones estan equiparadas —LOGSE, 1990— a
las universitarias, pero ni sus centros ni su profesorado
estd, salvo algunas excepciones, integrados, no adscrito, a
la universidad] se encuentran en una fase previa. Donde
la investigacion sélo figura como una actividad que se ha
de fomentar 4.OPEG, 1995— pero que no es exigible ni
evaluable.

Por ello, parece necesario establecer unos principios
solidos que doten a estos estudios superiores actualmen-
le no universitarios [musica y artes escénicas, asi como
artes plasticas, disenio y restauracion], de unas bases fir-
mes que permitan especificar los campos, temas y meto-
dologias de la investigacion relacionadas con tales artes
[siguiendo el precedente de las facultades de Bellas Artes,
pero respelando sus particularidades propias], v si es
posible, para establecer programas especificos de investi-
gacion vinculados tanto a la creacion como a la practica
artistica.

En definitiva, se trata de garantizar a los graduados
en dichas artes, y sin obligarlos a alejarse de su propia
préctica creativa e interpretativa les decir, sin necesidad
de acudir, y adaptarse mejor o peor, a otros campos dis-
ciplinares mads o menos proximos, desde la estética a la
historia del arte, de la sociologia a la pedagogia, etc]. una
adecuada acogida en trayectorias de investigacion reco-
nocibles y evaluables. Lo que supondrd, en suma, supe-
rar con éxito una exigencia basica de su propia condicion
de ensenanzas y docentes de auténtico nivel superior.

LA INVESTIGACION EN LOS CENTROS SUPERIORES
NO UNIVERSITARIOS DE ENSENANZA ARTISTICA

La entrada en la universidad, como antes deciamos,

resultd un especialisimo acicate para impulsar la investiga-
cion entre los pintores y escultores y, correspondientemen-
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te, la lejania de la universidad retraso este debate y exigen-
cia entre los musicos y profesionales del teatro y la danza,
junto con las demés ensenanzas artisticas superiores que
quedaron fuera de la universidad. Por fortuna, la Ley
Orgéanica 1/1990, de 3 de octubre, de Ordenacion General
del Sistema Educativo [LOGSE] supuso un revulsivo, al
considerar por fin estos estudios como equivalentes, al
menos en la categoria de sus titulaciones, a la licenciatura
universitaria. Pero sera la poco posterior Ley Organica
9/1995, de 20 de noviembre, de la Participacion, la Evalua-
cion y el Gobierno de los centros docentes [LOPEG], la
que en su Disposicion Adicional cuarta, por fin, obligue a
fomentar la investigacion «en sus ambitos propios» a los
centros superiores de ensenanzas artisticas, imponiendo
as{ una tarea que, hasta entonces, era exclusiva de la uni-
versidad.

Otra cosa ha sido comprobar como, lamentablemente,
esta novedosa obligacion de investigar «en sus ambitos
propios», que en conservatorios o escuelas dedicadas prio-
ritariamente a la formacion de artistas practicos hubiera
despertado logicamente la investigacion creativo-performa-
tiva, nunca ha sido de veras efectivamente impuesta.
Incluso poco después, la Ley Organica 10/2002, de 23 de
diciembre, de Calidad de la Educacion [LOCEI, que no
quiso distinguir —art. 73— entre los distintos niveles de las
ensenanzas artisticas no universitarias, supuso un retraso
mas tanto en el fomento de la investigacion como, sobre
todo, en la adscripcién de estos centros y ensenanzas al
entonces aun naciente Espacio Europeo de la Educacion
Superior.

Tiempos valiosos perdidos pero, pese a todo, la investi-
gacion se abrid paso poco a poco en los centros superio-
res de musica y artes escénicas asi como los de artes plas-
ticas y disefio que regulaba la LOGSE', si bien ha sido con
la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion
[LOE’| cuado se ha recuperado plenamente la obligaciéon
de investigar asi como se ha impulsado, esperemos que
definitivamente, su insercion en el Espacio Europeo de la
Educacién Superior. Es también sefial de mejora el que
los nuevos estudios, que conduciran en el futuro a titula-
ciones equivalentes a todos los efectos a los grados y pos-
orados universitarios, han de ser informados por el
Consejo Superior de Ensenanzas Artisticas —Real Decreto
365/2007, de 16 de marzo— asi como es destacable que,
mediante el Real Decreto 276/2007, de 23 febrero, por el

que se aprueba el Reglamento de ingreso, accesos y adqui-
sicién de nuevas especialidades en los Cuerpos docentes a
que se refiere la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de
Educacién y se regula el régimen transitorio de ingreso a
que se refiere la disposicion transitoria decimoséptima de
la citada Ley’, para ingresar o acceder a los cuerpos que
imparten exclusivamente las ensefianzas artisticas superio-
res sera necesario acreditar la capacidad de investigacion
propia del méaximo nivel educativo, sea 0 no universitario.

Hay, finalmente, una ultima razén para la esperanza: la
creacion de nuevos modelos de Institutos —organismos

' Real Decreto 754/1992, de 26 de junio, por el que se establecen los
aspectos basicos del curriculo de las ensefanzas de Arte Dramatico
y se regula la prueba de acceso a estos estudios [BOE del 25 de
juliol: Arts. 42 y 5% Real Decreto 617/1995, de 21 de abril, por el que
se establecen los aspectos basicos del curriculo del grado superior de
las ensenanzas de Musica y se regula la prueba de acceso a estos
estudios [BOE del 6 de juniol: Arts. 42 y 62 2; Real Decreto
2.398/1998 de 6 de noviembre, por el que se establecen los estudios
superiores de Ceramica, pertenecientes a las ensefianzas de Artes
Plasticas, el titulo correspondiente, la prueba de acceso y los aspec-
tos bésicos del curriculo [BOE del 2 de diciembre]: Art. 1.2; Real
Decreto 1.463/1999, de 17 de septiembre, por el que se establecen los
aspectos bésicos del curriculo de las ensefianzas del grado superior
de Danza y se regula la prueba de acceso a estos estudios [BOE de
29 de septiembre]: Art. 52; Real Decreto 1.496/1999, de 24 de septiem-
bre, por el que se establecen los estudios superiores de Diserio, la
prueba de acceso y los aspectos basicos del curriculo de dichos estu-
dios [BOE del 6 de octubre]: Art. 1.

* Exposicion de motivos.

Articulo 3.5.

Capitulo VI. Ensefianzas Artisticas.

Articulo 45. Definiciones.

Articulo 46. Ordenacion de las ensefianzas.

Articulo 58. Organizacion de las ensefianzas artisticas superiores.

Articulo g3. Profesorado de ensefianzas artisticas.

Articulo 106.3 y 114.4.: Centros superiores.

Disposicion Adicional Octava y Novena. Cuerpos docentes.

Disposicion Transitoria octava. Formacion didéctica.

Ingreso.

Articulo 17. Sistema selectivo.

Articulo 21. Pruebas de la fase de oposicion.

Acceso a grupo de clasificacion superior.

Articulo 36. Sistema selectivo.

Acceso a catedraticos.

Articulo 39. Sistema selectivo.

Acceso a cuerpo del mismo grupo y nivel.

Articulo 51. Sistema selectivo.

Adquisicion de nueva especialidad.

Articulo 54. Adquisicion de nuevas especialidades por funcionarios

de otros cuerpos.

Ingreso conforme a la Disposicion Transitoria 172 de la LOE.

Articulo 61. Prueba de la fase de oposicion.
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auténomos— que agrupen estos centros superiores de en-
senanzas artisticas no universitarias Ley 17/2003, de 24 de
marzo, por la que se regula la organizacion de las ensenan-
zas artisticas superiores en Aragon; y Ley 8/2007, de 2 de
marzo, de ordenacion de Centros Superiores de Ensefian-
zas Artisticas y de la creacion del Instituto Superior de
Ensenanzas Artisticas de la Comunitat Valenciana. Con el
desarrollo de los mismos y de los que en el futuro les sigan
en otras Comunidades Auténomas, estas ensefianzas vivi-
ran al fin en ambitos dotados de la autonomia de gestion
necesaria para garantizar la maxima calidad en toda edu-
cacion e investigacion verdaderamente superiores.

BASES PARA LA INVESTIGACION DESDE EL ARTE

Al tener que concluir ya estas consideraciones vy, en
suma, como he explicado inicialmente en algunos trabajos
anteriores’, recordemos como a la positiva situacion actual
de la ciencia contemporanea, que busca todas las posibles
vias para su crecimiento y acepta multiples metodologias
siempre que sean honestas y eficaces, se le ha unido entre
nosotros la renacida obligacion de investigar en los centros
artisticos superiores, universitarios y no universitarios, don-
de se forman los futuros creadores y donde trabajan repu-
tados artistas como docentes. Y que por todo ello es ahora,
sin duda, el momento decisivo para proponer y potenciar
una exigente investigacion «desde» el arte.

Recapitulando, como una —espero que— clarificadora
propuesta inicial de delimitacion, y sirviendo también de
cierre para mi tasada intervencién que agota ya el tiempo
concedido, quiero aqui ofrecerles finalmente lo que podria
ser un modesto y perfeccionable primer decédlogo de la
investigacion creativa y performativa, version mejorada res-
pecto del presentado por vez primera en el Conservatorio
Superior de Danza de Madrid hace unos pocos meses,
cuyos nada dogmaticos «mandamientos» podrian formu-
larse ast:

Como toda ciencia, la investigacion creativo-performa-
tiva busca la plena transparencia en el proceso [frente a
la «dnefable» magia de la vision romantica del artista ins-
piradol.

Y como toda ciencia, necesita asegurar la eficaz comu-
nicabilidad critica de sus resultados [en contra de un arte
cuyos saberes solo se pueden transmitir mediante la imita-
cion del maestro propia del ambito gremiall.

La investigacion creativo-performativa es necesaria-
mente [interlsubjetiva, pero de modo riguroso, honesto y
critico [nunca arbitraria, vanidosa ni enganosal.

Narra rigurosamente —mediante todos los medios a su
alcance— la experiencia artistica, puesto que le interesa
sobre todo el proceso creativo [sin despreciar el resultado,
pero no condicionado por éste].

En la investigacion creativo-performativa es esencial
poseer un elevado nivel de experiencia y conocimientos de
la creacion o la interpretacion [si esa investigacion la hace
alguien con una pericia y experiencia elementales dificil-
mente podrd ser una valiosa investigacion «desde» el artel.

Es posible considerar cientifica la investigaciéon creati-
vo-performativa gracias a la entrada en crisis de una cien-
cia «clasica» —que exigia una «objetividad» hoy insostenible
incluso para las ciencias experimentales— y en gran medi-
da es posible su realizacion y transmision mas efectivas
gracias a las modernas tecnologias [aunque antes no era
posible técnicamente «narrar una creacion o interpreta-
cién mientras se hacia, sin embargo ahora ello se puede
ofrecer, en su version mas supetficial y comercial, como un
extra de la difusion cinematografica en DVDI.

El resultado de esta investigacion «desde» el arte ha de
servir para crear e interpretar mejor, para el propio artista
y/0 a quienes se comunican sus resultados [la investigacion
«sobre» el arte mejora la calidad humana y la cultura del
artista asi como el conocimiento y contexto del repertorio,
pero no suele conllevar mejora en la practica artistical.

La investigacion creativo-performativa ha de encontrar
los medios mas adecuados para estudiar y transmitir con
rigor lo que en la idealizacion del artista «<romantico»
era/es lo «nefable» [aunque se pueden considerar intere-
santes precedentes, quitandoles el almibar decimononico,
ciertas interesantes propuestas romanticas que nos relatan
procesos creativos e interpretativos].

" ZALDIVAR, Alvaro: «Las ensefianzas musicales y el nuevo Espacio
Europeo de Educacién Superior: el reto de un marco organizativo
adecuado y la necesidad de la investigacion creativa y performativa,
en Revista interuniversitaria de formacion del profesorado, num. 52,
2005 [ejemplar dedicado a La educacion musical y sus nuevos retos],
Pp. 95-122; ZALDIVAR, Alvaro: «El reto de la investigacion creativa y per-
formativa», en Eufonia: Didéctica de la musica, num. 38, 2006
[Ejemplar dedicado a: Investigar en la educacion musical. De la teo-
ria a la practical, pp. 87-94.
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La investigacion creativo-performativa ha de delimi-
tar progresivamente sus temas y metodologias en la pro-
pia practica de la investisacion [mientras no haya valio-
sas investigaciones «desde el arte» no habra manera de
convencer a la comunidad cientifica de lo valioso de
estas nuevas perspectivas].

La investigacion creativo-performativa no es igual a
la investigacion historico-artistica ni filosofico-estética, ni
es musicologia o teorfa del arte o de la literatura, etcé-
tera [aunque muchas de las habilidades y saberes de
todas esas ciencias les sean directa o indirectamente
precisos).

* Catedratico de Estética e Historia de la Musica. Académico de Numero de la Real de Bellas Artes de Santa Maria de la Arrixaca de Murcia.



LAUDATIO DE FRANCISCO GONZALEZ AFONSO

ROSARIO ALVAREZ MARTINEZ

gradezco muy sinceramente, sefiores académicos,
Ay especialmente a nuestro presidente, que se me

haya encomendado la muy grata tarea de dar la
bienvenida en nombre de la Academia al nuevo comparne-
ro que hoy se incorpora a nuestra institucion y a nuestros
trabajos. Y también la no menos honrosa de glosar su tra-
yectoria como musico y compositor, porque desde hace
muchos anos he compartido con Francisco Gonzalez Afon-
so ilusiones, objetivos y decisiones en el seno de la Asocia-
cion de Compositores Sinfonicos y Musicologos de Tenerife
[cosMTE], y todo ello sin que las naturales discrepancias
sobre problemas y asuntos concretos hayan hecho oscilar
ni por un momento la llama de una amistad tan solida
como constante.

Tengo que sefialar en primer lugar que la fisura y la tra-
yectoria de Francisco Gonzalez Afonso estd marcada por
una auténtica vocacion por la musica. La siente y la vive
como nadie, unas veces creandola, otras interpretandola,
otras ensenandola y otras, en fin, escuchandola. Y a pesar
de que su profesion ha estado muy alejada del mundo de
los sonidos, siempre ha sabido compatibilizar la una con
el otro, quizas porque la electricidad, que ha formado parte
de su ambito profesional, le ha proporcionado la corriente
y energia necesarias para alimentar su entusiasmo por ella
y su pensamiento creador. Electricidad y musica, dos enti-
dades que en ¢l han vivido conectadas

En efecto, Paco, como lo llamamos coloquialmente su
familia y amigos, hara la carrera de ingeniero técnico en
Electricidad en la especialidad de Centrales y Redes Eléc-
tricas en la Escuela de Ingenieria Técnica Industrial de la
Universidad Politécnica de Madrid, titulandose en 1968
[M4s tarde esta titulacion ha sido reconocida por la Fede-
racion Europea de Asociaciones Nacionales de Ingenieros
[Bruselas], con otorgamiento de la designacion de INGENIE-
RO EUROPEO [EUR INGI. Estos estudios los amplia con

multiples cursos de Ingenieria industrial y Técnicas empre-
sariales, realizados tanto en Madrid como en Las Palmas
y La Laguna. Ya desde 1958 habia entrado a trabajar en la
Caja General de Ahorros de Santa Cruz de Tenerife para
costearse sus estudios, donde va a permanecer 7 anos.
Acabada la carrera, entra como jefe de oficina técnica en
la Empresa Eléctrica «Riegos y Fuerzas de La Palma» del
Instituto Nacional de Industria, siendo destinado ese
mismo ano a la isla de La Gomera como delegado de Ex-
plotacion de aquella localidad. En 1972, al integrarse su
empresa en la Union Eléctrica de Canarias [UNELCO], pasa
a ocupar el puesto de jefe del Servicio de Averias de Santa
Cruz de Tenerife, con responsabilidad en la explotacion y
maniobra de las redes de distribucion de la isla de Teneri-
fe. Al afio siguiente es nombrado jefe de servicio de la cen-
tral térmica de Candelaria, siendo responsable del fun-
cionamiento y explotacion de dicha Central. En 1975 acce-
de al cargo de jefe del Mantenimiento Eléctrico de la cita-
da Central de Candelaria, siendo responsable del manteni-
miento integral de los equipos eléctricos, asi como de las
maniobras eléctricas de la misma. En 1988 es nombrado
jefe de Mantenimiento de Centrales, con categoria de téc-
nico superior, y responsabilidad en las de Candelaria, Gra-
nadilla Diesel-Gas, y Llanos Blancos de El Hierro, ejercien-
do la superintendencia de los departamentos de Manteni-
miento Mecénico, Eléctrico, Instrumentacion y Control, Ser-
vicios Generales, Diesel y Gas, Almacén, Oficina Técnica de
Mantenimiento y Grandes Revisiones. Participa en varios
equipos de trabajo con técnicos y directivos de la Empresa,
con objetivos localizados en todas las islas del Archipié-
lago, destacando la implantacion del I Sistema Integrado
de Gestion de Mantenimiento de la Empresa, uno de los
primeros establecidos en Canarias. En el afo 1997 es nom-
brado técnico de Calidad y Seguridad de la Central de
Candelaria, siendo responsable de los Sistemas Integrados
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de Calidad y Seguridad de dicho centro, hasta el 30 de
septiembre de 1998 en que causa baja en la empresa, al
acceder a la prejubilacion. También ha impartido varios
cursos de Electricidad, Electronica bésica en diferentes
centros, al mismo tiempo que ha elaborado muchos pro-
yectos de montajes e instalaciones industriales de diversa
indole, asi como de estaciones transformadoras y redes
eléctricas de alta y baja tension. Ha sido miembro activo
de la Asociacion para la Investigacion de Electricidad [AS-
NEL, Madrid] y de la Federacion Europea de Asociaciones
de Ingenieros.

Me he detenido a enumerar todos los puestos que ha
desempenado en esta profesion, que ha constituido su
modus vivendi'y en la que ha obtenido la Medalla de pla-
ta, concedida por el Instituto Nacional de Industria y la
Placa y homenaje del Colegio Oficial de Ingenieros Técni-
cos Industriales de Santa Cruz de Tenerife; me he deteni-
do en ello, como digo, para que se comprenda su aporta-
cion al mundo de la musica, porque ha sido sobre este
paisaje lleno de problemas de alta tension, generadores,
torretas, transformadores, cables e interruptores, por don-
de ha discurrido su personal modo de vivirla o de ense-
narla. Electricidad y musica, conectadas por el personal
destino de un creador.

Veamos ahora la faceta que nos interesa.

Francisco Gonzalez Afonso, que habia nacido en San-
ta Cruz de Tenerife, se enfrenta por primera vez con los
estudios musicales a los catorce anos, pero no los oficiali-
z0 hasta los dieciocho en que comenzo a examinarse de
Solfeo y Piano en el Conservatorio Profesional de Musica
y Declamacion de nuestra ciudad. Corrian los afios sesen-
ta. Coincidimos en aquellos tiempos en los examenes del
centro y recuerdo que me llamaba la atencion —yo enton-
ces una nifia— ver a un chico mayor tan empenado en rea-
lizar la carrera de Piano, unos estudios en los que la gran
mayoria habia comenzado en la nifiez, obligado por sus
padres. El, sin embargo, estaba alli por su propia voluntad
y nos parecia verdaderamente extrano y alentador. Es-
tudiaba con la notable pianista Maruja Ara, fallecida en
1966, y luego con Concepcion Hernandez Peraza, sintien-
do una auténtica locura por los repertorios romanticos,
que interpretaba con verdadera pasion. Luego le perdi la
pista. Me enteré mucho mas tarde que habia finalizado
con éxito los estudios de Piano, y que habia seguido los de
Armonia con el aforado maestro Santiago Sabina Tuvo la

suerte de recibir sus ensenanzas! Y fallecido éste, los pro-
seguiria con Armando Alfonso que ya a finales de los se-
senta se habia instalado en la isla para dirigir la entonces
llamada Orquesta de Camara de Canarias. En aquella
época todos los alumnos del centro deseaban ser grandes
intérpretes de su instrumento. En cambio, Paco queria ser
compositor, compositor en un momento de auténtico va-
cio de creadores autdctonos, tras la desaparicion del maes-
tro Sabina que habia sido en el tercio central del siglo el
gran animador e impulsor de la Composicion, estrenando
e interpretando obras de tinerfenos y grancanarios. Algu-
nos autores habian fallecido en los afios sesenta, otros,
como Manuel Bonnin o Emma Martinez de la Torre, guar-
daron silencio. Hasta la discipula aventajada y con talento
de Santiago Sabina, Blanca Béez, dejo de componer. To-
dos aqui pensabamos que la creacion musical era cosa de
otros tiempos, que ya lo que se podia decir en musica esta-
ba dicho por los grandes genios y nada nuevo se podia
aportar. Y sin embargo, Paco queria ser compositor iQué
osadia! Y para ello, y tras los cuatro cursos de Armonia,
realiza con Armando Alfonso los dos de Contrapunto, el
de Fuga y dos de Composicion, estudios que interrumpe
debido a sus obligaciones en la empresa eléctrica y que
solo retomard tras su prejubilacion en los afios noventa,
finalizandolos con Miguel Angel Linares [ise necesita tener
coraje y una buena dosis de humildad!], quien le ensena-
ra algunas de las técnicas compositivas del siglo XX, que ira
aplicando en sus obras tardias, aunque sin perder de vista
el trabajo melodico, al que nunca querrd renunciar. Al
mismo tiempo, su curiosidad e interés por aprender lo lle-
van a realizar cursos complementarios y seminarios de
Direccién de Bandas con Crescencio Diaz Felipe y José R.
Pascual Vilaplana, de piano con Edith Fischer, Jorge Pepi
y Luca Chiantore, y de 6rgano con Heinrich Walther, entre
otros.

Podriamos pensar que con su trabajo en Unelco, de
poco tiempo podia disponer para la musica, pero lo cierto
es que lo sacaba de su descanso y aprovechaba cualquier
oportunidad para seguir conectada a ella por esa corrien-
te invisible que es el entusiasmo: asesor y programador
musical de Radio Popular de Tenerife, organista titular en
la parroquia de San Pedro de Giiimar, tocando en un orga-
no, lo sé perfectamente, de escasas posibilidades timbricas
y técnicas con el que apenas podia disfrutar de su arte,
colaboraciones con la agrupacion coral «Amigos del Arte»
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de Guimar, director de la Banda y Academia de Musica
Municipal de la citada localidad, profesor de piano en las
filiales del Conservatorio de ‘Tejina y de Granadilla y siem-
pre clases particulares del instrumento... iCuantos sacrifi-
cios! iCuantos corre corre de aqui para alla! Pero lo cierto
es que de todo ello saco sus frutos. Por ejemplo, el haber
asumido la direccion de una banda durante algun tiempo
le dio la oportunidad de conocer todos su complejo entra-
mado de vientos, su especial escritura e instrumentacion,
propiciando asi su dedicacion a la composicion de parti-
turas para esta formacion, en las que ha demostrado su
buen oficio.

Ya mucho antes, en 1959, habia comenzado a escribir
para el piano pequenias piezas [HOA DE ALBUM, RONDO CON
SENTIMIENTO..], a las que seguirfa una SONATA [1963], y lue-
g0 una obra para Rondalla de cuerdas y flauta, en realidad
un interludio para «Los intereses creados». A ellas se su-
marfan algunas canciones, obras para coro para la agru-
pacion coral «Amigos del Arte» y un TRIO PARA FLAUTA, CLA-
RINETE Y PIANO, todas de los afios sesenta. En la década
sisuiente aparecerfan nuevos repertorios para la voz [EN
EL MAR, YO ME IRE, FECUNDACION..], para coro [LOS ASFALTA-
DORES..], asi como otras piezas de camara, entre ellas un
PRELUDIO Y FUGA para clarinete y trompa.

En la década de los ochenta empieza a componer par-
tituras para banda, debido a su colaboracion con la Banda
de Guiimar, en la que acttia como director y profesor de su
Academia. En un principio son obras circunstanciales,
como marchas y pasodobles, de las que destacamos el
pasodoble de concierto TIERRA DE DIos, que fue estrenado
por la Banda de Musica de Guia de Isora, de donde paso
a los atriles de la Banda de Guiimar dirigida por él mismo,
dentro de las 1 Jornadas de Musica Miguel Castillo, y de alli
a los de la Banda Juvenil del Conservatorio, que dirigia
José Luis Cebolla; y el ADAGIO RELIGIOSO, también interpre-
tado por estas dos ultimas formaciones. Mas tarde llega-
rian obras de envergadura, como el poema sinfonico St-
RENA [1992], grabado en el cp-13 de la coleccion La crea-
cion musical en Canarias de RALS; la obertura EL CASERIO
DE SAN JuaN 19951, grabada en el cp-33 de la misma colec-
cion, con la que obtuvo el 22 premio en el m Concurso de
Composicion de la Federacion Tinerfena de Bandas en
2001, 0 el TE DEUM 5 SIGLOS, en realidad esta ultima una
pieza para orquesta con voces solistas, dedicado a la ciu-
dad de Guimar en su quinto centenario, que a falta de

orquesta, tuvo que instrumentar para banda, siendo estre-
nado en un acto solemne en la parroquia de San Pedro
en julio de 2001 por la Banda de la localidad dirigida por
Felipe Neri con la intervencién de las voces de Célida
Alzola, Cristina Calvo, Francisco Flores y Augusto Brito.
Por esta obra, el Ayuntamiento de Guimar le concedio el
Premio de Musica «Miguel Castillo, instituido por la cor-
poracion en ese ano y del que a partir de entonces ser4 el
presidente de su jurado.

Ya en los afios noventa, animado por las posibilidades
de estreno que le proporciond COSIMTE, retoma la musica
para piano con la FANTASIA EN LA NOCHE DE SAN JUAN [gra-
bada en el cp-1 de la mencionada coleccion discogréfica
de RALS] 0 ¢ExXISTIO DEBUSSY? y también la de camara. 1995
es el ano del Duo para fagot y piano subtitulado BABY FAE,
obra programatica estrenada en los conciertos de COSIMTE
y grabada en el Ch-22 de la serie RALS, por las componen-
tes de la osr Laura Leissring y Sophia Unsworth. Luego
vendria el TRIO DIVERSIDAD O EL AGUA, ELEMENTO DIVERSO,
en forma de variaciones para violin, violonchelo y piano,
una obra de estética hedonista a la francesa, de ritmo sal-
tarin y aparentemente despreocupado, en la que el violin
elabora al final una pequena cadencia virtuosistica. Con
ella ganaria el concurso de Composicién de Musica de
Camara convocado por la Conferencia Mundial de la Di-
versidad Humana y Solidaridad, que se celebro en la Uni-
versidad de La Laguna en 1999. Una buena version de la
obra fue la llevada a cabo por el trio Ancor en su estreno
en uno de los conciertos de COSIMTE de 2001 y volvié a to-
carse en el Dia de Canarias de 2007, dentro del 1 Festival
Islas Sonoras, promovido por la Viceconsejeria de Cultura
y organizado por Roc Laseca en la Casa de Canarias de
Madrid. Poco después, en 2000 estrenaria SUITE EN FORMA
ANTIGUA para tres clarinetes, también en los conciertos de
la Asociacion de Compositores. Como se ha visto, hay en
su catalogo una preferencia por las formas clésicas: sona-
tas, variaciones, preludios y fugas, fantasias, etc.

De la musica de camara, Paco pasaria a obras mas
ambiciosas, como el CONCIERTO PARA TROMBON Y ORQUESTA,
que, instrumentado para banda, presento al I Concurso de
Composicion para Bandas de Musica «Ciudad de Santa
Cruz de "Tenerife», convocado por el Ayuntamiento, y con
el que obtendria el 22 premio en 2003. Ya por estos anos,
se introduciria en el mundo de la épera, animado por las
dos dperas de camara de nuestro comun amigo Lothar
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Siemens. De esta forma, en 2004 terminaria LA LEYENDA
DE GUAYOTA, en dos actos y cuatro cuadros, sobre libreto de
Isabel Medina, para dos sopranos, tenor, baritono, coro y
pequenio conjunto instrumental, que aun esta por estre-
nar, y tiene muy avanzada su segunda 6pera en tres actos
BARALIDES, también sobre libreto de la misma escritora,
basado en su novela «La libertad y tu», sobre un hecho
real sucedido en la isla de La Palma tras la Guerra Civil.

Hasta aqui su catalogo, al que se afiade ahora GAGEC,
la obra cameristica dedicada a nuestra Real Academia Ca-
naria de Bellas Artes y que podremos escuchar dentro de
unos minutos. GAGEC es una fantasia para fliscorno, tuba
tenor y piano basada en las cinco primeras notas de la
Salve regina gregoriana invertidas. Utiliza aqui la nomen-
clatura del solfeo antiguo, conservada en el area anglosa-
jona [Sol, La, Sol, Mi, Dol y al comprobar que estas notas
coincidian con las del llamado «tema de la Eucaristia» de
Parsifal, penso en utilizar la tuba wagneriana en homena-
je al gran autor aleméan, al que admira profundamente; no
en vano se desplaza a distintas capitales para escuchar sus
operas. Es asi como este instrumento, infrecuente en el
mundo cameristico, paso a ser el eje sobre el que se asien-
ta el edificio contrapuntistico de este trio. Serd la tuba
wagneriana, como digo, la encargada de llevar aqui y alla
el cantus firmus con el tema de la Salve, que ird recorrien-
do toda la obra. Y para dialogar con la tuba tenor introdu-
ce una voz femenina representada aqui por el fliscorno en
Si b, de timbre aterciopelado y menos incisivo que el de la
trompeta. Entre ambos se desarrollaran diferentes didlo-
gos e incluso hablaran acaloradamente de forma simulta-
nea en ejercicio perfecto de contrapunto. Y para arropar
sus voces y que no floten en un espacio sin referencias,
aparece el piano, que no canta porque la competencia de
los vientos lo obligan a desemperiar otros papeles, de col-
chon percusivo a veces, blando, evanescente y tremolante
otras, creando atmosferas donde se repiten en ostinato for-
mulas atonales, que amplifica el pedal. La fantasia consta
de varias secciones contrastadas en tempo [Muy tranquilo,
Allegro, Tranquilo, Allegro con brio, Adagio y Allegro con
briol y carece de centro tonal, aunque, en la coda, sonori-
dades consonantes aludan a él. Al ser la melodia gregoria-
na modal, es natural que en la introduccion se oigan ele-
mentos modales alusivos al canto littrgico, pero también
hay armonias por cuartas, acordes con armonias paralelas,
bloques sonoros y modos sintéticos que acaban por des-

truir la nota de referencia que el modo tratd de imponer.
Y, sin embargo, el tema de la Salve aparece una y otra vez,
como burlandose de todos sus opositores, mientras el rit-
mo discurre por repeticiones en ostinato, a veces por pe-
quenas estructuras minimalistas, ritmos irregulares frente
a otros mas regulares que son ahogados de forma deses-
perada por un largo periodo en compas de 11 por 8, acen-
tos desplazados... En fin, una obra bien pensada y traba-
jada que quedara como legado impagable en el archivo de
la Academia y que espero que en un dia no muy lejano,
pueda quedar registrada en un CD.

De la produccion de Paco quiero destacar dos cuestio-
nes que me parecen significativas: la primera es su talante
humanista, que trasciende su vida, su pensamiento y su
arte y que se manifiesta en su compromiso ético con la
sostenibilidad del medio ambiente o con la solidaridad
humana. Ello puede observarse en el TRIO DIVERSIDAD 0 en
el DUo BaBy Fak, nombre con el que la prensa bautizé a
la nifa que recibio un corazén trasplantado de un mono
y que muri6 a las pocas semanas. El sentimiento de ter-
nura frente a los desvalidos, que se convierten en especta-
culo sensacionalista ante la indiferencia de la sociedad,
puesto de manifiesto en el programa que elaboro para es-
ta obra, es el impulso que genera en ella su singulary deci-
dido testimonio musical. Desde este punto de vista, la acti-
tud y el posicionamiento de Paco frente a las injusticias o
la contaminacion del planeta esta en consonancia con los
del mundo actual, en el que la oposicion a los transgreso-
res y la protesta se impone a través de la propia creacion.

El segundo aspecto que deseo resaltar de su musica es
esa insistencia en las leyendas, historias y costumbres del
valle de Guiimar, del que se siente hijo adoptivo, y que ins-
piran algunas de sus obras, sin caer en la cita folclorica.
Nacido en Santa Cruz, como ya dije, se instal6 en la ciudad
de Guimar a los diecisiete anos, por razones de trabajo. Alli
se caso, formo su familia, en la que hay dos hijos musicos,
y posiblemente alli terminara sus dias. El ama ese paisaje,
esas montanas en las que la feraz vegetacion trepa por sus
laderas que quedan coronadas de blanco en el invierno,
esos amaneceres reflejados en el mar de fondo, esas pare-
des de piedra que limitan pequenos huertos, esas fincas de
aguacateros y los terrenos baldios de zahorra, esas calles
con sus vericuetos, en fin ama la vida del lugary a sus gen-
tes, por lo que no deja de trasladar a su musica el espiritu
que late en la imaginacién popular, atraida siempre por
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cuentos de brujas y espiritus [recordemos todas las leyen-
das de aparecidos que hay en torno al barranco de
Badajozl o por la vida del mundo aborigen. De esta faceta
quiero citar la obra para piano EN LA NOCHE DE SAN JUAN,
donde describe un aquelarre y el revolotear de los espiritus
que sorprende a un caminante por el bosque de Las Hayas;
el poema sinfonico SURENA, con sus tres partes, cuyos titu-
los El paisaje, Las brujas 'y Fiesta Mayor resumen perfecta-
mente su contenido; la obertura CASERIO DE SAN JUAN, cuyo
titulo alude al primer asentamiento castellano en el sur de
"Tenerife, que estuvo ubicado en el lugar que hoy se cono-
ce por ese nombre y que planteada como una obra sinfo-
nica en varias secciones perfectamente imbricadas, cada
una con su propio significado dentro del programa trazado
por su autor. En ella se destaca el «Canto de la Tierray,
seguido de un segundo tema que simboliza el drama his-
torico que supuso el encuentro entre las dos razas. Por tlti-
mo, su opera de camara LA LEYENDA DE GUAYOTA se refie-
re a las historias que se cuentan sobre el demonio que
habita en el Teide y su relacion con la violeta.

¢Por qué? me pregunto épor qué a los compositores
nacidos en el valle de Guiimar, que desde el punto de vista
orografico comprende también Arafo y Candelaria, les in-
teresa tanto estos temas? épor qué Paco, que no es nacido
en la zona, se ha visto arrastrado hacia ellos? Les puedo
citar a otros compositores, que de una manera o de otra
han trabajado bajo estos presupuestos, como son Aristides
Pérez Farina con sus 6peras Achamdny La Dama del mar,
o Emilio Coello, o Rafael Estévez, o Agustin Ramos... Es

que indudablemente el valle tiene un tipo de atractivo que
inspira a los creadores, siempre en busca de datos, histo-
rias y curiosidades, en las que a pesar de los siglos trans-
curridos aun quedan recuerdos imborrables de sus primi-
tivos pobladores.

En fin, no quiero dejar de mencionar su contribucion
al nacimiento y desarrollo de COSIMTE, de la que ha sido y
es tesorero desde su fundacién en 1994, realizando una
impagable labor en pro de los compositores, especialmen-
te de aquellos dedicados al mundo de las bandas. Con su
diligencia y empefio me ayudé mucho durante los doce
anos en que fui presidenta de esta asociacion y nunca olvi-
daré sus llamadas tempraneras para recordarme trabajos
y citas pendientes. Aun hoy sigue con el mismo impetu y
nivel de exigencia para consigo mismo y para con los
demds y es que su motor interno sigue funcionando a
base de electricidad.

Electricidad y musica, musica y electricidad. La prime-
ra nos da la luz que ilumina nuestra cotidianeidad, la
segunda la luz que ilumina el espiritu y abre puertas a lo
inefable. Ambas son la energia de nuestro vivir. En Paco,
ambas han conformado su existencia, pero la musica iah,
la musical, es la que le ha dado su auténtica razon de ser,
su ilusion de cada dia para seguir luchando a brazo parti-
do con los pentagramas y con los sonidos.

Por ello, sentimos hoy una gran satisfaccion al recibir
al amigo, al musico, al ingeniero-compositor en la secciéon
de Musica de nuestra querida Academia de Bellas Artes.
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a vida me ha ensenado que el mundo laboral es

algo asi como una gran universidad que no esta

sujeta a ninguna ley organica, donde complemen-
tamos [que no completamos] nuestra formacion frente a
la misma vida. Alli pasé por situaciones parecidas: Pasé y
aprendi. Como casi todo el mundo, vivi situaciones en
las que se me premié con el acceso a puestos de res-
ponsabilidad, deseables desde el punto de vista profesio-
nal y econdémico. Y en todas ellas recuerdo haberme
hecho la misma pregunta: ¢Por qué a mi?Y en todas ellas
observé que alrededor mio habia personas a las que yo
vela con mas méritos y mas capacidad que yo. Siempre
encontraba la misma respuesta: las personas. La gran cali-
dad profesional y humana de las personas que habian
decidido premiarme me llenaba de confianza y satisfac-
cion; y nunca me atrevi a renunciar. Ellos me vefan desde
fuera y confiaban en mi. Era mi obligacién confiar también
en ellos. Y no les defraudé, entre otras cosas, porque no
cai en la tentacion de creer que tal vez se habfan equivo-
cado al elegirme. Me bastaba que la decision fuera suya
para respetarla y aceptarla.

La gran satisfaccion que me produce haber sido pro-
puesto y elegido académico numerario de la Real Aca-
demia Canaria de Bellas Artes no sélo obedece al induda-
ble prestigio que para mi persona representa tal nombra-
miento, y a la suerte de poder tener como companeros a
los ilustrisimos sefiores académicos, sino, de forma muy
especial, al hecho de que los proponentes hayan pensado
en mi, para cubrir la plaza vacante.

Y como en la vida laboral, la pregunta: ¢Por qué a mi?
Y, como en mi mundo laboral, aparecen las personas que
hicieron la propuesta, con nombres y apellidos: dofia
Rosario Alvarez, don Eliseo Izquierdo, don Lothar Siemens.

Dona Rosario, vicepresidenta de la Corporacion, es la
ciencia hecha pasion en todo lo relacionado con el arte de

los sonidos, como apasionado es el desemperio de su ca-
tedra de Historia de la Musica en la Universidad de La La-
suna. Dona Rosario, [quiz& no lo sepal, pone musica in-
conscientemente a sus palabras en sus disertaciones ma-
gistrales, y las hace discurrir a través de un apasionado alle-
gro con fuoco que atrae de inmediato a quien la escucha.
Y en arrebato wagneriano consigue ganarnos para siempre;
y tomamos partido, sin saber por qué, en acto de fidelidad
incondicional al ejemplo que nos da su entrega a nuestro
arte. Es ella una gran entusiasta de la creacion musical ca-
naria, a la que trata, no lo dudemaos, con rigor cientifico, a la
par que es tremendamente respetuosa con los creadores.

Recuerdo como al referirse a las obras de canarios que
se dieron a conocer a través de las nuevas asociaciones de
compositores, hace algo mas de una década, dofia Rosario
observo, asumiéndolo como un hecho historico, como los
canarios nos resistimos a dejar de cantar. Muchas gracias,
por su respeto hacia los compositores, por haberme pro-
puesto para esta Real Academia, por sus ensefianzas, y
por su tiempo, que no tiene precio, y que tan generosa-
mente nos dedica en tantas ocasiones como le es posible.

Mi agradecimiento a don Eliseo Izquierdo, presidente
de la Real Academia. Ha sido un audaz defensor de esta
Corporacion, del Arte y de los artistas, y defensor también
de nuestra Tierra. En su trato nos acerca con nostalgia a
tiempos pasados, cuando trabajaba para el periodico La
Tarde, de esta capital, muy cerca de otro gran periodista,
comparnero suyo y artista indiscutible entre las letras cana-
rias: don Angel Acosta. Don Eliseo es la perfeccion del len-
guaje. Cuando habla no necesito hacer ningtin esfuerzo
para callar, y escuchar: Su léxico rico y escogido se me ofre-
ce con una elegancia tal, que se me antoja insuperable.

En su lenguaje escrito, las palabras estan elegidas y
dispuestas con la perfeccion geométrica con que se agru-
pan los atomos en un cristal, desde cuyo interior po-
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driamos contemplar un universo en el que las palabras
sustituyen a los astros, y crean, asi dispuestas, una armo-
nia tan transparente como los sonidos en una sinfonia de
Mozart. También su lenguaje es musica. iComo envidio,
pobre de mi, su elegante forma de expresarse!

Don Lothar Siemens; musicologo, historiador y com-
positor: cultura y sabiduria al servicio de esta Academia, de
nuestro archipiélago, y de toda Espania a través de la pre-
sidencia de la Sociedad Espanola de Musicologia, que
ostenta. Cultura, sabiduria y arte al servicio de la musica
cuando compone con acierto envidiable sus ciclos de can-
ciones o las dos operas que de ¢l conocemos, donde
muestra, en mi humilde opinion, una tremenda facilidad
para expresarse en lenguaje cantado.

Cultura y sabiduria que nos otorga con generosidad a
todos los que pasamos a su lado, porque don Lothar Sie-
mens no atesora su hermoso caudal, que sabe compartir y
poner a disposicion de todos. Con talante jovial y sencillo,
que le ha hecho ganar cientos de amigos, hace que le sinta-
mos muy cercano, y que con atrevido impulso seamos capa-
ces de tocarle, aunque sea con la punta de los dedos, como
hacemos cada vez que escuchamos alguna obra abruma-
doramente perfecta de las de Juan Sebastian Bach, sin atre-
vernos a ejercer presion ni profundizar en lo mas minimo.

A los tres: muchas, muchisimas gracias por haberme
propuesto para el nombramiento; y muchisimas gracias a
todos los miembros de esta Academia por aceptarlo.

Vuestra indiscutible e indiscutida calidad profesional y
humana me otorga toda la confianza v, tal vez, el derecho
de aceptar y disfrutar mi nueva condicion.

Estoy seguro de que hay muchas personas en nuestro
Archipiélago que merecen acceder a esta Corporacion, ar-
tistas y pensadores relacionados con la musica, de los que
también podriamos dar nombres y apellidos. Pero, una vez
mas, como en mi vida laboral, confio plenamente en vues-
tra decision, y me siento seguro ante la responsabilidad y
el reto que mi nombramiento implica.

Y muchisimas gracias, también, a todas las personas
que asisten a este acto de ingreso, a tantos que me cono-
cen desde hace muchos afios, y que saben, desde siempre,
de mi pasion por el arte de los sonidos, que es mi lengua-
je natural, primigenio, al que me entregué desde mi adoles-
cencia, cuando en el colegio de San Ildefonso de esta capi-
tal, mis educadores acertaron a darme como companero

de pupitre, durante varios afios, a alguien que me inicio en
la musica seria, Jos¢ Luis Fajardo, hoy artista de fama uni-
versal, muy conocido y querido en esta Real Academia.

También de aquella época son mis primeros recuerdos
de la doctora Rosario Alvarez, cuando atn era una nifia, y
asistia a los conciertos de la Orquesta de Camara de Ca-
narias y, con los ojos muy abiertos, bebia materialmente
cada una de las notas que le hacia llegar la batuta de don
Santiago Sabina, al frente de nuestra entrafiable Orquesta
de Camara. Y su infantil entusiasmo era tan contagioso
que arrastraba, como ahora, incondicionalmente hacia el
mundo de la musica. Cuantas cosas tengo que agradecer,
desde entonces a dofia Rosario.

No puedo olvidar, en mi agradecimiento, a los profeso-
res que tuve, dentro y fuera del Conservatorio, muy especial-
mente a la profesora Orbelinda Ruiz, a dona Concepcion
Hernandez, a don Armando Alfonso, y a los que ya nos han
dejado, como dona Maruja Ara y don Santiago Sabina.

Imitando a Amold Schonberg en su Tratado de Armo-
nia, donde afirma: Este libro lo he aprendido de mis alum-
nos, también muchas gracias a todos los alumnos que he
tenido, y que tanto me han ensenado. Algunos han alcan-
zado tan altas cotas en sus profesiones relacionadas con
la musica que me llenan de orgullo y admiracion. iCémo
habeéis sabido, entre todos, plantar algo en mi almal, a tra-
vés de la técnica, de los conocimientos, o con vuestro
ejemplo. Algo que significa para mi el vehiculo de contac-
to con el universo y su armonia; lenguaje supremo, que a
la par con el amor, se tutea con los angeles y los dioses, y
habla, casi al oido al Ser Supremo.

Nuestro arte es filosofia y expresion cuando se dice;
descubrimiento, meditacion, acercamiento y goce cuando
se escucha. El nos hace sentir dulzura, alegria, tristeza,
temor y... no se cuantas cosas mas, sin que seamos capa-
ces de explicarlas. La musica nos ha permitido vivir con los
dioses en la Tetralogia wagneriana, y dialogar con muer-
tos y brujas si de don Giovanni o Macbeth se trata.

Ella es ritual supremo cuando en la sala de conciertos
o en la 6pera nos pone en contacto con el vibrar del uni-
verso y percibimos el mensaje que nos envuelve, nos domi-
na y al que nos entregamos como el amante que, en la
oscuridad, descubre la forma tibia de los pechos femeni-
nos, sin profundizar, sin hacer esfuerzo alguno para com-
prender, porque no hace falta.
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¢«Coémo no agradecer, en este momento, con toda el
alma, a todas las personas que, a lo largo de la vida me
han ayudado? A los que he nombrado, y a los que ne-
cesariamente he tenido que omitir, pues la relacion se
haria muy larga. Y de forma muy especial a mi esposa e
hijos, que han tenido que soportar en casa, durante
anos, la presencia de alguien con unos gramos de mas
de locura por y para la musica, de lo que seria normal-
mente soportable.

Si mi contribucién al mundo de la musica es modes-
ta, hay algo que les puedo asegurar: mi entrega es absolu-
tamente apasionada, incondicional y sincera. Puede ser
que esto tenga algun valor, o al menos sirva de disculpa
para las carencias que, logicamente, pueda tener como
compositor.

A muchos anos de distancia de los estudios de Ar-
monia, Contrapunto y Composicion, la Teorfa se me apa-
rece como un hermoso sueno de la juventud; y, en contra-

partida, me hace recordar dos de los mas sabios consejos
recibidos, recientemente, en ni vida:

El letrado don Manuel Alvarez, el protagonista en la
ficcion de una de mis operas, me decia, desde su sabi-
duria de octogenario: No busques aplausos ni alabanzas
de los criticos; si te emocionas al componer, se emocio-
nara el publico al escuchar.

Cuando hice llegar este comentario al eminente criti-
co musical, y también compositor don Guillermo Garcia
Alcalde, ¢l anadio: Es cierto, pero no suficiente: procura
tener, ademads, una gran cultura.

Dificil me los ponen entre ambos. Mas sepan que
mientras mis fuerzas me lo permitan, nunca voy a des-
aprovechar tan sabios consejos.

Un agradecimiento, pues, muy especial, icomo no!, a
estas dos personas, que me han ayudado a saber que
estoy vivo, y que atiin me quedan muchas, muchisimas co-
sas que aprender.
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LAUDATIO DE JUAN ANTONIO GIRALDO FERNANDEZ-SEVILLA

[LOTHAR SIEMENS HERNANDEZ

epresenta para esta Real Academia Canaria de
R Bellas Artes una gran satisfaccion poder solemni-

zar con este acto en el Gabinete Literario de Las
Palmas de Gran Canaria la incorporacion a la misma del
creador plastico multifacético y muy reconocido escultor
don Juan Antonio Giraldo Fernandez de Sevilla. Me sien-
to ademas especialmente feliz y muy honrado de que ¢l
mismo haya sugerido mi nombre para apadrinarle en este
acto, a lo que la Real Academia ha accedido con benevo-
lencia, pues en esta casa se sabe muy bien que yo sé mas
de musica que de escultura. Pero es cierto que el arte no
es un fendmeno que se ubique en compartimentos estan-
cos, y que los espiritus libres, como lo somos [entre otros
muchos] Giraldo y yo, sabemos muy bien que un mismo
impulso creativo puede aflorarse a través de diferentes téc-
nicas y medios, lo que hace posible no sélo el didlogo en-
tre las artes, sino también que el creador se sienta a menu-
do tentado de transitar entre unas u otras, lo cual, como
veremos, se pone también de manifiesto en la trayectoria
creativa de Juan Antonio Giraldo.

Nace Giraldo en 1937 en Villanueva de los Infantes,
provincia de Ciudad Real, y entre unos anos de guerra y
posguerra muy crudos transcurre su nifiez, plena de ca-
rencias aunque no de vivencias, en aquellos parajes de La
Mancha: en el pueblo de La Membrilla desde los cinco
anos de edad, y luego en Manzanares. Su escolarizacion
fue corta, y su incorporacion al mundo del trabajo tempra-
na, a los diez anos de edad. Trabajando aprendio a cono-
cer a la gente, y casi cerrd entonces una infancia sin jugue-
tes. El mismo confiesa que hurtaba un lapiz de dos colo-
res, azul y rojo, para garabatear sus primeros dibujos: en
aquellos anos duros, a nadie se le ocurrié regalarle un
lapiz, y él mismo se fabricaba sus propios juguetes con ele-
mentos desechados. Sin pensar en ello, se ponia entonces
en marcha su motor creativo.

En Manzanares, al cabo del tiempo, comienza a pintar
cuadros, participando ya desde 1959 en algunas exposicio-
nes colectivas. En 1963 realiza alli con buena critica su pri-
mera exposicion individual de pintura, a la que se aficiono
guiado por el maestro Antonio Iniesta. Sus motivos eran
en principio puramente figurativos, pero la prensa lo des-
taca ahora como «uno de los mejores pintores de la region,
con estilo entre impresionista y abstracto». Ha ganado
algunos primeros premios de oleo y de acuarela en los
concursos que organizaba la obra de «Educacion y
Descanso» en Manzanares, e incluso obtiene el segundo
premio en el Xiv Salon de Arte de Puertollano.

Al realizar algunos viajes por el extranjero, concreta-
mente a Paris, y confrontarse con ciertas creaciones pictori-
cas, ¢l mismo comprende que la pintura no es su camino,
que necesita enfrentarse al espacio y a la materia misma. Se
interesa por la escultura y acude en 1964 al taller madbrile-
o del gran escultor manchego José Luis Sanchez, de quien
dird siempre que no le ensend nada pero del que aprendio
mucho. Entre 1965 y 1967 participa en la 1y 1 Bienal de
Zaragoza, en la Internacional del Deporte en las Bellas
Artes de Madrid y en el Salon Internacional de Marzo en
Valencia, llamando ya su obra escultorica poderosamente la
atencion. Trabaja entonces con escayola, con bronce, con
hierro, y en 1967 es admitido como residente en la
«Academia 63» de Haarlen [Holanda] donde acrisola su filo-
soffa artistica en confrontacion con otros jovenes creadores
internacionales, siendo fundamental para él su contacto
con Carel Visser.

Estd ya involucrado en proyectos para la confeccion
de grandes murales y vidrieras, y conoce entonces a nues-
tro arquitecto y pintor Felix Juan Bordes Caballero,
quien lo invita a venir a Canarias para trabajar, en dia-
logo con la arquitectura, en la confeccion de murales y
vitrales para las nuevas construcciones que comienzan
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a surgir al socaire de la gran expansion urbanistica inhe-
rente a los inicios del turismo masivo.

Asi pues, a mediados de 1968 se instala Juan Antonio
Giraldo en Las Palmas de Gran Canaria, concretamente
en Tafira, donde al poco forma su familia con la finlande-
sa Eeva Alava, con la que tiene dos hijas. En Tafira orga-
nizara su taller y comenzara a trabajar en intenso dialogo
con nuestros mejores arquitectos. Llega en un momento
clave, y se incorpora a la isla en un afio crucial, el de 1968,
en el que confluyen un ctimulo de circunstancias que pro-
piciaran un gran cambio cultural en Gran Canaria, el mo-
mento fronterizo entre un antes atdonico y un después de
gran innovacion creadora, fenomeno al que ya nos hemos
referido en otros contextos. Asi pues, en los siguientes
anos realizara grandes vidrieras para los hoteles Imperial
Playa de Las Palmas, una gran escultura de bronce para el
Arrecife Gran Hotel de Lanzarote, otra vidriera para el
Hotel Cristina de Las Palmas, la gran vidriera e interiores
del Templo Ecuménico de San Agustin, otra para el Hotel
Protucasa de Maspalomas, y, va adentrados en los afios
setenta, obras de este tipo para numerosos edificios mas:
iglesias como la de la barriada de Zarate, la de los Her-
manos de San Juan de Dios, hoteles como Los Tilos, el
Tanife, Los Girasoles y Las Margaritas de Playa del Inglés,
una gran escultura de hierro para el Hotel Corona Blanca
del mismo lugar, dos murales para la Empresa Molina de
Las Palmas, etc, etc, etc.

Al llegar a este punto, ha realizado algunos viajes im-
portantes para repensar su arte, a México, a Italia.. Ya en
1969 ha participado en algunas muestras de arte con es-
culturas de pequerio formato, un modo de acercar su pen-
samiento creador al publico con una estrategia que ¢l de-
nomina en aquel entonces «arte social», en el que no elude
el fisurativismo pero que, en su decir, wompe también en
lo abstracto». Son «esculturas seriadas», con un numero
limitado de ejemplares, configurados a base de piezas que,
acopladas, forman parte de una obra total, pero que aisla-
das tienen cada una entidad artistica propia, de manera
que, adquiriendo cada pequena parte, los menos pudien-
tes puedan poseer una pieza con valor propio y con enti-
dad singularizada, e ir completando luego si quieren la
escultura total poco a poco, como quien adquiere tomo a
tomo los diferentes voltimenes que configuran una comple-
ja obra literaria cuyas partes tienen el caracter de temas
cerrados. A su manera, confiere otra funcion y otra magni-

tud al exitoso arte que elaborara por aquellos afios
Berrocal en base a pequenas piezas de bronce que se aco-
plan para conformar sus célebres multiples.

Pero sera en 1976 cuando Giraldo, tras una madura-
cion transformadora muy notable, presente su gran expo-
sicion individual de pequenias y medianas esculturas en la
Sala Vegueta de Las Palmas, muestra que marca un gran
hito en su carrera y que causd un enorme impacto en el
mundo artistico insular. El hierro oxidado, el bronce puli-
do y el marmol seran los materiales que se conjuguen en
su obra, en la que hay admirables relecturas de la antigua
pintura esparfiola, concretamente de los bodegones de
Zurbaran, y también juegos de pura abstraccion en base a
la combinacion de elementos fijos y movibles. La numero-
sa literatura periodistica que genera esta exposicién pon-
dera su dominio de la materia elegida y su fabulosa técni-
ca y oficio, pero también su poesia, la enorme carga poé-
tica y sugerente de sus obras. En este contexto, Giraldo
ofrece una conferencia ilustrada en la que revela que sus
esculturas corren paralelas a su preocupacion por el ser
humano: si llega al despiece de las mismas lo hace porque
el hombre es también el resultado de agrupar pequerios
fragmentos de vida, unos que se van desechando y otros
que se incorporan definitivamente. Sus obras, dijo, cons-
tan de diversas piezas en numero fijo, pero permutables
por otras a veces extraidas de otras de sus esculturas, lo
que refleja la versatilidad de la condicion humana, que
cambia sin perder su identidad.

Entre las novedades que mas llamaron la atenciéon de
su obra fue la introduccion de «dactiliformes», o elementos
de bronce pulimentado que invitan a tocarlos, acariciarlos,
a reubicarlos si se quiere en la escultura. Este juego con el
tacto del espectador, incluso con provocarle la tentacion
de robar alguno de estos elementos, es una ilusion que se
malogra merced al respeto que la perfeccion de los obje-
tos provocan en el visitante. Como bien observo el critico
José Alfonso Garcia Alvarez cuando Giraldo realizo una
exposicion en Oviedo en 1978, «en sus bronces, cuyas pie-
zas estan caprichosamente distribuidas, hay, a pesar de su
apariencia anarquica, un orden, una estructura interna,
que da como resultado una gran armonia». En efecto, la
fuerza poética de estas realizaciones es tal, que, al menos
a mi, me causaron siempre un sagrado y distante respeto.
Una de sus pequefias esculturas, llamada «Siete, 7», con-
sistente en siete cortos cilindros broncineos de desigual ta-
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mano combinados aparentemente al azar con siete esferi-
tas también de bronce de desiguales superficies, colocado
todo sobre una base rectangular de marmol blanco, hirio
con tal fuerza mi sensibilidad que senti en mi interior la
musica que emanaba de todos aquellos elementos capri-
chosamente conjuntados. Asi escribi febrilmente mi trio de
maderas «Giraldo, siete, 7», una pieza de 2 minutos y 20
segundos que no es para ser interpretada en un concier-
to, sino para dialogar con aquella escultura. Los instru-
mentos inciden unos sobre otros con unidades metrono-
micas diferenciadas, combinando siete parametros de
isual tamano la flauta, siete de diferentes tamarios el oboe,
y cuatro —representando los cuatro lados de la base de
marmol— el fagot. Las sonoridades calculadas transitan
con apariencia aleatoria confisurando a espacios regulares
las siete triadas de la escala diatonica, pues en cada tramo
de 20 segundos solo suenan notas de una de las triadas,
lo cual produce un sonoro brillo broncineo que en el tiem-
po establecido consuma, al terminar de pasar por los siete
acordes estaticos pero configurados en base a impulsos
mutantes, el tiempo que dura la intensidad de la contem-
placién escultorica. Esta obra, grabada en privado, fue lue-
go utilizada, en combinacién con otra de contrapuestas
caracteristicas sonoras, por otro gran artista amigo nues-
tro, el bailarin y maestro de la danza clasica y contempo-
ranea Gelu Barbu, quien sin conocer los origenes de tal
musica le confirio una sobria coreografia, evocadora del
antiguo mundo helenistico, de gran delicadeza, y estreno
esta pieza de ballet en Las Palmas y luego la llevd por
otros mundos. Y héteme aqui como el eco musical de una
escultura de Giraldo transito a través de su contemplador
musico hasta la danza, sin que ésta se hubiera llegado a
confrontar directamente con la escultura, y como el resul-
tado de esta curiosa deriva rezuma la esencia poética del
escultor, que es contemporaneo y es clasico, que es inno-
vador y es humanista.

La dimension musical del arte de Juan Antonio
Giraldo fue glosada en cierto momento por el critico musi-
cal Gaspar Sanz —uno de los seudénimos del segundo re-
cipiendario de este acto— en un articulo publicado en La
Provincia de Las Palmas. Y el mismo Giraldo, acaso olvi-
dado de estos antecedentes, realizé anos después, en 9o,
una exposicion y escultura en que pretende un dialogo
con el espiritu alegre y ludico de Antonio Vivaldi. Porque
en ese juego que Giraldo propone de acercar al especta-

dor a la escultura para que la toque y juegue con ella hay
un sentido ludico, cuyas raices pueden quizas rastrearse
en el impulso de aquel nifio que, huérfano de regalos,
fabricaba con objetos cogidos de aqui y de alla sus propios
juguetes.

A partir de 1976 expone Giraldo también fuera de la
isla: en la Galeria Tom Macdock de Barcelona, en Estocol-
mo, en Madrid y, en 1978, también en una colectiva flotan-
te de arte contemporaneo canario en el ferry de la Compa-
nia Transmediterranea que transitaba entre Las Palmas y
"Tenerife, exposicion que luego se exhibird en la sede del
Colegio de Arquitectos de Santa Cruz. Para esa exposicion
se realizo un catilogo presentado por el catedratico de
Historia del Arte Jestis Hernandez Perera, cuya diseccion
del arte de Giraldo me parece magistral, pues contextuali-
za certeramente su obra y la interrelaciona con la de artis-
tas de cercanas inquietudes, resaltando los rasgos singula-
res de nuestro creador frente a ese contorno. En 1979 rea-
liza nuestro escultor sendas exposiciones en el Pub Botti-
celli de Las Palmas y en la Sala de la Obra Social de la Ca-
ja de Ahorros de Asturias, en Oviedo, donde el critico Villa
Pastur califica la exposicion como un «erdadero aconteci-
miento de indole espiritual». Y también en la Galeria Ra-
yuela de Madrid. Si tuviéramos que escoger un breve texto
entre lo mucho que se ha escrito sobre José Antonio Giral-
do, seleccionaria alguna de las frases escritas por Eduardo
Westerdahl en el estudio que realiza en su libro sobre
Giraldo que edité Rayuela con motivo de la exposicion rea-
lizada en Madrid por nuestro escultor en junio de 1979.
Dice Westerdahl que la escultura de Giraldo es todo un
repertorio mutable y radiante [..] que hace de Giraldo uno
de los nuevos valores incontestables de la escultura con-
tempordnea. ¢Y cudl es el proceso genético de ese arte
depurado y ludico? ¢Obedece a una planificacion concep-
tual o es més bien el producto de la intuicion compulsiva?

Si visitamos el taller de Giraldo, nos desconcertard el
caos que en él reina: un conjunto sorprendente de ele-
mentos dispersos que, a través de su mente creadora, se
conjuntaran para generar el cosmos de su arte. El mismo,
en una entrevista con Zaya, de 1979, le confiesa:

Mi trabajo no es intelectual. Yo me pongo a trabajar
e ignoro el resultado. En algiin momento he utilizado
unas piezas que habia elaborado mucho antes. Mi taller
estd poblado por elementos sueltos que van formando-
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se y naciendo sin organizacion predeterminada: al reu-
nirse casi azarosamente van a formar la escultura
Durante diez o doce horas diarias trabajo sin saber lo
que va a salir.. Paralelamente estoy elaborando estas pie-
zas madres, mayores, donde en su momento se comple-
tardn las esculturas, o acaso nunca se completen.

Entre finales de los anos setenta y los afios ochenta
continda realizando Giraldo amplias vidrieras, en Tenerife
y en otras iglesias y hoteles de Gran Canaria, para algunos
de los cuales también realiza grandes esculturas, y sus
exposiciones se multiplican dentro y fuera de Canarias.
Recordamos aqui, a titulo de ejemplo, su exposicion llama-
da «Restos arqueologicos» realizada en la Galeria Attiir de
Las Palmas, con la que participard en varias exposiciones
de Arco en Madrid. También expondra en esta década en
galerias de diversos paises, mientras persiste, de la mano
de los arquitectos, en la confeccion de grandes obras crea-
tivas para sedes bancarias y profesionales, entre las que
queremos destacar el mural de 40 metros realizado en
1986 en acero cortén y acero inoxidable para la sede en
Las Palmas de la Compania Transmediterranea. El acero
cortén serd también la materia de proximos trabajos para
sus esculturas y murales de la Casa de Cultura de Telde,
para el Centro Comercial Parque Atlantico, para el Colegio
Oficial de Peritos e Ingenieros Técnicos Industriales de Las
Palmas y para la Escuela de Capacitacion Agraria de
Arucas.

Retoma también la obra de esculturas figurativas, entre
las que no podemos dejar de destacar su preciosa y origi-
nal «Virgen de Balos» que se exhibe en la paroquia del
Nifio Jesus de Santa Lucia de Tirajana y que brilld con
relevancia en la exposicion catedralicia «La huella y la
senda», cuando se conmemord en 2004 el 6° centenario
de la creacion del Obispado de Canarias. En fin, no vamos
a seguir enumerando aqui su larga lista de aportaciones a
iglesias e instituciones, que figura por extenso en los libros
especificos de que nuestro escultor ha sido objeto. Si que-
remos resaltar algunos hitos de su trayectoria, cual es por
ejemplo su participacion en Francia como invitado al
Congreso de Vidrieros celebrado en Chartres en 1995, su
gran vidriera de 300 m* para la sede de la Caja Insular de
Ahorros de Las Palmas de Gran Canaria, y sus numerosas
aportaciones a la escultura urbana de esta ciudad, donde
su huella es sin duda alguna felizmente abrumadora,
como abrumadora es la obra y la actividad creadora que

ha desarrollado desde que se instalé en Gran Canaria. Y
ello sin olvidar su tierra manchega, donde regularmente
realiza obras y exposiciones y donde recibe numerosos
reconocimientos y galardones.

Especialmente interesante es una exposicion de pintu-
ras, mayormente de obsesivas fantasias geométricas, que
realiza en la Galeria Vegueta de Las Palmas en 1981. Al lle-
gar a Las Palmas en 1968, habia declarado a la prensa que,
aunque sus comienzos habian sido como pintor, pronto
comprendié que la pintura no le daba cauce de salida a
su arte, y que encontro el camino en la escultura. ¢Cémo
explicar una exposicion de pinturas a los quince afios de
haber abandonado los pinceles? En realidad, ¢l lo explica
con varios argumentos: en esos momentos le absorbia la
edificacion de su casa, con lo que no tenia tiempo para la
escultura. Pero ademas, nada tiene que ver esta pintura
con la que habia hecho anteriormente; en realidad, dice,
son objetos intuidos y puertas abiertas al cosmos, ideas de
caracter escultorico, que él plasma aqui con premura en
dos dimensiones. Esta singular muestra, donde las pro-
puestas son altamente originales y sugestivas, fue comen-
tada muy certeramente por el critico Agustin Quevedo en
Diario de Las Palmas.

Y aparte de continuar realizando numerosos encargos
mayores de empresas privadas y publicas, en esta primera
década del siglo xx1 aborda otra faceta artistica muy distin-
ta: la fotografia digital no manipulada posteriormente. Aqui
hay que destacar los espléndidos catalogos de sus exposi-
ciones fotogréficas «Semana Santa, Iglesias y Santos 2007»
realizada bajo los auspicios del Ayuntamiento de Membrilla
de La Mancha, y «Giraldo, un dia en dos museos», realiza-
da en el Centro de Artes Plasticas del Cabildo de Gran
Canaria desde diciembre de 2007 hasta enero de 2008, en
los que se reproduce el corpus de fotografias, de técnica
difusa, elaboradas por el creador.

Mi vida es el arte, y el arte que hago es parte de mi
vida, ha dicho Giraldo con diferentes formulaciones en va-
rias entrevistas. Su arte, que tanto ha proliferado en su tie-
rra canaria de adopcion, donde se le considera un canario
mas, emana de su vida. A esto hay que responder que ¢l
ha sembrado de su vida nuestra tierra, pues su ingente
obra sera por siempre la huella de su vida entre nosotros y
nuestros descendientes. Es un orgullo haber convivido y
convivir con este artista vital y certero, estimulante e irradia-
dor de armonias. Transitd desde la pintura y vino de la ma-
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no de arquitectos; encontrd aqui amigos musicos, poetas,
ingenieros y urbanistas. Pasa sus veranos en Finlandia y al
llegar el otofio se recluye en su taller de Tafira a sofiar nue-
vas obras. Su entrada hoy en la Real Academia Canaria de
Bellas Artes, en donde los escultores dialogan con los pin-
tores, los musicos y los arquitectos, es un acontecimiento
para todos. Por ello le doy la bienvenida al amigo, al escul-
tor, a este creador manchego y canario que nos ofrenda

hoy, con motivo de su ingreso en la Academia, una cabeza
que ha elaborado del manchego mas universal: Don Qui-
jote, réplica de la que lleva la escultura en bronce dedica-
da al insigne caballero de la Triste Figura que ha sido inau-
gurada hace unos dias en su pueblo natal de Villanueva de
los Infantes. Bien venido a esta casa, Juan Antonio Giraldo,
donde muchos debates nos esperan, y muchas gracias, se-
noras y sefiores, por su amable atencion.



RICARDO WAGNER



WAGNER EN EL SICLO XXI

GUILLERMO GARCIA-ALCALDE FERNANDEZ

| gran escritor vienés Thomas Bernhard tan solo

consideraba a los heideggerianos mas insoporta-

bles que los wagnerianos. Nietzsche, que adoro a
Wagner como a un dios, escribié en su etapa de apostata
que lo mas grande que habia ocurrido en su vida fue una
curacion. La enfermedad se llamaba Wagner. Daniel Ba-
renboim, uno de los mas grandes intérpretes wagnerianos
de la actualidad nos reprocho aqui, en Las Palmas de Gran
Canaria, la existencia de una Sociedad Wagner. Como ar-
tista no lo necesita y como ser humano no lo merece, argu-
mento.

La vitalidad de la controversia es, sin embargo, un
signo de indiscutible interés y actualidad. Algo debe de
haber que explique la vigencia del fenémeno Wagner mas
alla del retablo de los grandes clésicos; algo que justifique
la existencia de casi 160 sociedades wagnerianas disemina-
das por los cinco continentes de la Tierra, con algunas en
culturas muy distantes del modelo indoeuropeo y su area
de influencia: por ejemplo, en Pekin, Shanghai, Taipei,
Bangkok, Honolulu, Nueva Delhi, Tokio, Abu Dhabi,
donde no existen asociaciones dedicadas a otros cultos
musicales.

En algo muy hondo y complejo ha de estar la clave de
que las culturas menos afines a los mitos indogermanicos
quieran vaciar sus propios mitos y sus historias en el mol-
de de la TETRALOGIA wagneriana. Hace pocos meses vimos
en el Teatro Pérez Galdos de Las Palmas de Gran Canaria
el llamado ANILLO ruso, creado por el maestro Gergiev y el
teatro Mariinsky de San Petersburgo. Un ANILLO que
hunde sus raices en el mas remoto imaginario caucasico,
como china es la mitologia del ANILLO de Pekin o japone-
sa la del de Tokio.

Esta vitalidad dimana de la identidad del alma huma-
na descrita en la TETRALOGIA mediante un largo viaje
desde la oscuridad del poder y la dominacién de las fuer-

zas irracionales hasta la luz del amor humano en todas
sus dimensiones. Y se explica quizas en el hecho de que
el ideal estético de Wagner no se ha cumplido en su inte-
gridad. Mas de un siglo después de su muerte, el arte sigue
buscando esa plenitud, y lo hace en todo el mundo, sin
distincion de civilizaciones ni culturas.

Por ello cabe afirmar que, en lo que va de siglo xxi, lo
mas definitorio de este fenomeno a escala mundial es la
libérrima lectura de los directores de escena, escenografos,
fisuristas e iluminadores, obsesionados en revisar la repre-
sentacion del relato para que la vista alcance el nivel del
oido en el vinculo con la obra de Wagner. Esa es la razén
de la llamada «dictadura» de los directores de escena y
escendgrafos, que suplanta la primacia de los maestros
directores y los cantantes, sobre todo en los teatros euro-
peos. Los americanos apelan a la imaginacion de los gran-
des cineastas para narrar con imagenes de hoy las histo-
rias inmortales. Para un wagneriano es muy gratificante
que las grandes experiencias renovadoras de la visualiza-
cion operistica se apoyen inicialmente en los significados
intemporales de los dramas del maestro. El templo dedi-
cado al culto exclusivo de Wagner, el Festival de Bayreuth,
ha sido desde su reapertura, tras la segunda guerra mun-
dial, banco de prueba de muchas audacias. Sigue siéndo-
lo con escandalo, pese a que sus directores, desde los anos
cincuenta del pasado siglo hasta el dia de hoy, son los nie-
tos del propio Wagner. La TETRALOGIA del centenario del
Festival, en 1976, realizada por el cineasta Patrice Chereau,
senala tal vez el punto de partida de una renovacion radi-
cal que, extendida a varios teatros europeos, especialmen-
te Berlin, Munich y Stuttgart, aun sigue motivando nuevas
lecturas.

En el panorama de hoy mismo es necesario separar lo
arbitrario de aquello que persigue consumar el concepto
de fusion de todas las artes, lo que Wagner llamo GESAM-
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TKUNSTWERK U obra de arte total. La fusion de la poesia y
la musica en un lenguaje superior a ambas ya estaba con-
seguida en sus principales dramas, y no solo en los suyos.
El factor ausente era el de la visualizacion del relato en el
mismo espacio en que se consuma la comunicacion de la
palabra y el sonido, pero al rango de estos.

La fusion de palabra y musica en un orden que sobre-
pasa su individualidad es un deseo que se remonta a la
tragedia griega y aparece bien definido en las expresiones
de otras culturas, en particular las orientales. En la Europa
moderna es Rosseau el primero en teorizar la union origi-
nal de la musica y la poesia, y sus tesis son retomadas y
desarrolladas por los filosofos roménticos. Hegel, Schelling,
Herder, Schlegel y, sobre todo, Schopenhauer y Nietzsche,
sittian la musica en la cima de sus sistemas estéticos, vaya
o no ligada a la palabra poética. Ademas de los composi-
tores que filosofaron con su propio arte, algunos de los es-
critores romanticos confluyeron en las corrientes de pen-
samiento de la musica como arte supremo. Es el caso de
Jean Paul Richter, Hoffmann, Novalis, Stendhal y el mismo
Baudelaire.

En sus escritos sobre «La obra de arte del futuro» y {La
obra de arte totaly, se apoya Wagner en Herder y su «cohe-
rente edificio lirico, en el que la musica, la poesia, la acciéon
y la decoracion son todo uno. Esta idea, que venia de Goe-
the en términos menos precisos, se amplia en circulos cre-
cientes y encuentra simbolos generativos en autores como
Ast, pensador del circulo de Schelling, para quien la poesia
constituye el arte central en la dpera. «La poesia es el espi-
ritu, o el centro invisible de la obra de arte total. Es el prin-
cipio masculino, en tanto que la musica es el femenino.

Aunque Wagner es hoy referencia inmediata del crite-
rio de obra de arte total, en la génesis le preceden otros
pensadores y artistas. Es notable que en sus propios escri-
tos aparezca esa expresion muy escasa y selectivamente.
En ARTE Y REVOLUCION se lamenta de que la gran obra de
arte de la tragedia se haya descompuesto en los distintos
elementos artisticos que la integraban; y en «ARTE DEL
FUTURO» describe el objetivo de la «obra de arte total del
futuro», que seria creada por un genio.

Fiel a si mismo, Wagner contradice en otros momen-
tos sus propias convicciones. En su mayor obra tedrica,
OPERA Y DRAMA, afirma que en el drama no tienen que
entrar todas las variedades artisticas. Hace suyas las tesis
de Ast cuando escribe que «a musica es un organismo

parturiento y, por tanto, femenino, en tanto que correspon-
de a la poesia la naturaleza masculina y generativa. Literal-
mente, escribe que la inteligencia poética es un organismo
engendrador, la semilla fructifera que sélo se forma con la
excitacion amorosa y es el inpulso fecundante de un orga-
nismo femenino que tiene que alumbrar la semilla.

En sus criticas a la ¢pera, tal como se hacia en el siglo
XIX, sostiene que un medio de expresion como la musica
se ha convertido en fin, mientras que el fin de la expresion,
que es el drama, se ha convertido en medio. En el drama
musical —concluye— hay que invertir ese estado de cosas,
del mismo modo que la inteligencia debe entrar en el sen-
timiento y la historia en el mito.

FRIEDRICH SCHILLER
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El se crefa mayor poeta que musico, pero ambos ejer-
cicios eran inseparables como caras de la misma expre-
sion. En sus tesis de lo masculino y lo femenino incluia la
conviccion de que la poesia tiene que permanecer infe-
cunda en si misma. Ni Goethe ni Schiller habrian escrito
un drama totalmente satisfactorio, toda vez que el lengua-
je de las palabras resulta totalmente inadecuado para
expresar el drama verdadero.

Asi va llegando al concepto de GESAMTKUNSTWERK, O
del arte como expresion unido al ideal de la convergencia
de todas las artes, a fin de alcanzar una expresividad mas
completa. La obra de arte total, u obra de arte del futuro,
en la que se encuentran todas las artes, poesia, musica,

JoHANN WOLFGANG GOETHE

danza y teatro, es el drama, y no hay que confundirlo con
su parodia, que es la opera. El drama no es para él un
género musical, sino el tnico arte auténtico, completo y
posible, el arte que reintegrard a la expresion artistica su
unidad y total comunicabilidad. Leemos en OPERA Y DRAMA
que es necesario volver al estado primigenio en el que
poeta y muisico son una sola y misma cosa, porque cada
uno sabe y siente lo que el otro sabe y siente. El poeta se
convierte en musico, el musico en poeta: cada uno se con-
vierte entonces en el hombre artistico completo.

Llama la atencion que en la integracion de otras artes,
y mas concretamente las artes visuales, no sea Wagner tan
explicito. La razon puede estar en que el nivel visual de la
expresion representada estaba en su tiempo —y siguio
estandolo a lo largo de casi todo el siglo xx— muy por de-
bajo de la fusion musico-poética. Ciertamente, todo aque-
llo que no podia brotar del genio del artista creador con el
mismo rango —como es la plasmacion de espacios y figu-
ras dirigidos al sentido de la vista— adolecia de la inexis-
tencia de una técnica y de una tecnologia escénica como
las de hoy en dia. La iluminacion insuficiente y precaria, los
materiales de los decorados y sus limitadas posibilidades
de movimiento y transicion, marcaban no una distancia
sino un abismo entre la elevacion de la musica y la poesia
y la visualizacion de lo que ambas narran en fecunda
union genética. Un espiritu como el de Wagner, anticipador
de tantos abismos futuros, no podia contentarse con los
medios escénicos a su alcance, pero al propio tiempo los
necesitaba para consumar su nocion del drama como obra
de arte total. Las soluciones oscilaban entre un realismo
prosaico y muy por debajo de la propia realidad, o una abs-
tracciéon poética contrapesada por insuficiencias analogas y
desviada de las concreciones de la historia y el mito que las
obras de Wagner necesitan para transmitir la naturaleza de
los personajes y la diversidad de los escenarios en los que
sus ambiciosas visiones del mundo y del hombre adquie-
ren corporeidad y verosimilitud representativa.

La primera mitad del siglo xX fue ineficaz en la eleva-
cion de los elementos visuales al rango del lenguaje musi-
co-poético. La primera revolucion se produce en la pos-
guerra europea con la reinauguracion del Festival de
Bayreuth. Wieland Wagner, nieto del artista y hermano del
actual director vitalicio del Festival, hace de la necesidad
virtud y suple los costosos decorados corpéreos por gran-
des cicloramas en los que la luminotecnia dibuja efimera-
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mente los espacios y las formas tangibles. Este hallazgo
conmociona el mundo de la opera e influye en él durante
un par de décadas. Al final acusa cansancio, repeticion, y
sobre todo, el problema irresuelto de los valores represen-
tativos que ilustren, expliquen y comuniquen emociones
andlogas a las del texto y la musica.

La citada produccion de Chereau para la TETRALOGIA
de 1976, ano del centenario del Festival y del teatro de
Bayreuth, marca el regreso a las decoraciones monumen-
tales, de gran belleza plastica y arquitectonica, y también
al cuidado del arte actoral de los cantantes. Todo ello con
la incorporacién de medios técnicos y tecnoldgicos que
descubren al mundo un enorme progreso. Una vez mas,
Bayreuth daba el paso hacia la nivelacion de los valores
escénicos con los poéticos y musicales.

De alguna manera van sucediéndose las aproximacio-
nes a la vision de Nietzsche, atin estimando, con Schopen-
hauer, que la musica no sera jamas simplemente un arte
entre las artes. La musica, para ambos filosofos, es una
categoria del espiritu humano, una de las grandes constan-
tes de la historia eterna del hombre, por lo que, mas que
de musica, debiera hablarse de ESPIRITU MUSICAL. Incluso
mas alla de la convergencia de todas las artes, la musica es
para Nietzsche el origen o el fermento de todas las creacio-
nes estéticas. La inspiracion dionisiaca, es decir, musical,
precede y domina a la inspiracion apolinea, que es la plas-
tica y figurativa. Pero un buen dia, Apolo acaba hablando
el lenguaje de Dioniso. Las grandes creaciones poéticas y
fisurativas, en la medida en que participan del espiritu dio-
nisiaco, participan también de la vida primordial del univer-
S0 y nos proporcionan un placer de naturaleza musical

Pues bien. Lo que esta ocurriendo con Wagner en el
siglo XXI es, precisamente, la voluntad de Apolo de hablar
el lenguaje de Dioniso a su mismo nivel. El gran aconteci-
miento es descubrir en las producciones comprometidas
que la tecnologia del tiempo que vivimos, la extension pla-
netaria de la cibernética y las posibilidades inagotables de
creacion y movimiento de la imagen digital estan hacien-
do cristalizar después de un siglo y medio las nociones y
anhelos del arte total.

Como Wagner no se limité al afan de fundir los distin-
tos lenguajes y formar una obra de arte superior, sino que
quiso poner al servicio del drama las formas artisticas ne-
cesarias para la representacion teatral como dmbitos par-
ciales del trabajo artistico, el talon de Aquiles era, precisa-

mente, la imposibilidad de representar con suficiencia la
historia, el mito y los personajes de sus dramas, debiendo
fiar su densidad y espesor a la benevolencia del especta-
dor ante propuestas solamente bienintencionadas.

Insisto en ello para subrayar la importancia que en es-
te siglo estan teniendo los avances tecnoldgicos para cum-
pli, en un espacio de representacion ante el publico, todas
las indicaciones y didascalias de los libretos de Wagner. Los
videogramas incorporados desde los tltimos arios del siglo
XX son un medio para ilustrar en imagen creada las visio-
nes y movimientos de imposible plasmacion corporea. Los
recursos virtuales no podian ser ajenos a la renovada visua-
lizacion de la opera, y estan a punto de inundarla. Pero ni
siquiera necesitan ser ilustrativos en todos los casos, porque
basta que sean inductivos del universo de emociones del
texto musico-poético. Y debo constrefiir aqui un dilatado
universo de referentes a dos experiencias cardinales.

En un TRISEAN E IsoLpa creado en Los Angeles en
forma de concierto, que pudimos ver escenificado por vez
primera en la Opera de Paris el afio 2005, el video abso-
lutiza la escenografia y se convierte en elemento visual casi
unico. La idea fue de tres artistas que residen en Los
Angeles: el compositor y director de orquesta finlandés
Esa-Pekka Salonen, el director de escena britanico Peter
Sellars y el videoartista norteamericano Bill Viola. Signifi-
cativamente, un director rupturista como Sellars, que en
teatro shakespeariano y en opera clasica o contempora-
nea suele escandalizar con su radical informalismo y abi-
garrado imaginario «pop», renuncié practicamente en este
TRISIAN a cualquier elemento escénico distinto del video.
El inmenso escenario de la Opera-Bastilla quedo reducido
a una caja negra con un solo volumen de atrezzo. Los can-
tantes actiaban lo menos posible, desplazandose poco y
en semipenumbra, porque el objetivo de esa caja neutra
era centrar en la obra de Viola casi toda la fuerza del es-
pectaculo. Grandes pantallas horizontales o verticales so-
bre el fondo negro, recibian y reproducian las iméagenes
pregrabadas. Al principio podian distraer del seguimiento
de la musica, porque no son narrativas ni descriptivas, sino
que cuentan otras historias en videos diferentes, con
temas inconexos y duraciones desiguales.

La contemplacion quiere al principio entender el sen-
tido de lo contemplado y la mente busca significados que
desvian la atencion de lo poético/musical, ntcleo del len-
guaje wagneriano.
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Pero pronto se hace evidente que lo que importa no es
el significado directo ni indirecto, sino el efecto sensibiliza-
dor de una poética de la imagen. Entendi que lo que
Salonen y Sellars pidieron al videoartista no fue una «ilus-
tracion» de la peripecia de TRISTAN, sino la disolucién de
su espiritualidad en la de Wagner, una metafora muy siglo
xXI de la GESAMTKUNSTWERK U «obra de arte total» con la
que sono el compositor y apenas pudo realizar con los
medios técnicos de su tiempo. Esto abria una puerta a la
dramaturgia contemporanea. Y, ademas, con toda legitimi-
dad. El sentido filosofico de la representacion es tan pleno
en un lienzo como en un video.

El videograma ilustrativo o autonomo no es mas que
uno de los caminos que buscan en nuestros dias la obra
de arte total. Wagner esta hoy presente en todas las casas
de opera del mundo, no hay temporada de nivel que no
produzca alguno de sus titulos, y es, probablemente, el
autor mas programado en términos estadisticos. Para veri-
ficarlo, basta consultar en Intermet las temporadas de to-
dos los grandes teatros y, en Alemania, incluso los peque-
nos y mas alejados del primer circuito.

Este dato se complementa con el que ya citamos: algu-
nas de las grandes experiencias de actualizacion escénica
se consuman hoy en producciones wagnerianas de gran
nivel, realidad que incide en el anhelo de alcanzar la obra
de arte total de acuerdo con las tesis visionarias que
Wagner no logro en vida. La eleccion de este campo de
prueba no deriva, por tanto, tnicamente del riquisimo
repertorio de posibilidades visuales que incluyen los asun-
tos, los poemas y la musica de Wagner, sino precisamente
de la voluntad de culminar por diversos caminos la repre-
sentacion total de concepciones universales del mundo y
del hombre que siguen interesando y siguen inspirando.

Comenta Eugenio Tiias que

asi es el régimen de acontecimientos que ese simbo-
lo provoca: lo que puede entenderse por Historia del
Mundo, y en la que todas sus potencias, celestes, infer-
nales y terrestres, humanas, divinas e intermedias, han
sido convocadas: dioses, gigantes, enanos, walkirias, hijas
del Rin, normas, hombres y héroes, mds todos los estra-
tos geogrdficos Imaginables: altas montanas, tupidos
bosques poblados de dragones, mundos subterrdneos
infernales, colinas y valles en donde edifican sus castillos
las tribus de los humanos, visitadas por héroes y heroi-
nas, por hijos de nibelungos y por walkirias desespera-

das. El poder de dominacion va pasando de mano en
mano, circulando al compads de sus alzas y caidas, mar-
cando de este modo el ritmo argumental de la Historia
del Mundo.

Nada menos que la Historia del Mundo, y la certeza
wagneriana, tomada de Feuerbach, de la maldiciéon que el
poder de dominacion arrastra, y el espejismo que su circu-
lacion produce en los sujetos, tanto en los que lo poseen
como en quienes lo envidian... Pues el verdadero Senor de
todas las cosas, del mundo y de todos los reinos de este
mundo, del imperio y de todos los imperios que hayan
podido sucederse, ese Amo absoluto es siempre el mismo,
como enuncié Hegel en la FENOMENOLOGIA DEL ESPIRITU.
Ese verdadero sefior y amo absoluto es la muerte, y tan
solo el poder del amor subsiste ante él. La renuncia al
amor constituye, para Wagner, el verdadero pecado con-
tra el espiritu que no admite perdon. El espiritu es liber-
tad, pero sobre todo es amor.

¢Y como representar ese MUNDO IMAGINANTE en el que
el tiempo deviene espacio? Es nuestro tiempo el que esta
dando las respuestas, y refiero aqui la segunda de las expe-
riencias caudales, tras los videos de Viola en Paris.

En dimension cibernética diferente del videograma se
mueve la produccion espariola del Palau deles Arts de
Valencia. En 2007 comenzo alli la representacion de la
TETRALOGIA creada por LA FURA DELS BAUS, a mi juicio la
mas decisiva aventura del recién iniciado siglo XXI en pos
de la OBRA DE ARTE TOTAL. El prologo y la primera jornada
que vimos, proseguird este afio con la segunda jornada,
SIGFRIDO, y concluira el proximo con la tltima, EL 0CASO DE
LOS DIOSES. En 2010 seran representados los cuatro dra-
mas en el espacio de pocos dias y podremos constatar
entonces si tienen el valor de un paso definitivo o ya estan
superados en la vertiginosa evolucion de la tecnologia digi-
tal, la cibernética y sus aplicaciones narrativas y poéticas al
servicio del «musico del mito», como Levi-Strauss llama a
Wagner, quien empez6 escribiendo Operas historicas pero
no continuo6 por la conviccion de que sélo el mito es ver-
dadero en toda época. En los dos dramas vistos en Va-
lencia, el sofisticado dispositivo tecnoldgico crea magicas
superposiciones de lo surreal y suprarreal. El guino cienti-
fico se convierte pronto en poesia, porque la energia del
imaginario furero se ha hecho lirica. En la TETRALOGIA,
banco universal de pruebas para la investigaciéon de la
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OBRA DE ARTE TOTAL, los espacios, desde la fortaleza celes-
te de los dioses hasta el subsuelo infernal de los nibelun-
gos, es tan simbolico como la mayoria de los personajes,
desde la diosa madre del Mundo hasta el gigante con
forma de dragén, y entes magicos como el fresno del
mundo, la lanza del poder divino, el oro del Rhin, el ani-
llo, la espada, el yelmo, los filtros que ciegan la memoria y
despiertan el amor; etc.

Este gran relato plagado de convenciones, saltos y apa-
rentes contradicciones, suena a cuento infantil, pero sus
contenidos simbolicos contienen una grandiosa sintesis
de la esencia del mundo y de la naturaleza humana. Para
representar esa cardinal fantasia es inepta la perfeccion
realista, porque hace falta una capacidad de conexién
intersubjetiva tan poderosa como la musica y la poesia. La
vista, subsidiaria hasta hace pocos arios, se alza hasta el
oido para fundir en el nivel del espiritu el sentido de la
obra de arte total. Las doce grandes pantallas moviles en
el escenario y la representacion suprarreal o metaforica de
los simbolos re-creados por una plural bateria videografi-
ca manejada en tiempo real —con recursos incluso tridi-
mensionales, que parecen inundar el espacio del especta-
dor e involucrarlo en la inmensa aventura— llevan la con-
cepcion de La Fura del Baus a una poética visionaria que
roza la perfecta fusion de la vista y el oido, aunque nada
pueda darse por definitivo cuando la tecnologia cibernéti-
ca sigue progresando a pasos de gigante.

Acaso este esfuerzo creativo pudiera adolecer de solip-
sismo si quedase limitado a Wagner y sus obras. No es asi,
porque las concepciones wagnerianas y, sobre todo, la
voluntad de la GESAMTKUNSTWERK, tienen vigencia medu-
lar en muchos otros creadores. También la necesidad de
constreiiiros centra los referentes en uno de ellos, Kar-
leinz Stockhausen, auténtico faro del siglo XX, fallecido ha-
ce pocos meses. En 2003 estrend en el Festival de Cana-
rias una de las escenas finales de su inmenso drama LUz
Veintiséis afios invirtio en crearlo, exactamente los mismos
que dedico Wagner a su tetralogia EL ANILLO DEL NIBELUN-

Go. Casual o buscada, la coincidencia temporal parece
menos significativa que la identidad de proposito de dos
grandes artistas alemanes que revolucionaron la musica
escenica de los siglos XIX y XX con obras ciclopeas, sin pre-
cedentes ni consecuentes en tamano y en valores estético-
ideoldgicos. Son cuatro los dramas del ANILLO wagneriano,
que suman diecisiete horas de musica, y siete las jornadas
de Luz de Stockhausen, tantas como las de la creacion del
mundo, con veintiocho horas.

La GESAMTKUNSTWERK que imagind Wagner convocan-
do todo el ideario y el imaginario de la segunda mitad del
siglo XX —con la conflictiva transicion del idealismo roman-
tico al positivismo de la primera sociedad industrial— revi-
vi6 cien anos después con LICHT, o Luz, de Stockhausen,
en el abigarrado marco dialéctico de destruccion y renova-
cién, progreso cientifico y tecnoldgico [a veces anticipado
por los lenguajes estéticos], teorfa de la relatividad, con-
quista del espacio [y transferencia a la ESPACIALIDAD de las
artes temporales, poesfa y musical, mecanica cudntica,
principio de incertidumbre y fisica del caos; con otras pala-
bras, en las alternativas de seguridad y extravio del espiri-
tu contemporaneo, incesante vértigo de cumbres y abis-
mos que provocan los grandes descubrimientos y sus con-
traefectos.

El lenguaje de Stockhausen, hipertecnificado en apa-
riencia, puede ser tan dificil para la percepcién media
actual como lo fue el wagneriano en su tiempo. Pero hay
otra galeria profunda que comunica a los dos genios: el
diafano discurso idealista en los simbolos de sus respecti-
vos libretos y en las metaforas del sonido, cada cual en su
contexto historico y en triunfante desafio a la negacion
materialista. El Bien y el Mal siguen siendo en Stockhau-
sen ejes dicotdmicos tan poderosos como lo fueron en
Wagner. Y esa oposicion del valor y el contravalor esencia-
les desenlaza por distintos caminos en la condena del
poder de dominacion, la omnipresencia de la muerte y la
redencién por el amor.

En ello sigue este siglo, y seguird indefinidamente.
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de esta centenaria y real corporacion es siempre

una agradable tarea, pero cuando esta persona es
un critico musical de prestigio, un admirado compositor y
un buen amigo, la tarea es doblemente gratificante y hon-
rosa y nos complace enormemente.

P resentar y dar la bienvenida a un nuevo miembro

Hablar de Guillermo Garcia-Alcalde es hablar sobre
todo de la critica musical, ese arte complejo, dificil, y hasta
peligroso me atreveria a decir, sugerente a veces, apasiona-
do otras, que nos lleva a valorar las obras musicales, a sus
creadores, las distintas tendencias, las escuelas y especial-
mente las versiones que los intérpretes nos ofrecen de
cada partitura, en las que se ha polarizado ultimamente
esta dedicacion intelectual ante la escasez de estrenos de
obras nuevas. Un critico musical es una especie de nota-
rio de la historia que va recogiendo el pulso del dia a dia,
interpretandolo, describiéndolo y analizandolo, y hasta eti-
quetando de alguna manera todo lo novedoso, algo que
conlleva naturalmente una gran carga de riesgo. El critico
debe tener, por tanto, una gran formacién musical e histo-
rica, y desde luego mucha agudeza y perspicacia para atis-
bar los senderos por los que transitan muchas composi-
ciones, ademas de una gran carga de humildad para reco-
nocer los propios errores cuando se ha dejado llevar por
la moda o por preferencias personales, y saber cambiar de
rumbo cuando es necesario. Existen muy pocos criticos
musicales auténticos en nuestro pais, pero pienso que
Guillermo Garcia-Alcalde es uno de ellos, pues en su per-
sona se conjuga el critico profesional, el apasionado y el
académico, si se me permite extrapolar al campo de la
musica la clasificacion tipologica que hiciera Thomas
Stearns Eliot de los criticos literarios en Criticar al critico
y otros escritos.

En efecto, Guillermo Garcia-Alcalde, periodista de vo-
cacion 'y compositor no profesional, ha realizado una

inmensa labor de difusion como critico y ensayista musi-
cal en periddicos, revistas y publicaciones especializadas
de diversas capitales peninsulares, [ha escrito en Mundo,
Cuadermnos del Norte, Nuestro Tiempo, Revista de Mu-
sicologia, Mensaje y Medios, Scherzo, El Museo Canario,
etc], pero sobre todo de Las Palmas de Gran Canaria,
donde reside desde hace treinta y seis anos. Nacido en
Luarca [Asturias] en 1940, realiza los estudios de Piano y
Armonia en el Conservatorio de Oviedo, mientras estudia
Derecho en la Universidad de esta capital. Mas tarde, y
marcado por su profesion de periodista, cursa la carrera de
Ciencias de la Informacion en las universidades de La
Laguna y Complutense de Madrid, finalizandolos en este
ultimo centro, donde obtiene el doctorado en 2003 con
una tesis muy interesante sobre periodismo cultural, que
mereci6 la maxima calificacion.

Su tarea como critico musical comienza muy pronto
en La Voz de Oviedo l1g62], para dedicarse profesional-
mente al periodismo tres afios mas tarde. Por aquellos
afnos ejercio de corresponsal en Asturias de la revista
Ritmo, lo que le permitio acercarse a la musica desde otra
perspectiva.

A fines de 1966 se incorpora por primera vez a la
redaccion de La Provincia de Las Palmas, entonces en su
nueva andadura, y vuelve a Oviedo en 1969. Durante tres
anos va a trabajar en su tierra natal, ejerciendo diferentes
funciones como periodista y como gestor cultural: escribe
en el diario La Nueva Espariay se le nombra redactor-jefe
de la revista Asturias Semanal al mismo tiempo que coor-
dina las actividades del aula de musica del Ateneo oveten-
se y codirige con Juan Cueto un programa radiofonico
semanal de informacion y critica de la cultura. Son anos
en los que se vuelca en la difusion y en la critica de cual-
quier manifestacion artistica, ya que su avidez intelectual
es insaciable. Por ejemplo, su nombramiento de miembro
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del Consejo Superior del Teatro, dependiente del Minis-
terio de Informacién y Turismo, fue debida a la intensa
actividad que desarrollo como critico en este campo.

En 1972 regresa al periodico grancanario La Provincia
como director, y seis afios mas tarde es designado conse-
jero y director general de Editorial Prensa Canaria SA,
cargos que también ocupa en Editorial Prensa Asturiana
SA. desde 1984 y en Faro de Vigo SA. desde 1986. Actual-
mente es consejero delegado de las tres empresas, perte-
necientes todas ellas al Grupo Editorial Prensa Ibérica.

Desde esta plataforma ha propiciado y defendido las
vanguardias musicales y ha sido uno de los impulsores
mas decididos del Festival de Musica de Canarias, del que
ha sido vocal de su comision asesora durante muchos
anos. Para su libro-catdlogo ha escrito varios estudios y
alsunos ensayos, profundos y filosoficos, sobre alsuno de
los musicos méas insignes del panorama internacional,
unas veces con motivo de alguna conmemoracion y otras
con motivo de un estreno, como los dedicados a Johann
Sebastian Bach, a Johannes Brahms, a Gustav Mahler y a
Wolfgang Rihm, ocupandose asimismo de autores nacio-
nales como Tomas Marco, Enrique Macias o Zulema de la
Cruz vy, lo que es mas importante para la musicologia ca-
naria, prestandole atencion a los compositores de nuestro
entormno, de los que en varios casos ha hecho los primeros
estudios monograficos de los mismos. Entre ellos no que-
remos dejar de citar Azar, tiempo y espacio en Juan Hi-
dalgo [2000, Xv1 FMCl; Xavier Zoghbi. Invencion del mundo
y descubrimiento de la Musica [i9g7, X rMcl; Creacion,
pedagogia y gestion musical. El triple destino de Daniel
Roca [2002, xvil FMCl y Juan Manuel Ruiz. Poética y
Pragmatica [2007, xxu1 FMcl. Pienso que es justamente en
este género donde todos los conocimientos historico-
musicales —e incluso de filosofia del arte— todas las refle-
xiones y todo el poder de evocacion de Guillermo Garcia-
Alcalde se ponen de manifiesto a través de un lenguaje
muy rico y preciosista. A ellos se suma el amplio articulo
sobre La creacion musical en Canarias ante el cambio de
siglo, publicado en el niimero extraordinario de <Homena-
je a Lola de la Torre» de la Revista EI Museo Canario, nu-
mero LIV del afio 1999, trabajo con el que hizo su entrada
como académico correspondiente en esta Real Academia
Canaria de Bellas Artes en 1997.

Asimismo, es autor del libro Falcon Sanabria, compo-
sitor; que encierra un enjundioso estudio sobre la obra de

este musico, con andlisis muy minuciosos y certeros de sus
partituras, y de los capitulos musicales de varias publica-
ciones colectivas, como El libro de Oviedo o La Regenta,
100 anos después. Sus escritos se completan con numero-
sos programas de mano de Opera y de concierto escritos
para Canarias, Asturias, Madrid y Valencia; prologos, cata-
logos de arte, etc. Dentro de sus ultimas producciones, hay
que destacar por su calidad literaria y bien trabada argu-
mentacion el libreto para la ¢pera de Falcon Sanabria La
hija del cielo, obra que obtuvo un gran éxito en su estre-
no en el Teatro Pérez Galdos de Las Palmas el pasado mes
de septiembre.

También ha sido amplia su actividad como conferen-
ciante en multitud de foros, entre los que sobresale el
Museo del Prado, el Ateneo y el Circulo de Bellas Artes de
Madrid, el Centro Galego de Arte Contemporaneo y diver-
sas universidades entre las que se encuentran las de
Oviedo, Salamanca, La Laguna y Las Palmas. Como criti-
co fue invitado a participar en 2002 en el Encuentro sobre
«Musicologia y Musica contemporanea, organizado por la
Sociedad Espariola de Musicologia en el marco del Festi-
val de Musica Contemporanea de Alicante, con la colabo-
racion del Centro para la Difusion de la Musica Contem-
poranea y la seccion espafiola de la Sociedad Interna-
cional de Musica Contemporanea. Su trabajo «Nada ha
cambiado en la critica musical de prensa» fue publicado
en las Actas de este Encuentro por la SEdeM, en la que
colabora como socio desde hace muchos arios.

Es miembro correspondiente de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando de Madrid desde 1967y de
nuestra corporacion desde 1997, asi como socio de El Mu-
seo Canario desde 1981. Formo parte del primer consejo de
administracion y del consejo asesor del Centro «Atlantico
de Arte Modermno [caaMm], del Consejo de musica del Ca-
bildo Insular de Gran Canaria y del Patronato de la Es-
cuela de Arte «Lujan Pérez». Todo ello da buena medida
del alcance social de sus actividades.

Su dedicacion a la composicion es esporadica, ya que
su actividad profesional, como hemos visto, es muy densa
y no se lo permite. No obstante, ha escrito diversas cancio-
nes para voz y piano, musica coral y musica para ballet.
Sus Doce apuntes para Millares, Tajaraste y Voz sola, fue-
ron estrenados por los ballets de Lorenzo Godoy y de Gelu
Barbu en Las Palmas, con coreografia de ambos artistas;
los Cinco poemas del Mar, de 1981, para voz y piano, des-
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pués de haber sido interpretados por varios cantantes, fue-
ron orquestados por Francisco Guerrero y dados a conocer
en su nueva version en el IX Festival de Musica de Canarias
[i993], con el baritono Carlos Alarez y la Orquesta
Filarmonica de Gran Canaria bajo la batuta de Gabriel
Chmura; Epitafios para coro mixto, a cuatro y seis voces, se
estreno en el Circulo de Bellas Artes de Madrid; el ciclo de
tres canciones Erdtica para soprano y piano fue grabado en
cD por Isabel Garcia Soto y Angeles Garcia Gutiérrez den-
tro del proyecto RALS [cD-2l; v sus Cantigas de madre, con
texto propio, fueron estrenadas por Maria Oran, acompana-
da al piano por Chiky Martin, en Oviedo en 1996 en el
marco de la Sociedad Filarmoénica e incluidas en el progra-
ma que esta cantante llevo en su gira por Zaragoza, Santa
Cruz de Tenerife, Vigo, Las Palmas y Lisboa. Por tltimo,
Tacto de agua para arpa y flauta fue encargada por el
Festival Internacional de Santander para su ediciéon de 1998
y estrenada por Daniela lolkitcheva y James Lyman en
agosto de ese ano, y luego interpretadas de nuevo en San-
ta Cruz de Tenerife y Las Palmas de Gran Canaria. Obra
corta, si, pero bien trabajada, cincelada, y muy personal.
Pienso que se siente comodo escribiendo para la voz, por-
que puede de este modo expresar todo su rico mundo inte-
rior con el lenguaje de nuestro tiempo. Por ejemplo, el ciclo
Erdtica, compuesto en 1985 sobre poemas amatorios de
tono elegiaco de Agustin Quevedo, son canciones atonales
de sutiles texturas, ricos colores y contenido hiperexpresivo,

para potenciar el sentido de unos textos, que son altamen-
te atormentados y desesperanzadores. Este ciclo fue graba-
do por la soprano Isabel Garcia Soto, acompanada al piano
por Angeles Garcia Gutiérrez, en el cb-2 de la coleccion La
creacion musical en Canarias del proyecto RALS.

Y para finalizar no quiero dejar de destacar su devo-
cion a Wagner, que bien ha puesto de manifiesto en su
maghnifico discurso de ingreso en esta Corporacion. Sus
frecuentes viajes a Bayreuth, comenzados en 1965 invitado
por la embajada de Alemania en Madrid, lo han converti-
do en un experto wagneriano, hasta el punto de fundar
hace pocos anos una Asociacion wagneriana en Las
Palmas con otra serie de aficionados, que se ha encauza-
do ultimamente hacia un Aula universitaria que lleva el
mismo nombre. Pero su curiosidad sin limites no se ha cir-
cunscrito a la asistencia a este festival, sino que asiste con
asiduidad a los de Salzburgo, Berlin y Praga, asi como a
los espanoles de Santander, Granada, Canarias y de
Musica Contemporanea de Alicante, con lo que siempre
esta al dia de lo que se cuece en el mundo de la musica,
algo imprescindible para su tarea de critico.

Dados sus relevantes méritos, nos llena de satisfaccion
y orgullo contar con Guillermo Garcfa-Alcalde entre los
miembros de numero de nuestra Real Academia Canaria
de Bellas Artes de San Miguel Arcangel, en su seccion de
Musica.
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sistimos en esta sesion solemne de la Academia

al ingreso como miembros de ntimero en la sec-

cion de Arquitectura de don Javier Diaz-Llanos La
Roche y de don Vicente Saavedra Martinez. Y es necesario
que comience esta intervencion manifestando mi profun-
do agradecimiento, tanto a los académicos que hoy reali-
zan su ingreso, por haberme elegido para realizar esta
Laudatio, como al excelentisimo sefor presidente por
aceptar dicha designacion, en nombre de la Academia, ya
que por el prestigio acumulado por los nuevos académi-
cos, fruto de una brillante trayectoria profesional, asi como
por la decisiva presencia que ambos han tenido en el des-
arrollo de la cultura en Canarias y especialmente en la de
esta ciudad de Santa Cruz de Tenerife, representa para mi,
un gran honor, cumplir con este cometido.

Porque si hubiera que destacar como especialmente
caracteristica una de entre las numerosas virtudes que
definen la personalidad de ambos arquitectos, es sin duda
la comprensién que tienen de su propio trabajo, como
parte de una preocupacion cultural mas amplia. Mas am-
plia, por lo que tienen de superacion de los estrictos limi-
tes del ambito territorial en el que habitualmente operan,
como por lo que implica extender sus intervenciones a
propuestas que exceden de la especificidad de su propio
campo disciplinar.

La superacion del ambito territorial se manifiesta en
ese entendimiento de la actividad profesional como tarea
que encuentra su fundamento tedrico y su encaje cultural
dentro de lo que en el pensamiento arquitectonico cono-
cemos y denominamos como «Movimiento Moderno» y
que constituye el paradigma de la cultura arquitectdnica
occidental durante la mayor parte del siglo xx. De aqui
nace la necesidad de detenerse en el analisis atento de sus
evoluciones y en el manejo preciso de sus formas de
expresion, dando origen a una arquitectura que sin violen-

tar las peculiaridades geograficas, econdmicas y técnicas
del lugar en el que se materializa, manifiestan una logica
proyectual que se inscribe en la ortodoxia del citado pen-
samiento, haciendo una constante y exacta referencia al
conjunto de la produccion europea del momento.

La extension del ambito de sus intervenciones y pro-
puestas a areas que estan mas alla de la especifica reali-
zacion arquitectonica, se evidencia en una actitud que esta
inspirada en el convencimiento de que el espacio donde
cristaliza y toma forma el componente artistico de la cul-
tura, no admite compartimentaciones ni fronteras inter-
nas. Esto se traduce en una concepcion integradora de
sus intervenciones, que mostrando una absoluta ausencia
de prejuicios jerarquizadores, se emplean con la misma
intensidad, tanto en el disenio del concreto objeto arquitec-
tonico como en la caracterizacion del espacio urbano,
haciendo uso de todas aquellas capacidades que las artes
plasticas ponen a disposicion, sin atender a cuestiones de
origen o pertenencia.

Esta peculiar concepcién del oficio de arquitecto
irrumpe en un escenario que se distingue por unas prac-
ticas notablemente distintas, donde el ensimismamiento
cultural en el campo de la arquitectura propicia su aisla-
miento en el orden territorial y su carencia de didlogo con
otras manifestaciones artisticas. Esta epifania da origen a
una produccion disciplinar que despierta inmediatamente
el interés, tanto por su capacidad innovadora en el plano
de la expresion formal como por una actitud profesional,
que presupone un posicionamiento ético fundamentado
en la solidez de sus propias convicciones y en la voluntad
necesaria para materializarlos.

La presencia de estos dos arquitectos, unida a la figu-
ra de otro profesional, también miembro de esta Aca-
demia, don Rubén Henriquez, y a la actividad precursora
de un cuarto protagonista, don Luis Cabrera, explican el
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punto de inflexion que se manifiesta en la evolucion de la
arquitectura que se produce en esta isla, caracterizada por
un proceso de difusion de esa actitud ética en relacion con
el oficio, y capaz de generar una practica profesional que
se diferencia de todo lo que ocurre en el entorno inmedia-
to, creando una escuela de la que se nutren, en mayor o
menor medida, gran parte de los que aqui practican esta
disciplina, incluso aquellos que suponen, ingenuamente,
haber superado tal coyuntura.

Ya en el andlisis de La Arquitectura realizada en Cana-
rias en el periodo 1960-1980, que constituyd mi aportacion
a la Enciclopedia Canaria de Arte, resaltaba el caracter
diferencial que la practica profesional en esta isla manifes-
taba respecto a la desplegada en el resto del Archipiélago,
destacando entonces que tal singularidad descansaba en
una mas fiel y precisa interpretacion del pensamiento
arquitectonico europeo.

Hoy, veinticinco anos después, esta tendencia sigue
vigente, y, por encima de las peculiaridades de las perso-
nales formas de expresion, se destaca esa proximidad con-
ceptual con las diferentes corrientes que integran la cultu-
ra arquitectonica del mundo occidental, que en cada inter-
vencion sigue incrementando la deuda gigantesca contrai-
da con aquellos cuatro arquitectos, figuras fundacionales
de un modo distinto de pensar el oficio.

Esta vision de la arquitectura como parte de un entra-
mado cultural mas complejo, constituye el ingrediente ger-
minal de una biografia profesional extraordinaria.

Explicar en términos biograficos la trayectoria profesio-
nal de Javier Diaz-Llanos y Vicente Saavedra comporta
una curiosa circunstancia, que por encima de lo anecdoti-
co considero que adquiere una especial significacion en
relacion con lo que aqui venimos a explicar. Me refiero a
la constante necesidad de referirmos a dos personas distin-
tas, cuando, por otra parte, somos conscientes de estar
haciendo mencion a una tnica produccién artistica y por
tanto a un unico autor.

Pues la coherencia conceptual y formal de toda la pro-
duccion arquitectonica que suscriben hace imposible des-
cubrir fisuras que permitan sospechar la diferencia en las
aportaciones individuales que necesariamente han de
darse en un momento u otro del proceso de disefio. Estas
diferencias se diluyen ante la solidez e identidad de crite-
rios y formas de expresion, convirtiendo en interpretacion

superficial las trayectorias en paralelo, que algunos tratan
de establecer con otros equipos profesionales, en los que
las similitudes no van mas alla de la coexistencia durante
un periodo de la vida activa de sus componentes.

De ahi que las biografias respectivas de Vicente y Javier
coincidan plenamente, con la excepcién notable de su
diferente procedencia académica, pues asi como Javier
obtiene su titulacién en la Escuela Técnica Superior de
Madrid, Vicente se forja disciplinarmente en las aulas de
la institucion analoga en Barcelona.

A partir de aqui, todo son coincidencias: ano de titula-
cion ideéntico, premios obtenidos como el del concurso
nacional para el Santuario del Santisimo Cristo de la
Laguna en 1961, 0 el del concurso internacional de ideas
Maspalomas Costa Canaria en 1962, 0 mas recientemente,
el Manuel Oréa en 1988/89.

Su presencia en publicaciones de ambito nacional o
europeo, al tratarse de referencia a obras ejecutadas por el
estudio, es obviamente idéntica. Asi, publicaciones periddi-
cas como Arquitectura y Arquitectos de Madrid, Basa del
Colegio Oficial de Arquitectos de Canarias, Periferia de
Granada, Werk de Zurich o Baumeister de Munich, dan
cuenta de la excelencia de diversos edificios, ubicados to-
dos ellos en la isla de Tenerife.

Mencién que se repite en numerosos libros o guias
sobre arquitectura, siendo las mas notables la Guia de Ar-
quitectura de Espana [1929-1996] de Carlos Flores, la Guia
de Arquilectura del Siglo xx de A. Pizza, la Guia de
Arquitectura. Espara del Ministerio de Fomento, Arquitec-
turas del Movimiento Moderno, Registro Docomomo Ibéri-
co, etc, entre las de ambito nacional, y Guia de Arquitec-
tura Contemporédnea de Tenerife, en las de caracter local.

Solo aquellas actividades que necesariamente han de
realizarse con caracter unipersonal, como la de formar
parte de jurados en certamenes y concursos, nos recuer-
dan que estamos en presencia de dos individualidades.

Sin embargo, todos estos premios, menciones y publi-
caciones, cumpliendo con su funcion de resaltar e infor-
mar acerca de la excelencia de tales obras, no pueden
ofrecernos mas que una palida referencia del valor que la
contemplacion directa y pausada de la totalidad del traba-
jo que desarrollan estos autores, nos puede revelar.

No se trata aqui de ofrecer una relacion exhaustiva de
la extensa produccién arquitecténica de Javier Diaz-Llanos
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y Vicente Saavedra, lo cual no conseguirfa otro resultado
que acumular adjetivos sobre un quehacer que se adjeti-
va directamente, con el tnico requisito de ser observado
de forma atenta y sin mediaciéon de ninguna clase. Se
trata, por el contrario, de mencionar aquellas actuaciones
que por sus caracteristicas representan hitos significativos
en la trayectoria global de estos dos arquitectos, y dan pie
a explicar y valorar, en sus justos términos, la importancia
cultural de su trabajo.

Por esta razén, hemos de citar los siguientes:

Los Apartamentos Dialdas en Santa Cruz, resultado
de la aplicacion de soluciones racionales en un entorno
comprometido, que huyendo de mimetismos injustificados
logra, por el contrario, resaltar el fundamento logico de los
sistemas constructivos y proponer un lenguaje «clasico»
basado en el manejo de la escala, la proporcion y el ritmo,
que dialoga elegantemente con los referentes proximos.

El edificio de viviendas Wildpret, propuesta de solu-
cion a las limitaciones formales que imponen los sistemas
de edificacion cerrada, basada en un aprovechamiento bri-
llante de las condiciones del encargo tanto en la organiza-
cion de la planta como en la diversificacion funcional de
la seccion longitudinal en altura, expresado todo ello
mediante el uso preciso y preciosista de la tecnologia del
hormigon.

Los edificios de viviendas Atlantico y Pino de Oro,
donde, por tratarse de construcciones aisladas, se evi-
dencia la metodologia proyectual, latente en los obras ya
mencionadas, en la que el andlisis funcional de las plantas
determina la forma de los volumenes a través de un proce-
so que discurre del orden «intemo» a la morfologia «exte-
rior, mediante un encadenamiento logico de las diferentes
decisiones.

La Torre de viviendas en el poligono de Ofra, que refle-
ja, a través del tratamiento de los voltimenes, la puesta al
dia atenta a los movimientos que se estaban produciendo
en Europa, y que responden a las primeras tentativas de
escapar de la rigida disciplina de la relacion funcion-forma,
ensayando propuestas formales que encuentran sus funda-
mentos en una concepcién ampliada de la idea de funcion.

Las edificaciones del Colegio de Arquitectos, la Casa
de la Cultura y de la Universidad Laboral, por lo que tie-
nen de tratado sobre las capacidades técnicas y expresivas
de un material, el hormigon, susceptible de ser empleado

con magnifico resultado en situaciones diversas y que se
erige, por medio de estas intervenciones, en sefia de iden-
tidad de gran parte de la arquitectura que se realiza en la
isla desde entonces. De estas edificaciones destaca ade-
mas la sabia disposicion de los volumenes, que las con-
vierten en auténticos «acontecimientos urbanos» con efec-
tos estructurantes sobre el orden formal de los entornos
en los que estan ubicadas.

Por ultimo hay que mencionar, por lo que tienen de
innovacion tipoldgica, la acertada propuesta de los asenta-
mientos turisticos que constituyen el complejo de Ten-Bel,
en los que podemos descubrir la gran capacidad que exhi-
ben para adaptarse a las exigencias de cada localizaciéon
topogréfica y paisajistica concreta o la flexibilidad que
manifiestan para ofrecer resultados morfologicamente sor-
prendentes mediante la incorporacion de sistemas cons-
tructivos diversos.

La produccion reciente del estudio refleja la tension a
la que estan sometidos los profesionales formados en los
anos sesenta, para los que el lenguaje arquitecténico, lejos
de entenderse como una simple herramienta para trasmi-
tir significados, algunas veces de dificil comprension, apa-
recen como la consecuencia ineludible de un proceso logi-
co, donde el lugar, el programa, la tecnologia de la cons-
truccion, las soluciones estructurales, etc, representan
otras tantas restricciones, que no determinan el resultado
formal concreto, pero si definen los limites que no debe-
rian ser nunca traspasados, bajo el riesgo de atentar con-
tra los principios basicos de la disciplina.

Los diversos complejos residenciales de Anaza o la Mul-
ta son muestra de esa arquitectura expresivamente conteni-
da que con su presencia nos obliga a reflexionar sobre la
necesidad de conservar, méas alla de las exigencias formales
que la evolucion de la cultura arquitectonica nos impone,
esos principios sobre los que, de un modo u otro, descansa
la grandeza de la arquitectura.

Las ultimas obras representan una llamada de aten-
cion a los frecuentes excesos que, por mor de la evolucion
disciplinary la reiteracion del «emblematismo» edificatorio,
estamos viendo surgir quizas con demasiada frecuencia, y
un toque de atencién que nos emplaza a abrir el debate
acerca del papel que la arquitectura y los arquitectos debe-
riamos interpretar, en esta particular situacion historica.

Con ser necesaria para el desarrollo de este laudatio la
mencion, aunque sea apresurada, de las excelentes apor-
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taciones que las actividades profesionales de Vicente
Saavedra y Javier Diaz-Llanos han deparado y siguen
deparando al mundo de la cultura y al de la arquitectura
en particular, cometerfamos un grave error en su valora-
¢ion si nos detuviéramos en este punto, sin profundizar en
aquellas cuestiones que, determinando el espacio en que
se fragua la tarea del arquitecto, constituyen a mi juicio el
lugar desde el que se puede calibrar la verdadera dimen-
sion de la tarea realizada y descubrir el origen del impul-
so que da lugar a tan brillante trayectoria.

Para ello debemos rescatar aquel concepto de «artes
del limite» que el pensamiento de Eugenio Trias adjudica-
ba a la arquitectura acompanada de la musica, para dis-
tinguirlas de las restantes «artes del signo», fundamentan-
do tal distincion en el cardcter «ambiental» de la arquitec-
tura, en el sentido de «crear ambiente», condicion previa
del «habitar».

Este <habitar» que por medio del analisis etimologico
anticipaba Heidegger en 1951, relacionandolo con la idea
de «construir y «pensam, y que inicia el camino que nos
conduce desde la necesidad a la obra de arte, después de
que el pensamiento de Hegel completara aquella desacra-
lizacion iniciada por la Ilustracion, proclamando su final
como representacion de lo Divino.

Son estas dos ideas, la de «artes del limite» de Tifas y la
del «<habitar heideggeriano, las que nos permiten explicar
las peculiaridades de la practica arquitectonica. Practica
que arranca de la necesidad, hundiendo sus raices en la
servidumbre que la liga de forma permanente a las limita-
ciones y posibilidades de una realidad que se crea previa-
mente y al margen de esta practica, pero de la que la arqui-
tectura debe sacar los materiales necesarios para crear el
universo de signos que hacen posible ese «<habitar.

Nunca han sido faciles y amables los senderos por
donde transcurre la creacion artistica, pero es innegable
que la inmediatez con lo cotidiano, la dependencia de la
técnica, de la economia y, por consiguiente, también de la
politica, hacen de la arquitectura un arte con mayor ries-
go de contaminacion. Frente a este riesgo, solo una acti-
tud de firme convencimiento puede evitar que el anhelo
de expresarse culturalmente por encima de las necesida-
des y los intereses no se trunquen a mitad del recorrido.

El modo como se mueven en ese espacio entre la
necesidad y el arte, la forma como gestionan las limitacio-

nes y sobre todo su actitud firme ante la solucion facil o
negligente, hacen del trabajo de los nuevos académicos
algo digno de especial reconocimiento.

La energia necesaria para llevar a cabo esta tarea pro-
cede de una unica pero decisiva cualidad, la honestidad.
Honestidad entendida como fidelidad a unos principios
que trascienden a cada circunstancia concreta y coheren-
cia en las actitudes, huyendo de salidas oportunistas o de
conveniencia.

Honestidad con los principios teoricos que informan la
actividad proyectual, honestidad en el uso de las tecnolo-
gfas, honestidad con la funcién social que lleva aparejada
la profesion de arquitecto y que obliga a identificar el des-
tinatario legitimo de sus obras, etc.

Durante los ultimos cuarenta afos se han producido
grandes transformaciones en el ambito donde se concreta
la actividad del arquitecto, transformaciones que han con-
vulsionado los procedimientos de actuacion hasta extre-
mos que hacen irreconocibles aquellas formas estables de
los afios cincuenta del siglo pasado.

En este periodo, hemos pasado de unas técnicas cons-
tructivas basadas en la pericia artesanal y en la disponibi-
lidad de un reducido nimero de materiales, donde el
arquitecto encontraba el campo propicio para ejercer un
completo dominio sobre los factores que determinaban el
desarrollo formal, a una situacion donde la avalancha de
nuevos materiales, no siempre suficientemente acredita-
dos, constituyen el complemento de una mano de obra
que en sus diferentes niveles, exhiben una cada vez mayor
falta de habilidad técnica. Esta circunstancia condiciona
notablemente el proyecto arquitectonico, haciéndolo de-
pendiente de una tecnologia que no controla ni en la efi-
cacia de su respuesta técnica, ni en su resultado formal,
convirtiendo el proceso de disenio en una secuencia de
elecciones de materiales, donde muchas veces prevalece el
mimetismo sobre el conocimiento derivado de la consta-
tacion experimental.

Este paso del control directo sobre la obra de arquitec-
tura, al control mediatizado por la tecnologia y la especia-
lizacion como resultado de la profundizacion en la division
social del trabajo, es lo que permite a Ignacio de Sola-
Morales parangonar el proyecto arquitecténico reciente
con el montaje cinematografico, e identificarlo como una
de las caracteristicas de esta época.
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Simultaneamente asistimos a la aparicion de nuevas
formas de gestion que comportan una disolucion del
marco de relaciones precedentes y que, a través de la
aparicién de la nueva figura del «promotor», facilita el
acceso masivo del capital, sin distinguir entre el publico
y el privado, al sector de la construccion. Este fenémeno
implica la aparicion de un salto de escala en las interven-
ciones que no se reduce a un mero cambio cuantitativo,
sino que lleva aparejado transformaciones de los proce-
sos de toma de decisiones e implantacion de una ten-
dencia racionalizadora desde la perspectiva del rendi-
miento economico que obstaculiza la posibilidad de
otras expectativas ligadas a la calidad de la edificacion, o
a preocupaciones de orden estético. A esto se anade, en
otro plano distinto del quehacer del arquitecto, la nece-
sidad de crear nuevas tipologias edificatorias que den
forma a los objetos arquitectonicos que el sistema de-
manda, y la de adoptar una distinta postura ética deriva-
da del desdoblamiento de la figura del primitivo cliente
en promotor y propietario final con intereses encontra-
dos en el desarrollo global de las operaciones.

Por ultimo, las convulsiones que afectan al pensa-
miento arquitectonico europeo, que tienen su interven-
cion inaugural en los clam de 1947 y 1954, con las reivindi-
caciones contra el mecanicismo funcional del periodo de
entreguerras, planteadas por los entonces jovenes arqui-
tectos A. Van Eyck, G. de Carlo, Eresto N. Roger, J. L. Sert
y los Smithson, con cuyo posicionamiento teorico se iden-
tifica el modo de entender la arquitectura de los acadeé-
micos que hoy hacen su ingreso, reclamando esa recupe-
racion del «habitar» en el sentido formulado por Martin
Heidegger, activan un movimiento inercial que no se de-
tendra hasta hacer desaparecer aquella apariencia de
unidad de la primera época del Movimiento Moderno.

La sucesiva sustitucion de las diferentes corrientes
que ocupan la década de los sesenta y setenta, Regiona-
lismo, Brutalismo, Tendenza, etc,, desembocan en los ex-
cesos del Postmodernismo, acabando con toda opcion de
reconstruir la unidad original perdida de la teoria, y dan-
do lugar a la aparicién de situaciones que sélo pueden
ser descritas, como senala el citado Ignacio Sola-Morales,
de forma parcial como «topografias» fragmentarias de un
espacio que permanece indescriptible en su globalidad.

Este continuo desplazamiento del discurso teorico, y
la fragilidad que introduce en los fundamentos del oficio

de arquitecto, complican atiin mas la tarea de afrontar
cotidianamente ese contacto con la realidad concreta.

Con estas consideraciones no se pretende emitir nin-
gun juicio de valor acerca de estos acontecimientos, que al
fin y al cabo ahi estan, sino poner de relieve el escenario
en el que se desenvuelve el trabajo del arquitecto durante
este periodo.

Acostumbrados a convivir con ellos, hemos perdido,
quiza, la capacidad para identificarlos y tomar conciencia
de las consecuencias que comportan, pero es obvio que su
presencia ha significado una exigencia de adaptacion por
parte de los profesionales de la arquitectura, y un esfuerzo
épico para aquellos que, como Javier Diaz-Llanos y Vicen-
te Saavedra, han sido fieles a ese convencimiento de que
la arquitectura pertenece al mundo de la cultura y del arte,
pero sin negar su pertenencia al ambito de la necesidad.

Como anticipdbamos hace un instante, la actuacion
honesta y fiel con su propio pensamiento, asi como la for-
taleza de sus convicciones, constituyen el secreto que ex-
plica su capacidad para superar las limitaciones impues-
tas por estas circunstancias que hemos descrito, dialogar
con ellas e incluso transformarlas en el crisol donde se for-
ja esa cualidad que hace del oficio de arquitecto un arte.

Por esa preocupacion cultural, por su honestidad pro-
fesional y por su excelente arquitectura, Javier Diaz-Llanos
y Vicente Saavedra se han hecho justificadisimos acreedo-
res al reconocimiento de esta Academia.

A continuacion van a exponer el proyecto que serd do-
nado a esta Academia, proyecto del que considero ejem-
plifica todas las virtudes que caracterizan su obra, y del que
me he impuesto la obligacion de no anticipar absolutamen-
te nada con el objeto de que la intencionalidad de los auto-
res nos llegue sin mediacion alguna.

Sin embargo, y para terminar, quisiera sefialar una cues-
tién que no siempre se muestra evidente, y que encuentra
aqui una ocasion propicia para manifestarse.

Me refiero a esta cualidad del proceso de creacion de
la obra de arquitectura, que a diferencia de otras artes figu-
rativas, en las que el artista entra en contacto con la mate-
ria, dialoga con ella e incluso se deja influenciar por las for-
mas que sugiere, en una Unica secuencia que va desde la
idea original hasta alcanzar la culminacién de la obra.
Aqui nos encontramos con un proceso desarrollado en
dos fases. Una primera de caracter abstracto, definido en
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un espacio inmaterial, bien es verdad que con la ayuda de junto de instrucciones que componen el proyecto. Y una
reprecentaciones graficas o modelos reducidos, que no segunda fase, en la que se traba contacto con la materia,
pueden, en ningun caso, sustituir la relacion con la reali- pero donde no cabe otra actitud que la de realizar, lo mas
dad construida, fase en la que, ineludiblemente, deben fielmente posible, lo descrito en ese conjunto de instruccio-
quedar decididos los aspectos que determinan el concreto nes formalizadas en el proyecto, y en todo caso verificar, de
resultado final y que se cancela con la redaccion del con- forma irreversible, el acierto o no de la solucion propuesta.
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PROYECTO DE REHABILITACION DEL ESPACIO CULTURAL
TEATRO TEOBALDO POWER DE LA OROTAVA

JAVIER Diaz-1.LANOS LA ROCHE Y VICENTE SAAVEDRA MARTINEZ

sta introduccion parece que anuncia que a conti-

nuacion sigue un discurso. Nos apresuramos a

decirles que no existe tal riesgo. Es conocida nues-
tra escasa aficion y habilidad para los discursos.

Sin embargo, esta es una ocasion en la que parece
indispensable decir unas palabras, que tienen un doble
proposito:

En primer lugar, y el mas importante, para expresar
nuestro agradecimiento a los Sefiores Académicos que
nos han propuesto y elegido para formar parte de esta
prestigiosa Institucion.

Agradecimiento, también, por la paciencia y compren-
sion que han tenido con nosotros durante todos los aros,
—que han sido muchos— que hemos tardado en decidir-
nos sobre el procedimiento que desedbamos utilizar para
nuestro ingreso.

A don José Luis Jiménez, nuestras sinceras gracias por
sus amables palabras. Ustedes habran podido comprobar
que lo ciega una vieja amistad.

El segundo proposito de estas palabras es explicar bre-
vemente en qué consiste el documento que entregamos a
la Academia.

Los Estatutos de nuestra Academia admiten dos pro-
cedimientos a los académicos electos para hacer su ingre-
s0: la lectura de un discurso o, en el caso de los artistas,
la donacion a la Academia de una obra original.

Nunca hemos sido demasiado partidarios de explicar
a posteriori las bases tedricas de un trabajo, y menos en
forma de discurso.

Pensamos que nuestras ideas sobre la arquitectura, el
territorio y el medio ambiente estan explicitas en las obras
que hemos realizado en cuarenta y ocho afios de trabajo
en colaboracion y que, suponemos, son el motivo por el
que se nos ha propuesto como académicos.

El procedimiento alternativo previsto en los Estatutos
para el ingreso, —a donacion de una obra por el artista—,
es sencillo en el caso de un musico, un pintor o un escul-
tor, pero cuando se trata de un arquitecto, no esta tan cla-
ro. Sin embargo, parece que la formula puede ser la dona-
cién de un proyecto. Esta solucion no nos satisface plena-
mente, ya que consideramos que nuestro trabajo solo esta
completo cuando terminamos la obra.

Un proyecto no es otra cosa que un conjunto de ins-
trucciones dibujadas y escritas para que unos terceros
puedan construir, bajo nuestra direccion, un edificio que
hemos ideado. No es el edificio mismo, pero es verdad que
es en el proyecto donde queda reflejada nuestra concep-
cion de él.

En medio de estas indecisiones, recordamos un traba-
jo que habiamos hecho hace unos afios, estrechamente
relacionado con las Bellas Artes y la Cultura, cuya dona-
cion a la Real Academia nos parecio que podria ser una
formula adecuada para nuestro ingreso.

Se trata de un proyecto de renovacion de la Sala Teo-
baldo Power de La Orotava, que realizamos con mucha
dedicacion entre los anos 1998 y 2002 por encargo del
Cabildo y el Ayuntamiento de La Orotava.

Como tenemos la impresion de que la obra no se va a
realizar, porque han cambiado las prioridades municipa-
les, hemos pensado que nos gustaria que el proyecto estu-
viese depositado en esta Real Academia.

Pero antes de explicarles a ustedes en qué consiste
nuestra propuesta de renovacion, deseariamos invitarlos a
reflexionar sobre la idea que esta detras de ella y la sus-
tenta.

Pensamos que, en estos momentos en que las ins-
tituciones publicas estan haciendo fuertes inversiones en
equipamientos culturales, es imprescindible hacer una
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consideracion sobre si, en vez de construir nuevos edificios
grandilocuentes e innecesariamente emblematicos, no se-
ria mas correcto volver la vista sobre los edificios que exis-
ten en nuestro entomo, en el centro de nuestras ciudades,
analizar sus potencialidades y, por medio de renovaciones
y del aprovechamiento de los espacios publicos en los que
estan situados, conseguir que puedan llegar a tener el
nivel mas exigente como equipamiento cultural.

Nuestra propuesta para la Sala Teobaldo Power no
corresponde a una edificacion monumental y aislada en la
periferia, sino a una actuacion en un edificio entre media-
neras, al que, con una inversion razonable, hemos com-
probado que puede llevarse a un alto nivel como sala de
conciertos y artes escénicas, —a pesar de la pequena su-
perficie de que se dispone—, sin tener que renunciar ni a

capacidad de audiencia, ni a condiciones acusticas, ni a la
magquinaria escénica mas moderna. Por supuesto, con un
disenio arquitectonico absolutamente actual.

También pensamos que, en este caso, la propuesta tie-
ne el interés adicional de crear un nuevo espacio publico
previo al edificio, que al tiempo que permite la utilizacion
de su subsuelo para completar el programa de la sala,
pone a ésta en valor y contribuye a enriquecer la trama ur-
bana de La Orotava. Como ven, es un proyecto humilde y
ambicioso a la vez.

A principios de los anos 50, don José Garcia Bartlet
encargd al arquitecto don Enrique Marrero Regalado el
proyecto de un edificio para «Cinematografo y viviendas»,
en un solar de su propiedad en La Orotava.
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En el mes de mayo del afio 1956 fallecio el arquitecto
Marrero Regalado, cuando la estructura del edificio estaba
va realizada, haciéndose cargo del desarrollo del proyecto
su sobrino, el arquitecto don Feélix Saenz Marrero. Esta es
la razon por la cual el antisuo cine «Orotava» no figura
entre las obras atribuidas a don Enrique Marrero Regalado.

El edificio fue inaugurado oficialmente el 16 de abril de
1957.

El afio 1989 el Ayuntamiento de La Orotava adquiri6 el
inmueble y ha venido desarrollando en él, hasta la fecha,
una gran actividad cultural, de conciertos, teatro, conferen-
cias, cine, festivales, congresos, etc.

En octubre de 1997, el Cabildo de Tenerife convocéd un
concurso para la «Redaccion y direccion de las obras de
renovacion de la Sala Teobaldo Power» comprendidas en
su Plan de Instalaciones Culturales, Deportivas y de Ocio,
que nos fue adjudicado en febrero de 19g8.

Después de conocer el programa de necesidades ela-
borado por el Ayuntamiento, nos dirigimos a él, para tras-
ladarle, literalmente, la ineludible necesidad de disponer
de un Estudio Acustico de la Sala que recogiese el estado
actual, asi como de la contratacion de técnicos especializa-
dos que nos asesorasen durante la ejecucion del proyecto,
para garantizar que no se empeoran las condiciones acts-
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ticas de la Sala con la reforma, pues existe la opinion una-
nime de que actualmente esas condiciones son buenas.

En abril de 1999 se present6 el estudio actstico solici-
tado, que incluia todos los resultados de las medidas rea-
lizadas en la sala en las condiciones actuales y cuyas con-
clusiones eran las siguientes:

La forma y dimensiones de la sala son adecuadas para
una buena respuesta acustica, aunque existen aspectos
claramente mejorables.

El volumen de la sala es pequerio para la capacidad de
la misma. Ese volumen deberia incrementarse lo maximo
posible dado que existe espacio entre el techo actual y la
cubierta. Para la capacidad actual de alrededor de r.ooo
personas ese volumen no deberia ser inferior a 6.000 ny’.

La orientacion de los paneles del techo respecto a la
audiencia no es la mas adecuada para ofrecer reflexiones
hacia la misma. De hecho la energia sonora esta excesiva-
mente concentrada en la zona del anfiteatro.

El aislamiento actstico del recinto respecto al ruido
exterior es relativamente pobre, por el hecho de tener co-

municacion directa con la calle, aun cuando exista una
doble puerta. Los niveles de ruido de fondo son excesivos,
teniendo en cuenta que el valor optimo es inferior a 28
decibelios.

No existe un cierre hermético de la caja de escena.

La absorcion de las butacas de platea es excesivamente
alta a los graves. Por el contrario, la absorcion de las butacas
del anfiteatro es practicamente inexistente, al ser de madera.

Existen muchos espectadores situados debajo del vola-
dizo del anfiteatro, lo que implica que las tres o cuatro ulti-
mas filas no participen de la volumetria de la sala sino,
mas bien, de la volumetria del espacio situado debajo del
anfiteatro.

Finalmente, la sala, por su forma y por la posibilidad
de incrementar su volumen, tiene opciones para ser una
buena sala de conciertos, si, ademas, se corrigen los defec-
tos de aislamiento, se mejoran los tratamientos interiores,
se afiaden reflectores y se modifican las butacas.

Al constatar la incoherencia entre el deseo de con-
vertir el local actual en una buena sala de conciertos y



138 PROYECTO DE REHABILITACION DEL ESPACIO CULTURAL TEATRO TEOBALDO POWER DE LA OROTAVA

la carencia de los servicios mas elementales detras del
escenario, se planted al Ayuntamiento la posibilidad de
utilizar el edificio de su propiedad de tres plantas exis-
tente al otro lado de la calle, para alojar estos servicios,
uniéndolo por debajo de ésta con la parte baja del esce-
nario.

La propuesta fue aceptada, y elaboramos una solu-
cion con ese punto de partida, pero, posteriormente,
ante nuestra insatisfaccion por la calidad urbana resul-
tante, el Ayuntamiento decidio demoler aquel edificio
creando una plaza delante de la futura sala y resolvien-
do bajo ella todas las dependencias necesarias para que

el edificio pudiese funcionar como auditorio de la zona
Norte de la isla.

Por otro lado, el Ayuntamiento expreso, su deseo de
que la sala pudiese funcionar también como teatro en
condiciones técnicas aceptables. En consecuencia, se deci-
dio dotarla de equipamiento escénico, para lo cual busca-
mos la colaboracion de una empresa especializada.

La sala renovada debia contar con un completo siste-
ma de iluminacion, y con una buena instalacion de aire
acondicionado.

El proyecto de ejecucion definitivo fue presentado al
Cabildo y Ayuntamiento el 30 de abril de 2002.



LA ESCULTURA:
UNA REFLEXION DESDE LOS TRATADOS ARTISTICOS

GERARDO FUENTES PEREZ

| tema que he elegido para esta disertacion es

un tema que siempre me ha apasionado, y al

que le he dedicado muchos afnos de mi vida
como investigador. El titulo de la misma, LA ESCULTURA:
UNA REFLEXION DESDE LOS TRATADOS ARTISTICOS, no inten-
ta abordar el complicado y sempiterno tema planteado
entre los valores y las excelencias de la pintura y la
escultura; ni siquiera la lucha de la pintura por demos-
trar su superioridad frente a la escultura; tampoco, la
defensa a ultranza de la escultura por el simple hecho
de contener la tridimensionalidad, una parcela ganada
a la planitud, y por manifestar un acentuado protagonis-
mo en momentos puntuales de la historia, pues a fin de
cuenta ambas expresiones artisticas, pertenecientes al
llamado «arte mayor», expresan un tiempo estatico, tal y
como lo define Lessing en su Laocoonte:

Si el artista dispone soélo de un tinico momento de
esta Naturaleza en constante transformacion, y el pin-
tor, en especial, solo puede captar este momento
desde un tnico punto de vista, y considerando que sus
obras estan hechas no sélo para ser vistas, sino para
ser contempladas, despaciosa y repetidamente, es
obvio que la eleccion del momento y del punto de
vista correspondiente nunca serd lo suficientemente
fecundo'.

No voy aqui a dilucidar este asunto que sélo le com-
pete a la historia, pues ni siquiera me atrevo a explicar
cuales son las razones por las que una obra alcanza el
grado de arte, ni tampoco penetrar en el contenido emo-
cional que ella encierra y expresa, vertido en hormas de
valor estético, pero no oculto, sin embargo, mi deseo de
conocer los entresijos de aquella disputa o parangone
para comprender mejor la situacion de la escultura, de
sus valores intrinsecos y de su aceptacion social; deseo

que también viene estimulado por las continuas visitas
a los archivos, el contacto fisico con el documento, su
analisis y su interpretacion, que nos permiten obtener
resultados mas ontologicos de la realidad artistica, de la
cultura y de la misma sociedad. Los documentos nos
plantean toda una serie de interrogantes cuyas respues-
tas —cuando las hay— se escalonan con el tiempo espe-
rando ser interpretadas por nosotros seguin las diversas
metodologias practicadas. El didlogo fisico con la obra
de arte, especialmente con la escultura, en la que es fac-
tible, aparte del sentido visual, el ejercicio del tacto,
siempre me ha suscitado esa curiosidad de emprender
el camino hacia el interior de la obra, fomentado posi-
blemente por la relacion con los materiales escultoricos
que tan familiares se hicieron durante mi estancia en la
entonces llamada Escuela de Bellas Artes, hoy converti-
da en facultad universitaria, cuya sede ocupo este edifi-
cio donde hoy nos encontramos. Debo reconocer que el
placer producido por el manejo de los materiales, la sua-
ve sensacion del barro, de la dspera madera con sus to-
nalidades y texturas, o de la composicion de la piedra y
el esfuerzo de dominar y controlar las dimensiones fue-
ron una dura batalla que a veces no era facil de ganar.
Adentrarme en ese excepcional y fantastico mundo de
la construccion artistica, del «arte por dentro», de la
génesis, del pensamiento, del comportamiento de los
artistas y de la sociedad, de los mensajes y de los proce-
sos, ha sido una tarea harto dificil que siempre ha exigi-
do un conocimiento de los medios técnicos, de los
materiales, destrezas y habilidades. Las ensefianzas reci-

"LESSING, G. H.:: Laokoon oder ubre die Grenzen der Malerei und
Poesie, Gesammelte Werke, Berlin, 1955, p. 28 [citado también por

BAUER, Hermann: Historiografia del Arte, ed. Taurus, Madrid, 1984, pp.
69-70l.
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bidas en aquella vieja escuela me sirvieron para com-
prender nuevas dimensiones de la obra de arte como
resultado de todo un proceso constructivo; pero mi
vocacion era la de historiador del arte, a pesar de que
alli habia quedado impresa mi inclinacién hacia el estu-
dio de la escultura, el contacto con la volumetria y la tri-
dimensionalidad. De tal manera que, tras cursar la licen-
ciatura de Historia del Arte y al iniciar los cursos de doc-
torado en la Universidad de La Laguna, no dudé en la
eleccion de mi futura tesis; la escultura se convertiria,
por tanto, en el «leitmotiv» de mi trayectoria universita-
ria, no tanto desde la perspectiva formal sino de la
estructural. Por eso, hoy solo pretendo con estas pala-
bras reflexionar en voz alta acerca de la escultura, de la
escultura exenta, segtin la historiografia artistica, a par-
tir de la época moderna, especialmente a través de la
lectura de los principales tratados artisticos o de otros
documentos andalogos, pues, como ya sabemos, la infor-
macion escrita se volvio mas abundante desde el Rena-
cimiento, constituyendo el tratado el género privilegiado
en sus diversas modalidades, en las que siempre preva-
lece el normativo y programatico de las disciplinas artis-
ticas. El tratado es una obra indispensable en la labor
investigsadora del historiador del arte, ya que en ella se
descubren las reglas y mecanismos por los que el artis-
ta encaminaba su actividad creadora, una actividad que
aparece sistematizada, incluyendo la propia experiencia
estética. La idea que entonces se tenia del arte como
actividad cientifica, surgida del conocimiento de normas
y del esfuerzo intelectual, motivd la aparicion de una
extensa literatura artistica a lo largo de las centurias
siguientes, a veces dificiles de abordar por parte del his-
toriador. A partir del Renacimiento, el panorama de las
fuentes artisticas se volvio mas complejo que en las eta-
pas historicas anteriores, debido, entre muchas razones,
a la eficacia de la imprenta, que dio a la luz no solo los
tratados cientificos sobre la materia artistica sino tam-
bién una gran cantidad de textos literarios, hagiografi-
cos, sermones, cronicas, etc, donde se pueden hallar
datos y noticias acerca de la escultura.

También son fundamentales para la Historia del Arte
los escritos que hablan de las fiestas, de las estrechas
relaciones entre arte, poder y sociedad. Esta rica y nutri-
da informacion, especialmente la que corresponde a la
época barroca, es doblemente importante para nosotros

por los escasisimos testimonios existentes en la actuali-
dad, pues se trata de una manifestacion de poca consis-
tencia y de dificil estudio.

Los diarios de los artistas son fundamentales para co-
nocer una realidad mas personal, alejada del filtro de la
interpretacion del biografo; asimismo, los diarios de viajes
comunican con frecuencia aspectos y situaciones sobre
las Bellas Artes. Y relacionado con esa informacion mas
o menos privada del artista, cabe mencionar una fuente
de capital importancia: la correspondencia epistolar, una
documentacion siempre perseguida por los historiadores
y cuya consulta se convierte —si se halla en manos de par-
ticulares— en una guerra sorda, en una espera infinita
hasta que las puertas se dignen abrirse.

Para los que se hallan fuera de la esfera de la inves-
tigacion artistica e, incluso, para los propietarios de esa
documentacion, esta situacion resulta casi imposible de
ser entendida en toda su extension, ignorando cuan va-
lioso es este material epistolar para conocer las relacio-
nes entre los artistas y los clientes. A manera de ejem-
plo, podemos citar las cartas de Tiziano y, especialmen-
te, aquellas relacionadas con Felipe 11 en las que se espe-
cifica el numero de obras, los importes y los traslados.

La documentacion de caracter administrativo es otra
fuente a tener en cuenta. Ya desde el siglo xvi contamos
con numerosas ordenanzas pertenecientes a asociaciones
gremiales que dictaminan determinadas condiciones pro-
fesionales. También constituyen fuentes importantes los
protocolos notariales o los inventarios de bienes, sin per-
der de vista los testamentos. Los contratos entre artistas y
clientes han supuesto un acercamiento a las condiciones
de realizacion de la obra y a las exigencias formales e ico-
nograficas. De esta manera, el panorama documental de
la etapa moderna es amplio y variado, unido a las modifi-
caciones experimentadas por el concepto de arte y a las
de caracter historico, canales por los cuales se fue articu-
lando toda una teorfa que ya preludiaba la nueva actitud
intelectual y reflexiva de la creacion artistica, lejos ya de la
habilidad artesanal y narrativa.

El tratado de arte era un corpus que sistematizaba
la disciplina artistica y la experiencia estética, estable-
ciendo un lenguaje universal demostrable mediante
meétodos de caracter cientifico. Asi, entre el hombre y el
medio se establecieron postulados reglamentados, de tal
modo que los primeros tratadistas del Renacimiento
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[Alberti-Leonardo] ya reconocian que las artes eran par-
celas de las ciencias, puesto que se apoyaban en el estu-
dio de la naturaleza y, por tanto, habia que abordarlas
con criterios cientificos debidos a la observacion pura y
al andlisis. El artista se sometia a las leyes de la perspec-
tiva, anatomia, fisonomia y de las proporciones. Pero ta-
les principios necesitaban de un ambito adecuado para
desarrollar todo su pensamiento. Las academias consti-
tuyeron entonces el mejor vehiculo aliado para tales
fines, gracias a la aceptacion de las nuevas ideas por
parte de un publico bastante amplio que supo asimilar-
las y hacerlas cristalizar. EI término «academia» es una
recuperacion del concepto griego que tuvo lugar en Flo-
rencia en el segundo tercio del siglo xv, debido entre
otras razones a la actuacion de eruditos helenos que
pretendian conseguir la unificacion de las iglesias griega
y romana [1438-1439] y al interés de Cosme de Medici,
que con ello queria plantear la idea de un circulo filoso-
fico digno de tal hombre®,

Desde entonces, tanto la pintura como la escultura
han gozado de una evidente consideracion social y cul-
tural suficientemente solida, igual que la poesia. Por tan-
to, uno de los grandes géneros artisticos va a ser la es-
cultura, que frente al caracter visual de la pintura, per-
mite la percepcion tactil y las sensaciones de volumen vy
peso. Siempre ha tenido pretensiones de perdurabilidad,
asociada a la propaganda politica y a la capacidad alec-
cionadora de la religion. Dependiendo de cada época y
de los estilos imperantes, la escultura ha presentado
resultados muy distintos, como es bien sabido, de acuer-
do con las diversas modalidades [bulto redondo, relieve,
etc] y seguin los materiales empleados [piedra, metales,
madera, barro, cera, yeso, marfil]. Debido a cuestiones
puramente culturales y geograficas, estos materiales ad-
quieren mayor o menor protagonismo y difusién, como
ocurrié con el marmol en la civilizacién grecolatina o la
madera policromada en el ambito hispano del Barroco.
A partir de aqui surgieron distintas formas de desarro-
llar el pensamiento artistico, principalmente en las ciu-
dades italianas vy, a la postre, en las del resto del conti-
nente europeo. Hacia mitad del siglo xvii se establece ya
una linea divisoria entre el estamento gremial y el aca-
démico, que perduraria hasta la siguiente centuria,
como se aprecia tras el pronunciamiento de la Acade-
mia de Roma cuando en 1750 manifestd que los gremios
no tenian ya autoridad sobre los artistas; las artes eran

de una vez por todas aceptadas como artes liberales®.
Se intentaba, pues, que las obras producidas fueran
sometidas a los dictimenes de la Academia. Con esto se
daba paso a una nueva época: la llustracion.

Sin pretender adentrarnos en los entresijos histori-
cos de estas academias, el esfuerzo por reglar el meca-
nismo docente del arte daba sus frutos, haciéndose hin-
capié en la ensefianza y dominio del dibujo, actividad
que impregno el espiritu educativo hasta bien entrado el
siglo XIX.

El escritor aleman Sulzer, en su obra Allgemeine
Theorie der bildenden Kiinster, afirma que la

academia debe estar bien equipada con los objetos
necesarios para el aprendizaje del dibujo. Estos son
bdsicamente, siempre que haya la suficiente variedad,
los siguientes: libros de dibujo que muestren, en primer
lugar, las partes separadas de las figuras, la forma y la
proporcion de las cabezas, de las narices, de las orejas,
los labios, los ojos, elc, después, partes mas grandes de
figuras y figuras completas. La copia de ellas serd la pri-
mera tarea de los principiantes; se continuara con dibu-
Jjos de figuras tomadas de las mds destacadas obras de
arte, dibujos correctos de escultura cldsica, figuras esco-
gidas de los grandes maestros, de Rafael, de Miguel
Angel los Carracci etc. |.] Ademds del surtido de dibu-
Jos es necesario tener un surtido de modelos de yeso,
que representan las obras mds nobles de la Antigtiedad
v algunas obras mads recientes, tanto en parte como en
fisuras completas y grupos....

No es extranio que el dibujo constituyera la base de
cualquier aprendizaje artistico, algo obvio si tenemos en
cuenta que siempre ha constituido la preocupacion méa-
xima de la representacién visual, donde la linea va mds
lejos: divide el espacio bidimensional en planos y sugie-
re la tercera dimension al separar la forma definida del
plano soporte [..], la linea determina la relacion espacial
de los objetos.

* PEVSNER, Nikolaus: Las Academias de Arte, Ed. Catedra, Madrid, 1982,
p. 17.

* Idem: p. 86.

* SuLzer: Allgemeine Theorie der bildenden Kiinste, Berlin, 1792, vol. 1,
p. 12. Citado en PEVSNER, Nikolaus: Las Academias de Arte, Ed.
Catedra, Madrid, 1982, p. 121.

> FrREIXA, Mireia y otros: Introduccion a la Historia del Arte, Ed.
Barcanova, Barcelona, 1990, p. 174.



142 LA ESCULTURA: UNA REFELEXION DESDE LOS TRATADOS ARTISTICOS

Ya Pausanias [siglo 1 a C] y Plinio [23-79] hacen hin-
capié en la importancia del dibujo como elemento base,
tanto para la escultura como para la pintura, indepen-
dientemente del método empleado y del caracter artisti-
co que a veces llega a adquirir. Creo que son muchos los
testimonios que la historiografia artistica nos ofrece acer-
ca de este asunto tan trascendental en la comprension de
la obra de arte; opiniones y sentencias de los mas aven-
tajados artistas de todos los tiempos lo justifican. Basta
recordar, a manera de ejemplo, las palabras de Leon
Batista Alberti [1404-1472] en su tratado Della statua,
publicado en Venecia en 1568, donde le otorga una espe-
cial atencion al estudio y el cuidado de los contornos:

Yo quisiera que en el dibujo sélo se buscase la
exactitud del contorno, en lo cual es preciso ejercitar-
se con infinita diligencia y cuidado, pues nunca se
podra alabar una composicion ni una buena inteligen-
cia de las luces si falta el dibujo’.

Dibujar a partir de dibujos, de modelos de yeso y del
natural fueron las tres fases que se mantuvieron inaltera-
bles desde Leonardo da Vinci [1452-1519], Federico Zu-
ccaro [1542-1609], Charles Le Lebrun [1619-1690] y los pos-
tulados neoclasicos. Si analizamos los diversos textos
referidos sobre todo a la composicion docente de las aca-
demias y escuelas de dibujo, observamos, a pesar de las
excepciones, que el dibujo vino a ocupar mas del 70% de
las asignaturas impartidas. En el horario de la Academia
de Berlin, referido al curso 1799-1800, ofrecido por Seeger’,
nos percatamos que algo mas del 55% se hallaba ocupa-
do por las clases de dibujo en sus diversas vertientes [al
natural, del modelado, de dibujos, etcl, destinandosele el
mejor espacio de luz solar, de 8-12 y de 14-19. El resto de
las asignaturas estaba compuesto por el estudio de los
parios, modelado, pintura y las relacionadas con la indus-
tria. Es logico pensar que este planteamiento docente
sélo podia ser impartido por aquellas academias que dis-
ponian de espacio fisico adecuado y de los materiales
didacticos. Sin embargo, para las llamadas escuelas filia-
les que aparecieron sobre todo en la segunda mitad del
siglo xvii, y en anos sucesivos, el dibujo segufa siendo la
«asignatura obligatoria» en las ensenanzas artisticas; el
estudiante debia dominar su técnica, sus recursos y posi-
bilidades. Su obligatoriedad fue tal que las academias se

constituyeron en academias de dibujo. No hace falta diri-
gir nuestra mirada a la geografia europea para comprobar
esta realidad; el caso de Canarias es evidente. En 1782
funcionod por iniciativa del dean don Jerénimo de Roo
una Escuela de Dibujo en Las Palmas de Gran Canaria;
también en esta misma ciudad, hubo una Escuela Gra-
tuita de Dibujo, creada por la Real Sociedad Economica
de Amigos del Pais en 1787. Algo mas tarde, en 1810, se
establecio la Escuela de Dibujo del Real Consulado del
Mar y Tierra de Canarias, con sede en La Laguna, que tu-
vo como primer maestro al pintor Luis de la Cruz y Rios.
Y en 1810, la de Santa Cruz de La Palma, gracias a la
intervencion de Blas Ossavarry. No contamos con dema-
siadas noticias acerca del plan de estudios de estos cen-
tros, pero si nos atenemos a las informaciones facilitadas
por el archivo de la Real Sociedad Econdémica de Amigos
del Pais de ambas provincias canarias, el dibujo es una
herramienta esencial en todo el aprendizaje artistico,
pues no debemos olvidar la necesidad imperiosa que
suponia la formacion de grabadores. Prueba de ello es lo
que manifiesta fray Antonio Hernandez Bermejo [1760-
1834] ante la Junta de la citada institucion en el momen-
to de presentarle una calcografia titulada Ecce Rex
Vester, en cuanto que no estd con la perfeccion que debia
porque ni sé dibujar ni he aprendido a manejar el buril'
Estos grabadores no solo se preparaban para llevar a
cabo obras independientes, respondiendo a la demanda
de una clientela, sino mas bien para acceder al trabajo
ofrecido por las imprentas. Los diserios, las vifietas, la pro-
pia publicidad, etc, suponian una de las soluciones para
ejercer el trabajo artistico. Esta necesidad de garantizar la
asignatura de dibujo se plasmo en los programas educa-
tivos del siglo x1x, de modo que en el periodo comprendi-
do entre 1850 y 1855, esta Real Academia Provincial de

® ALBERTI, Leon Batista: Della statua, Venecia, Bartola, 1568. Texto
tomado de la obra Mdquinas y herramientas de dibujo, de Juan José
Gomez Molina [coord], Ed. Catedra, Madrid, 2002, p. 124.

” PEVSNER, Nikolaus: Las Academias de Arte, Ed. Catedra, Madrid, 1982,
p. 107.

* FUENTES PEREZ, Gerardo y FERRAZ LORENZO, Manuel: La Real Socie-
dad Econémica de Amigos del Pais de Tenerife y la imprenta: una
eficaz manera de divulgar la cultura en La Real Sociedad Economica
de Amigos del Pais de Tenerife. Sus primeros pasos, San Cristobal
de La Laguna, 2002, p. 256. El texto también aparece recogido en
VizeayA CARPENTER, A.: Catalogo bibliogréfico de la primera imprenta
canaria, La Laguna, 1955.
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TALLER DE ESCULTOR. Trabajo del marmol. Grabado calcogréfico [Paris, 1781] Fabrica Nacional de Moneda y Timbre. Madrid

Bellas Artes de Canarias, como se llamaba entonces, en
la que impartio Dibujo Lineal nuestro célebre Fernando
Estévez, mantuvo entre varias materias la Geometria, el
Dibujo desde la figura y el Dibujo aplicado’.

De esta manera, el dibujo se hizo necesario en cual-
quier sistema de ensefianza, convirtiéndose a su vez en
una expresion de necesidad social, pues educaba la men-
te, la ordenaba, permitia conocer las inclinaciones creati-
vas del individuo y era un excelente medio para aprehen-
der la realidad circundante. Todos los artistas, tedricos y
pensadores reclaman la practica del dibujo. Asi, Alexander
Dupuis, en su obra De l'enseignement du dessin au point
de vue industriel publicada en Paris en 1836, afirma que e/
dibujo es el medio de todas las aptitudes, el instrumento
de todas las industrias, el pasaporte de todas las profesio-
nes, la estenografia del pensamiento”. No hay que olvidar
que en los proyectos de ley presentados a las Cortes [1838],
en los articulos 14 y 15 aparecen definidas las escuelas
especiales [Caminos, Canales y Puertos, Minas, Agri-
cultura, Veterinaria, Nautica, Comercio, BELLAS ARTES, AR-
TES Y OFICIOS..], determinando el Gobierno las ciudades en
las que se establecerfan dichos centros de ensefianza". Por
eso Nno es extrano encontrarmos en aquel siglo XIX maes-
tros y profesionales en las Bellas Artes que se ofrecian para
impartir lecciones de dibujo y pintura al dleo, yendo a las

casas de los que gusten dedicarse a este arte..”. Y sin pre-
tender ahondar en esta faceta artistica, conviene recordar
las palabras de Leonardo Da Vinci [1452-1519] en su Trata-
do de la Pintura [seccion primera, T-v]:

El estudio de aquellos jovenes que desean aprove-
char en las ciencias imitadoras de todas las figuras de
las cosas criadas por la naturaleza, debe ser el dibuxo
..hay muchos que tienen gran deseo y amor al dibuxo
pero ninguna disposicion; y esto se conoce en aquellos
Jjovenes & cuyos dibuxos les falta diligencia ..".

* FUENTES PEREZ, Gerardo: Canarias: el clasicismo en la escultura. Aula
de Cultura de Tenerife, Santa Cruz de Tenerife, 1990, p. 304.

* Periodico EL AVISADOR DE CANARIAS. PERIODICO DE ANUNCIOS E INTERE-
SES MATERIALES. Imprenta Islefia, Santa Cruz de Tenerife, nim. 8, 4
de enero de 1851

" Periodico EI Atlante, imprenta de Vicente Bonnet, Santa Cruz de
Tenerife, num. 188, 7 de julio de 1838.

* Periodico La Aurora. Seminario de Literatura y de Artes. Librerfa La
[slefia, Santa Cruz de Tenerife, nim. 31, 2 de abril de 1848. Este arti-
culo se refiere a las clases impartidas por don José Bello discipulo
de la Real Academia de S. Fernando de Madrid.

% EL TRATADO DE LA PINTURA POR LEONARDO DA VINCI, Y LOS TRES LIBROS
QUE SOBRE EL MISMO ARTE ESCRIBIO LEON BAUTISTA ALBERTI, traduccion
por Diego Antonio REJON DE Siiva, Imprenta Real, Madrid, 1784. Facsimil
de dicha edicion por la Ed. Altafulla, Barcelona, 1999, pp. 4-5.
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Iguales argumentos los encontramos en todos los
tratadistas y en aquellos escritos referentes al proceder
artistico; Francisco Pacheco [1564-1654], desde la pers-
pectiva tedrica clasica, considera el dibujo como la for-
ma sustancial de la pintura, arremetiendo sin piedad al-
guna contra aquellos pintores que prescindian del dibu-
jo para efectuar sus obras, llamandoles empastadores y
marchantes, hijos bastardos de la pintura, con la inten-
cion tal vez de confinarlos a las actividades puramente
artesanales".

Sin embargo, no todo fue asi. La Academia francesa,
siempre innovadora, procurd que el dibujo no se convir-
tiera en un elemento rutinario, penoso y aburrido. Alre-
dedor de 1750, cuando Frangois Boucher [1703-1770] se
hallaba en pleno apogeo artistico, el ejercicio del oleo
llegd a ocupar el principal interés de los docentes, pro-
poniéndose la copia de los grandes lienzos expuestos en
las mas destacadas pinacotecas; la observacion del natu-
ral fue otro proposito de los maestros, sobre todo para
analizar viejos edificios y escenarios pintorescos. Como
se puede comprobar, hay un programa mas coherente y
novedoso® que no excluye el estudio y dominio de la
anatomia, una asignatura que siempre se ha asociado
con la ensenianza de la escultura, una cuestion a la que
tan familiarizados estaban los miembros de la sociedad
florentina en el Renacimiento.

Los estudiantes de pintura también se vieron obliga-
dos a conocer en profundidad la anatomia humana. Al-
berti, al igual que todos los tratadistas, proponia el ejer-
cicio de esta actividad desde diversos puntos de vista: la
osteologia [huesos], es decir, la estructura interna, y la
miologfa [musculos], referida a la estructura externa.
Leonardo Da Vinci [1452-1519], por ejemplo, insistia en el
conocimiento directo del cuerpo humano, sobre todo a
través de la diseccion de cadaveres, de los que tomaban
multiples dibujos que con el tiempo ilustrarian publica-
ciones sobre anatomia del hombre y de animales”. Esta
actividad llegé a tal extremo que muchos artistas apro-
vecharon situaciones catastroficas, como epidemias,
hambre, desastres naturales, etc, para tomar apuntes y
ejecutar dibujos del natural; el pintor y grabador holan-
dés Hendrick Goltzius [1558-1617] fue uno de ellos, y lo
mismo hizo el pintor y arquitecto Ludovico Cigoli [1559-
1613]. Surgieron, pues, tratados y numerosos escritos so-
bre anatomia, como el publicado en 1543 por Andrea

Vesalio [1514-1564], que lleva por titulo De humanis cor-
pori fabrica libri septem. En ¢l se dio a conocer por pri-
mera vez el interior del cuerpo humano y sus relaciones.
La obra no solo abre las puertas al conocimiento de la
medicina sino que facilita al artista una cultura mas am-
plia de la anatomia, ofreciendo espléndidos repertorios
de ilustraciones realizadas por Juan Calksux [siglo xvil,
cuya vigencia llego hasta el siglo xviiL. Para el caso espa-
fol, debemos citar la obra de Juan de Arfe y Villafanie,
De varia commensuracion para la escultura y ar-
quitectura, que vio la luz en 1585. En ella se desvela la
influencia sobre todo de Vesalio, y va a ser el tnico tra-
tado sobre anatomia que se publique en nuestro pais
por mucho tiempo. Lo tinico que se hard en Espania se-
ra traducir obras extranjeras, como la de Lavater [1741-
1801], Elementos anatomicos de Osteologia y Miologia
para el uso de los pintores y escultores, gracias a la labor
de Atanasio Echevarria y Galio en 1807.

No quisiera pasar por alto, en el aprendizaje del di-
bujo como conocimiento teérico, lo que supuso las co-
nocidas cartillas, las cartillas de dibujo, que desde el si-
glo xvil constituyeron manuales para copiar, circulando
por toda Europa sin apenas transformaciones, y cuya
intencion fue establecer un método pedagogico que ya
se habia planteado en la Italia renacentista, extendién-
dose luego por toda Europa. Parece ser que en época de
los Carracci funcionaba como sistema reglar. Sin embar-
g0, con la obra de Fialetti [1573-1638] tiene lugar este ti-
po de publicaciones, que conocio un enorme éxito en el
Seiscientos; uno de los primeros esparioles en producir-
las fue Ribera [1591-1652], a tenor de las informaciones
ofrecidas por Antonio Rodriguez Monino [igro-1970]".

" PACHECO, Francisco: Arte de la pintura. Ed. Catedra, Madrid, 2001. Edi-
cion, introduccion y notas de Bonaventura Bassegoda i Hugas, p. 346.

* PEVSNER, Nikolaus: op. cit, p. 125.

* Leonardo Da Vinci llegd a diseccionar mas de 3o cadaveres, ejerci-
cio en el que participo el profesor de Anatomia en la Universidad de
Pavia, Marco Antonio della Torre [1481-1511], llevandose a cabo unos
779 dibujos de extraordinario interés para el conocimiento cientifico
de entonces.

" RODRIGUEZ MONINO, Antonio: Don José Garcia Hidalgo. Estudio biblio-
grdfico. Madrid, 1965. También en BROWN, J: Julepe de Ribera grabador.
Valencia, 1989. Todo ello en: VEGA, Jesusa: los inicios del artista. El dibu-
jo base de las artes, en La formacion del artista desde Leonardo a
Picasso, catalogo de exposicion, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Calcografia Nacional, Madrid, 1989, p. 17.
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También aparecen recomendadas por autores como Jo-
s¢ Martinez y Palomino [1600-1682], y por muchos mas.

Pero independiente de esta concepcién docente vy
pedagdgica, la pintura siempre recibié una especial
atencion por parte de los profesionales del arte, de las
academias y de las propias escuelas. Como dijimos al
principio, no es cuestion de enfrentar la pintura y la
escultura, pues si bien en el pasado constituyo todo un
debate dialéctico, en la actualidad es un hecho ya supe-
rado, y en palabras del profesor Cristobal Belda, se trata
de una inutil polémica.

Parece ser que fue Cennino Cennini [ac. 1390], en su
tratado 1l Libro dell’Arte, una de las mejores y principa-
les fuentes para conocer las técnicas empleadas en la
pintura al temple, el que situé la pintura en una posi-
cion ajena a la artesania, de igual alcurnia v derechos
que la poesia®. Sesun comenta Hermann Bauer, fra-
seando a los viejos escritos y sentencias, la pintura es
considerada el segundo estadio hacia la sabiduria, una
manera de traducir la palabra «pintura» por «arte» o, al
menos, de considerarla como la expresion mas rotunda
y completa, pues asi lo defendieron muchos de los eru-
ditos del pasado renacentista como, por ejemplo,
Leonardo Da Vinci [1452-1519], que tanto insistio en el
metodo empirico y que otorgo a la pintura un lugar pri-
vilegiado, logrando espacios mas universales. La mayor
parte de estos escritos sobre pintura persiguen, en cier-
to modo, la fundamentacion de una teoria cientifica de
la vision —el ojo, que aparece como apoyo del pensa-
miento pictorico— y de su propia representacion®.
Situacion vivida y defendida asimismo por artistas tan
célebres como Leon Battista Alberti [1404-1472] y Filippo
Brunelleschi [1377-1446], que abogan por las prerrogati-
vas de la pintura como imitacion de la naturaleza.
Afirma el primero que los pintores no deben conformar-
se con la fama y los halagos sino que deben esforzarse
por estar a la altura de los dioses, ejercitando el estudio
y la virtus personal.

Ante este «parangoén», la escultura no pudo compe-
tir con la pintura, al menos hasta bien entrado el Ba-
rroco. Los tratados sobre pintura que se publicaron fue-
ron numerosos, llesando a alcanzar el 60% de todos los
tratados editados y que fueron decisivos en la formacion
del artista y de su conciencia historica. Podriamos afir-
mar que estos tratados dedicados a la pintura, de-

pendiendo de las épocas, paises y escuelas, sobrepasa-
ron en algunas ocasiones el 60%, de los cuales un 10%
comparte su existencia con la escultura y, muy puntual-
mente, con la arquitectura. Hay que mencionar, a mane-
ra de ejemplo, la obra de Giovanni Pietro Bellori [1616-
1696] que lleva por titulo La idea del pintor, del escultor
v del arquitecto, escogida de entre las bellezas naturales,
superior a la naturaleza, o bien el Tratatto della pintura
e scultura. Uso et abuso de Gian Domenico Otonelli [h.
1652] y Pietro Berrettini da Cortona [1596-1669). Incluso,
en aquellas obras biograficas de artistas, como la archi-
conocida Vidas de Giorgio Vasari [1511-1574], 0 La Vida
escrita por Benvenuto Cellini [1500-1571), el numero de
voces referidas a pintores es muy superior [70%] al de
escultores. De las 133 voces del estudio de Vasari, cerca
del 68% corresponden a pintores; un 17% a escultores, y
el 15% restante a artistas que eran al mismo tiempo
arquitectos, escultores y pintores. En el prefacio, Vasari
intenta dar algunas razones para explicar la enorme
diferencia numérica entre los diversos géneros, sin dar
razones plausibles, pues de acuerdo con la opinién de
muchos autores coetaneos y posteriores, el origen de las
artes plasticas se halla en la misma decision divina, re-
curriendo, como ya sabemos, al relato biblico, sobre
todo al Génesis. EI modelo de estas explicaciones, muy
simplistas e ingenuas desde la perspectiva actual, tienen
su apoyo en el «Parangon» planteado por Leonardo Da
Vinci [1452-1519], en el que cada uno defiende las exce-
lencias del arte por medio de discursos complicados,
tediosos y hasta cierto punto aburridos, donde los recur-
sos dialécticos y académicos constituyen un corpus de
pesada retorica.

Ante este elevado numero de pintores, la actividad
escultorica poco podia hacer. En la mayor parte de los
tratados y de los repertorios historiograficos, la escultura
ocupa un modesto segundo plano, cuyos argumentos ar-
otiidos en su defensa se veian casi siempre asfixiados por
los teoricos de la pintura, a pesar de que algunos adop-
taron una actitud mas cauta, como Benedetto Varchi
[1503-1565], que con sabiduria intenté conciliar las diversas
expresiones artisticas. Aun asi descubrimos en él una vela-

* BaUER, Hermann: Historiografia del Arte. Ed. Taurus, Madrid, 1984, p. 15.
¥ CALVO SERRALLER, F. y PORTUS, ].: Fuentes de la Historia del Arte 1. Ed.
Historia 16, Madrid, 2001, p. 23.
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da inclinacion hacia la pintura. De todas formas, este
hecho tan consustancial a la época moderna, obedece a
multiples causas, destacando aquellas que por razones
estructurales frenaron su ascenso al escalafon artistico:

En primer lugar, ha tenido dificultades para lograr su
independencia de la arquitectura.

La escultura no ha contado con una formulacion so-
bre sus leyes de autonomia a lo largo de la historia.

Ha habido una falta de sensibilidad y preparacion por
parte del publico para valorarla, pues de alguna manera
éste se ha visto privado de uno de los sentidos méas impor-
tantes: el tacto, aspecto que no cuenta la pintura al ser
bidimensional, independientemente de la imaginacion tac-
til que, dicho sea de paso, no ha tenido suficiente desarro-
llo en la concienciacion de la sociedad. Cuando la percep-
cion tactil estd claramente establecida y es conscientemen-
te percibida por el espectador; entonces la escultura alcan-
za sus mds altos y tnicos valores estéticos™.

La escultura estuvo sujeta generalmente a las rela-
ciones entre el maestro y el alumno, cuyos comporta-
mientos obedecian a los postulados gremiales.

La autoestima de la que han hecho gala los pinto-
res, ganandose ciertas prebendas sociales y juridicas,
han ido en detrimento de la escultura.

La obra escultorica, por sus particularidades, ha de-
pendido por mas tiempo de las condiciones del taller.

La naturaleza de los materiales [piedra, madera, etcl
y su elevado precio han determinado la ejecucion de la
obra, por lo que siempre la utilizacion del barro, la cera
o la escayola han permitido los modelos que luego se-
ran trasladados al material definitivo.

Ya hemos mencionado con cierta insistencia el carac-
ter técnico de la escultura para indicar la estructura de los
trabajos del taller, de la composicion laboral, de sus distin-
tas actividades y ocupaciones, en el que el maestro se
reservaba el ultimo retoque de la obra, a diferencia de la
pintura, que era una actividad mas directa y personal entre
el artista y los materiales, dejando atras aquellos casos en
los que la historia ha dejado constancia de la intervencion
de varios pintores en un mismo proyecto.

En realidad, lo que se buscaba en todo este maremag-
no de posturas era la jerarquizacion de las artes después
de mucho discutir, de defender y de establecer divisiones
entre las distintas materias que componian las ciencias.

En el extenso estudio preliminar que el mencionado pro-
fesor Belda Navarro realizo para la publicacion de la obra
de Benedetto Varchi [1503-1565], se afirma que la pugna
entre ambos géneros artisticos no se restringia a estable-
cer los limites de la discusion, sino en valorar igsualmente
las razones que avalaban los argumentos y las cualidades
que distinguian las artes”, pues una de ellas fue precisa-
mente el planteamiento que suponia el proceso construc-
tivo de la obra, al que ya se ha aludido, argumento esgri-
mido muchas veces sin demasiada consideracion y discre-
cion por parte de los pintores que no dudaron en muchas
ocasiones en actuar con mala fe, alardeando de conocer
los autores clasicos, sus obras, sus frases y sus recursos
compositivos.

Volviendo a Leonardo Da Vindi [1452-1519], y consulta-
dos nuevamente sus escritos, nos encontramos con el céle-
bre comentario que dejo acerca de la escultura. Dice ast:

el escultor ha de realizar su obra con fatiga mate-
rial, empleando un trabajo mecdnico que le deja a
cada paso banado de sudor, cubierto de polvo, con el
rostro sucio y enharinado por el polvo del mdrmol,
como un picapedrero, cubierto asi de esquirlas como
copos de nieve, y sucia su habitacién por cascotes y
polvo de piedra.

Se desprenden de este texto las intenciones de Leo-
nardo como pintor, apoyandose en argumentos que son
auténticas falacias. Sin embargo, hay que tener en cuen-
ta la situacion social y cultural del momento, donde los
prejuicios visuales dominantes le conducen a una com-
prension de la naturaleza desde el prisma cientifico. Es
curioso como este texto, que define incluso las caracte-
risticas de un taller, tal y como lo recogen muchos graba-
dores, sobre todo del siglo xvii, mantiene un paralelismo
con otros escritos mas alejados en el tiempo; me refiero
al «parangén» entre el oficio de escriba y de las demas
artes en el antiguo Egipto, del que sale a flote, na-

* BorRrAS GuUALIS, Gonzalo y otros: Introduccion general del Arte. Ed.
Istmo, Madrid, 1996, p. 142.

* BELDA NAVARRO, Cristobal: La contienda entre las artes y la preemi-
nencia de la escultura, en VARCHI, Benedetto: Leccion sobre la prima-
cla de las artes, bajo la direccion de Joseé Lopez Alvadalejo, Direccion
General de Bellas Artes y Archivos, Consejo General de Arquitectura
Técnica de Espana, Madrid, 1993, p. XIIL.
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turalmente, el primero. Se trata de la Sétira de los oficios,
en la que un padre, llamado Khety, aconseja a su hijo,
Pepi, que esta a punto de ingresar en la «escuela de los
libros». Es un bellisimo relato para convencer al joven de
que el futuro se halla en el trabajo de la escritura:

Quisiera conseguir que tu ames los libros mds que
a tu madre; pondré su belleza ante tus ojos. Ser escri-
ba es la mayor de todas las profesiones, no hay nada
comparable en el Pais ... He visto al herrero dedicado
a su oficio, en la boca de su horno; sus dedos son
como de cocodrilo y huele peor que los huevos de los
peces. Cada carpintero que empuna la hachuela estd
mads fatigado que el labrador; su campo es la madera
v su azada es de cobre. Durante la noche, cuando
queda liberado, trabaja aun, mds alla de lo que sus
brazos pueden hacer; durante la noche arde la cande-
la. El tallista de piedras corta excelentemente con el
cincel toda clase de piedras duras; pero cuando termi-
na, cuidadoso de hacerlo bien, sus brazos han pereci-
do, esta agotado; si se sienta, al crepusculo, sus rodi-
llas y su columna estdn encorvadas ..”

Como se puede deducir, existia un reconocimiento
intelectual frente al manual. Podriamos citar algun que
otro «parangdn» de estas caracteristicas perteneciente a
la época de griegos y romanos, como el planteado por
Luciano de Samosata, escritor brillante, que en el
Suerio nos habla de ventajas y del prestigio social de la
escultura, que en este caso, aparece encarnada en una
mujer, respondiendo a una manera literaria y concep-
tual muy comun entonces y que tendria mayor repercu-
sion en la Edad Media.

Agnolo Bronzino [1503-1572], pintor de la corte de
Cosimo 1 de Medici, el primer duque de Toscana, tam-
bién arremetio contra la escultura mas directamente
que Vasari [1511-1574], planteando el reiterativo arsumen-
to de Leonardo Da Vinci [1452-1519] en cuanto que el
esfuerzo fisico le quita la dignidad, porque cuanto las
artes se hacen con mds ejercicio de brazos o cuerpo,
tanto mds tienen de lo mecdnico y, por consisuiente,
son menos nobles®. Y decimos que es un argumento
muy reiterativo porque desde un principio ha sido el
mas utilizado por los pintores para enfrentarse una vy
otra vez con la escultura. Hasta el siglo XIx, las condicio-
nes de trabajo de los escultores, especialmente la poca
limpieza de sus talleres y el ruido impertinente de los

mazos, martillos y cinceles, han supuesto un problema
en la lucha por conseguir el mas alto nivel en la jerar-
quia de las artes. Una y otra vez surge este argumento
como «espada de Damocles», como cualidad negativa
que impide que la escultura alcance sus objetivos. Y no
deja de ser sorprendente que a pesar de esta situacion,
fueron las estatuas de la Antigtiedad clasica las que se
convertian en paradigma de belleza y perfeccion artisti-
ca, no solo para los escultores sino para todos los artis-
tas, que las copiaron y se sirvieron de ellas como fuente
estética. Basta recordar a ese gran historiador del arte
aleman, a Joham Joachim Winckelmann [i717-1768], que
en 1755 publico Gedank tiber die Nachahmung der grie-
chischen Werlke [sobre la imitacion de las obras griegas)
trabajo que contiene la tan conocida frase: «Edle Einfalt
und stille Grésse» [Noble sencillez y serena grandezav],
cuando la mayor parte de las esculturas sélo las habia
conocido a través de las copias, ya que las originales
estaban por descubrir. Pensamos que tal vez por ello los
escultores de cada momento han tenido que luchar por
superar el complejo que estos paradigmas artisticos
suponian para sus obras. Razones suficientes para pen-
sar que el escultor ha tratado siempre de colocarse al
mismo nivel de los demads artistas, concibiendo su crea-
cion mas que como una obra mecanica fruto del esfuer-
zo fisico, como una obra esencialmente intelectual basa-
da en los mismos principios del disegno que en el resto
de las artes, con la particularidad de que el disegno en
la escultura se resuelve de una manera muy distinta al
de la pintura. Por eso, cuando se habla de la pintura, la
situacion adquiere aspectos inverosimiles y poco fiables,
aunque no dejan de tener sentido.

No ponemos en duda el valor documental de estos
escritos en los que se plantean conceptos como los de
mimesis, perspectivas, correcciones opticas, belleza ideal,
etc. Con respecto al primer concepto, conviene detenernos
en un pasaje de Plinio el Viejo [23-79], perteneciente a su
obra Historia Natura, capitulo XXxXv, cuyos protagonistas
son los pintores Zeuxis y Paraisos. Se dice que éste tltimo
presentoé unas uvas pintadas con tanto acierto que los
pdjaros se acercaron a picotearlas. El relato es muchisimo

** YARZA LUACES, Joaquin: Fuentes de la Historia del Arte 1. Ed. Historia
16, Madrid, 1997, pp. 26-27.
* VARCHI, Benedetto: op. cit, p. XvL.
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mas amplio, y en él se narra como cada uno defiende con
ardor la capacidad pictorica alcanzada. Este tipo de argu-
mento se mantuvo como recurso didéctico y persuasivo
hasta bien entrado el siglo xx. Ya el propio Benedetto
Varchi [1502-1565], en su tratado, vuelve a insistir en lo
mismo, y no deja de utilizarlo como codigo, y Benvenuto
Cellini [1500-1571], Niccolo Tribolo [1500-1550] y Frances-
co da Sangallo [1484-1576] destacaban la eternidad de la
escultura, que permitia alcanzar la fama.

Sin salir de nuestra geografia, contamos con un
ejemplo bastante curioso referido a la labor pictérica del
Padre Diaz [don Manuel Diaz Fernandezl, aquel palme-
ro polifacético que en uno de sus viajes a Tenerife, posi-
blemente el de 1830, se habfa comprometido a ejecutar
unas pinturas al fresco en casa de don Fernando
Llerena, vecino de La Orotava. Cuenta Sebastian Padron
que cuando se hallaba en plena faena intentando resol-
ver dos cisnes que bebian de un mismo surtidor

v habiendo saltado de la mano el pincel al termi-
nar el trabajo, toco en el pico de una de aquellas aves;
mds, lejos de borrar sus lineas, observo [..] con satis-
faccion que aquel accidente casual acababa de hermo-
sear su pintura, pues parecia que del pico del cisne
saltaban como perlas las gotas de agua del chorro que
en aquél se rasgaba..”.

Con bastante acierto, Sebastian Padron insiste en lo
casual y no en la calidad artistica, pues ya sabemos cual
era la condicion pictorica del ilustre palmero.

Con todo esto, hay que reconocer que los tratados
de pintura aportaron a la historiografia un cuerpo doc-
trinal, cuyos planteamientos inevitablemente abordaban
conceptos tan sugestivos como los de belleza ideal, la
inspiracion en la naturaleza o el gusto. Esta actitud era
el resultado de una reflexion globalizada sobre el origen
y finalidad de las artes muy superior al del simple rece-
tario llamado a solucionar problemas concretos e inme-
diatos, utiles solo en los primeros momentos de forma-
ciéon de los artistas. Estos tratados de pintura fueron,
desde luego, mas ambiciosos que los de escultura por la
amplitud de sus objetivos, puestos al servicio de muchos
artistas, incluso de los que solo podian encontrar en
ellos los conocimientos comunes aplicables con carac-
ter general a todas las artes. Los argumentos alli esgri-

midos dejan claro el caracter «universal» de la pintura,
recurriendo a formulas esnobistas para conferirle una
dimension espiritual y, por ende, ponerlo al servicio de
las clases medias y liberales. Citando una vez mas a
Leonardo, hay que senalar que para ¢l el pintor era mas
intelectual que el escultor, segtin explicita:

sentado ante su obra y a sus anchas, bien vestido,
trabaja con ligeros pinceles mojados en colores delica-
dos, se viste con todo el atildamiento que le place;
tiene su habitacion bellamente adornada con cuadros
encantadores; se hace a menudo acompanar de musi-
ca o de lecturas de obras bellas y variadas, escuchan-
do con gran deleite, sin que le estorbe el ruido del
martillo ni ninguna barahtinda™.

Y mas tarde anade que la pintura es mas dificil y per-
fecta. Muy lejos queda esta afirmacion de la que en su
momento dio sobre la escultura. Y aunque es logico
pensar que en Leonardo revolotea la idea del caracter
cientifico de la pintura, una disciplina que tiene como
proposito el estudio y representacion de la naturaleza,
con todo lo que conlleva de experiencia visual, sobre
todo en lo que se refiere a la perspectiva, razones no
siempre secundadas por los artistas del pasado, tanto a
la hora de exponer los fundamentos tedricos de su arte
como de defender su propia dignidad.

La distincion entre la accion puramente especulati-
va y los resultados practicos derivados de la misma fue
isualmente una de las maximas atendidas por estos teo-
ricos del arte. Las razones se repiten, se suceden, se
vuelven a argumentar muchas veces sin demasiada
novedad en las declaraciones de los pintores que siem-
pre terminan recordando que lo que importa es superar
la naturaleza, en querer dar espiritu a una figura y
hacerla parecer viva en plano. Bien es verdad que el tra-
tado italiano influyd notoriamente sobre los que se
escribieron en el resto de Europa que, por cierto, no fue-
ron abundantes, destacando sobremanera el libro de
Alberto Durero [1471-1528] dentro del panorama cultural
de la época. Sin embargo, algunos de estos artistas-teo-

* PADRON ACOSTA, Sebastian: El escultor canario D. Fernando Estévez
[1788-18541. Santa Cruz de Tenerife, 1943, p. 9.
* CALVO SERRALLER, Francisco y PORTUS, Javier: op. cit, p. 24.
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ricos no solo escribieron sobre escultura sino que la
defendieron abiertamente frente a sus detractores.

Un ejemplo de lo que serfan las nuevas inquietudes
que animaron la literatura sobre arte a partir de comien-
z0s del siglo xvi lo ofrece Sobre la escultura, un tratado de
Pomponio Gaurico [1480-1530] redactado en 1503 y publi-
cado al ano siguiente. El primer dato que llama poderosa-
mente la atencion es que su autor ya no es un artista que
escribe sobre materias que le son profesionalmente afines
[como Alberti o Leonardo] sino que se trata de un huma-
nista que, ademas, se dirige a sus semejantes, lo que
demuestra como ya se habia creado en Italia la figura del
«aficionado» al arte; se descubren, ademas, esas relaciones
entre la obra de arte y su publico, y una concepcion del
propio objeto artistico muy diferente a la que existia en el
mundo anterior al Renacimiento. En este sentido, Gaurico
fue una figura pionera pero no aislada, pues durante el
resto del siglo se sucederian los escritos sobre arte redac-
tados por personas que no se dedicaban profesionalmen-
te a esta actividad. Pero este mismo hecho también es sin-
toma del desplazamiento de los intereses tedricos respec-
to al arte, ya que supone el abandono del interés primor-
dial por cuestiones que implican a la vez una practica y
una reflexion de cardcter «cientifico» [como las que se
refieren a la vision, la perspectiva y las proporciones] por
una especulacion de caracter retorico que no precisa de
conocimientos o experiencias. En el caso del tratado de
Pomponio Gaurico [1480-1530] esto se hace evidente, por
ejemplo, en el contraste que existe entre la torpeza al
abordar los problemas técnicos relacionados con la escul-
tura y la soltura con que maneja fuentes artisticas v litera-
rias antiguas.

El tratado esta redactado segtin la férmula tradicio-
nal vigente, es decir, la utilizacion de didlogos entre
interlocutores que permite adoptar un ritmo dialéctico
con gran tradicion en la literatura antigua, como ya
hemos indicado mas arriba. Generalmente, estos dialo-
g0s eran imaginarios o, al menos, extraidos de experien-
cias vividas por sus autores:

Se acercé a mi casa Rafael Regio, el ilustre maestro
de retorica griega y latina. Tras el intercambio de salu-
dos, como es habitual entre amigos, pasamos a hablar
de distintos temas, entre ellos la oratoria ciceroniana,
cuya prdctica habiamos abandonado tiempo atrés; deci-
dimos entonces ejercitamos de nuevo en ella [..]. Un dia,

después de contemplar no sé qué figuras de bronce y
mdrmol, empezamos a hablar sobre escultura™.

El interés del tratado de Gaurico [1480-1530] radica,
sobre todo, en la condicion de su autor, en la distinta
importancia que da a los problemas que aborda respec-
to a escritos anteriores y en lo que tiene de anuncio de
lo que seran formulas de la literatura artistica posterior.
Podriamos destacar, entre todas las teorias planteadas,
lo que comenta sobre la figura del artista, que trata de
dos aspectos distintos: en primer lugar se refiere a los
conocimientos y cualidades que cada escultor debe
tener para llevar a cabo sus propositos artisticos; en
segundo lugar se ocupa del bagaje que tiene que adqui-
rir de la propia escultura y de los escultores a lo largo
de la historia. Es interesantisima la nomina que ofrece
sobre artistas del momento, de los que aporta numero-
sos datos acerca de su vida, obra y demas circunstancias
temporales, siguiendo los criterios descriptivos tradicio-
nales. Pero Gaurico no afronta la escultura desde el
angulo exclusivamente descriptivo, sino que se pronun-
cia sobre un asunto que estard presente a lo largo de
toda la literatura artistica de los siglos siguientes. En
uno de sus paginas expone:

No puedo evitar preguntarme con extraneza por
qué nuestros escultores no pueden hacer por si solos
lo que antario hicieron Fidias, Policleto, Lisipo, Cares,
v recientemente Donatello. Sin duda, se debe a que
carecen de los conocimientos tecricos y la erudicion
por los que aquéllos se distinguian, y también porque
no poseen el dbaco de Donatello™.

Otro de los grandes defensores de la escultura en el
Renacimiento fue Torcuato Tasso [1544-1595], afirmando
que era la expresion artistica que mejor imitaba a la
naturaleza y se acercaba a su realidad fisica: mirad por
todos lados la escultura y siempre participaréis mds
cosas del natural, y tocandolas, la hallaréis, cuando en
la pintura no es asr®. Este comentario del maestro rena-

** GAURICO, Pomponio: Sobre la escultura [1504]. Ed. Chastel y Klein,
~Madrid, 1989.

" Idem.

** VARCHI, Benedetto: op. cit, p. XVIL
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centista da la clave para entender una de las razones de
la escultura, ya que con frecuencia resulta dificil separar
y aislar nuestras reacciones visuales de las tactiles, y
demasiadas veces incluso la vista ha sustituido al tacto
en la experiencia estética, cuando en realidad la escul-
tura es el arte de acariciar, palpar, tocar y manejar los
objetos. Tocar es realmente la unica manera por la que
podemos tener una sensacion directa de la forma tridi-
mensional del objeto. Si la escultura tiene alguna parti-
cularidad especifica, ésta es la de su preferencia por las
sensaciones tactiles. Esto no quiere decir que se recha-
cen en absoluto, como tal vez pudiera entenderse, los
valores estéticos de la escultura que estd concebida
visualmente. De lo que se trata es simplemente de intro-
ducir algo de claridad y distincién en un tema que tra-
dicionalmente ha sido objeto de confusiones. Por ello
resulta conveniente y necesario una cierta radicalizacion
en el planteamiento, acentuando este caracter especifi-
co, aunque no unico, de lo tactil. La sensibilidad escul-
torica es una sensibilidad tactil, frente a la pictorica, que
es visual y mental. Recordemos otra vez las palabras de
Tasso: ...y tocdndolas, la hallaréis, es decir, a través de lo
tactil, del contacto directo con la obra, con la materia,
podemos encontrarnos con la naturaleza. Ya Herbet
Read™® planteaba tres factores que deben estar integra-
dos en un solo acto, a saber: 1] la sensacion de la cali-
dad tactil de las superficies; 2] la sensacion de volumen,
que solo se da en relacion con el espacio que dicho
volumen ocupa; 3l la sensacion de masa, intimamente
relacionada con el peso del objeto escultérico. Este he-
cho, que aparentemente resulta poco comun y nada
recomendable, debe ser beneficioso no solo para cual-
quier espectador sino también para los propios historia-
dores del arte, pues se trataria de acercar la escultura al
campo de la comprension, y no mantenetrla aislada tal y
como hoy acontece. No cabe duda de que el tacto, prac-
ticado con cierta mesura, correccion y cuidado, es un
eficaz ejercicio en el aprendizaje de la historia de la
escultura. Se le acaricia para experimentar la suavidad
de las superficies, calidad que dependera no solo del
material utilizado, sino del tratamiento dado a los pla-
nos o superficies externas. La propia naturaleza de los
materiales empleados ofrece ya distintas calidades de
dureza, compacidad, ductilidad, frialdad, impenetrabili-
dad, etc, que son transmitidas a través del contacto di-
recto mediante el tacto. Es cierto que este factor puede

observarse en la pintura, ya que en el plano, la superfi-
cie es uno de los elementos del hecho pictérico. A nadie
se escapan las calidades tactiles y texturiales del sopor-
te pictérico, bien sea papel, pergamino, tabla, lienzo,
pastel, 6leo. Sobre la superficie también puede acumu-
larse pasta o cualquier otra materia susceptible al tacto.

Por otro lado, el volumen, la tridimensionalidad, no
debe ser apreciado como una simple coherencia de los
planos o de las superficies; ni siquiera relacionada, sino
integral. En este sentido, la propia conciencia espacial y
la concepcion del espacio en cada época artistica han
incidido en la escultura, en cuanto que ésta es un obje-
to que ocupa un espacio mental y no solo un lugar fisi-
co, lo que es evidente desde el punto de vista de la cali-
dad solida del objeto.

Cuando nos atrevemos a tocar y a percibir a través
de las sensaciones tactiles, como ya apuntaba el maes-
tro Tasso, descubrimos la masa y su correspondiente
efecto de peso, que debe ser sentida por el escultor,
cualquiera que sea el tamano de la obra, y como expre-
sa Henry Moore [1898-1986] se identifica con el centro
de gravedad, con la masa, con el peso. Incluso todos
tenemos conciencia diferenciada del peso de los distin-
tos materiales utilizados en la escultura [el marmol, la
madera..], que puede contribuir a suplir la impondera-
bilidad de la obra.

Sin embargo, en determinadas épocas y estilos se ha
anulado la sensacion de masa o de gravidez, perfecta-
mente constatable en la época barroca, donde, por el
dominio de la estructura visual de la creacion artistica,
da la sensacion de que las formas escultoricas se han
liberado de la ley de la gravedad. Se ha hablado incluso
de formas que vuelan y hasta se desvanecen, que llegan
a ser impalpables. No se ha podido llegar mas lejos en
la negacion de la gravidez escultorica.

Solo, pues, cuando la sensacion de la escultura es inte-
gral y retine los factores mencionados de calidad tactil de
las superficies, volumen y espacio, masa y peso, solo
entonces la escultura ha adquirido su completa indepen-
dencia fisica y estética. Solo entonces puede expresar
aquellas cualidades que le son especificamente propias.

* READ, Herbert: The art of sculture. En «Mellon Lectures», Washington,
1954-



GERARDO FUENTES PEREZ

151

Asimismo, Francesco da Sangallo [1484-1576] dio a co-
nocer los rasgos esenciales de la escultura, convirtiéndose
en un extraordinario defensor de la misma. Expone los dis-
tintos puntos de vista de la creacion escultorica y plantea
coémo se debe hacer el disefio previo. También, una revision
de las herramientas, de su eficacia y rendimiento, y de los
materiales a utilizar; de igual manera, aboga por el apoyo
institucional. Con bastante vehemencia acentta el caracter
perpetuo de la escultura y la eferna fama del escultor.

Otros fueron mas contundentes con sus propuestas,
como Tribolo [1500-1550], quien respondiendo a Vasari,
asegura que la escultura es la verdad y la pintura es la
mentira, fundamentos referidos siempre a la naturaleza
como fuente del arte, principio que se mantiene en el
espiritu de los tratados, como el de Quatremere de
Quincy [1755-1849], que ensancho6 el campo de lo que
cabia extraer de la Naturaleza exterior como motivo
artistico, retomado en Lessing y enriquecido por Burke
al tratar de la naturaleza interior del hombre. Seguro de
si mismo se manifestd Cellini, cuya defensa se apoya en
siete razones para demostrar que la escultura aventaja
a la pintura, pues es madre de todas las artes. Razones
que mas tarde fueron refutadas por el espariol Francisco
Pacheco [1564-1654] en su obra El Arte de la Pintura.

Y aquel Alberti, que exaltd y colocd la pintura en alto
grado de consideracion a través de su tratado, publica-
do en 1436, también escribio sobre la escultura bajo el
titulo De statua, en torno a 1464. Esta obra no tiene el
alcance de los demas tratados, pero va mas alla en su
formulacion de la teoria de la imitacion y afirma que la
seleccion que el artista debe hacer ha de estar guiada
por el deseo de expresar no solo lo méas bello sino tam-
bién lo mas normal y general. Asi, deja constancia de
ello en uno de los pasajes:

Hemos escogido varios cuerpos considerados por
los expertos como los mdas bellos y hemos tomado de
cada uno de ellos las proporciones y medidas y, dejan-
do aparte las medidas extremas que estaban bien por
encima bien por debajo de un determinado limite,
hemos escogido aquellas que la coincidencia, en
muchos casos, designaba como medida proporcional”.

Con el paso del tiempo, el tema de la relacion entre
el artista y la naturaleza sufrié también un profundo

cambio en los tratados, que ilustra la evolucion radical
que vivié la teoria del arte. Se sigue utilizando como
guia la méaxima aristotélica de que el arte es imitacion
de la naturaleza, pero se emplea el término imitacion de
una manera muy distinta. Federico Zuccaro [1542-1609]
reflexiona profundamente sobre las implicaciones de
esta frase, manifestando lo siguiente:

la razon de que el Arte imite a la naturaleza es que
el disenio interno artificial y el Arte mismo proceden a
operar en la produccion de las cosas artificiales al
modo con que opera la misma naturaleza®.

Esta definicion no se establece de forma aprioristica,
sino que se basa en una reflexion previa sobre las fuen-
tes de la inspiracion artistica, que cristaliza en la teoria
sobre el «disefio interno» y el «disefio externo», es decir,
sobre la «idea» y sobre la realizacion material de esta
idea. Al igual que Zuccaro, muchos escritores formula-
ron una teorfa artistica que hacia gran hincapi¢ en los
factores individuales que influyen en la creacion y en la
recepcion de la obra de arte, también se preocuparon
mucho en sefalar que la pintura o la escultura eran
actividades profundamente sometidas a reglas, y en
recomendar el uso de estas reglas como medio de supe-
rar la crisis en la que, segtn ellos, habian caido las artes
tras la muerte de Miguel Angel, Rafael y Tiziano. Estas
obras, con su voluntad normativa y sistemaética, serian
fundamentales para el desarrollo de la literatura artisti-
ca del siglo xv1, y su huella se advierte en gran parte de
los tratados que se publicaron en esa época en Europa,
entre ellos los espanoles.

En este sentido no resulta facil adquirir una concep-
cion doctrinal de la escultura a la manera de la pintura,
independientemente de las pautas estilisticas impuestas
en cada época e, incluso, de lo que significd el Concilio
de Trento como causa del alejamiento de los ideales del
Humanismo, y mas concretamente en lo que se refiere
a las artes plasticas. Se hizo especial hincapié en la defi-
nicién del arte como una actividad cuya justificacion
ultima radicaba en su utilidad como instrumento religio-
so. Bien es verdad que los tratados de pintura se esfuer-

* ALBERTI, Leon Battista: De Statua. Ed. Callareta, Livornio, 1998, p. 48.
' ZUCCARO, Federico: Scrilti darte. Ed. Heikamp, Florencia, 1961, p. 34.
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zan por afianzar el cardcter intelectual y cientifico de la
actividad, aunque sin salirse de los caminos de la repre-
sentacion de la realidad, que obligaba, por tanto, al
aprendiz a instruirse necesariamente en unas determi-
nadas técnicas y disciplinas para conseguirlo. Sabemos
que la pintura, incluso, pretendio sugerir la tridimensio-
nalidad. De esta manera, los convencionalismos 6pticos,
geométricos, etc, a que ha debido recurrir el pintor, con-
vierten su oficio en algo mas conceptual que el del
escultor. La manipulacion directa con el material, su
lucha con ¢l para transformarlo en una forma real, per-
ceptible al tacto y legible por el ojo, la falta de engario,
son otros tantos ingredientes que, diferenciando escultu-
ra de pintura, han llevado a algunos a concluir que exis-
te una diferencia mental importante entre ambas.

También es cierto que la escultura se manifiesta en
una presencia mas perturbadora, perceptible por cual-
quiera con mayor o menor formacion intelectual, con
mayor o menor sensibilidad, que exige inicialmente po-
co esfuerzo, porque se impone sin esfuerzo mental algu-
no. Acaso por ello muchas culturas historicas han visto
con mayor suspicacia la escultura que la pintura. El
temor a caer en idolatria, adorando dioses falsos en vez
del verdadero, ha llevado muchas veces a prohibir la rea-
lizaciéon de simulacros tridimensionales, en cierto modo
escultoricos, mientras se era menos estrictos con la pin-
tura, incluso la figurativa. En el mundo judio antiguo,
entre los musulmanes, incluso en el cristiano Imperio
Bizantino, se hace especialmente perceptible.

Antiguamente, escultura y pintura estuvieron instaladas
en templos y palacios, en espacios amplios que acogian
isualmente lo grande y lo pequeno, lo pesado y lo liviano.
Hoy en dia, el arte se ha convertido en un objeto de con-
sumo, y el consumidor es con frecuencia propietario.
Mientras la pintura es facilmente transportable y encuentra
sitio en casa, la escultura presenta problemas mayores de
ubicacion e, incluso, en los montajes de exposiciones y en
otras muestras artisticas. La pintura se acomoda al espacio
arquitectonico, a la geometrfa de los muros, ofreciendo
desde los soportes y procedimientos técnicos escenas ficti-
cias capaces de ser traducidos en términos literarios.

No vamos, naturalmente, a destacar todos aquellos
parametros formales que constituyen una obra pictorica,
pues no solo ofrece la perspectiva, que ha sido estudia-
da desde este punto de vista en la historia del arte por

Panofsky, sino también la linea, el color, etc.; pero si qui-
siera resaltar la actuacion relevante de la pintura como
agente del cambio social. Ya sabemos que el trabajo pic-
torico, salvo excepciones, es directo, es decir, el autor
maneja los materiales; la obra sale de sus manos. Recu-
rre a los ayudantes para que le aparejen los lienzos, para
que manchen ciertas zonas, pero la obra es disenada y
dibujada por €I, sus pinceles son los que le dan fin y su
huella es patente hasta en el sistema de pinceladas. La
palabra autor le conviene mas que a nadie. Basta recor-
dar la filosofia de las academias de arte, de sus escripu-
los a la hora de aceptar, por ejemplo, la escultura poli-
cromada u otras manifestaciones artisticas.

El escultor, en cambio, se halla en un punto interme-
dio, aunque hay casos excepcionales como el de Miguel
Angel, que lo hacia todo, desde la eleccion del blogue de
marmol en las canteras hasta el pulido final de las super-
ficies de las obras. Esta teoria ha sido defendida desde
siempre, convirtiéndose en un topico, sumandose a todos
los méritos artisticos alcanzados por este escultor, que lo
han convertido en un «mito» insuperable. Ya sabemos que
esto no fue asi, pues estableciendo criterios matematicos,
las cuentas no encajan en lo que se refiere a la relacion
tiempo-obra. Pero no sustraigamos la parte romantica al
anecdotario del gran maestro. En la Edad Media, dentro
de la etapa gotica, sabemos que a veces en una escultura
trabajaban dos personas al mismo tiempo. Una se encar-
gaba de la cabeza, de las manos, etc, y la otra de las ves-
tiduras. Y no se trata de una situacion derivada exclusiva-
mente del concepto artesanal medieval. Rudolf Wittkower
nos explica como trabajaba el neoclasico Johan Gottfried
Schadow [1764-1850]. Ya en un escrito teorico decia que es
imposible que solo un hombre lleve a cabo por completo
una obra de marmol. Al menos, se requieren tres.
Predicando con el ejemplo, a la hora de trasportar el mar-
mol en los retratos de las princesas Luisa y Federica de
Prusia [1797], su ayudante se encargo de la parte de las
telas, mientras ¢l llevaba a cabo las cabezas® Podemos
continuar mencionando un ejemplo tras otro, pero cree-
mos que el problema de la escultura no radica en cuestio-
nes puramente formales, de técnicas, de principios, de
soluciones y procedimientos, de «parangones», de quien

* WITTKOWER, R La escultura: procesos y principios. Ed. Alianza,
Madrid, 1980, p. 257.
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estda mas arriba o mas abajo, sino mas bien de cultura. Ya
sabemos que nuestra educacion artistica —por razones
evidentes— ha estado mas vinculada al conocimiento,
estudio y admiracion de la pintura. La propia capacidad
que siempre ha tenido para representar escenas, situa-
ciones, historias, retratos, etc, ha sido amplisima. Un
espectador puede captar de golpe todo un aconteci-
miento, puede contemplar muchos personajes a la vez
en un corto espacio, un espacio ficticio pero recurrente.
Una persona de a pie seguro que conoce o, al menos,
ha oido hablar de Velazquez [1599-1660] y de Las Meni-
nas, del Museo del Prado —precisamente por ser una
pinacoteca— de Murillo y sus innumerables Inmaculadas,
pero tal vez no le resulte tan familiar la figura de Montanés
[1568-1649], Pedro Roldan [1624-1699] o Fernando Estévez
[1788-1854]. Otra cosa son las esculturas <hito», como La
Piedad de Miguel Angel [14751564], de obligada visita
cuando entramos en la basilica de San Pedro del Vaticano
[Romal. La escultura, salvo el relieve, se halla mas limita-
da. El artista se ve oblisado a condensar, a comprimir el
contenido en la tridimensionalidad que es la realidad.
Afirma Sangallo, en una carta dirigida a Varchi, que apa-
rece recogida en su Tratado, que el pintor tiene

otro gusto grandisimo, que quando una obra no le
satisface ni a la primera, ni a la sesunda vez, tantas
quantas quiere le hace renacer sobre su quadro, O
pared: esto es lo que ha consolado & muchismos Pin-
tores, y con esta esperanza, no una vez, pero muchas,
han hecho, y buelto a hacer sus obras, hasta que al fin
se han satisfecho; y asi hay obras celebres nacidas de
la benigna propiedad, y naturaleza de este Arte, que
puede hacer, y deshacer en breve tiempo®.

El trabajo escultorico, en cambio, es irreversible,
debido a los materiales empleados, como es el marmol,
que se ha considerado la materia prima por excelencia,
la preferida por los escultores y defendida por los trata-
distas, pues volviendo a Sangallo, podemos leer:

porque hablando de la Escultura, es necesario
hablar del marmol, y no del bronce, 0 otras materias,
que son todas inferiores al mdrmol: y por esto digo,
que es necesario proveer el mdrmol, el qual cuesta
mucho dinero, y no se puede conseguir sin la ayuda, O
de una Republica, 0 de un Principe..”".

En este sentido ha tenido mucho que ver la religion
catolica, pues desde la liturgia ha creado todo un pro-
grama catequético, a veces ligado a la liturgia, en el que
la escultura ha desempefniado un papel de primer orden,
muy superior al de la pintura, especialmente durante la
etapa barroca, siendo el caso hispano el mas significati-
Vo, ya que entran en juego la luz y el color. Pues si bien
la escultura alcanzo niveles hasta el momento impensa-
bles, perdid, sin embargo, capacidad comprensiva e inte-
lectual en detrimento de lo presencial, sentimental vy
efectista. La escultura se convirtié6 en ese momento en
uno de los principales ejes del movimiento littirgico-
escénico. La tridimensionalidad permitio ese didlogo
directo entre el espectador y la escultura-imagen. Y se
puede afirmar que fue entonces cuando la escultura
«<humanizo» la relacion del hombre con la trascenden-
cia, haciendo del teatro sacro una de las fuentes primor-
diales en la persecuciéon de estos objetivos.

Ya hemos mencionado la luz y el color. Como sabe-
mos, la luz en la realizacion pictorica es un elemento
representado por el artista, mientras que en la escultu-
ra se trata mas bien de un elemento natural, exterior,
envolvente del objeto escultdrico. La escultura vive, por
tanto, en medio de la luz. Pero de la misma manera que,
pese a ser la concreta de las artes, no puede confundir-
se con la mera realidad fisica, porque es una realidad
artistica, es decir, una creacion plastica del escultor, la
naturaleza de la luz en la escultura no puede tampoco
confundirse con la luz fisica natural. Y ello es debido a
que el escultor tiene siempre en cuenta esta luz natural
para convertirla en un elemento estético de su obra. Lo
que hace el escultor es contar con esta luz para some-
terla al dominio estético, y en tal sentido orienta los pla-
nos y superficies, dispone las concavidades y las conve-
xidades, distribuye las masas y los volimenes de forma
que los factores atmosféricos y luminosos queden inte-
orados en la escultura, absolutamente regulados por el
artista. Existe pues, una relacion entre el objeto esculto-
rico y el espacio evolvente mediante la cual la luz y la
atmosfera se transforman en elementos formales de la
escultura. Esta relacion estética entre espacio natural y

% VARCHI, Benedetto: op. cit, p. 180.
" Ibidem: p. 183.
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NUESTRA SENORA DEL CARMEN [Los Realejos. Tenerife]. Anton Marfa Maragliano [1664-1739].

la forma creada por el escultor constituye, por tanto, una
dimension propia de la escultura.

Por lo que respecta al color en relacion a las formas
escultoricas, es necesario hacer siempre una referencia
inicial al grave error del Neoclasicismo en su interpreta-
cion de la escultura griega. En efecto, la estética neocla-
sica inicia la crisis en la representaciéon escultorica con-
temporanea: el Neoclasicismo convirtio la «<blancura» del
marmol escultérico en un elemento estético fundamen-
tal, sin caer en la cuenta de que la blancura de los mar-

moles clasicos era la simple consecuencia de la desapa-
ricion de la policromia original. La equivocacion de
Winckelmann vendria a condicionar en lo sucesivo la
valoracion y consideracion estética del color en relacion
con la escultura y seria la causa del menosprecio critico
de la imagineria esparfiola durante toda una época de la
historia del gusto. Estas calidades y cualidades pictoricas
de la escultura marmorea podemos comprobarlas tal vez
en una obra ejemplar y significativa; me refiero al Extasis
de Santa Teresa, salida del taller de Lorenzo Bernini
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[1598-1680], un maestro magistral en el invento de nume-
rosas soluciones para infundir energia al espacio®. No
tuvo inconveniente en utilizar la naturaleza de los mate-
riales [marmoles, bronce, estuco, dorados, etc.] para con-
seguir valores propios de la pintura. Sin embargo, me
gustarfa detenerme en un hecho sumamente interesan-
te en este ejemplo concreto; me refiero al caracter picto-
rico que le confirié a los marmoles con los que realizo
todo el conjunto. No se discute el golpe de efecto ejerci-
do por el contraste del blanco sobre la plasticidad de los
restantes elementos, especialmente los dorados. Ambos
personajes flotan, gravitan; el marmol parece haber per-
dido peso, volumen, y las formas se aligeran. Pero no por
ello, ese mismo marmol deja de evocar el color. Ante los
ojos del espectador, los distintos planos, los angulos
visuales, las sombras, la morbidez del material y otros
tantos aspectos que conforman la realidad escultorica,
proyectan la «memoria» del color. He aqui una de las
grandezas y capacidades de la escultura.

Pero no podemos finalizar estas reflexiones, sin men-
cionar otro aspecto que considero esencial en la con-
cepcion escultdrica: se ha dicho anteriormente que la
escultura tiene mas inconvenientes a la hora de organi-
zar temas complejos, relatos, escenas, que la pintura. Es
cierto, el caracter volumeétrico exige, al menos, muchisi-
mo espacio para ello cuando se trata de la escultura de
bulto redondo, aunque algunos escultores, debido a las
exigencias del momento, lograron conjuntos hasta cier-
to punto aparatosos que son auténticas composiciones
teatrales; me refiero, entre otros, a Gregorio Fernandez
[1576-1636] 0 Antén Maria Maragliano [1664-1739], espe-
cialistas en el conocimiento y manejo de la madera poli-
cromada. En el caso de la escultura monumental o
funeraria, la puesta en escena es similar, concebida a
veces en un espacio real, como «la tumba de la archidu-
quesa Maria Cristina» [1805), de Antonio Canova [1757-
1822], en la Augustinerkirche de Viena. Salvo estas
excepciones, la escultura individual, tinica, separada de
un conjunto, que ocupa el 60% de toda la produccion,
tiene que contener toda la carga simbolica, histérica,
toda la experiencia humana. Se debe proyectar de forma
magistral, hacerla sentir, moverla a la accién. No pode-
mos reducirla sélo a los sentimientos, porque los senti-
mientos no alcanzan a comprenderla. La escultura irra-
dia esplendor y nos hace respirar en otra esfera. Y no

AMOR Y PSIQUE. Museo del Louvre [Paris]. Antonio CANOVA [1757-1822]

estoy tan de acuerdo con esas frases ya estereotipadas
que hacen referencia a la escultura en madera policro-
mada barroca, que la limitan solo a la estructura de la
vision, porque no importa como son las cosas sino
como se ven, no la estructura sino la apariencia, como
si de un trampantojo se tratase. La escultura no puede
ser reducida a esas puras anécdotas, pues creo que es

» Ed. Xarait, Madrid, 1977, p. 137.
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algo mas; exige una educacion, una preparacion y una
sensibilidad para comprenderla. No es un elemento que
decora nuestros retablos, nuestras ciudades, nuestros
sepulcros o las salas de los museos. Tampoco se puede
reducirla al componente visual, ni a los valores eternos
del relieve, como afirmaba el escultor bavaro Adolf von
Hildebrand [1847-1921]. La contemplacion de una escul-
tura no es otra cosa que una vivencia artistica, no forzo-
sa ni exclusivamente receptiva sino también, en cierto
modo, creativa, pues a parte de ser produccion visual, es
un auténtico detonante de nuevas ideas y reacciones en
el espectador, que pueden llegar a emanciparse y a
obrar en su mente por cuenta propia.

Y finalizo mi intervencion reiterando mi agradecimien-
to a todos y a cada uno de los miembros que componen
esta Real Academia Canaria de Bellas Artes de San
Miguel Arcangel, y de una manera especial a una persona
que siempre ha velado por mi dedicacion universitaria, por
mis investigaciones y orientaciones hacia el conocimiento
de la escultura; me refiero a la catedratica de Historia del
Arte dofia Carmen Fraga Gonzalez, académica de Numero
de esta ilustre institucion, que se ha brindado a realizar el
discurso de contestacion en este acto.



DISCURSO DE CONTESTACION AL DE
GERARDO FUENTES PEREZ

CARMEN FrAGA

sistimos hoy a la incorporacion de un nuevo
A miembro en esta Real Academia Canaria de Bellas

Artes, el doctor don Gerardo Fuentes Pérez, profe-
sor titular de Historia del Arte en la Universidad de La
Laguna. Este dato invita a pensar que su propia actividad
docente haya determinado la eleccion de su discurso de
ingreso, pues afrontar, como ha hecho, el tema de La
escultura: una reflexion desde los tratados artisticos,
requiere un conocimiento en profundidad de las variadas
teorias estéticas que la cultura europea ha ido desarrollan-
do a lo largo de los siglos.

Cuando la amiga y vicepresidenta de esta Institucion,
Rosario Alvarez Martinez, recabé mi firma para la propues-
ta de Gerardo Fuentes como futuro miembro, no mostré
dilacion alguna en dar mi conformidad, aunque no se tra-
taba, como pudiera sospecharse, de un discipulo al que
hubiera dirigido su tesis doctoral o asesorado sobre sus
posteriores investigaciones. No concurren tales circunstan-
cias en mi decision, es algo mas proximo. Se trata simple-
mente de un antiguo alumno en las aulas universitarias al
que mucho aprecio y estimo por sus valores personales,
que afloran asimismo en sus publicaciones.

Pero a ello voy a anadir un dato biografico que, por cer-
cano, no quiero soslayar, para comprender mejor su talan-
te. Me refiero a que ha visto la primera luz en Los Realejos
y precisamente ese municipio tinerfeno fue también la
cuna del afamado poligrafo don José Viera y Clavijo, figu-
ra esencial para comprender el desarrollo de la llustracion
en Canarias. Sobre ¢l ha versado el nuevo académico en
su articulo «Viera y Clavijo como fuente para el conoci-
miento de las técnicas artisticas», presentado en Las
Palmas en el decimosexto Coloquio de Historia Canario-
Americana.

El pensamiento de los ilustrados en estas islas fue
todo un acicate para enfocar no sélo el estudio del pasa-

do, es decir, la Historia, sino también su presente, alenta-
do por ideales que permitieran formar una sociedad culta,
capaz de integrar un pensamiento politico atractivo por su
justicia, una economia prospera merced al fomento de un
medio agricola abierto a nuevos cultivos, una artesania
basada en la experiencia de los mayores, unas manifesta-
ciones artisticas auspiciadas por el ejemplo innovador de
Madrid y Paris..; es decir, todo un concepto de la vida au-
reolado por la idea del progreso, sin abandonar las ense-
nanzas del pasado.

Esa ideologia, que se desarrolld en la segunda mitad
del siglo xvm, vio nacer la fundacion de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando en Madrid. Pienso que la
impronta que dejo el pensamiento ilustrado en Canarias es
la que permitiria afrontar en la centuria siguiente la crea-
cion aqui de la entidad académica. Nuestro archipiélago
no contd durante el Setecientos con la Academia de Be-
llas Artes, pero los sectores sociales con mayor nivel cultu-
ral tuvieron un eficaz medio de aglutinar sus ideas: fue el
de participar en las Sociedades Economicas de Amigos
del Pais, instauradas en Las Palmas de Gran Canaria, San
Sebastian de la Gomera, Santa Cruz de La Palma y La
Laguna. El paradigma que ellas representaron lo capto
Gerardo Fuentes cuando elabord un trabajo titulado «La
Real Sociedad Economica de Amigos del Pais de Tenerife
y la imprenta: una eficaz manera de divulgar la culturar.
Fue incorporado a un libro acerca de los primeros pasos
de dicha institucion, y a través de sus paginas se comprue-
ba como el autor incide en el papel tan activo que desa-
mollo Viera y Clavijo, aunque estaba ya instalado en la
Peninsula Ibérica.

En calidad de miembro de la nivariense Sociedad
Economica de Amigos del Pais, conozco sus Estatutos e
historia, lo que me permite sefialar ante ustedes, sin temor
a equivocarme, que fue el peldafno previo para instaurar en
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el siglo xix la Real Academia de Bellas Artes en Santa
Cruz de Tenerife, ya convertida esta ciudad en capital de
las islas. Dicha afirmacién cobra fuerza cuando la analiza-
mos a través de ejemplos concretos en el campo de la es-
cultura. Para ello voy a elegir las figsuras de José Rodriguez
de la Oliva, Marfa Viera y Clavijo y José Lujan Pérez.

Cuando se investiga la biografia del pintor y escultor
José Rodriguez de la Oliva es preliminar rastrear los fon-
dos documentales que atesora la Real Sociedad Econo-
mica de Amigos del Pais, pues permite leer una biografia
suya en forma de texto elegiaco tras su fallecimiento. La
redacté Lope Antonio de la Guerra y Pena, hombre de
ilustre cuna y miembro de esa ejemplar institucion. Entre
sus palabras relativas al homenajeado se incluye un parra-
fo donde alude a su propio padre y a José Rodriguez de la
Oliva aun nifio. Dice lo siguiente:

.lo presentaron a D". Lope de la Guerra, Poseedor
de la antigua casa de este Apellido, varon instruido y vir-
tuoso, dedicado & la Piedad, y & la Misericordia, y que se
entretenia en el dibujo, en la Musica, y en la Poesia. No
sé qual sea mayor elogio, si el de D'. Lope de la Guerra;
o si el de D' Lope por haber puesto en la mano de D'
Joseph Rodr2 aquel Pincel. que lo ha hecho tan sobre-
saliente.

Los comienzos del artista figuran asi inmersos en el
ambiente sefiorial de un docto mentor. Mucho tiempo
después, cuando estaba a punto de cumplir ochenta y
dos anos, finalizo su vida rodeado por el halito enaltece-
dor de la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais,
a la que pertenecia y que proclama la valia de un hom-
bre como ¢l, dedicado a la escultura y la pintura cual
medio de vida. Tal hecho no se hubiera producido unas
décadas antes, pero el espiritu ilustrado lo habia hecho
factible en enero de 1778.

Durante la segunda mitad del Setecientos también
vivid en la ciudad nivariense la familia del mencionado
José Viera y Clavijo, cuyo progenitor habia sido nombrado
escribano alli, aunque antes lo habia sido de Los Realejos,
donde nacio el que seria excelente poligrafo de Canarias.
Las amistades laguneras de este ultimo pertenecieron a
esos medios cultos de una sociedad sefiorial a la busque-
da de nuevos ideales en sus celebradas tertulias, marcadas
por la influencia de una Europa ilustrada. Precisamente

en ese ambito se formaria como escultora su hermana
Maria Viera y Clavijo, quien harfa su aprendizaje artistico
con el antedicho Rodriguez de la Oliva, aunque también
se manifestaria como poetisa.

Dona Maria no ejercio la escultura como profesion
laboral sino como un medio de comunicacion con sus
coterraneos, algo enaltecedor si tenemos en cuenta las
cortapisas sociales que envolvian a las mujeres de su tiem-
po. Es mediante una carta, enviada por el marqués de
Villanueva del Prado en 1771 a José Viera y Clavijo, que
sabemos de sendos retratos escultoricos llevados a cabo
por su hermana, merecedores de elogios por parte del
mismo Rodriguez de la Oliva. Sin duda ella se sintio hala-
gada, pues compuso esos conocidos versos que dicen:

Del célebre Rodriguez el pincel
Excede en infinito mi buril

En lienzo con primores obra él
Yo trabajo sin arte en barro vil

Es toda una conjuncién de arte y poesia la que eviden-
cia Marfa Viera y Clavijo, pero es mas profundo el andlisis
que puede extraerse de este caso particular, pues se trata
de la expresion de un ambiente culto en el que florecen
las lineas de pensamiento de lo que fue la Ilustracion en
suelo hispano, el Aufkldrung germano, el [luminismo en la
Peninsula Itdlica, o las ideas de los encyclopédistes en
Francia y los lightmen ingleses. Es decir, una intelectuali-
dad europea, cuyas metaféricas luces llegan a estas islas,
emergiendo del Atlantico a pesar de las distancias, y que
vislumbran asimismo los artistas.

Luego don José, don Nicolas y dona Maria Viera y
Clavijo transcurriran buena parte de sus vidas, hasta su
muerte, en la isla de Gran Canaria. En Las Palmas, sede
entonces de la unica didcesis eclesiastica, desarrollaran
nuevas amistades, pero entroncan otra vez con una insti-
tucion que acoge al intelecto y el arte de la ciudad, la Real
Sociedad Econdémica de Amigos del Pais. Un hecho avala
tal afirmacion: tanto Diego Nicolas Eduardo, el clérigo tra-
cista de las obras de conclusion de la catedral grancana-
ria, como José Viera y Clavijo fueron los impulsores de la
Escuela de Dibujo establecida alli por la antedicha Real
Sociedad. Se da la circunstancia, ademas, de que uno de
los mejores escultores de Canarias, José Lujan Pérez, llego
a ser director de esa mencionada escuela, donde los idea-
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les neoclésicos debian prevalecer, teniendo en cuenta sim-
plemente la cronologia de la época.

Acerca de Lujan Pérez, Fernando Estévez y tantos
otros artifices de aquellas fechas, ha investigado Gerardo
Fuentes en su espléndido libro sobre Canarias: EI clasicis-
mo en la Escultura, cuya primera parte dedica a dos capi-
tulos, titulado uno «El proceso de la Ilustracion en
Canarias», el otro «Arte y Academia en Canarias», eviden-
ciando asi el transcurrir tedrico que subyace entonces bajo
las manifestaciones de la plastica en este archipiélago.
Pensamos que simplemente con ese fundamental estudio
se avala el nombramiento que estamos celebrando en este
acto. El tema del gran Lujan Pérez lo ha desarrollado en
otros trabajo, mas no citaré sino el incluido, durante el
pasado ano, en el monumental volumen que bajo la direc-
cion de dona Maria de los Reyes Hernandez Socorro, cate-
dratica de Historia del Arte en la Universidad de Las
Palmas, auspiciaron el Gobierno de Canarias, el Cabildo
Insular de Gran Canaria y el Ayuntamiento de Guia.

Sin embargo, el nuevo académico no ha restringido su
labor a un solo estilo ni a un solo autor. También ha sabi-
do tratar diversos ambitos del Arte en estas islas, de modo
que ha escrito un libro sobre Santo Domingo de Guzmén
en la pldstica canaria. En las paginas de introduccion de
ese estudio escribi estas lineas: El profesional que asume
una investigacion de esta indole ha de saber manejar las
fuentes historicas en sus multiples variantes, sean de tipo
religioso, politico, literario, estético.. Cuando se lee el texto
aqui presentado se halla la plasmacion de esta norma.
Ahora, de nuevo reitero que Gerardo Fuentes sabe captar
esos elementos ambientales y no sélo en esa sino también
en otras publicaciones en forma de articulos, cual se coli-
ge de algunos ejemplos: «Aspectos artisticos de la parro-
quia de Nuestra Sefiora del Rosario. Barlovento [La
Palmal», incluido en las actas del v Coloquio de Historia
Canario-Americana; o el titulado «conografia de San Vi-
cente diacono y martir en el ambito artistico de Canarias»,
incorporado al Anuario del Instituto de Estudios Canarios
en 1989; o asimismo sus «Nuevas aportaciones sobre la

parroquia de Nuestra Senora de los Remedios. Yaiza.
Lanzarote», editadas en Arrecife en 1997.

Como profesor de Historia del Arte en la Universidad
de La Laguna se esta decantando por asignaturas relacio-
nadas con el Patrimonio Artistico y documental, asi como
la Historia de las técnicas artisticas. Tal circunstancia nos
explica mejor que haya versado en un trabajo incluido en
la Revista de Historia Canaria, Universidad de La Laguna
ano 2004, sobre «La carpinteria y otros oficios en la pro-
duccion pictorica de Hernandez de Quintana», pero tam-
bién ha indagado sobre «Los jardines de Castro y la recu-
peracion de un paraiso», en Rincones del Atldntico, 2003-
4 sin duda la tinerfena Rambla de Castro es un patrimo-
nio natural marcado por el sello edénico.

Estoy convencida de que Gerardo Fuentes nos aporta-
ra en esta Real Academia todo un aire de comunicacion y
juventud, pues su mente no se aferra a encasillamientos o
cuadriculas. Es una persona abierta a toda manifestacion
artistica que enriquezca al ser humano, y para demostrar-
lo aludiré a sendos ejemplos, aunque sean marginales. En
el ano 2006 colabord como asesor histérico en el musical
«La Maja de Goya», presentado en el Teatro Nuevo Apolo
en Madrid. Mas no entiendan que fue un mero inciso cir-
cunstancial, porque debemos tener en cuenta que el
nuevo académico cada verano marcha a Francia, concre-
tamente a las ciudades de Lyon y Limoux, para intervenir
en cursos de teatro.

Por consiguiente, en esta Real Academia Canaria de
Bellas Artes ingresa hoy por la Seccion de Escultura una
persona que sabe reflejar lo que toda teoria artistica tiene
como norte de su ideario, es decir: una filosofia que
entienda al ser humano como individuo capaz de apreciar
personalmente la belleza y comunicarla al medio social
circundante. Estoy segura que él aportara todo su buen
hacer para que, a través de esta docta institucion, Canarias
pueda ser conocida bajo el epigrafe de Islas Afortunadas,
no ya tnicamente por sus caracteristicas naturales, sino
por la personalidad abierta y plural de sus expresiones
artisticas.
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e resulta muy dificil expresar con palabras la pro-

funda satisfaccion que me produce ser recibida

hoy en esta Real Academia Canaria de Bellas
Artes, un honor que nunca pens¢ alcanzar y que solo
mencionarlo me provoca una emocion que no me es facil
contener. Por ello quiero dar mis mas sinceras gracias
tanto al pleno corporativo como a los sefnores académicos
que apoyaron mi ingreso en esta noble institucion, y es mi
deseo corresponderles con dedicacion y entusiasmo. Per-
mitanme esta noche una mencién especial a la ilustrisima
académica doria Carmen Fraga Gonzdlez, a quien tanto
debo profesionalmente, y a la que motivos de salud le han
impedido pronunciar el discurso de contestacion previsto.
Vaya para ella mi méas sincera gratitud y mis deseos de una
rapida recuperacion. No puedo menos que agradecer tam-
bién al ilustrisimo académico don Gerardo Fuentes Pérez
la rapidez y amabilidad con las que se ha prestado a ofi-
ciar dicha disertacion.

Me presento ante esta ilustre Academia con una diser-
tacion en la que he tratado de analizar la evolucion expe-
rimentada por la escultura ptblica en Canarias, un géne-
1o rico en matices y del que no solo se pueden extraer con-
clusiones estilisticas sino también sociales, politicas y eco-
némicas. Supone una muestra de arte en la calle y ello la
sittia en el punto de mira y critica de muchos espectado-
res, profanos y legos, sin olvidarnos de que estos conjun-
tos escultodricos constituyen innegables hitos urbanos y
entre otras funciones contribuyen a ornamentar y huma-
nizar la ciudad. Dadas las logicas limitaciones de tiempo y
el excesivo desarrollo que ha ido experimentando este gé-
nero desde sus origenes hasta la actualidad, me veo obli-
gada a senalar generalidades que en algunos casos pue-
den, logicamente, contener excepciones y, por idéntica ra-
zon los ejemplos que expondré seran tan sélo una exigua
representacion de una amplio abanico de realizaciones.

El habito de incorporar esculturas publicas en Ca-
narias tiene su origen en el siglo xvii, por lo que la histo-
ria de este género es relativamente reciente si la compara-
mos con la tradicion que disfrutan otras manifestaciones
artisticas. Correspondié a Santa Cruz de Tenerife iniciar tal
practica, tras una serie de acontecimientos historicos que
dinamizaron su entramado urbano como fue, por citar un
ejemplo, el desarrollo adquirido por su incipiente puerto a
consecuencia de la erupcion volcanica que arruind el
enclave comercial de Garachico.

Las primeras muestras escultoricas datadas en dicha
centuria se nos revelan estrechamente vinculadas a la trans-
formacion que en esa época sufren dos importantes espa-
cios publicos. Primero, la entonces denominada plaza de la
pila, fronteriza al Castillo de San Cristébal, que originada en
el siglo xvi, ahora se consolida como un centro vital enmar-
cado por una serie de edificaciones representativas que
ennoblecen y subrayan sus nuevas funciones ideoldgicas: la
residencia de los Rodriguez Carta, la Comandancia Ge-
neral, etc.

El segundo sera la Alameda de la Marina impulsada
por el marqués de Branciforte y disenada por el ingeniero
Andrés Amat de Tortosa, quien siguiendo los dictados ilus-
trados le confiere un trazado dividido en cinco calles rodea-
das de frondosa vegetacion. Surgia asi un espacio nuevo
destinado al ocio de los ciudadanos, funcion bien diferen-
te a la perfilada para el caso anterior, y serd precisamente
esa divergencia de caracteres la que determine la elecciéon
de dos modelos escultoricos de significado desigual, ambos
encargados a Italia y trabajados en marmol de Carrara'.

' La formacion de estos dos recintos, su evolucion y las peculiaridades de
cada uno han sido detenidamente estudiados por Fraca GONZALEZ,
Carmen: Plazas de Tenerife, Consejo Superior de Investigaciones cienti-
ficas, Instituto de Estudios Canarios, La Laguna, Tenerife, 1973, pp. 27-38.
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Para la Alameda se opta por representar alegorias de las
estaciones, temdatica muy en boga en esa centuria, preferen-
temente ligada al marco festivo y ltdico de recintos ajardi-
nados. Sin embargo, en el centro neurdlgico de Santa Cruz
se habia colocado previamente un conjunto escultorico que
a su inherente condicion ornamental sumaba un propdsito
conmemorativo. Frente al caracter profano y desenfadado
que transmitian las primeras a su recinto, el Monumento al
Triunfo de la Candelaria, tanto desde el punto de vista
tematico como compositivo, vendria a reforzar la prestancia
que paulatinamente iba ganando la ancestral explanada’.
Sin embargo, hoy en dia se nos muestra descontextualiza-
do, dadas las sucesivas reformas a que ha sido sometida la
plaza y su encuadre arquitectonico, antano de acorde dic-
cion estilistica y de inferior altura, un entorno por otra parte
que le aseguraba mayor perspectiva, al tiempo que refrenda-
ba su funcion de punto de fuga, siguiendo por tanto las nor-
mas que entonces regian los principios urbanisticos.

El conjunto realizado en [talia y atribuido a Pascuale
Bocciardo cae de lleno, a decir de don Jesus Hernandez
Perera, dentro de la manera genovesa del ultimo cuarto
del siglo, continuadora del bemninismo iniciado un siglo
antes por Parodi®. La inspiracion berninesca se hace notar
particularmente en la piramide truncada que, a modo de
obelisco, sirve de apoyo a la Virgen. En efecto, no hay que
olvidar que este elemento de creacion egipcia es recupera-
do por Bernini, haciéndolo formar parte de los monumen-
tos conmemorativos, adquiriendo muchas veces ese signi-
ficado por si solo, al ser decorado con relieves historicos,
banderas y victorias. En este caso, el obelisco arranca de
un cuerpo ochavado con forma de piramide truncada en
el que se han tallado hojas de acanto y guimaldas, en
cuyas esquinas se alzan cuatro menceyes en actitudes re-
verentes y ataviados con tamarcos, que evocan la aparicion
de la Virgen de Candelaria a los guanches, segin cuenta
la tradicion religiosa. La parte inferior del conjunto estaba
constituida por varios basamentos superpuestos donde se
ubicaban cuatro putti cabalgando sobre delfines que alu-
dian a las cuatro estaciones'.

Esta somera descripcion pone de manifiesto la impor-
tancia que durante mucho tiempo los artistas le confirie-
ron al pedestal. Su funcion era aislar el monumento del
suelo, proclamando su autonomia y situando a su vez la
fisura en un plano mas alto, lo que implica una situacion
de jerarquia o dominio sobre el espectador. Pero a su vez,

el pedestal permitia desarrollar, como en este caso, toda
una iconografia complementaria tendente a reforzar el
mensaje, Un mensaje que se corrobora en las numerosas
inscripciones que se despliegan a lo largo de cada uno de
los lados del mismo.

Esta tipologia que une escultura con soporte arquitec-
ténico® constituye un claro antecedente de muchas de las
obras realizadas en Europa y América durante el ocho-
cientos, siglo que con bastante acierto ha sido calificado
por algunos historiadores como la edad de oro del monu-
mento publico, particularmente del conmemorativo. No
olvidemos que dicha centuria representa el resurgir de los
ideales nacionales y regionales y por tanto el monumento
pasa a protagonizar idéntico papel que la pintura de His-
toria. Los artistas investigan afanosamente los episodios
que han protagonizado los personajes a conmemorar, revi-
san la documentacion que les permita recrear lo mas cer-
teramente posible los acontecimientos y repasan minucio-
samente las obras de arte, con objeto de plasmar la indu-
mentaria retrospectiva, a la que conceden especial aten-
cion. Bajo ese proceder, los escultores decimonénicos lega-
ron una ingente produccion que deja patente una acusa-
da complacencia en el detallismo, derivando en muchos
casos hacia la mera anécdota’.

Sin embargo, en Canarias la escultura publica desarro-
llada durante buena parte del siglo XIX se nos muestra, en
comparacion con la europea y americana, mucho mas
comedida, sin duda porque ninguna de las islas gozaba de
los ingresos econdmicos que contaban las ciudades en las
que mas arraigo tuvo el género y tampoco habian alcanza-
do identico desarrollo urbanistico que éstas. Aun asi, el
Ayuntamiento de Las Palmas de Gran Canaria hacia llegar

* Ibidem.

* HERNANDEZ PERERA, Jesus: «Esculturas Genovesas en 'Tenerife» en
Anuario de Estudios Atldnticos, Consejo Superior de Investigaciones
cientificas, Madrid-Las Palmas, ntm. 7, 1961, pp. 438-445.

"Una pormenorizada descripcién de la configuracion inicial de este
monumento nos la ofrece POGGI Y BORSOTTO: Guia Historico-descriptiva
de Santa Cruz de Tenerife, Santa Cruz de Tenerife, 1881, pp. 125-126.

*En este caso se incorpora como base de la imagen un obelisco, pero
otros monumentos de similar tipologia pueden presentar columnas,
monolitos o pilastras.

 Sobre el tema, consultar MARTIN GONZALEZ, Juan José: EI monumento
conmemorativo en Esparia, Universidad de Valladolid, Valladolid, 1996 y
REYERO MORCILLO, Carlos: La escultura conmemorativa en Espana. La
edad de oro del monumento puiblico 1820-1914, ed. Catedra, Madrid, 1999.
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de Génova, en 1815, cuatro Alegorias de las estaciones para
coronar los plintos de canteria azul que marcaban los vér-
tices del desaparecido puente Verdugo, nexo de union de
los dos nucleos mas importantes de la ciudad: Vegueta y
Triana’. La tematica y sus caracteristicas formales sittian al
conjunto dentro de la drbita de un imaginario escultérico
harto reiterado en muchas ciudades, cuya primordial fina-
lidad radica en producir placer estético. Esa misma inten-
cion acompana los simbolos escultoricos de La primavera
v El verano, que en 1866, por iniciativa particular de
Manuel Garcia Calvera se instalan como ormamento de la
romantica Alameda del Principe de Asturias [Santa Cruz
de Tenerifel, y Las cuatro estaciones que la corporacion
municipal de Icod de Los Vinos dispuso sobre la balaus-
trada de la escalinata de acceso a la plaza Luis de Ledn y
Huerta, aproximadamente veinte afios después’.

En cuanto al género conmemorativo se refiere, esa pri-
mera mitad del siglo tan solo nos trae lo que podemos
considerar como pequefios escarceos. Proyectos de exalta-
cion politica se dieron en Las Palmas de Gran Canaria,
uno en 1820, tras el levantamiento de Riego en Cabezas
de San Juan, que inicia el Trenio Liberal y revaloriza la
Constitucion de 1812°, y otro a la Division Provincial, cuan-
do en 1852 se consigue por primera vez del Gobierno cen-
tral la separacion del archipiélago en dos distritos. En este
segundo caso, la iniciativa y diseno, debidos al artista local
Manuel Ponce de Ledn, quedaron sin efecto antes de que
transcurrieran los dos anos que permanecié vigente el
decreto”. El primero llegd a erigirse pero en 1823, con
Fernando vii en el trono, la reaccion de los absolutistas no
se hace esperar y soga en mano arremeten contra la ale-
goria de la libertad hasta hacerla desaparecer, hecho por
otra parte, que no debio resultarles dificil si tenemos en
cuenta que consistia en una figura trabajada en madera.
Su base era un templete elaborado con piezas marmoreas
que los vecinos se disputaron tras el asalto".

El empleo de materiales tan deleznables como la ma-
dera® en el ejemplo anterior, y el yeso, en ocasiones pos-
teriores®, delata el escaso interés y, en consecuencia, pre-
supuesto que Las Palmas de Gran Canaria destind a lo
que consideramos una timida incursion en el género con-
memorativo. Por otra parte, la ausencia de canteras mar-
moreas en la isla y la falta de escultores preparados para
afrontar la retorica que este género exigia, justifican la con-
creciéon de efimeras propuestas.

Ya en las postrimerias del siglo, cuando los ntcleos
mas importantes del archipiélago canario van reestructu-
rando su red arterial en funcion de las preferencias urba-
nisticas vigentes, resurgen obras de intencion perecedera,
cumpliendo asi una de las caracteristicas de la escultura
publica en cuanto a materiales se refiere: su continuo de-
saffo a la intemperie. La economia mejora y en consecuen-
cia favorece la importacion de piezas realizadas en mar-
mol, bronce e incluso hierro.

Ademés, es la primera vez que constatamos en docu-
mentos un debate sobre la relacion privativa entre espacio
urbano y escultura. Hasta entonces, las zonas destinadas
a la actividad social de los ciudadanos eran escasas, por lo
que, obviamente, resultaba muy facil determinar el empla-
zamiento escultérico. Sin embargo, ahora que el entrama-
do incorpora nuevos nucleos de articulacion y sus corres-
pondientes vias, se suscitan diversas opiniones acerca de
la ubicacién mas correcta, aunque también es verdad que
ello ocurre cuando el monumento esta ya realizado, lo que
demuestra la inexistencia atn de planteamientos previos

" HERRERA PIQUE, Alfredo: «Las Cuatro Estaciones», en Revista Aguayro
Caja Insular de Ahorros de Canarias, nim. 122.

" GUMIERREZ LOPEZ, B2 Historia de la ciudad de Icod de Los Vinos en la
isla de Tenerife, Ed. Instituto de Estudios Canarios, La Laguna, 1941, pp.
5055

* DENiz GREK, Domingo: Resumen Historico de las Islas Canarias. Escritos

mecanografiados existentes en la hiblioteca de El Museo Canario, Las

Palmas de Gran Canaria, t. I, pp. 200-202.

HERNANDEZ SOCORRO, Marfa de los Reyes: Manuel Ponce de Leén y la

arquitectura de Las Palmas en el siglo x1x, ediciones del Cabildo Insular

de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Canaria, p. 725. ARCHVO HISTO-

RICO PROVINCIAL DE LAS PAaLMAS [en adelante AHPLP]. Serie Ayun-

tamiento de Las Palmas de Gran Canaria. Seccion Obras Publicas, leg.

2, exp. 16-2, ano 1853.

" DENIZ GREK, Domingo: op. cit, t. I, p. 202.

* También la madera sirvié para elaborar en 1879 una escultura dedica-
da a Gran Canaria, eligiéndose como emplazamiento la Alameda traza-
da anos antes. Fue esculpida por Rafael Bello O'Shanahan, autor naci-
do y formado en la isla que marchara posteriormente a perfeccionar sus
estudios en Roma. Concibio la figura a manera de una corpulenta
matrona, suscitando por ello el descontento de los ciudadanos.

" Rafael Bello fue autor también de la estatua que la ciudad de Las
Palmas de Gran Canaria erigio afios antes al poeta Bartolomé Cairasco
en la plazoleta que lleva su nombre. Le sirvio de base una fuente dise-
nada por el arquitecto municipal Jos¢ Antonio Lopez Echegarreta.
Fraca GonzALEZ, Carmen: «Plazas de Las Palmas» en Actas del Colo-
quio de Historia Canario-Americana [1978], Cabildo Insular de Gran
Canaria, Las Palmas de Gran Canaria, 1980, t. 1, p. 307. RODRIGUEZ Diaz
DE QUINTANA, Miguel: Los arquitectos del siglo xix, Colegio Oficial de
Arquitectos de Canarias, Las Palmas de Gran Canaria, 1978, pp. 44-48.
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que facilitaran al escultor la adecuacion de su obra en el
entorno al que iba destinada. Asi ocurridé con el
Monumento a Cristobal Colon que Las Palmas de Gran
Canaria erigié en 1892 y con el que se sumaba, por otra
parte, a la némina de ciudades espanolas que vieron en la
escultura conmemorativa una forma de constatar, bajo sus
ideales nacionalistas, el glorioso y universal pasado espa-
nol". Las alternativas propuestas para su emplazamiento
fueron la plaza de la Democracia —hoy Hurtado de Men-
doza—, en esos anos en fase de regeneracion; en segundo
lugar, un tramo que unia la Alameda y la explanada de
San Francisco que precedia al templo homénimo, eleccion
defendida por la Real Sociedad Economica de Amigos del
Pais; y tercera, la plaza de San Francisco propiamente di-
cha, opcidon defendida por el arquitecto municipal Lau-
reano Arroyo. El debate queda zanjado por el Ayunta-
miento a favor del criterio de Arroyo, quien con las siguien-
tes palabras desvalorizo en un irénico informe el parecer
de la institucién cultural:

[.] seria verdaderamente absurdo e inconveniente
desde el punto de vista estético acceder a lo pretendido
por la Econdmica, puesto que a las estatuas o monumen-
tos de buenas proporciones se les busca siempre ho-
rizontes o perspectivas, pero que a bustos erigidos sobre
columnas no les conviene tales horizontes, seria ridiculo,
sin embargo le viene bien parterres y jardincillos donde
se destaque la columna. De todo lo cual resulta que si se
emplaza donde quiere la Econdmica, parecera visto
desde la calle de Triana una columna mingitoria [..]°.

Menos complicado resulto elegir el punto donde ubi-
car el monumento que Santa Cruz de La Palma levanto a
Manuel Diaz Hernédndez en 1895 la plaza de Espafia, cen-
tro neurdlgico de la ciudad. Ademas de ser ésta la circuns-
tancia determinante de su emplazamiento, no debemos
olvidar que el nombre de este personaje esta ligado a ese
recinto, ya que supone la antesala de la iglesia de EI Sal-
vador, donde el homenajeado ejercio de parroco y donde
por accidente encontrd su muerte. En el pedestal, realiza-
do segun diserio de Ubaldo Bordanova —artista madrilefio
afincado en La Palma— se distingue una lapida marmorea
con simbolos que aluden a su vida sacerdotal, a sus cua-
lidades humanas y a la aficién, ademas de destreza, que
demostré hacia distintas manifestaciones artisticas. La
broncinea estatua, de tamarfio natural, se debe a la casa de

fundicién catalana Federico Masriera, siguiendo un disefio
del escultor del mismo origen, Jos¢ Montserrat®.

Desprovista de connotaciones conmemorativas se nos
muestra la monumental fuente marmorea de la Plaza
Weyler, con la que Santa Cruz de Tenerife cierra su progra-
ma decorativo ochocentista. El conjunto escultorico de
orientacion neorrenacentista se debe al italiano Achille
Canessa y fue encargado como complemento del nuevo
nucleo urbano surgido en torno a Capitania General”.

El panorama economico que ofrecieron las islas en el
transcurso de las primeras décadas del siglo XX continuo
el ritmo ascendente de finales del Ochocientos. A pesar de
que se vio amenazado durante la 1 Guerra Mundial, recu-
pera su cauce cuando en 1918 se establece la paz. La
exportacion de productos agricolas como el platano, el
tomate y la papa, junto al turismo, seran las fuentes mas
importantes de ingreso. Esta situacion favorecio la culmi-
nacion de las reformas urbanas emprendidas en la centu-
ria pasada y la aparicion de otras nuevas que seguian la
misma linea, es decir, atender las necesidades de la ciudad,
que con su incremento poblacional perdia terrenos rusti-
cos y ganaba espacios edificables.

Sin embargo, la escultura publica que se desarrolla du-
rante esos afios, en lineas generales, porque siempre con-
tamos con excepciones, no parece responder a la situacion

" La figuracion de Cristobal Colon constituyo el icono mas recurrido en
la plastica para conmemorar el Iv Centenario del Descubrimiento de
América, hecho palpable en ciudades como Barcelona, Valladolid,
Granada y Sevilla, ente otras. MARTIN GONZALEZ, Juan José: op. cit, p. 19.

5 QUESADA AcoSm, Ana Maria: La escultura conmemorativa en Gran

Canaria [r820-1994], Excmo. Ayuntamiento de Las Palmas de Gran

Canaria, 1996, p. 62. AMLPGC. Libro de Actas del afio 1892, sesiones

del 17 de julio y 25 de septiembre; AHPLP. Serie Ayuntamiento de Las

Palmas de Gran Canaria. Seccion Obras Publicas, leg, 7, exp. 209, afio

1892. ANONMO: «Sueltos y noticias», La Patria, Las Palmas de Gran

Canaria, 9-3-1892. «Ayuntamiento»; ANONIMO: «Sueltos y noticias», La

Patria, 21-6-1892 y «Sueltos y noticias», La Patria, 21-6-1892.

Paz SANCHEZ, Manuel: Historia de la Francmasoneria en las islas Canarias

[r739-1936], Edicion del Cabildo Insular de Tenerife, Santa Cruz de

Tenerife, 1984, p. 114-121. PEREZ MORERA, Jesus: «Ayuntamiento de Santa

Cruz de La Palma/Ano 1894,/ Expediente para la ereccién de una esta-

tua en memoria del venerable sacerdote don Manuel Diaz» en Arte en

Canarias [siglos Xv-xix]. Una mirada retrospectiva, Gobiemo de Canarias,

Consejeria de Educacion, Cultura y Deportes, 2001, t. I, pp. 344-345

“ HERNANDEZ PERERA, Jesus: op.cit, pp. 480-481; FRacA GONZALEZ, Carmen:
Plazas de Tenerife, op. cit, p. 43-44. CIORANESCU, Alejandro: Historia de
Santa Cruz de Tenerife, Ed. Confederacion espanola de Cajas de
Ahorro, Santa Cruz de Tenerife, 1978, t. 11, pp. 308-314.
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descrita. Los politicos de entonces, preocupados en otras
cuestiones que desde su punto de vista eran mas relevan-
tes para la ciudad, van a desatender el aspecto ornamen-
tal de la misma. Sus proyectos urbanisticos no recogen la
necesidad de incorporar estatuas para el simple deleite de
los ciudadanos, como habia ocurrido en el siglo anterior,
de modo que la produccion escultorica de esos afios nos
llegard acompanada de evidentes intenciones conmemo-
rativas y casi siempre a impulsos de colectivos particulares
o entidades culturales que, mediante suscripcion publica y
con escaso apoyo economico de las instituciones politicas,
lograran a duras penas la concrecion de los homenajes.

Ello explica, por otra parte, que algunas tentativas tar-
den afos en materializarse, a veces hasta una década, co-
mo ocurrié con los monumentos de Pérez Galdos, Fer-
nando de Leon y Castillo y Hurtado de Mendoza, todos en
Las Palmas de Gran Canaria. La escasez de medios justifi-
ca también que las obras, una vez terminadas por sus res-
pectivos escultores en el plazo previsto, permanecieran en
sus talleres a la espera de que sus comitentes dispusiesen
del dinero necesario para trasladarlas a Canarias, donde de
nuevo podian sufrir un largo abandono al que sélo se
ponia fin una vez que, tras muchos llamamientos, se con-
seguia recaudar los fondos necesarios para financiar los
gastos implicitos a su emplazamiento. Eso si, a la hora de
la inauguracion, toda una fiesta para la ciudad, el aparato
oficial siempre estaba presente, asumiendo un protagonis-
mo del que pocas muestras habia dado con anterioridad.

Los encargos mas monumentales recayeron en artistas
foraneos, cuyos nombres y trayectorias suponian un pre-
tendido aval para los proyectos. Citemos como ejemplo a
Victorio Macho [1887-1967] y Mariano Benlliure [1862-1947],
que bajo supuestos estéticos bien diferentes trabajaban el
género conmemorativo, satisfaciendo buena parte de la
demanda peninsular. Menos fama disfrutd otro escultor,
Enrique Cuartero, autor del conjunto escultorico que
Santa Cruz de Tenerife erigio a la memoria del capitan de
infanteria Diego Feméndez [1916], en la Rambla General
Franco, y al que tan solo se le atribuye otro busto —hoy
desaparecido— que se dispuso en el Parque del Retiro®.
Menos conocido aun nos resulta el escultor A. Neri, quien
disend el monumento dedicado a Hurtado de Mendoza
[1923] en la plaza homonima de Las Palmas de Gran
Canaria y del que la documentacion tan soélo desprende
que poseia un taller en Serravezza di Carrara®. Para encar-

gos mas sencillos se recurrira a los artistas canarios, si bien
para que eso ocurra debemos aguardar a los ultimos anos
de la segunda década del siglo y primeros de la tercera,
momento en el que varios jovenes empiezan a dar mues-
tras de su quehacer, tras superar su formacion en las islas
y algunos incluso en la Peninsula o Europa: Jests Maria
Perdigon Salazar [1888-1970], Francisco Borges Salas [1gor-
1984] 0 Juan Marquez [1903-1980. Esta disparidad de auto-
res determinara la presencia en las islas de una produc-
cion desigual en calidad, estilo y materiales: piedra, bron-
ce, marmol. Cada uno de ellos actuara bajo sus logicas
preferencias estéticas, aunque, eso si, siempre limitados
por las condiciones que impone el comitente.

Como hemos dicho, la intencion conmemorativa pri-
ma en estas obras hasta el punto de que muchas de ellas
siguen siendo encargadas sin saber exactamente dénde
iban a ser colocadas. En la mayoria de los casos la elec-
cién de su emplazamiento se hara atendiendo a un crite-
rio muy simple: la relacion del homenajeado con un deter-
minado lugar, sin importar si éste reunfa o no las condi-
ciones necesarias que requeria la correcta lectura del
monumento. Al respecto nos encontramos una notable
excepcion protagonizada por el conjunto dedicado a la
memoria de Benito Pérez Galdés [1g21], obra del escultor
Victorio Macho, quien no dudé en trasladarse a Las Pal-
mas de Gran Canaria para elegir personalmente el lugar,
decantandose por una zona conocida como el martillo, en
el viejo muelle de la ciudad. En palabras del escultor, el
monumento que se eleve en su pais a don Benito ha de
ser como un faro de la raza, cuyo frente de piedra, refle-
Jando la luz del sol, alumbre y guie. La estatua de Galdos
ha de elevarse y ser vista como una esfinge y ha de mirar
al mar”. Alli fue colocado el conjunto, siguiendo las indi-

* CIORANESCU. Alejandro: op. cit, p. 331, ANONMO: <Homenaje a la memo-
ria del capitin Fernandez Ortega», en La Prensa, Santa Cruz de
Tenerife, 7-8-1916, p. 1; ESQUERRO SoLANA, Alfredo: «La estatua de Santa
Cruz» en El Dia, Santa Cruz de Tenerife, 8-4-1984, pp. 28-29.

“ AHPLP Serie Ayuntamiento de Las Palmas de Gran Canaria. Seccion
Obras Ptblicas, leg. 18, exp. sin ntimero, afio 1922. QUESADA ACOSTA, Ana
Maria: op. cit, pp. 88-9s,

* NAARRO Ruiz, Carlos: Pedginas historicas de Gran Canaria, Las Palmas
de Gran Canaria, 1933, p. 325. La iniciativa de esta obra parte de la
Sociedad Fomento y Turismo, presidida entonces por Carlos Ruiz
Navarro. Para su realizacion se abrio una suscripcion publica que tuvo
incluso repercusion en los paises latinoamericanos. QUESADA ACOSTA,
Ana Marfa: op. cit, pp. 127.
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caciones del autor; sin embargo, el paso del tiempo
demostrd que si bien Victorio Macho cuidd en exceso la
necesaria relacion entre espacio y obra, no fue tan cons-
ciente a la hora de atender la necesaria reciprocidad que
debe existir también entre entorno urbano y material a
emplear. Pasados los afos, esta obra, configurada por un
volumen arquitectonico ideado a modo de cripta, que ser-
via de apoyo a la robusta figura sedente del novelista, ter-
mina sucumbiendo ante las especiales condiciones fisicas
del entorno. Realizado en piedra caliza no pudo soportar
los embates del mar y la fuerte incidencia solar, y en los
anos sesenta el monumento es retirado con objeto de ser
restaurado™, labor que nunca se pudo llevar a cabo, dado
su avanzado grado de deterioro™.

Si la obra de Victorio Macho requeria estudios previos
a su ubicacion, no menos los merecia la que Mariano
Benlliure esculpié para inmortalizar a Fernando Ledn y
Castillo [1918-1928]*. Fiel a su estilo, este escultor concibe
una obra de gustos decimononicos en la que cuida con
esmero todos los detalles. Esta formada por un pedestal a
manera de podium, del que surge el protagonista elegan-
temente ataviado, a la usanza de la época, reflejando su
rostro las dotes de observacion del artifice. En la cara fron-
tal de los dos cuerpos laterales se observan sendos relie-
ves broncineos, acompanados cada uno de ellos por una
escultura femenina exenta. El plafon de la izquierda repre-
senta una escena desarrollada en las Cortes, en la que
fisura Leon y Castillo de pie, disertando ante la atenta
mirada de los congresistas. En este caso, una de las esta-
tuas femeninas se nos muestra con un manto, pero dejan-
do la mayor parte de su cuerpo desnudo. Vemos en ella
una alegoria de la plenitud de Leon y Castillo como poli-
tico, simbolo de los momentos mas brillantes de su vida.
El relieve de la derecha plasma el sepelio del homenajea-
do, y, por ello, la escultura que le corresponde se cubre casi
en su totalidad con un pano, actitud que se nos antoja
senal de luto, o al menos, metafora expresiva de la muer-
te. EI monumento sera ubicado, tras algunas dudas, pero
sin grandes miramientos, en la calle Leon y Castillo, delan-
te del hotel Santa Catalina, rodeado de una profusa vege-
tacion entre la que quedd constrenido, y casi a ras del
suelo, sin tener en cuenta que su prolija iconografia y
caracter narrativo exigian mejores perspectivas. Pasados
los afios se estudia un nuevo enclave donde el conjunto
adquiriese mayor relieve, eligiéndose a tal fin una ladera

MARIANO BENLLIURE: Monumento a Fernando Leon y Castillo.
[1920-1928]. Las Palmas de Gran Canaria

colindante al Paseo de Chil. A su espalda, el arquitecto
Miguel Martin Fernandez de La Torre proyectd una cons-
truccion arqueada revestida de canteria azul, decorada a
base de hornacinas™.

* ANONMO: «La estatua de D. Benito» en Diario de Las Palmas, 9-3-1968.
QUESADA Acosm, Ana Maria: op. cit, p. 124.

*En el ano 2005 la restauradora Maria Cardenes Guerra realizdé una
notable intervencion en la representacion galdosiana, que hoy, total-
mente descontextualizada, puede contemplarse en el interior de la
Casa Museo Pérez Galdos de Las Palmas de Gran Canaria.

* Estas fechas se corresponden con los primeros tramites y la inaugura-
cion de la obra. Una década hizo falta para ver culminada esta empre-
sa que surge a impulsos del Cabildo Insular de Gran Canaria con ayuda
de particulares, y para la que se llegd a proponer una suscripcion popu-
lar. ANONIMO: «El monumento a D. Fernando», Diario de Las Palmas, Las
Palmas de Gran Canaria, 17-2-1922; NAVARRO NAVARRO, D.: «Un proyecto
del monumento a D. Fernando de Ledn y Castillos, Diario de Las
Palmas, 14-8-1923; ANONMO: «EI monumento a Leon y Castillo», Diario
de Las Palmas, 8-10-1926; ANONMO: «Para el monumento a Leon y
Castillo», Las Palmas de Gran Canaria, 25-4-1922. QUESADA ACOSTA, Ana
Marfa: op.cit, pp. g6-110.

* ANONIMO: «Ha sido firmado el contrato de ejecucion de las obras del
monumento a D. Fernando de Leon y Castillo», Diario de Las Palmas,
3-8-1954, D. 1, ANONIMO: «La conmemoracién de la gloriosa», Diario de
Las Palmas, 1871955, p. 7.
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Ni que decir tiene que si estas obras de caracter monu-
mental no despertaron en nuestros politicos la necesidad
de crear, buscar o disefiar espacios adecuados para ellas,
menos inquietud sintieron, en tal sentido, por otras de for-
mato mas pequeno que terminaron ubicandose sin bara-
jar unos minimos criterios. Me refiero a una tipologia con-
memorativa mucho mas sencilla que los casos anterior-
mente citados y que consiste en un pedestal formado por
un paralelepipedo sobre el que descansa el protagonista,
un esquema a todas luces muy simple que responde a ho-
menajes mas modestos, generalmente condicionados por
limitaciones economicas.

Curiosamente, esa tipologia es introducida en
Canarias por Victorio Macho en el homenaje que un
grupo de intelectuales rindio a Tomds Morales [1922] en
Las Palmas de Gran Canaria. A la sencillez del monumen-
to se une la naturalidad con la que el escultor perpetuo la
efigie del poeta, mostrandolo sonriente y con la cabeza
ligeramente ladeada hacia la derecha, perdiendo asi altivez
y resultando por ello una figura cercana al espectador. Lo
representa sin vestimenta alguna y prescinde de motivos
accesorios, los que en palabras de su autor eran simples
zarandajas de la escultura. Sin embargo, este esquema
con el que Macho se distanciaba de la artificiosidad del
género conmemorativo recibié muchas criticas. Una de
ellas decia: No parece sino uno de esos cajones de sorpre-
sas en que al levantar la tapa asoman las cabezas de un
muneco negro o cualquier otra figura grotesca por el esti-
lo®. Sin embargo, paradojas del destino, esa composicion
—pedestal y busto— serd la que predominara en las déca-
das siguientes, provocando lo que el critico Juan Rodriguez
Doreste califico como pisapapeles’.

EI modelo introducido por Macho fue continuado por
Borges Salas en dos monumentos situados en San
Cristobal de La Laguna. Uno fue encargado por estudian-
tes de la universidad y representa al vate Tabares Barlett
[1922]”; el otro, dedicado al también poeta Zerolo Herrera
[1926], surgio a instancias de un grupo de estudiantes del
Instituto Nacional de Segunda Ensenianza de Canarias™.
Similar opcion fue empleada por Jestus Marfa Perdigdn
Salazar al conmemorar en el Realejo Alto, por iniciativa
del Ayuntamiento, a Viera y Clavijo [iga7]”. En este caso la
simplificacion del esquema se debe a una reforma poste-
rior, ofreciéndonos actualmente una imagen mas fresca y
desenfadada de ese prototipo escultorico. El pedestal pier-

de su forma concisa y es interpretado con un simple mon-
ticulo de piedras, donde no se registran datos sobre el per-
sonaje. Una irregular laja separada intencionadamente del
conjunto revela el nombre del ilustrado™. También es obra
suya la escultura que, con similar formato, rinde memoria
a Francisco Fajardo Hemdndez, en Icod [igsi]®.

Poco antes de que estallara la Guerra Civil, Santa Cruz
de Tenerife emprende su primera obra monumental del
siglo, un propoésito que inmortalizaria a Garcia Sanabria.
Para su ubicacion se barajaron varias zonas, entre ellas el
litoral maritimo, pero voces discrepantes cuestionan la re-
lacion del personaje con el lugar y determinan la elecciéon
del parque que con tanto interés habia impulsado el alcal-
de y que lleva su nombre. Se atendia, por tanto, al mismo
criterio empleado hasta ahora en las obras de andlogo sig-
nificado y, sin embargo, en el proceso se introduce una
gran novedad. Por primera vez en la historia de la escultu-
ra urbana, se convoca un concurso para el proyecto, del
que resultard ganador el arquitecto Enrique Marrero Re-
galado. Su idea se baso en unificar soluciones arquitecto-
nicas con alegorfas escultoricas, dejando esta parte en ma-
nos de Borges Salas. El binomio arquitecto-escultor cris-
talizd en un colosal prisma configurado por una sucesion
de piedras irregulares, surgiendo de sus lados sendos relie-
ves con desnudos masculinos. Uno de ellos alegoriza el
Trabajo y el otro el Porvenir, virtudes que caracterizaron al
protagonista. EI monumento esta presidido por el simbo-

* MARTINEZ DE ESCOBAR, A: <El busto del insigne poeta Tomas Morales»,
El Defensor de Canarias, Las Palmas de Gran Canaria, 19-8-1925.

* A, M: «Tenemos una ciudad desmonumentalizada», Diario de Las
Palmas, Las Palmas de Gran Canaria, 12-4-1982, p. 2.

* RODRIGUEZ AcUNA, Manuel: «El busto de Tabares Barlett, La Prensa,
Santa Cruz de Tenerife, 28-1-1922, p. 1; MANRIQUE, Domingo J.: <Ante la
estatua de Tabares Barletb, La Prensa, 14-11-1922, p. 1.

**BENITEZ TOLEDO, José M.: «El poeta Zerolo», La Prensa, Santa Cruz de
"Tenerife, 23-7-1992, p. 3; ANONIMO: «Los poetas regionales. Un merecido
homenaje», Gaceta de Arte, Santa Cruz de Tenerife, 10-12-1926, p. 2.

* ANONIMO: «El busto que se va a erigir a Viera y Clavijo en su pueblo

natab, La Prensa, 12-7-1927, p. . ANONMO: «Hablando con el escultor

Jestis Maria Perdigon», La Prensa, 23-7-1927, p. 1, PEREZ REYES, Carlos:

Escultura canaria contempordnea [1918-1978], Excmo. Cabildo Insular

de Gran Canaria, 1984, p. 83.

En la década de los anos ochenta coincidiendo con una serie de refor-

mas que emprende el Ayuntamiento en sus plazas se introduce la nove-

dad descrita. ANONIMO: «Plan para la remodelacion de las plazas», EI Dia,

Santa Cruz de Tenerife, 4-12-1981, p. 4; ANONIMO: «Emplazamiento provi-

sional del busto de Viera y Clavijo», EI Dia, 3-5-1989, p. 2.

" PEREZ REYES, Carlos: op.cit, p. 83.
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MARRERO REGALADO Y BORGES SALAS: Monumento a Garcia Sanabria, [1936). Parque homonimo. Santa Cruz de Tenerife
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lo de la Fecundidad, una figura femenina con evidentes
signos de esteatopigia®.

Si en esta obra encontramos ya signos de una estética
franquista —no han faltado quienes han visto en la figura-
cion femenina una posible alusion a la sofiada e imposi-
ble fecundidad del Régimen®*— el proyecto del Monumento
a los Caidos nacia ya con la implicita idea de perpetuar la
ideologia del nuevo sistema politico. La iniciativa fue im-
pulsada por el Mando Economico de Canarias, financiada
por suscripcion publica y expuesta a concurso nacional.
Se presentaron varios disenos, entre los que resulté selec-
cionado el firmado por el arquitecto Tomas Machado,
dado que, segiin reza en la resolucion, resolvia mejor que
cualquiera de los restantes el aspecto conmemorativo del
Monumento siendo el mds logrado cldsicamente, tanto en
si como en relacion a la plaza, y presentando analoga
vision desde cualquier punto de vista*. Se trata por tanto
del proyecto mas ambicioso de cuantos hasta ahora
hemos comentado y con el que Santa Cruz resuelve una
aspiracion urbanistica: la ocupacion del solar resultante de
la demolicion del antiguo castillo de San Cristobal, propo-
sito que a su vez debemos contemplar dentro de la plani-
ficacion del frente maritimo que en esos afios se llevaba a
cabo. El conjunto, recientemente remodelado por el pro-
yecto de Herzog & Meuron, se concibe con una serie de
elementos arquitectonicos de amplia escala, tales como la
cruz y el hemiciclo de columnatas, codigos lingtiisticos de
un mensaje que se refuerza con la presencia de un imagi-
nario escultérico elaborado por tres artifices: Cejas
Zaldivar, Reyes Barroso y Cid Gesti. El repertorio iconogra-
fico incluye, a gran escala, los simbolos mas usuales de la
estética de los vencedores: la Victoria, soldados, la Patria y
el Caido®.

La precaria economia y la ideologia que caracterizan a
los anos de posguerra frenaran, como ocurrio en otras pro-
vincias, las actividades artisticas canarias y, por ende, la
escultura urbana. Durante esos afios nadie se plantea la
necesidad de ormamentar la ciudad, bastante tenian con
intentar la organizacion vial de los barrios que iban sur-
giendo, de modo que los pocos ejemplos que ahora ger-
minan se conciben en plena concordancia con la realidad
que se vivia. Todos llevan inherentes un sentir conmemo-
rativo y se avienen al modelo mas sencillo —pedestal y
busto— sin que dentro del mismo se observe alguna nove-
dad digna de mencion. Sirven de homenaje a célebres per-

sonajes islenos, pero también, por razones obvias, contri-
buiran a la exaltacion de figuras vinculadas al poder.
llustrativos en este ultimo sentido son los retratos con los
que Fuencaliente y Brefna Baja [La Palmal inmortalizaron
a Fancisco Garcia Escamez. En general, estas obras que
responden a encargos de procedencia diferente, fueron
realizadas por artifices islenos, unos mas destacados que
otros, de entre los que resaltamos a Placido Fleitas [igr5-
1972], a quien se deben las efigies que en Las Palmas de
Gran Canaria evocan a Diego Mesa de Leon [957], Viera
y Clavijo [1958] y Alonso Quesada [1955), pero a excepcion
de esta ultima, donde se aprecia una vision mas progresis-
ta, ninguna de ellas deja entrever las disquisiciones que
Fleitas planteaba en su habitual discurso artistico®.

Dentro de este pobre panorama destacamos la repre-
sentacion de la Mater Insula situada en la entrada del Puer-
to de la Luz [Las Palmas], en una de las explanadas que se
configuran con la ampliacion que en los anos cincuenta,
ganandose terrenos al mar, se lleva a cabo dentro del recin-
to portuario. Fue donada en 1956 por su escultor Juan

» FracA GONZALEZ, Carmen: «Historia de EI parque Municipal Garcia
Sanabria, de Santa Cruz de Tenerife», Guia del parque municipal Garcia
Sanabria, Ed. Patronato Insular de Turismo de Santa Cruz de Tenerife,
1978, t. I, p. 54 HERNANDEZ PERERA, Jesus: «Arte», Canarias, Fundacion
Juan March, Ed. Noguer, Madrid, 1984, p. 329. 1zQuiErRDO, Eliseo: Noticia
de Francisco Borges Salas, Ed. Viceconsejeria de Cultura y Deportes del
Gobierno de Canarias, 1988, pp. 25-26; ANONMO: «El emplazamiento y
el sentido del monumento a Garcia Sanabria», La Tarde, Santa Cruz de
Tenerife, 26-3-1936; ANONIMO: «El emplazamiento y el sentido del monu-
mento a Garcia Sanabria», La Tarde, Santa Cruz de Tenerife, 28-3-1936.

# CaSTRO BORREGO, Fernando: «Las artes plasticas después de la Guerra
Civib, Historia del Arte en Canarias, EDIRCA, Las Palmas de Gran
Canaria, 1982, p. 267.

¥ MACHADO, Tomas: «<Monumento a los Caidos en Santa Cruz de Tenerife»,
Revista Nacional de Arquitectura, Madrid, 1953, num. 140/141, agosto-sep-
tiembre, 1953, p. 94. FRAGA GONZALEZ, Carmen: Las Plazas de Tenerife,
opcit, pp. 56-59; ANONMO: «El monumento a los Caidos», La Tarde,
Santa Cruz de Tenerife, 20-9-1944. NAVARRO SEGURA, Maria Isabel: La pos-
guerra en el archipiélago, Ed. Aula de Cultura de Tenerife, 1983, pp.2go-
293; PADRON ALBORNOZ, S:: dla cruz y la victoria, La Tarde, 1-4-1942.

% Esa misma linea de exaltacion al Régimen sigue el Monumento al
Caudillo [1964-1966] disenado por Juan de Avalos, en la Avenida de
Anaga en su cruce con la Rambla General Franco. F. F: «<Declaraciones
del Gobernador Civil sobre el Monumento al Caudillo», Diario de
Avisos, Santa Cruz de La Palma, 2-12-1964; «Solemne entrega a la ciu-
dad del monumento al Caudillo», EI Dia, 12-2-1966, p. 8; ANONMO: «El
monumento al Caudillo», La Tarde, 15-3-1966.

* QUESADA ACOSTA, Ana Maria: op. cil, pp. 158-160, 152154 Y 141-145.
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Mérquez, como agradecimiento a la beca que treinta afios
antes le habia concedido el Ayuntamiento para completar
sus estudios en Paris”. Pero también es verdad que en esos
momentos Marquez retoma la actividad escultorica que
por unos aros, a causa de problemas familiares, se habia
visto obligado a abandonar y lo hace con la clara intencion
de renovar la imagen escultorica de su ciudad natal. Es el
primer escultor, al menos que me conste, que plantea al
consistorio la necesidad de crear un programa de oma-
mentacion para la ciudad, prestandose a colaborar con el
arquitecto Secundino Suazo, autor del plano general de
poblacién y bajo cuyas trazas experimentaba la capital
grancanaria una interesante transformacion. En su opi-
nion, la escultura debia ejercer un papel fundamental en
este proceso, y asi lo hizo saber en una entrevista concedi-
da a Diario de Las Palmas. [..] yo estimo que nuestros es-
cultores tienen una gran mision que cumplir, hermosear la
ciudad, llevar estatuas a muchos puntos de nuestra capital
[..] deseo ver la ciudad con expresiones espirituales y artis-
ticas en sus jardines [..J*. Lamentablemente, la tentativa de
Mérquez encontrd escaso eco, pero al menos nos deja este
ejemplo del que deducimos que su intervencion podria
haber dado buenos frutos. Trabajada en piedra artificial
representa un corpulento desnudo femenino sedente, que
acoge entre sus brazos a un nifio cubierto con una manti-
lla que cae por los lados de su cuerpo para arremolinarse
bajo los pies de la madre y esta resuelta, como expreso su
autor, bajo formulas [.] modemas, con rasgos y perfiles
actuales, con acento y emocion islena [.] canaria®. En su
concepcion destaca como originalidad la ausencia del
pedestal, colocada a ras del suelo, ya que lo que podiamos
denominar su basamento no supera los diez centimetros
de altura. Con esta solucion, Marquez emula, con algo de
retraso, algunas propuestas verificadas por escultores euro-
peos afos antes, que intentaban liberar al monumento de
perspectivas tradicionales, eliminando las barreras que le
distanciaban del espectador.

Los anos cincuenta se cierran con la intervencion
escultorica que Alfredo Reyes Darias realiza en el munici-
pio de Candelaria, gracias a la financiacién de un acuerdo
firmado por Unelco, Ayuntamiento, Cabildo Insular y otras
instituciones. Me refiero al monumento denominado Los
Guanches de Candelaria, realizado en piedra caliza™y que
en 1993, dado su estado de deterioro, serd sustituido por

otro conjunto recreado por el escultor Jos¢ Abad [1g42]".

En 1960 La Laguna incorpora a su entramado un par
de obras conmemorativas que con el paso de los anos se
convirtieron en dos claros referentes urbanisticos. La pri-
mera, ubicada en la plaza de San Cristobal, recrea una
imagen de la Milagrosa [1929), obra curiosamente de tema-
tica religiosa, poco frecuente en las vias publicas. Con ella
se materializaba una iniciativa impulsada muchos afios
antes por los Padres Paules, que se vio truncada por la lle-
gada de la Republica™ Mejor factura, ubicacion y prestan-
cia nos ofrece la segunda, que honra a uno de los perso-
najes mas queridos de La Laguna, su tierra natal: el Padre
Anchieta. Desde 1955 habia surgido la idea de perpetuar
su nombre, y a tal fin, el alcalde Arbelo Padron abria un
concurso que gand el escultor espanol, afincado en Brasil,
Emilio Fernandez Cano. Sin embargo, su proyecto, consti-
tuido por un monolito decorado con alegorias y precedido
por la fisura de Anchieta, quedaria tan sélo en papel®.
Cinco anos después, con gran solemnidad, quedaba inau-
gurada la escultura actual, uno de los hitos urbanos mas

* Mientras se encontraba en Paris recibi¢ el encargo de realizar un monu-
mento a Juan Melian Alvarado en Agtiimes, por lo que la figura que arri-
ba comentamos no supone su primera contribucion a la ornamenta-
cion urbana. Este conjunto se ubica en la alameda de San Sebastian
fronteriza a la iglesia, representando al protagonista de forma austera y
semblante sumamente expresivo, que refleja su tenacidad. Huyendo de
todo detalle superfluo y de cualquier tipo de belleza, refleja su excesiva
corpulencia y ancha cara. QUESADA ACOSTA, Ana Maria: op. cit, nio-114.

* JORGE RAMIREZ, L: Juan Marquez y la escultura canaria», Diario de Las
Palmas, 29-8-1980, suplemento. QUEVEDO, A:: Juan Marquez y la escul-
tura Canaria», Diario de Las Palmas, 29-8-1980, suplemento.

* JORGE RAMIREZ, L art. cit.

“ FraGA GONZALEZ, Carmen: Plazas de Tenerife, op. cil. pp. 59-60; PEREZ
REvES, Carlos: op. cit, p. 705. ANONIMO: «Consagracion de la Basilica de
Candelaria», La Tarde, 26-1-1959, p. 1; E. O. L «Los guanches se caen,
El Dia, 14-9-1984.

" E 0. I: «Candelaria contara con un nuevo monumento a los menceyes
guanches», Diario de Avisos, 19-3-1992, p. 23. ANONMO: «La Fundacion
Pro Menceyes Guanches comprobo la evolucién de los trabajos», EI Dia,
Santa Cruz de Tenerife, 23-7-1993, pp. 34-35. GUTIERREZ, Luis: «Cosas de
Jos¢ Abad» en Diario de Avisos, 1-51992, p. XV [planas de cultural;
CASTRO MORALES, Federico: José Abad, Universidad Carlos 1, 2000, t. 1,
pp. 210-218,

* Esta imagen llega a Tenerife en 1929 pero los cambios politicos impidie-
ron que fuera colocada en el mismo lugar en el que hoy se encuentra,
donde fue inaugurada en octubre de 1960, coincidiendo con el m
Aniversario del fallecimiento de San Vicente de Paul y de Maria Luisa
de Marillac. ANONMO: «La Laguna: Bendicion del Monumento a la
Milagrosa», EI Dia, 11-10-1960.

“ ANONIMO: «El monumento al Padre Anchieta en La Laguna», La Tarde,
10-5-1960, P. 1.
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BRUNO GIORGE: Monumento al Padre Anchieta 1960. Rotonda del Brasil. La Laguna

destacados de Tenerife, ya que se situd sobre la rotonda
Brasil, configurada expresamente para ella en la intersec-
cion de las carreteras que conducen a La Esperanza, Ge-
neto y Avenida Tiinidad. Sobre un pedestal, elaborado en
la isla con granito de las canteras de Tijuca, se erige ele-
gantemente, con cinco metros de altura, la broncinea esta-
tua del protagonista en actitud de caminante, apoyando su
mano izquierda sobre un simbolico baculo mientras que
con la derecha imparte bendiciones. Su autor fue Bruno
Giorgi, renombrado artifice que debe su fama a las inter-
venciones ornamentales que realizo en Brasilia, quien
concibe la obra de forma dinamica, rica en perspectivas y
con ligeros matices expresionistas. Donado por el Gobier-
no brasileno, respondié a una peticion suscrita por una

comision pro-monumento™ encabezada por Celso Cunha,
a la sazon director de la Biblioteca Nacional del pais sud-
americano®.

“ CIORANESCU, Alejandro: La Laguna- Guia Historica y monumental, La
Laguna, 1965, p. 230; FrRacA GONZALEZ, Carmen: Plazas de Tenerife, op.
cit, p. 55. ANONIMO: «En agosto serd inaugurado el monumento al Padre
Anchieta, El Dia, 18-7-1960. ALMADL: «Anchieta, en bronce, de Bruno
Giorgi», La Tarde, 10-11-1i960; ALEMAN, Gilberto: «Ante la inauguracion
del monumento al Padre Anchieta», EI Dia, 24-11-1960, p. 3. AlvarezZ
Cruz, Luis: «Conversacion al pie de una estatua», EI Dia, 25-11-1960, p.
3. ALMADL: «El cielo y el bronce», La Tarde, 28-11-1960, p. 1.

> CASTRO BRUNETTO, Carlos Javier: «Dos ejemplos de la brasilidad en la
Espana de los sesenta» en CASTRO BRUNETTO, Carlos Javier y SEGOVIA
MaRTIN, Nuria: Arte brasilefio en Espania, pintura y fotografia, Rundacion
Cultural Hispano-Brasilefia, Madrid, 2008, p. 15.
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Durante algunos afios mas las formulas empleadas en
la escultura publica de las islas seguiran apegadas a pau-
tas figurativas y algunos modelos se iran repitiendo de
forma mimética™. Sin embargo, durante los ultimos afnos
de la década surgen propuestas que intencionadamente
rompen con la tradicion, incorporando el lenguaje abstrac-
to en el entorno urbano. Ejemplo significativo, en tal sen-
tido, es Armas para la paz [1967], perteneciente a la serie
homonima realizada por el escultor José Abad, quien ade-
mas se preocupa por dignificar con ella el espacio en el
que se asienta, una amplia plazoleta de El Cardonal
[Tenerife]. Con esta obra el escultor potencia codigos que
vya integraban su discurso expresivo: lineas diagonales tra-
zadas hacia el infinito y bicromia para subrayar la morfo-
logia de los elementos estructurales. En ella predominan,
como ha senalado el Dr. Castro Morales, [..] las formas
cilindricas frente a las que sugieren segmentos hemisféri-
cos. La dualidad cromadtica persiste en las piezas suspen-
didas en el aire, que se anclan a unos elementos susten-
tantes de naturaleza constructiva que no ocultan su fun-
cionalidad estructural y declaran su mision compartiendo
el cromatismo con el envés de las planchas curvas”.

En la nomina de artistas pioneros que incorporan la
abstraccion a la via publica debemos incluir, obligatoria-
mente, a César Manrique [1919-1992], quien ademas nos
ofrece una vision innovadora de un conjunto conmemora-
tivo. Su paso por Madrid le hace superar planteamientos
estéticos regionalistas, iniciando un proceso de investiga-
cion formal de la materia. Tras una estancia en Nueva York
regresa a Lanzarote, ahondando de nuevo en la esencia
insular y su problematica, que se convertiran ahora en el
leitmotiv de una produccion muy personal e imaginativa
diversificada en varias lineas y expresiones artisticas. Por
ello, cuando la Mancomunidad de Cabildos de Las Palmas
le encarga el Monumento a la Fecundidad [1968), popular-
mente conocido como «monumento al campesino» no
duda en aceptarlo. Era una de las primeras oportunidades
que se le presentaba para plasmar, ni mas ni menos que
en un espacio publico y a la vista de todo el mundo, sus
nuevos derroteros. Sobre un monticulo de piedra volcani-
ca configura una escultura elaborada con amasijos de hie-
1o, restos de barcos hundidos de desguace, que pinta en
color blanco. Ni que decir tiene que esta interpretacion
abstracta de una obra conmemorativa, hoy curiosamente
uno de los iconos lanzarotenos, fue duramente criticada

por la sociedad islena, que no veia reflejada en el mismo
el tan esperado homenaje a la tierra y a los que la traba-
jaban. Bajo idénticos supuestos realizo afos después
Barlovento, que rinde tributo de agradecimiento a los
marineros, en un parque de Arrecife”.

Coetdneo a esas experiencias, y no menos polémico
por motivos similares, fue el Monumento a Benito Pérez
Galdos [1969], ejecutado por el aragonés Pablo Serrano
[1910-1985), en Las Palmas de Gran Canaria. Las compara-
ciones con el de Victorio Macho no se hacen esperar y
nadie parece entender por qué el escultor sustituia capri-
chosamente el cuerpo del novelista por una superposicion
de inmensos bloques geométricos e irregulares de los que
surgia el rostro, las manos y el baston del personaje. Rios
de tinta corrieron rechazando esta obra de inspiracion
cubista®, que traia consigo, a juicio de la poblacion, otro
gran inconveniente: la transformacion completa de la
plaza de La Feria. Ese fue el emplazamiento elegido por
Pablo Serrano, ya que, segiin sus propias palabras, no veia
a don Benito como un conquistador de mares, sino como
un estudioso de los hombres y sus problemas, manifestan-
do asi su desacuerdo respecto a ubicar su obra en el
mismo lugar que ocupaba la precedente. Serrano, preocu-
pado por crear un ambiente propicio para su trabajo, con-
cibe una especie de anfiteatro, cuya parte central, que

6

Los siguientes ejemplos son ilustrativos al respecto: Monumento a Juan

Antonio Franchi Luzardo [ig62], realizado por Vicente Pérez Fernandez

[1962], Puerto de la Cruz. HERNANDEZ PEREZ, Melecio: «Dos sefieras figu-

ras: Luzardo de Franchi y Pérez Trujillos, El Dia, +51988, p. 12;

Monumento a Agustin Bethencourt y Molina [1966), obra de Jesus Maria

Perdigon Salazar, Puerto de la Cruz, ANONIMO: «<Homenaje del Puerto de

la Cruz a uno de sus mas ilustres hijos», EI Dia, 27-1-1966, p. 1y ANONIMO:

«Busto del ingeniero don Agustin de Bethencourty, EI Dia, 22-1-1966, p.

1; Monumento a Gregorio Chil y Naranjo [i967], P. L P: «Perera conclu-

ve el busto de Chil y Naranjo, fundador del Museo Canario», La

Provincia, 24-8-1967, p. 2 y QUESADA ACOSTA, Ana Marfa: op. cit, pp. 179-

183.

= CASTRO MORALES, Federico: op. cit, p. 54.

* PEREZ REVES, Carlos: op. cit, pp. 653-660. Acosma CRruz, Agustin:
«Aplaudimos lo del Museo al Campesino», Diario de Las Palmas, g-9-
1971, P. 27.

¥ La profesora Carmen Faga Gonzalez ha destacado el hecho de que

Pablo Serrano, tanto en éste como en otros conjuntos conmemorativos,

parecia trabajar sobre superficies dispuestas por un pintor cubista, ya

que para sus bocetos preparaba unas maquetas en escayola a las que,
posteriormente y poco a poco, aportaba volumen y corporeidad hasta
que obtenia el resultado apetecido. Ver FracA GONZALEZ, Carmen: «Las

plazas de Las Palmas», op. cit, p. 315.



ANA QUESADA ACOSTA

73

tiene una altura aproximada de dos metros, hace las veces
de pedestal. Esta forma le da un caracter cerrado e inde-
pendiente que favorece la concentracién de masas ante la
efigie, en los dias en que es objeto de homenaje. Fue idea-
da también para actos culturales de indole diversa. Este
espacio se rodeo de varios parterres donde se planté una
variedad de flora autdctona. Para todo ello contd con la
valiosa colaboracion del arquitecto paisajista de origen
uruguayo Leandro Silva. Las obras de remodelacion del
recinto fueron dirigidas por el arquitecto municipal
Francisco Spinola™.

La abstraccion escultérica iba haciéndose hueco en el
escenario urbano, pese al desencanto que provocaba en el
publico mas profano. En 1972 una providencial circunstan-
cia favorecera que en poco tiempo este lenguaje quedara
definitivamente afincado en dos espacios publicos de
Santa Cruz de Tenerife. En efecto, ese afo se concluia la
construccion del Colegio de Arquitectos de Canarias en la
Rambla General Franco. Con la intencion de enfatizar y
humanizar la plaza lateral, dedicada al arquitecto Sartoris,
que da acceso al edificio, se encarga a Martin Chirino una
escultura cuyo emplazamiento exacto y caracteristicas fue-
ron decididos de forma conjunta por el escultor y varios
arquitectos, tras estudiar el area disponible y su entorno.
Esta era la primera vez que se incorporaba en un espacio
vital y céntrico de Santa Cruz de Tenerife una escultura
abstracta, Lady Tenerife, que ademas no abrigaba senti-
mientos conmemorativos, arriesgada apuesta que se agu-
dizaba por su llamativo color rojo. El resultado de esta
experiencia hace que uno de sus promotores, el arquitec-
to Vicente Saavedra, un ano después, intercambiara opi-
niones con su colega Carlos Schwartz sobre la posibilidad
de convocar una muestra de esculturas al aire libre, esta-
bleciendo un recorrido que partiria de la pieza disenada
por Chirino. En esa conversacion se habia gestado el que
sin duda fue uno de los eventos artisticos mas importan-
te del sigo xx en Canarias: la Primera Exposicion
Internacional de Arte en la Calle. La iniciativa, pese a lo
utdpica que parecia incluso para sus propios organizado-
res, tendra una rapida acogida, siendo apoyada por la
Comision de Cultura del Colegio de Arquitectos, por lo
que no resultd excesivamente dificil conseguir las subven-
ciones y colaboracion técnica necesaria®.

Cuatro afamadas personalidades de la cultura integra-
ron el Comité de Honor: Joan Miro, José Luis Sert, Roland

Penrose y el incansable Eduardo Westerdahl. La nomina
de artistas que participaron es considerablemente amplia,
destacando entre los nacionales: Alfaro, Xavier Corbero,
Jorge Jiménez Casas, Joan Miro, Ricardo Ugarte, Jos¢ Abad
José M2 Subirach. La representacion extranjera contd con
fisuras como Henry Moore, Eduardo Paolozzi, Mack Ma-
cken, Mario Ceroli, Arnaldo Pomodoro o Alexander Calder.
La exposicion se desarrollé a lo largo de seis meses y
durante la misma se celebrd un simposium, con idéntico
titulo que la muestra, en el que participd un notable nu-
mero de ponentes, destacando la disertacion de Tomas
Llorens, «niciacion al debate». La mayoria de las piezas
exhibidas pasaron a formar parte del patrimonio esculto-
rico de la ciudad y otras pocas fueron devueltas a sus auto-
res, si bien algunos artifices, conmovidos por el interés que
los tinerfenos declaraban sentir por conservarlas, cedieron
los derechos para que fuesen nuevamente fundidas™.

No cabe duda de que la presencia de todas esas obras
escultdricas en dos puntos tan estratégicos de Santa Cruz,
La Rambla y el parque Garcia Sanabria, ocasioné un gran
impacto visual que propicio el debate entre los ciudada-
nos, nada acostumbrados a este tipo de eventos y por
tanto indoctos en los nuevos lenguajes, materiales e inte-
reses de esa manifestacion plastica. En definitiva, la capi-
tal tinerfefia se convierte de ese modo en escenario de
una propuesta similar a la que habian desarrollado anos
antes otros escultores europeos en diversos lugares, pero
no es menos cierto que pronto se convertira en un referen-
te importante para otras ciudades esparfiolas, que desde
entonces han venido potenciando exposiciones escultéri-
cas con similar propésito: Palma de Mallorca, Pontevedra,
Zaragoza, Oviedo, etcétera.

Transcurridos algo mas de veinte afios de esta mues-
tra, concretamente en 1997, para conmemorar el quinto
centenario de la Fundacion de Santa Cruz, la Demarca-
cion de Tenerife, Gomera y Hierro del Colegio de Arqui-

* G, Oz «El monumento a Pérez Galdos», La Provincia, 29-5-1969, p. 6.
BERNARD, G.: «Galdos en la plaza de la Feria», revista Sansofé Las
Palmas de Gran Canaria, 31-1-1970, p. 3; G. L: Requien por la plaza de
la Feria», Sansofé, 30-12-1969, pp. 10-11; «Leandro Silva», Sansofé, 7-o-
1970, P. 5. QUESADA ACOST, Ana Maria: op. cit, pp. 184-198.

* SAAVEDRA MARTINEZ, Vicente: «Historia de un acontecimiento», 12 expo-
sicion internacional de escultura en la calle. Santa Cruz de Tenerife
1973, Cabildo de Tenerife, Area de Cultura, 1996, pp. 11-23.

* Ibidem.
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tectos, repite la experiencia, con menos proyeccion, desta-
cando la presencia de Jaume Plensa, quien instalaba en el
tramo final de la Rambla General Franco, bajo la denomi-
nacion Islas, un conjunto de 73 cajas de aluminio negro,
metacrilato y neén, suspendidos de los arboles. Cada una
de las cajas llevaba escrito el nombre de un artista univer-
sal, desde el siglo xm hasta hoy: Da Vinci, Botticelli, Giotto,
Gaudi®.

Al margen de esta innovadora exhibicion, la escultura
publica de los anos setenta y ochenta continu¢, en la ma-
yoria de los casos, apegada a formulas figurativas y ligada
al concepto conmemorativo. Estos nuevos homenajes se
hacen cada vez mas frecuentes, predominando los que
son impulsados por corporaciones locales, aunque espora-
dicamente surjan algunos de tipo popular, con idénticas e
inevitables suscripciones que anos anteriores. Una nota
que se hace palpable, desde el punto de vista tematico, es
la tendencia hacia la representacion no solo ya de figuras
contemporaneas sino también aborigenes, asi como la
aparicion de monumentos que recuerdan nuestra cultura,
incluida la prehispanica. Estas obras eluden la individuali-
dad, y dado el motivo que las induce, marcado por un fuer-
te caracter escénico, se conciben con mayor envergadura,
como lo demuestra el Monumento a las Actividades Ca-
narias, obra de Luis Montull, financiado por el Ayunta-
miento de Las Palmas para celebrar el 500 aniversario de
la fundacion de la ciudad. Se situia en una rotonda creada
como nudo de articulacion de la prolongacién que en
esos anos sufrié la Avenida Mesa y Lopez, siendo su mate-
rial la piedra rojiza de Tamadaba, con la que se pretende
resaltar la idiosincrasia insular. Las figuras, concebidas
dentro de la linea expresionista que caracteriza a su autor,
desarrollan sobre un basamento de desigual altura, los tra-
bajos que durante anos sirvieron de sustento a los habi-
tantes del archipiélago: pesca, agricultura, ceramica etc™.

Para conmemorar también la citada efeméride, el Ayun-
tamiento de Las Palmas de Gran Canaria encarga a Ma-
nuel Bethencourt el Monumento Atis Tinma, que exalta el
ultimo episodio de la conquista de la isla, que tuvo lugar
en Ansite. Su material es el bronce y se encuentra inserto
en un estanque de forma rectangular, de cuyo centro emer-
ge un original basamento de aproximadamente seis metros
de altura, constituido por basaltos de Tejeda que se super-
ponen, adoptando una forma casi piramidal. Los huecos
que han quedado entre ellas se han rellenado de tierra en

la que crece una vegetacion autdctona, semejando de esta
forma el escenario escarpado en el que se protagonizo la
gesta. Destaca del conjunto la ingravidez de las figuras, par-
ticularmente la de Bentejui, que tan sélo esta sujeta al
basalto saliente por un punto de su espalda, a efectos de
ilustrar su lanzamiento al vacio, y la del que intenta saltar,
ya que se encuentra totalmente en el aire, apoyando su
cuerpo en el estrecho palo que le sirve para desplazarse. El
conjunto ofrece unas marcadas connotaciones expresionis-
tas que se avienen al hecho relatado; los rostros y los cuer-
pos contorsionados de los personajes se muestran carga-
dos de una dramatica y desesperada actitud, dentro, pues,
de una linea muy caracteristica de Bethencourt, aunque en
este caso haya prescindido de la excesiva simplificacion con
la que generalmente dota a sus figuras®.

Esas esculturas narrativas conviven con otras que
mantienen su significado en la exaltacion de personajes
ilustres, preferentemente tratados de forma individual,
aunque también encontramos ejemplos en los que el
homenajeado se expone acompanado de aquellas perso-
nas que conformaron su entorno. Dentro de esta linea,
incluimos los distintos monumentos que han perpetuado
las relaciones de determinados municipios islefios con
Venezuela, sin precedente teméatico en la historia de este
género, y que nos llegan por donacion del Gobierno del
pais sudamericano o previo convenio entre éste y la loca-
lidad receptora. Sin duda, responden a los lazos de union
que resurgen tras la nueva oleada de emigrantes canarios
que se instalan en aquel pais durante la dictadura. Unos
se deben a artifices venezolanos y otros al escultor cana-
rio Juan Jaén, quien emigrd y residio en ese pais hasta su
muerte, acaecida a mediados de este afio. Monumentos
suyos son los dedicados a Francisco de Miranda [i973], en
el Puerto de la Cruz; a Simén Bolivar;, a quien plasmé en
dos ocasiones, una para Garachico [1970] y otra para Las

*«Santa Cruz contara a partir de hoy con una nueva escultura en la
calle», Diario de Avisos, 3-4-1997, p. 23.

* ARROYO, M:: «Montull, piedra a piedra», Canarias 7 141985, p. 53
QUESADA Acosm, Ana Marfa: op. cit, pp 237-242.

% VERA SUAREZ, J.: «La escultura de Atis Tirma ha sido terminada, Diario
de Las Palmas, 3-1-1980, p. 8 y «El monumento del parque de San Telmo
ya estd aquiv, Diario de Las Palmas, 3-1-1980, p. 8. QUESADA ACOSTA, Ana
Maria: op. cit, pp. 247-255. Sobre el autor consultar HERNANDEZ, Maria
Candelaria: Bethencourt Viceconsejeria de Cultura y Deportes,
Gobierno de Canarias, 1994.
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Palmas de Gran Canaria [1982] y a Juan Francisco de Leon

56

en Valverde, isla de El Hierro [1980]*.

Una postura muy diferente a las descritas es la prota-
gonizada por José Abad, aportando una serie de obras con
las que evidencia su preocupacion por establecer una per-
fecta simbiosis entre escultura y naturaleza. Con ellas
viene a corroborar, por otra parte, que a la hora de home-
najear, la via abstracta es igual de valida que la figurativa,
conciliando lo que a ojos de muchos profanos parecia algo
imposible: abstraccion y conmemoracion. Por encargo del
Ministerio de Interior levantd en Roque de Agando su
Monumento a las Victimas del Incendio de La Gomera
[1985]. Inserto en plena naturaleza, el conjunto nos mues-
tra una estela de hierro en la que figuran inscritos los
nombres de las personas que perdieron la vida en el acci-
dente, solucion con la que personaliza a las victimas y
satisface el anhelo de sus familiares. Esta pieza se encuen-
tra inserta en un gran portico trapezoidal envolvente que
incorpora el medioambiente al monumento. Vigas rectili-
neas y segmentos prismaticos configuran un altar al pie de
la estela metalica, reforzando la relacion entre arte y entor-
no natural®. Similar sensacion es la que transmite en el
homenaje que anos después realiza en La Graciosa a
Isnacio Aldecoa, bajo el titulo Parte de una historia [1i9go-
1991, basandose en el relato de un naufragio que el escri-
tor sittia en las costas de la isla. Realizada en hierro, sugie-
re una quilla de barco inscrita en una jaula ctbica de
paredes transparentes, que se apoya sobre un modulo
prismatico blanco, en didlogo con la arquitectura domés-
tica y el entorno paisajistico®.

La relacion entre escultura y naturaleza es también
palmaria en la produccion de Toni Gallardo, si bien con-
cebida bajo postulados distintos. En su Monumento al
Atlante [1985], mitico poblador de la legendaria Atlantida,
concilia dos conceptos diametralmente opuestos: la crea-
cion y la destruccion, expresados en una figura abocetada,
que precisamente permite elegir entre esas dos opciones,
o lo que es mas dificil, aceptarlas conjuntamente, pues con
¢l simboliza el nacimiento de unas islas y el hundimiento
de un continente®. Gallardo ejecuto esta obra poco des-
pués de regresar de Madrid, donde reside algunos anos y
donde promueve el conocido museo de esculturas al aire
libre de Leganés. Preocupado siempre por la insercion de
la escultura en un enclave publico, sera él personalmente
quien elija la ubicacién del conjunto, decantandose por la

zona del Rincon, Gran Canaria, un lugar hasta entonces
totalmente abandonado, que ahora sera dignificado, al
establecer este artifice una singular conjuncion entre los
acantilados que conforman la costa y su recreacion plasti-
ca, realizada ésta con sustrato volcanico. En la reforma
intentd respetar elementos morfologicamente identifica-
dos con el medio, usando piedras del lugar y aprovechan-
do viejas maderas, aunque no desdenando la aportacion
de otros materiales, como las barandas de eucaliptos que
en ningtin momento llegan a romper la armonia. La oma-
mentacion floral que acompana al conjunto es conse-
cuencia de la busqueda del equilibrio paisajistico. Al res-
pecto, resulta significativa la plantacion de tabaibas, espe-
cie definitoria de la cobertura vegetal de la zona; sin
embargo, este lugar no tiene un caracter exclusivamente
omamental y tampoco carece de un sentido funcional,
puesto de manifiesto con la delimitacion de varios pasillos
que sirven a los pescadores para el acceso al mar, desde
donde, por otra parte, se puede detener el transetinte para
contemplar una excelente panoramica.

A nadie se le esconde que desde los arios noventa del
pasado siglo hasta la actualidad la escultura publica ha
experimentado un inusitado desarrollo, lo que nos puede
hacer pensar que podemos encontrarnos ante una segun-
da edad de oro, al menos desde un punto de vista mera-
mente cuantitativo. EI numero de esculturas que durante
ese lapso temporal han pasado a ocupar el espacio urba-
no de Canarias supera con creces la cifra de obras realiza-
das a lo largo de casi tres siglos, fendmeno igualmente
apreciable en otras muchas localidades de la Peninsula,
como Oviedo o Valladolid, por citar dos ejemplos.

Uno de los factores que ha propiciado tal desarrollo
radica en las nuevas politicas que han surgido para el
fomento de la creacién plastica, tratando de ofrecer al
artista y a su producciéon otros escenarios al margen del
museo y mercados convencionales. Asi, politicos, urbanis-

* QUESADA ACOSTA, Ana Maria: Juan Jaén, un escultor entre Canarias y
Venezuela», en Actas del x Coloquio de Historia canario-americana
[1992], Cabildo Insular de Gran Canaria, 1994, pp. 1031-1049.

7 CASTRO MORALES, Federico: op. cit. pp. 170-176.

* Ibidem, p. 209.

* BALBUENA, . M «El Atlante», nueve metros de lava y simbolos», La
Provincia, 26-6-1986, p. 6. Sobre el autor ver GALLARDO, José Luis y
BONNET, Juan Manuel: Gallardo, Viceconsejeria de Cultura y Deportes,
Gobierno de Canarias, 1992.
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tas y escultores han colaborado en las ultimas décadas,
potenciando diversas formulas de intervencion escultorica,
con la noble intencion de hacer un poco mas amable un
espacio urbano, en muchos casos inhospito por su desme-
surado crecimiento. A ello se suman otros objetivos, algu-
nos escasamente considerados en los afos precedentes,
tales como revitalizar un determinado punto, ilustrar al
viandante, educar su mirada, proporcionar hitos referen-
ciales, sin olvidar otros ya estimados y ahora, por tanto, rei-
terados, como expresar con ellas el grado cultural del
municipio, demostrar sensibilidad artistica, recuperar la
memoria historica, etcétera. Pero de todos estos argumen-
tos hay uno que parece ser comun a muchos de los pro-
positos desarrollados, que no es otro que el deseo de crear
un museo de arte al aire libre, expresion textual que apa-
rece repetida en muchas de las propuestas que hemos
estudiado y que también parece ser la idea en la que mas
han profundizado otras comunidades®™.

No menos importante resulta también el anhelo expli-
cito de contar con esculturas que se conviertan en simbo-
los representativos de la ciudad, auténticos iconos, tal
como ha ocurrido con la arquitectura contemporanea. Se
trata de piezas elegidas basicamente por la reputacion
internacional de sus creadores y son concebidas como
emblemas de identidad urbana que incluso en muchos
casos se reproducen en formato inferior para convertirlas
en logotipos de eventos o instituciones de claro matiz cul-
tural. Ilustrativas de esta tendencia son dos obras de
Martin Chirino. Una es la denominada Lady Harimaguada,
concebida en 1996 como monumento emblematico para
las vias de acceso y salida de Las Palmas de Gran Canaria,
ciudad al sur de la isla, que en palabras del entonces alcal-
de José Manuel Soria era ...una criatura llamada a conver-
tirse en elemento de una ciudad no sobrada de simbolos”.
Su monumental estructura, de doce toneladas de peso,
elaborada en acero cortén pintado de blanco, no solo
cumplimento con el paso del tiempo el objetivo de sus
promotores, al convertirse en un elemento escultérico que
ha dado prestigio a los alrededores, sino que también, una
version reducida de la misma, traspasa todos los afos
nuestras fronteras al elegirse por decision de los organiza-
dores en el galardon representativo del Certamen
Internacional de Cine de la Ciudad de Las Palmas de
Gran Canaria® La otra, EI Pensador, simplificacion formal
de la obra homonima de Rodin, ubicada en el Campus de

Tafira de la Universidad de Las Palmas de Gran Canaria,
se convirtio a iniciativa del consejo de dicha institucion en
su anagrama®.

Respecto a los patrocinadores de estas iniciativas y las
consiguientes formulas inversionistas, habria que senalar
que hoy en dia la suscripcion publica ha ido desaparecien-
do, sustituyéndose por otros recursos que, sin dejar de
lado la colaboracion privada, buscan mas en las empresas
comerciales y en instituciones culturales o econdmicas la
ayuda necesaria para materializar el proyecto. Aunque
siguen existiendo iniciativas estimuladas por grupos socia-
les reducidos y humildes, que verifican encargos de peque-
no formato a escultores escasamente conocidos, lo mas
frecuente en la actualidad es que el promotor sea la admi-
nistracion publica, decantandose en cada caso por mode-
los de financiacion bien diferentes. Aunque esta circuns-
tancia se da practicamente en todas las islas, es en Gran
Canaria, donde ahora detectamos mas propuestas de ese
tipo y en las que inicialmente me voy a centrar.

A principios de la década de los noventa, la concejalia
de Cultura del Ayuntamiento de Las Palmas llevo a cabo
una campana para ornamentar escultéricamente la ciu-
dad con presupuestos propios. En 1997 otra concejalia, la
de Urbanismo, pone en marcha otro plan con idéntico fin.
Este proyecto integrado en la Campana de Mejora del
Paisaje Urbano, que llevo por titulo «Comparte un amor,
fue dotado con 25 millones de pesetas de su presupuesto,
aunque tal iniciativa no descartaba la posibilidad de incre-
mentar dicha cantidad mediante la colaboracion de otros

6o

Titulares ilustrativos de dicha idea son TORRES, Dunia Esther: «El

Ayuntamiento pone en marcha un plan escultérico para embellecer la

ciudad», La Provincia, 15-8-1997, p. 9; ANONIMO: «Un museo al aire libre»,

La Provincia, 15-10-2001, p.44; TORRES, Dunia Esther: «Un museo escul-

torico al aire libre» en La Provincia, 7-2-1999, p. 33 y J. F: «Un museo al

aire libre», La Provincia, 30-10-2001, p. 37.

 JORGE MILLARES, M: «La capital exhibird un monumento de Chirino» en
La Provincia, 2-2-1996, p. 13.

* Desde la primera edicion del certamen se acuerda que dicha escultura
fuera su simbolo, ademas de ilustrar todo el material publicitario; ver-
siones reducidas de la misma, en oro y plata, seran respectivamente los
galardones correspondientes a los dos primeros premios. L. P: «Premios
Lady Harimaguada de oro y plata», La Provincia, 30-1i-1999, p. 28 y
VAQUERO, N.: «La Lady Harimaguada se convertira en la estatuilla del
festival de cine de la capital», La Provincia, 23-10-1999, p. 14.

% SANTANA, A «La escultura de Chirino «El Pensador, protagonista del

nuevo logo de la institucion», La Provincia, 17-2-2004, p. 12; ZABALETA, A.:

«El pensador da entrada al campus», La Provincia, 26-g-2002, p. 24.
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patrocinadores, politica que ya habia llevado a cabo espo-
radicamente la Corporacion. De hecho, este programa se
iniciaba con un convenio firmado con la empresa
Iniciativas y Promociones Canarias [Improcasal®. Fruto del
mismo fue la adquisicion de la pieza Circus Silencics, del
artista catalan Pep Duran, destinada a ornamentar la co-
mercial Avenida Mesa y Lopez, zona de actuacion prefe-
rente en el plan. Con ello se concretaba una de las lineas
de actuacion en la que se centraria la campana, que no
era otra que la obtencién de obras de nuevos valores de
proyeccion nacional, sin descartar, claro estd, otras piezas
escultoricas firmadas por autores de trascendencia inter-
nacional, destinandoles como emplazamiento otros espa-
cios singulares de la ciudad™.

Producto de la misma campana, por citar otro ejemplo,
fue La Portada, cofinanciada en 1997 por el Colegio de
Aparejadores y Arquitectos Técnicos, para ornamentar la
rotonda dedicada, precisamente, al colectivo que represen-
ta dicha institucion, localizada en las inmediaciones de los
tuneles Julio Luengo. El nombre del monumento evoca la
dimension clasica de los porticos, encuadrandose en el
orupo de obras que su autor, Maximo Riol, llevd a cabo
bajo el titulo «Serie del Romanico»”.

Otro ayuntamiento, el de San Bartolomé de Tirajana,
convocaba en 1994 el 1 Concurso de Esculturas en la Calle.
En el transcurso del mismo, un jurado determin¢d las
obras que pasarian a instalarse en distintos puntos del
municipio turistico. Desde entonces y hasta la actualidad,
la corporacion, siguiendo ya sus propios criterios, viene
determinando la seleccion y ubicacion de conjuntos escul-
toricos, ratificando con ello las palabras que en 1998 pro-
nuncio su alcalde José Juan Santana Quintana: Puesto
que no disponemos de un museo de arte contemporaneo,
no nos queda mds remedio que sacar las esculturas a la
calle™. Entre las obras seleccionadas por este ayuntamien-
to exponemos Las Dunas, de Facundo Fierro, elaborada
en 1999 en acero cortén. Se compone de doce elementos
que se entrelazan, simulando las lineas de la hoja de la
palmera o las ondas y perfiles del médano de Maspalo-
mas, al que evoca con su denominacion®,

Por su parte, el Ayuntamiento de Arucas impulsa en
1997 una iniciativa similar a las descritas, pero organizada
con un sistema original que le permitiria hacerse comoda-
mente con varias piezas. La entidad convoca el Certamen
Internacional de Escultura Ciudad de Arucas, con el fin de

adquirir dentro de ese marco una serie de obras cuyas
dimensiones oscilaran entre 1,5y 4 metros de altura, desti-
nadas a revalorizar distintos espacios recientemente crea-
dos en el entramado urbano. En las bases se especifica
que durante alsunos meses las maquetas seleccionadas
serian expuestas al publico en el Museo Gourié y de ellas
se elegirfan cuatro, cuya adquisicion debia ser financiada
con aportaciones publicas y privadas, estas ultimas proce-
dentes de empresas y entidades radicadas en el municipio,
asi como de otras relacionadas con la ciudad. La singula-
ridad de esta propuesta radica sobre todo en la organiza-
cion de una suscripcién publica, que daria derecho al
donante a participar en la eleccion de las obras a ejecutar.
Con el objeto de estimular la participacion, las empresas
que colaboraran tendrian una publicidad adicional en el
catalogo y en distintos medios de comunicacion®.

La iniciativa adquiere tal repercusion que Arucas recibe
en poco tiempo un total de 137 maquetas, procedentes de
distintas provincias esparolas y diversos paises, como Japdn,
Islandia, Argentina, etc. Cuarenta y siete de ellas superaron
la primera seleccion y conformaron una exposicion inaugu-
rada el 17 de abril de 1998 y clausurada en julio del mismo
ano. Un jurado presidido por Martin Chirino procedit a ele-

* La importancia concedida por el Ayuntamiento a la escultura urbana
durante los afos que estudiamos y los respectivos convenios firmados
por la institucion para la adquisicion de piezas ha sido estudiado por
HERNANDEZ SOCORRO, Marfa de los Reyes [comisarial: Bienes Muebles
del Ayuntamiento de Las Palmas de Gran Canaria. Un patrimonio por
descubrir: Catalogo de exposicion, Excmo. Ayuntamiento de Las Palmas
de Gran Canaria, 2006, pp. 94-102.

% TorreS, Dunia Esther: «El Ayuntamiento pone ..» , art. cit. y DET:

«Circus Silencios de Pep Durdn, en la trasera del parque Santa

Catalina», La Provincia, 2-9-1998, p. 13.

ALLEN, ] La ruta del monumento. Méaximo Riol. Obra escultorica 1986-

2002. Taller de Escultura Riol SL, Las Palmas de Gran Canaria, 2002,

p. 96; TORRES, D. E.: <Urbanismo establece su propio plan de colocacion

de obras de arte en la ciudad», La Provincia, 4-6-1997, p. 12; <El Colegio

de Aparejadores dona una escultura de Riol para la rotonda de Torre

de Las Palmas», La Provincia, 24-1-1997.

“N. R: «El Ayuntamiento mantiene la idea de llenar de esculturas las
calles», La Provincia, 1411999, p. 25.

“N. R: «Una obra de Facundo Fierro sirve de entrada a las dunas», La
Provincia, 20-1-1999, p. 29.

* Ramos QUINTANA, R:: «El Ayuntamiento convoca un concurso para repar-
tir 20 esculturas por la ciudad», La Provincia, 18-7-1997, p. 24. y «Arucas.
Las calles de la ciudad se llenaran de esculturas elegidas por los veci-
nos», La Provincia, 17-9-1997, p. 24

“M. C.y]. J ] «Arucas recibe 137 esculturas de todo el mundo», La
Provincia, 17-4-1998, p. 25,
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gir a las premiadas, obteniendo el primer galardon el artista
grancanario Manuel Drago con la representacion esquema-
tica de una tabaiba, obra titulada Mundo Real™.

Aunque Telde tradicionalmente se ha caracterizado
por potenciar la escultura publica, su trayectoria como co-
mitente toma impulso cuando a finales de los afios noven-
ta se dispone a organizar los preparativos para conmemo-
rar el 650 aniversario de la fundacion de la ciudad y la
creacion del primer obispado de Canarias. Exactamente
fueron veinte esculturas las que se encargaron para cum-
plimentar esta iniciativa que pretendia, a decir del enton-
ces alcalde, resaltar los valores canarios y la solidaridad™.
La corporacion municipal de Agliimes es otra de las que
ha centrado buena parte de su politica urbanistica en
omamentar la localidad con monumentos escultoricos,
destinando para ello parte de los presupuestos de Urba-
nismo, Desarrollo local, asi como los de las areas de Jardi-
nes y Mantenimiento™.

Aparte de las corporaciones edilicias habria que incluir
como nuevo promotor al Gobierno de Canarias y concre-
tamente a la Consejeria de Obras Publicas, cuya colabora-
cion es patente en lo que respecta a la ubicacion de las
esculturas destinadas a humanizar las rotondas de la cir-
cunvalacion de Las Palmas de Gran Canaria. Ese fue el
caso de obras como Doble Giro de Manolo Gonzélez o
Proyecto 1 de Juan Hidalgo™. Esta ultima, ubicada en la
rotonda de Tenoya, de caracter sintético, debe mucho a la
estela del minimalismo, especialmente a las aportaciones
de Carl André. Se nos presenta como una estructura tubu-
lar, con mas de 15 metros de altura, realizada en acero cor-
tén y pintada en violeta, color recurrente en la trayectoria
artistica de este autor™.

En lo que respecta a Tenerife destaca una vez mas la
labor desarrollada por la Comision de Esculturas de la
Demarcacion de Tenerife, La Gomera y El Hierro del
Colegio Oficial de Arquitectos, que en el ano 2000, por
citar un ejemplo, se hace con una obra del escultor japo-
nés Kan Yasuda, anteriormente expuesta en el parque de
esculturas de Yorkshire, iniciativa de la fundacion Henrry
Moore. Tras barajarse varias opciones para su emplaza-
miento se instala, atendiendo a sus proporciones y signifi-
cado, en el muelle de Garachico. Consta de dos piezas
geomeétricas cuadradas separadas por una decena de
metros, dispuesta en llano para lograr el efecto visual de
perspectiva que el autor habfa propuesto™.

Las corporaciones municipales también han puesto su
grano de arena en la ornamentacion urbana, si bien la ma-
yoria lo han hecho sin trazarse programas globales, siguien-
do actuaciones esporadicas y puntuales. EI Ayuntamiento
de Santa Cruz ha colaborado en muchas de las propues-
tas impulsadas por el Colegio de Arquitectos y ademas ha
firmado convenios con algunas empresas privadas, como
hizo con Toyota, entidad que dona la figura broncinea de
un Campesino ataviado con manta [1998]”. Tambien la
entidad politica se ha ocupado por mantener su patrimo-

“ El segundo premio lo obtiene Agustin Bolanos por su obra Siroco, el
tercero recayo en la pieza denominada Jambo, firmada por Orlando
Ruano, mientras que el accésit, fue otorgado a Juan Carlos Alvadalejo
por la escultura En la otra cara de la luna. A parte de Martin Chirino,
conformaron el jurado los siguientes miembros: Antonio Castellano,
presidente de la Fundacion Auditorio de Las Palmas de Gran Canaria
y presidente del comité organizador del certamen; Miguel Arocha,
entonces decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de La
Laguna; Jonathan Allen, critico de Arte; Hilda Mauricio, directora insu-
lar de Cultura del Cabildo de Gran Canaria; Vicente Llorca, periodista;
José Juan Ramirez, presidente de la Fundacion César Manrique, Froilan
Rodriguez, alcalde de Arucas y el artista grancanario Pepe Damaso.
Ramos QUINTANA, R:: «Arucas. El Ayuntamiento amplia el plazo de la sus-
cripcion pro-esculturasy, La Provincia, 18-4-1998, p. 24.

*QuINTANA, A (Telde cumple 650 afos. La ciudad se embellece con 20
esculturasy, La Provincia, 18-2-2001, p. 32. El presupuesto de este vasto
programa ascendid a 250 millones de pesetas, encomendandose los
proyectos a distintos artistas, sobresaliendo en la némina, entre otros,
Luis Arencibia, Maximo Riol, Agustin Ibarrola y Chano Navarro. Las
esculturas de este municipio han sido estudiadas por NARANJA JIMENEZ,
Pedro: La escultura urbana en Telde, Excmo. Ayuntamiento de Telde,
Concejalia de Educacion y Cultura, 2006.

“ JIMENEZ, ]. ].: «Agiiimes ya es una villa de premio», La Provincia, 6-6-1998,
p. 37. En pocos afios, el patrimonio escultorico de este término ha supe-
rado la treintena de piezas, con obras entre otros artifices, de Ana Luisa
Benitez, autora de la escultura Carnaval, instalada en las inmediaciones
de la plaza de Nuestra Senora del Rosario. Al respecto ver M F: «El
casco de la villa estreno la escultura dedicada a los antiguos disfraces,
La Provincia, 28-2-2001, p. 34. Esta artista tiene también en ese mismo
municipio otras piezas, como La violonchelista, Pareja de enamorados,
Burro con alforjas, etc, ver LEON ACUNA, M.: Maestra de la belleza», La
Provincia, 2-8-2004, p. 11. Por su parte Chano Navarro recrea El salto del
Pastor; en una rotonda que da acceso a una urbanizacion construida
recientemente en el Cruce de Arinaga. FERNANDEZ, A. ].: «Chano Navarro.
Escultor, La Provincia, 12-8-2002, p. 18.

“ OJEDA, A «Arte para el conductor, La Provincia, 31-3-2000, p. 16.

» M. S. A: «El artista Juan Hidalgo culmina el montaje de su escultura
publica en la rotonda de Tenoyar, La Provincia, 30-3-2000, p. 25.

* ANONMO: «Kan Yasuda: cerca, muy cercas, Diario de Avisos, 2-5-2000,
suplemento vanguardia, p. s,

7 Esta escultura se encuentra ubicada en el paseo peatonal de la expla-
nada de Candelaria. ANONIMO: «Una escultura para celebrar las bodas
de plata de Toyota Canarias», Diario de Avisos, 25-4-1998, p. 1.



ANA QUESADA ACOSTA

79

nio escultorico, financiando la recuperacion de algunas pie-
zas, tal como ocurrid en 2005, cuando hizo entrega a la
empresa de Esculturas Bronzo de varias obras, entre ellas
Movil Eusebio Sempere™. Idéntica actitud habia seguido el
Cabildo Insular tinerfefio afios antes, en convenio una vez
mas con el Colegio de Arquitectos, al proceder a la restau-
racion de dieciséis obras de la I Exposicion de Esculturas
en la calle®.

El Consistorio de La Orotava se suma en 2003 a la lista
de entidades politicas que intentan vincular la escultura a
su desarrollo urbano. El primer paso radico en elaborar un
borrador detallando los lugares mas idoneos del municipio
para ubicar las piezas, asi como los temas a desarrollar y los
escultores con los que les gustaria contar. Su tentativa se
desarrollarfa a lo largo del periodo 2004-2006, coincidien-
do con los dos ultimos afnos de la celebracion del lustro
fundacional del municipio®. La Corporacion de Arona
quizd sea en este momento una de las pocas que esté
actuando bajo un planteamiento previamente concebido,
que tiene su origen en 2004. Ese ano se le encarga a la doc-
tora Carmen Rosa Pérez Barrios un informe que reflejara
hechos historicos o sefias de identidad de cada uno de los
nucleos poblacionales que integran el municipio. La lista de
escultores a considerar para concretar es amplia y de re-
nombre: Giraldo, Martin Chirino, Manuel Bethencourt, José
Abad, Yamil Omar, Montull, Maria Belén Morales y Leandra
Estévez, entre otros. El proyecto ya ha empezado a dar sus
frutos en algunos ejemplos”.

En la isla de Lanzarote, varios ayuntamientos se han
planteado la necesidad de incorporar esculturas en su
entramado vial. Entre las iniciativas mas llamativas destaca
la que hace unos afios emprendio la Consejeria de Turis-
mo del Gobierno de Canarias en colaboracién con el Ayun-
tamiento de Arrecife. Un total de 12 esculturas formaron
parte de una exposicion celebrada en el Consistorio antes
de que pasaran a ser ubicadas en distintos puntos de la ca-
pital: Rambla Medular, Paseo Maritimo y el Parque Te-
matico. Los politicos vieron en esta intencién un atractivo
turistico para la isla y una forma de trasladar los espacios
expositivos a las zonas publicas. La tendencia predominan-
te fue la abstracta y entre los artistas destacaron Paco
Curbelo, Andrés Alli, Pipo Hernandez, Mariola Acosta, Luis
Palmero y Paco Rosique™.

Fuerteventura celebra en Puerto del Rosario en 2001
el 1 Simposium Internacional de Escultura en Piedra y en

Directo y durante la celebracion del mismo diversos escul-
tores realizaron sus obras a la vista de los transetintes. De
este proyecto ha surgido el denominado Parque Esculto-
rico de Puerto del Rosario, que integra piezas de diferen-
tes autores y tendencias™.

Dejando a un lado el tema de patrocinio y centrando-
nos en la tipologia, lenguaje y temética de las muestras
escultoricas mas actuales, habria que destacar una gran
pluralidad de planteamientos, que testimonia el eclecticis-
mo de la creacion contemporanea y la coexistencia en una
misma época de practicas radicalmente diferentes. Con
todo, la respuesta mas comun a la necesidad de ornamen-
tar un entorno urbano parece seguir siendo, hoy en dia, la
de perpetuar a personajes o acontecimientos historicos
relevantes, aunque actualmente el nimero de obras que
disfraza ese sentido, o carece del mismo, va en aumento.

Una de las novedades que apreciamos en estos ulti-
mos afios, en concreto en el género conmemorativo, es la
relacion tan cercana que adopta el conjunto escultorico
respecto al espectador, hasta el punto de que el consabi-
do pedestal se llega a eliminar. Sin embargo, esta practica
es mas habitual en obras que honran a personajes anoni-
mos o representaciones simbolicas resueltas bajo férmulas
fisurativas, con las que se intenta resaltar a un colectivo,
pese a que se nos muestren con representaciones indivi-
dualizadas. Incluso la intencion de acercar la escultura al
espectador puede ser la causa de que carezcan de leyen-
das alusivas al personaje y justifique asimismo que algu-

* ANONIMO: «Ell Ayuntamiento termina la rehabilitacion de otras tres escul-
turas ubicadas en varias calles», La Opinion, 2-8-2005, p. 2. y ANONIMO:
dTres esculturas de Santa Cruz vuelven a sus emplazamientos», Diario
de Avisos, 2-8-2005, p. 72.

? Entre las piezas intervenidas se encontraban Laberinto Homenaje a
Borges de Gustavo Torner, Monumento al Gato de Oscar Dominguez,
Homenaje a las Islas Canarias de Pablo Serrano y Solidaridad de Mark
Macken. ANONMO: «El Cabildo acometera la restauracion de 16 obras de
la exposicion de esculturas en la calle de 1973», Diario de Avisos, 17-10-
1998, p. 21; ANONIMO: «El Cabildo concluye la restauracion de las escul-
turas en la calle de Santa Cruz», Diario de Avisos, 7-6-2000, p. 73.

* DoMINGUEZ, Fran: «LLa Orotava. El Consistorio colocara esculturas en los
principales espacios ptiblicos», Diario de Avisos, 18-6-2003, p. 14

 Informe debido a su autora, la doctora Carmen Rosa Pérez Barrios.

* HERRERO, Raquel: «Arrecife recibird en sus calles doce esculturas de
artistas canarios», La Voz de Lanzarote, 24-5-2007.

% Esta iniciativa ha sido ampliamente comentada por VERASTEGUI
QUINTERO, Sergio: «Puerto del Rosario/Puerto Cabras una ciudad escul-
torica y esculturaly, Aguayro, niimero 224, julio 2001
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nas se nos presenten sin firmar, permaneciendo el autor,
curiosamente, en el mayor de los anonimatos.

En este extremo nos encontramos con opciones que
representan escenas interpretadas por individuos corrien-
tes, realizadas a escalas naturales e integradas en el con-
texto cotidiano. Se caracterizan por la naturalidad de su
puesta en escena, ofreciendo un talante que podemos cali-
ficar incluso de ludico, en el que el transeunte puede
tocarlas y jugar con ellas. Representativa de esta linea es
la pieza que ejecutd Guzman Compariy Zamorano, locali-
zada delante del Mercado de Nuestra Sefiora de Africa, en
Santa Cruz de Tenerife, que sirve de homenaje a La
Lechera [2001]* y que contribuyé a engrosar la relacion de
esculturas sobre personajes populares impulsada por el
Ayuntamiento” Esa misma intencion aflora en EI
Pescador [2003], debida a Chano Navarro y situada en la
Avenida de la playa Las Canteras, mostrandonos la figura
agachada junto a los enseres de la pesca™.

Esta tendencia comparte protagonismo en el escena-
rio urbano con un elevado nimero de obras que ofrecen
un caracter narrativo de gestas o acontecimientos de la
cultura prehispénica y de costumbres canarias. Su sentido
escénico ha propiciado conjuntos de gran envergadura
que invaden amplios espacios urbanos, sin esconder una
supuesta finalidad didactica. La tematica iniciada en los
anos setenta del pasado siglo al calor del nacionalismo
insular se ha convertido hoy en una de las mas demanda-
das, no quedando ya practicamente ninguna actividad que
no se haya exaltado. Asi, muchos de los temas, como las
labores de la tierra y el mar, se repiten recurriendo a un
lenguaje figurativo cuyas formas resultan ya harto reitera-
das, conformando un conjunto escultorico muy denso y de
desigual calidad artistica. Nos sirven como ejemplos de
esta tendencia regionalista los siguientes monumentos:
Los alfombristas [Javier Ganivet, La Orotava, Tenerife,
199717, Los viejos bailacdores [Borges Linares, Galdar, Gran
Canaria, 2000]® Las pescadoras [Miguel Tomas Cabrera,
Las Chafiras, San Miguel, Tenerife, 2001]®, Mujer Islena
[Luis Montull, Telde, Gran Canaria, 2002, Los Versea-
dores [Manuel Pereda, Tijarafe, La Palma, 24-5-2003]" y
Los Pinocheros [Dacil Travieso, La Esperanza, Tenerife,
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2006]”.

Respecto al emplazamiento de estas esculturas se apre-
cia que, siguiendo la tradicion, las plazas, avenidas, calles y
jardines, tanto de las zonas antiguas de los ntcleos urba-

nos, como las de nuevo trazado, son los puntos preferen-
tes. Maxime en este ultimo caso, en el que la escultura, en
muchas ocasiones, aparece contemplada como comple-
mento estrictamente necesario en los respectivos proyectos.
Se han desarrollado también en zonas del centro de la ciu-
dad que recientemente han sufrido alguna programacion
urbanistica y arquitectonica y en las que se han delimitado
amplias zonas de desahogo, dreas en las que generalmen-
te se asientan entidades oficiales, financieras o culturales,
representadas por una arquitectura de notables dimensio-
nes que dialoga con ejemplos escultoricos de analogo de-
sarrollo, que rompen la tension del entorno. Ese es el caso
de Suerio de los Continentes, de Martin Chirino [i9g2], lo-
calizada en la plaza Europa, delante del edificio de Ha-
cienda, Santa Cruz de Tenerife®.

Pero sin lugar a dudas, el espacio que hoy en dia pare-
ce ser el preferido de los promotores es la rotonda, elemen-
to que se ha introducido en muchos de los ejes viarios
como nudo articulador del trafico. Para su ornamentacion
se ha destinado en diversas ocasiones la variante esculto-
rica que exalta la tematica insular, dado que su superficie

“ ANONIMO: «Santa Cruz rinde homenaje a las lecheras con una escultu-
ra frente al Mercado», Diario de Avisos, 31-7-2001, p. 6.

* En diciembre de 2000 el Ayuntamiento de Santa Cruz de Tenerife inau-
guraba en la plaza de Santo Domingo un conjunto escultorico dedica-
do a Las Aguadoras realizado por Medin Martin. ANONIMO: dnaugurada
la primera escultura que rinde homenaje a las aguadoras de Santa
Cruz», Diario de Avisos, 14-12-2000, p. 7. Seis afos después la misma
entidad impulsa el homenaje a La Lavandera en el barrio de Los
Lavaderos realizada por Raquel Plans. Para concretar esta iniciativa la
entidad abrié un concurso y expuso las maquetas en la sala de Arte
Los Lavaderos con el objeto de que los vecinos eligieran el modelo a
perpetuar. ANONIMO: «Escultura a las lavanderas», Diario de Avisos, 30-7-
2006, p. 4y P. D.: dLa Lavandera: una escultura de la historia y compli-
cidad entre madres e hijas», Diario de Avisos, 19-10-2006, p. 8.

" MORERA, Rafael G.: «Esculturasy, La Provincia, 15-4-2003, p. 8

 ANONIMO: «La Orotava homenajea a los alfombristas con un monumen-
to dedicado a ellos», Diario de Avisos, 25-51997, P. 1.

* CEDRES MACHIN, Fernanda y QUESADA Acosm, Ana Marfa: Borges
Linares, versatilidad artistica, ediciones Anroart, 2006, p. 161

® ZAMORA, Simon: «Un homenaje a la tradicion», Diario de Avisos, 16-12-
2001, P. 22.

* FERNANDEZ, A ].: «Una escultura de 1 metros de alto y casi 200.0000
kilos recordara a la mujer islefia». La Provincia, 7-3-2002, p. 27

" ANONIMO: «Tijarafe rinde homenaje a los Verseadores, con una escultu-
ra de Manuel Pereda, Diario de Avisos, 24-5-2003, p. 18.

# ANONIMO: «El Ayuntamiento rinde un emotivo homenaje a los pinoche-
ros del municipio», La Opinién, 26-3-2006.

% GUTIERREZ HERREROS, Luis: «Chirino: el suefio de los Continentes,
Diario de Avisos, 6-12-199, [planas de cultura] pp. vii y Ix.
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JUAN ANTONIO GIRALDO: La sabina. [2002). Tuneles Julio Luengo. Las Palmas de Gran Canaria

permite la recreacion de la escenografia que conlleva. Sin
embargo, también sobresalen otras esculturas, general-
mente de orden monumental, realizadas en muchos casos
por artistas de renombre, que acentuian la verticalidad y la
escala, y que pretenden convertirse en elementos de orde-
nacion y significacion urbana, en unas dreas que carecen
de planificacion historica o con unos minimos puntos de
referencia. Su intencion consiste en procurar que la aten-
cion se dirija progresivamente, a partir de la obra, a la
organizacion del entorno®.

La circunvalacién de Las Palmas de Gran Canaria y
sus numerosas rotondas se ajustan a lo comentado ante-
riormente, de modo que en ellas surgen interesantes pie-
zas. En el nucleo articulador de La Ballena sobresale Do-

ble Giro de Manolo Gonzélez. Su realizacion fue auspicia-
da por la Consejeria de Obras Publicas del Gobierno de
Canarias, que financio las obras necesarias para su empla-
zamiento, ya que el escultor dono su trabajo como tam-
bién lo hicieron Gregorio Gonzdlez, Juan Hidalgo y Miguel
Navarro®”. Este tltimo es el autor de Argos [el vigial, figura
totémica concebida en una linea proxima al arte pop, que

" Este fenomeno también se da en otras localidades espanolas. Al respec-
to ver: SOBRINO MANZANARES, Maria L.: Escultura contemporanea en el
espacio urbano, Ed. Electa, 1999.

* OEDA, A Arte para el conductor, La Provincia, 31-3-2000, p. 16y
ANONIMO: «Nueva escultura en la circunvalacion» La Provincia, 25-2-
2001, P. 12.
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Maria BELEN MORALES: Mariposas a Oscar: 2007. Tacoronte

revela el caracteristico humor del artista valenciano, quien

la define como un gigantesco soldadito de plomo que vigi- ‘

la la Ciudad Al 1 cti ¢ # M. S. A /A O: Miguel Navarro es el autor de la obra que se levanta en
a la Liuda ta, a la par que actia como faro, ya qqe la rotonda de La Ballena», La Provincia, 19-3-2000, p. 16 y «Miguel
desde su ubicacion se presiente la proximidad del mar®. Navarro. Arte y humon, La Provincia, 25-3-2000, pp. 40 Y 41.
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Juan Antonio Giraldo fue el escultor elegido para reali-
zar La Sabina, a insertar en un jardin mds para ser visto
que para ser visitado, trazado por los arquitectos Flora Pes-
cador, Angel Casas y Vicente Miravalle. Se distingue sobre
una ladera de la Minilla, que se extiende desde los ttineles
Julio Luengo hasta la rotonda del Hospital Negrin. Se trata
de un conjunto artistico planteado con el fin de humanizar
ese sector dotandolo de una coherencia paisajistica, restan-
do de ese modo la imagen de tension que expresa esa red
de carreteras y su consiguiente trafico. Se complementa con
un gran mural de azulejos disefiado por Garcia Alvarez”.

Con intencion similar encargd la Consejeria de Obras
Publicas del Gobierno de Canarias a Facundo Fierro su
monumental obra Raices, que corona el cruce de Capote
en Brena Alta [La Palmal. EI conjunto formado por cua-
tro piezas escultoricas integradas en la circulacion vial,
alcanza los 16 metros de altura y presenta una estructura
hueca pero de apariencia maciza que cambia de forma
seguin la perspectiva desde donde se observe”.

Por otro lado, Canarias también ha sido participe de
una tendencia muy en boga en nuestros dias: la incursion
temporal de la escultura en el espacio urbano, fenomeno
caracterizado por su gran impacto social, ya que modifica
momentaneamente el entorno con actuaciones en zonas
puntuales y de especial significado para la ciudad. Con esa
intencion surgié en 2004 el proyecto denominado «Gran
Can, impulsado por el Ayuntamiento de Las Palmas, que
inserto en distintas vias y edificios mas de sesenta represen-
taciones del dogo canario, de dos metros de altura y fabri-
cadas en fibra de vidrio en Filipinas. La ornamentacion de
estas piezas, corrio a cargo de alumnos de la Escuela de
Arte y Oficios de Las Palmas de Gran Canaria y de artistas
de reconocida fama: Pablo Losa, Fernando Alamo, que
debieron conjugar, en algunos casos, su idea plastica con
el logotipo de la empresa comercial que respectivamente
las patrocinaba®. Una idea ludica, concebida con caracter
efimero, que ya contaba con exitosos precedentes en otros
lugares, tales como los osos de Berlin, los leones de
Jerusalén y las vacas de Bilbao. Los llamativos canes sor-
prenden a la poblacion fomentandose distintas opiniones y
provocando una sorpresa que no debié de ser mayor a la
que sintieron, a juzgar por las criticas periodisticas, los ciu-
dadanos del siglo xix, cuando de la noche a la manana des-
cubren la presencia de ocho canes en la plaza Santa Ana.
Paradojas del destino, hoy en dia estas figuras, denostadas

en el pasado, constituyen un icono de la ciudad, y precisa-
mente es ese significado el que las convierte en objeto pre-
ferente de esta experiencia artistica que los transformara en
nuevos simbolos descontextualizados y efimeros.

Concluyo este rapido recorrido a través de la escultura
publica ilustrandoles el ultimo monumento, al menos que
me conste, que se ha inaugurado en Canarias y con el que
Tacoronte, en el pasado mes de septiembre, ha rendido ho-
menaje al artista Oscar Dominguez: Mariposas a Oscar.
Obra de Maria Belén Morales, viene a corroborar la plura-
lidad de lenguajes que hoy adopta este género vy ratifica a
la artista en su personal trayectoria vanguardista, en la que
ya existian, por otra parte, notables aportaciones al entor-
no urbano. Recordemos su monumento a Félix Rodriguez
de la Fuente [1984], en el parque La Granja de Santa Cruz
de Tenerife, que, elaborado en acero cortén y configurado
por una serie de volimenes curvos, sugiere al espectador el
vuelo de las aves™. Para la misma ciudad, en madera y
acero cortén, demostrando asi su habilidad en el trata-
miento de distintos materiales, realizaba en 1998 el monu-
mento a Los Presos del penal de Fyffes, constituido por va-
rias piezas geométricas de acentuados perfiles”. Ahora con
Mariposas a Oscar contintia una linea de investigacion ini-
ciada en los ultimos arios, en la que movimiento, inestabi-
lidad, planos divergentes y puntos de vista diferentes, cons-
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tituyen algunas de sus caracteristicas mas sobresalientes.

En definitiva, largo camino ha recorrido la escultura
publica en Canarias y extenso trecho, espero, que atn le
quede por recorrer.

[15 de octubre de 2008]

" RaMiREZ LEON, A «El jardin artistico de La Minilla, a la entrada norte de
la ciudad, estara terminado en un ano», La Provincia, 15-5-2002, p. 16 y
«Un jardin de postal», La Provincia, 22-11-2002, p. 14.

* SaNz, Dz «El sabado se abre el cruce de Capote con la presencia de
Facundo Fierro», Diario de Avisos, 30-1-2003, p. 18.

% BALBAS PENA, ] «Alumnos y artistas pintan 6o esculturas gigantes de

perros para decorar la capitaly, La Provincia, 11-8-2005, p. 34

ANONIMO: «Nueva escultura para Santa Cruz», Diario de Avisos, 24-5

1984; R S: Manana serd inaugurado el monumento a Félix Rodriguez

de la Fuente», Diario de Avisos, 26-5-1984, p. 6; MORROS, Pedro: «En alas

al viento», EI Dia, 6-6-1984.

" ANONIMO: «La artista Maria Belén Morales realizard una escultura para
recordar a los presos de Fyffes», Diario de Avisos, 30-10-1998, p. 25 y
VVAA: Maria Belén Morales. Ncleos, Gobierno de Canarias, 2004

“* Sobre esta etapa de su obra puede consultarse MARTIN MARTIN,
Fernando: Maria Belén Morales, catdlogo de exposicion celebrada en
Cordoba, 1993. Al margen de contribuir con las aportaciones plasticas.
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DISCURSO DE CONTESTACION AL DE
ANA MARIA QUESADA ACOSTA

GERARDO FUENTES PEREZ

s para mi un honor y una satisfaccion contestar a

la propuesta que en su dia esta noble e ilustre

Institucion, a la que me honra pertenecer, elevara
a la consideracion de todos sus miembros para que la doc-
tora dofia Ana Maria Quesada Acosta entrase a formar
parte de la misma. Y no es facil ser objetivo en la recepcion
de una persona con la que mantengo unos estrechos lazos
de amistad, a la que siempre he manifestado un especial
carifio y admiracion. Establecer los linderos entre lo perso-
nal y lo profesional es para mi un verdadero compromiso,
porque desde que la conoci por primera vez frente a la
Catedral de Santa Ana de la capital grancanaria, descubri
en ella esa manera de ser especial, ese caracter tan pecu-
liar que te permite sin dificultad mostrarle afecto. Y ya en
la Universidad de La Laguna, en el departamento de
Historia del Arte, donde actualmente es profesora titular, ha
dado muestras de su consagracion a la investigacion, ante
cualquier proyecto o estudio artistico en sus multiples
aspectos. Sin embargo, como universitario, como responsa-
ble de esta bienvenida, es mi deber poner de manifiesto su
trayectoria profesional e investigadora, sus cualidades y
capacidades, especialmente sobre escultura, leitmotiv de su
incorporacion a esta Real Academia de Bellas Artes, un
apartado que la doctora Quesada conoce muy bien.
Espero sinceramente no traicionar mi objetividad al expre-
sar los conocimientos que de ella tengo, sobre todo del
apartado dedicado al arte de la tridimensionalidad.

Es un hecho natural que cuando comenzamos a tra-
zar nuestro perfil investigador, partamos siempre de nues-
tro medio mas cercano, de nuestra experiencia adquirida
desde la infancia, de lo que hemos visto, admirado y que-
rido. Ana Maria no es una excepcion. Su nacimiento en
Las Palmas de Gran Canaria ha sido determinante en el
momento de elegir temas y proyectos de investigacion. No
cabe duda de que durante sus estudios de bachillerato fue

descubriendo no soélo las distintas realidades artisticas,
sobre todo las contenidas en el barrio de Vegueta de aque-
lla ciudad, en su catedral, iglesias y museos, en los interio-
res de sus vetustas casonas, sino también el arte del volu-
men, deteniéndose en la apreciacion de las masas, de los
materiales. Y sin darse cuenta, la escultura comenzo a
ocupar un espacio privilegiado en el ambito del estudio v,
posteriormente, de la investigacion universitaria. Diversos
titulos confirman esta preferencia y dedicacion: La escul-
tura conmemorativa en Gran Canaria [1820-1994], un
excelente trabajo que en 1987 presenté en la Universidad
de La Laguna como Memoria de Licenciatura; su propia
tesis doctoral [Proyectos urbanisticos y arquitectonicos del
Avuntamiento de Las Palmas de Gran Canaria durante el
siglo xix, que aborda, asimismo, la ornamentacion escul-
torica de la citada ciudad.

La relacion de titulos publicados por la doctora
Quesada es considerable, la mayor parte de los mismos
centrados en la escultura o relacionados con ella. No
vamos aqui a mencionar cada uno de ellos, pero quisiera
manifestar que Ana Maria, si bien se ha centrado en la
escultura conmemorativa de los siglos XIX y XX, ha extendi-
do su mirada a otros escultores pertenecientes a etapas y
estilos artisticos diferentes, pues quién de los que nos ocu-
pamos del estudio e investigacion de la escultura, dentro y
fuera de Canarias, no hemos tenido la tentacion de escu-
drinar en la obra de Lujan Pérez, por ejemplo, o en la de
Rodriguez de la Oliva o en la atenuada produccion de
Fernando Estévez, maestros que han sabido contener toda
la trayectoria y el pensamiento de la estatuaria insular. Asi,
el titulo Lujdn y Estévez en Lanzarole, un interesante tra-
bajo publicado por el Gobierno de Canarias, lo pone de
manifiesto; o La escuela de Lujan Pérez, por ejemplo. Y es
que estos precedentes es un ventajoso punto de partida
cuyo intento es abordar la globalidad de una estética que,
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de una manera u otra, se ha dejado sentir en las creacio-
nes posteriores.

Podemos afirmar, sin temor a equivocarnos, que es
para todos nosotros una garantia contar con una de las
mejores expertas en la escultura contemporanea de
Canarias, cuyos trabajos no sélo se reducen al ambito
insular sino que han trascendido sus fronteras. Su estan-
cia en Marruecos le ha permitido encontrarse con la labor
desarrollada por escultores canarios en aquel pais. La
Universidad de Ibnou Zohr, de Agadir, ha dado a conocer
estos trabajos de la profesora Quesada en distintas publi-
caciones, y sus continuas intervenciones en diversos
encuentros entre Marruecos y el Archipiélago significan
nuevas y mayores exigencias como mujer de ciencia. Creo
que es interesante destacar la importancia que estos con-
tactos con el exterior significan para el investigador, pues
se trata de ir descubriendo las dimensiones nacionales e
internacionales de nuestros artistas, especialmente —y en
este caso, como es natural—de los escultores, que ya desde
el siglo xvin parecia perfilarse como una necesidad funda-
mental en la busqueda de nuevos horizontes que les per-
mitiera equipararse al arte que entonces se desarrollaba
en Europa. Y aunque seguimos indagando incesantemen-
te en los «supuestos» viajes de Lujan y Estévez a la
Peninsula, lo que importa en este momento es que va se
planteaba en los sectores artisticos la posibilidad de
conectar con el exterior: Canarias era consciente de los
nuevos postulados que circulaban por el continente. Y si
en aquel siglo xvin no fue tan posible por razones que ya
todos conocemos, el siglo XIX conoce las primeras oleadas
de futuros artistas que abandonaron la geografia insular
para estudiar y formarse en centros nacionales e interna-
cionales [Madrid, Londres, Paris, Roma, etcl, y no hable-
mos de la centuria posterior, que Ana Maria ha estudiado
cuidadosamente. Debido a esos contactos con otras reali-
dades artisticas que permitieron una renovacion de las for-
mas, de las soluciones y de los materiales empleados, lejos
va de los ecos académicos. Y esos mismos traslados, cada
vez mas frecuentes, siempre han despertado en el espiritu
inquieto de Ana Maria la obligada busqueda de aquellos
artistas desperdigados por el mundo, consultando archi-
vos y localizando su obra en paises como México,
Venezuela, Argentina, Chile, entre otros. En estas tierras
americanas, aparte de las obligadas visitas a los archivos y
organismos pertinentes, ha dado a conocer, a través de

conferencias y charlas, la trayectoria artistica, las innovacio-
nes, las rupturas y encuentro con otras manifestaciones de
los escultores canarios. Descubrir la produccion de Juan
Jaén en Brasil y Venezuela le obligo a publicar algunos
articulos y ensayos, aportando nuevos datos, nuevas obras
y propuestas del citado artista, sobre todo en Caracas,
donde desempeni¢ tareas docentes. Precisamente, en el X
Coloquio de Historia Canario-americana, presentd un
meticuloso trabajo que lleva por titulo uan Jaén, un
escultor entre Canarias y Venezuela», pues algunas de sus
obras en solar canario fueron planteadas y ejecutadas en
aquella capital americana: Busto de Miranda que se
encuentra en el Puerto de la Cruz, o el Busto de Andrés
Bello que forma parte de la ornamentacién de los jardines
del Campus Central de la Universidad de La Laguna, entre
las mas conocidas; como igual hiciera unos afios antes
Eduardo Gregorio, que fue profesor de ceramica en la
Escuela de Arte de Maracay y director artistico de la fabri-
ca de ceramica de Carabobo.

Gracias a la solidez de su formacién y a su incansable
busqueda de artistas fuera de Canarias, la doctora Quesa-
da asoma su mirada critica e investigadora por la geogra-
fia chilena donde sigue la huella de Borges Linares, hom-
bre polifacético que demostro, asimismo, ser un extraordi-
nario pintor. Ana Maria recorre la Patagonia recopilando
repertorios en los que incluye las interesantes pinturas
murales que en aquellas lejanas tierras del continente
americano este artista canario habia dejado, independien-
temente de sus trabajos en Canarias, sobre todo en las
islas orientales, un tema que Ana Maria presento en las Iv
Jornadas de Estudios sobre Fuerteventura y Lanzarote,
celebrado en 1989. Y mas recientemente, compartiendo la
autoria con la profesora Cedrés Machin, el Excelentisimo
Ayuntamiento de Galdar publicé un valioso trabajo sobre
el citado escultor, que lleva por titulo Borges Linares, ver-
satilidad artistica, que supone un paso mas en la trayecto-
ria de este artista canario. Muchos de estos escultores falle-
cieron lejos de su isla natal, y otros, en cambio, después de
una azarosa andadura, especialmente en los afos 50 del
pasado siglo, volvieron a la tierra, donde abrieron taller
propio o desarrollaron su tarea artistica en escuelas, aca-
demias o centros especializados. Recordar, al menos, los
nombres de Antonio Torres, Juan Ismael, Pedro Gonzalez,
Tony Gallardo, etc. que desplegaron una fecunda actividad
artistica en la Republica de Venezuela.
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Sin embargo, en todos estos trabajos, la profesora
Quesada no se ocupa sélo de la localizacion de cada una
de las obras por ella catalogadas, sino que irrumpe con
seguridad y madurez profesional en el ambito de las téc-
nicas artisticas, pues reconoce que el mayor numero de
esculturas hasta ahora clasificadas se encuentran en espa-
cios publicos, abiertos, factor éste que determina la elec-
cion de los materiales por parte del artista, el conocimien-
to y dominio del espacio, las perspectivas, las volumetrias
y otros tantos planteamientos que inciden en el proceso
creativo. Estudiar la escultura conmemorativa es a su vez
estudiar la ciudad, su evolucidn, sus necesidades, sus
ampliaciones y programas politicos, sociales, culturales. No
es extrano, pues, que la profesora Quesada Acosta haya
abarcado también, por una cuestion de comprension his-
torica, el estudio de las ciudades o de aspectos muy con-
cretos de las mismas. Titulos como Las transformaciones
urbanas en las islas Canarias. Siglos XIX-Xx, Artifices de la
arquitectura del Ochocientos en el Ayuntamiento de
Santa Maria de Guia [Gran Canarial, El nuevo litoral de
Santa Cruz de Tenerife y Las Palmas de Gran Canaria.
Hitos arquitectonicos y urbanisticos. El Ayuntamiento
como mecenas en Gran Canaria durante el siglo XIx,
ponen de relieve esta otra dimension; podriamos seguir
mencionando titulos de trabajos en los que la ciudad, los
inmuebles y la escultura se entrelazan para explicar nue-
vas realidades. Solo son unos ejemplos para comprender
la dimension investigadora de la doctora Quesada, que ha
sido consciente de las dificultades y los logros de una esta-
tuaria conmemorativa-monumental en las dos capitales
canarias, principalmente, pues si bien no alcanzaron la
relevancia de las grandes ciudades espanolas, en las que
conviven las representaciones estrictamente nacionales
con las locales, han sido capaces de convertirse en orgu-
llo del ciudadano, en auténticos emblemas y referencias
histéricas, como el conjunto procedente de Génova, el
monolito de la Candelaria, erigido en la plaza de su mismo

nombre de la capital tinerferia, o las diversas representa-
ciones de nuestro célebre escritor Pérez Galdds en Las
Palmas de Gran Canaria. En otras ocasiones, esas escultu-
ras han quedado ensambladas ya con la historia del lugar,
como sucede con los monumentales guanches de la Villa
de Candelaria, un trabajo de José Abad. Citar la amplisima
nomina de trabajos de Ana Maria, sus numerosas inter-
venciones en congresos nacionales e internacionales, sus
conferencias, charlas y participaciones en proyectos de
investigacion, exposiciones, inventarios y catalogacion es
harto dificil. He tenido la suerte de haber compartido con
ella la catalogaciéon de los bienes muebles de ambas dio-
cesis canarias; una labor aparentemente tediosa pero gra-
tificante en todos los sentidos, que nos permitio penetrar
en ese mundo casi inaccesible para muchos, en el conoci-
miento de esas obras de arte que constituye muchas veces
la trastienda de las catedrales, iglesias, ermitas, organismos
oficiales, etc. Aqui hemos compartido juntos el placer por
la escultura, por la volumetria, el color, los materiales, las
dimensiones, la satisfaccion de contar con la autoria, pero
también con lo méas nefasto para el historiador: el vacio de
datos, la ausencia de toda referencia. Hemos aprendido
mucho.

Por eso, la incorporacion de Ana Maria a esta Real
Academia supone una pieza fundamental en la articula-
cion de todas sus facetas y actividades, pues me alegro de
poder decir, a este respecto, que retine todas las condicio-
nes personales, intelectuales e investigadoras para que el
apartado de la escultura siga enriqueciéndose con nuevos
datos, enfoques, realidades y especializaciones. Quiero
expresar, en nombre de todos los que formamos parte de
esta Corporacion, la mas sincera y profunda felicitacion.
Que Ana Maria, con su peculiar caracter, simpatia, talento,
disciplina cientificay conocimientos en escultura nos abra
nuevas vias, vias mas amplias, por las que acercarnos al
maravilloso mundo de la tridimensionalidad.






INTERPRETACION HISTORICA Y PRAXIS MODERNA
DE LA MUSICA ANTIGUA EN CANARIAS

CONRADO ALVAREZ FARINA

unca imaging, ni por asomo, con anterioridad al

domingo 15 de noviembre de 2007, después del

concierto que ofrecio Natalia Valentin al fortepia-
no con las Bagatelas de Beethoven en el Patio de los Ci-
preses del ex—convento de San Agustin, dentro del vr Fes-
tival de Musica Antisua de La Laguna, que un ano después
me encontrarfa aqui pronunciando el discurso de ingreso
en la Real Academia Canaria de Bellas Artes de San Mi-
guel Arcangel. Fue aquel dia cuando la doctora dona Ro-
sario Alvarez Martinez se acerco a mi para comunicarme
que ella misma, don Lothar Siemens y don Eliseo Izquier-
do me propondrian para ingresar en esta Corporacion.

Aun con los ojos humedos por el estremecimiento de
aquel momento, quiero transmitirles a todas y todos, ilus-
tres seforas y sefores académicos, mi mas sincero y pro-
fundo agradecimiento por tal honor. Con el conocimiento
de la responsabilidad de esta eleccion, prometo y espero
poder devolver con creces tanta confianza y demostrar con
el tiempo que mi labor de divulgacion, fomento y educa-
cion de la musica culta en Canarias se ha podido cumplir
€on su apoyo.

El andlisis de mis intervenciones en los tltimos cuatro
lustros en Canarias, con mas de doscientas cincuenta ac-
tuaciones, refleja la mision que he asumido y que intenta-
ré exponer de manera clara, a la altura de la ocasién, co-
mo discurso de ingreso en esta Real Academia. No es facil
resumir lo que acumula, maneja o encierra la educacion de
un hombre. El conjunto de experiencias, técnicas, apren-
dizajes, normas y procedimientos va armando el conoci-
miento. Y qué dificil es transmitirlo en pocas palabras. Si la
pedagogia me acomparia, espero poder esbozarlo.

Se trata, pues, de una aproximacion a la interpretacion
de la musica antigua y la praxis moderna como herencia
del movimiento orientado a la busqueda del momento de
la creacion de la obra, con el maximo respeto al autor, a

su época, tradicion y costumbres. Dicho de otra manera, lo
que pretendemos es un acercamiento a la historia y desa-
rrollo de la interpretacion musical en la Europa de post-
guerra y la aplicacion de las investigaciones, métodos,
herramientas, publicaciones y ultimos descubrimientos en
el campo de la musicologia en Canarias hacia finales del
siglo Xx, para acercar e implantar tales corrientes de inter-
pretacién con criterios historicos e instrumentos de época,
rescatando el vasto patrimonio musical y su interpretacion
adecuada, e introducir, actualizar y enriquecer las progra-
maciones culturales de nuestra Comunidad Autonoma,
colocandolas al nivel del resto de Europa.

¢Por qué la defensa de la interpretacion de la musica
antigua con criterios histéricos? Sabiendo que la musica
es un universal antropoldgico que todos los pueblos tuvie-
ron, tienen y tendran, sugiero la siguiente incitacion: Si qui-
siéramos acercamos, estudiar, incluso escuchar la musica
de cualquier pueblo antiguo de la cual no conociéramos
nada, las primeras preguntas que nos asaltarian serian:
¢Donde la buscariamos? ¢éDonde y como estaria escrita?
¢Cudl serfa su soporte? ¢Qué instrumentos utilizarian?
¢Qué lenguaje? ¢Como sonaria? ¢Coémo la trasmitirian? Les
aseguro que solo indagando en la historia podriamos
empezar a obtener respuestas. Y es que el entorno histori-
co, geografico y social del momento de la creacion artisti-
ca es inseparable de ella misma; incluso en el proceso de
composicion de la musica esta la génesis de su interpreta-
cion, y esas huellas la acompanaran para siempre.

Para un musico de 2008 que descubra una obra de
1950 serd facil interpretarla y hacerla sonar; y mas alld de
que su interpretacion agrade, sea clara y trasmita lo que el

"URl GOLOMB: «Claves para la interpretacion de la musica barrocan,
Revista Goldberg nim. 51, Pamplona, 2008, pp. 56-67, ISSN 1886-1903.
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intérprete cree que debe comunicar, atin poniendo en duda
si era 0 no la idea del compositor en 1950, seguro que esta-
14 ajustada a una tradicién que en 58 anos poco ha cam-
biado en nomenclatura, gusto, instrumentos, estilo y forma.
Pero si la obra que encuentra es de 1550, en un papel ama-
rillento carcomido por las polillas, cuyas notas acaso no
entiende, con mutilaciones, sin barras de compas, sin claves
conocidas, cuya lectura ignora, écomo lo haria si ya se ha
perdido esa tradicion? La primera tentacion es trasladarla a
un formato que le permita interpretarla, pero entonces todo
se complica, y de qué forma. La cantidad de variables que
tiene que controlar es enorme y sélo serd la historia y sus
disciplinas técnicas lo que le permitira aproximarse al
momento del acto creador, tratando de restablecer de
nuevo aquella tradicion y de comportarse como lo harian
los propios creadores y musicos intérpretes coetaneos.

Por consiguiente, es importante que se entienda que el
proceso de interpretacion coherente y consciente de la
musica antigua estd estrechamente ligado al restableci-
miento de la tradicion perdida, modificada a través de los
siglos, para asi obtener una interpretacion lo mas ajustada
posible al momento de la creacion, a su esencia, a su
auténtica realidad artistica e histérica enmarcada geogra-
ficamente en la sociedad para la que fue creada, con sus
instrumentos, sonoridades, timbrica, estilo, forma y gusto,
desechando la tentacion de interpretarla sin estos criterios
historicistas. No se busca reconstruir el momento del estre-
no, lo que seria imposible, sino el acercamiento a la géne-
sis de cada obra en cada época.

Guerras, catastrofes, enfermedades, hambrunas, expo-
lios, sumado todo a la voragine museistica del XIX por el
afan de acopiar y trasladar a las grandes urbes obras de
arte, han dispersado y perdido para siempre buena parte
del vasto legado, y con ello mucho de la tradicién artistica.
Pero lo encontrado, y ahora preservado e investigado como
nunca antes, debe ser transmitido a las proximas genera-
ciones con el mayor cuidado y mimo posible. Es ahi donde
renace, sobre todo para la musica, la interpretacién con
criterios histéricos.

Es por ello que, a pesar de nuestra lejania respecto de
los centros de difusion de la musica realizada con criterios
historicos, debamos cenimos a la linea de investigacion, cui-
dado, divulgacion y vigilancia de las artes en el momento de
su creacion, no solo por el rescate de la tradicion y por res-
peto al autor y su tiempo —que jaméas conocieron nuestros

instrumentos, formas y estilos— sino por todo lo que ha
aportado y seguird aportando la investigacion de la historia
de la musica antisua occidental. Es nuestro deber el contac-
to escrupuloso con la obra y su compositor; el empeno por
desvelar la interpretacion pretendida o probable, mante-
niendo la musica viva, expresiva y conmovedora.

Siempre han existido mutilaciones, robos, copias,
adaptaciones de obras de todas las épocas, transcritas con
buenas intenciones, pero mal documentadas, fuera de
contexto y transformadas, pero es necesario colocarlas en
su sitio y acercarlas sin mas a las nuevas generaciones,
indagando en el como, cuando, porqué y donde se crea-
ron. Aferrarmos a las investigaciones cientificas, lo que
redundara en las interpretaciones historicamente informa-
das, garantizara una gran red de informacion que permiti-
ra reparar errores del pasado y trasmitira el lenguaje musi-
cal de cada momento para siempre, manteniendo el espi-
ritu de la musica latente, y a su vez permitira el descubri-
miento de mas y mas patrimonio y acervo musical. Y para
ello, la nueva conciencia cientifica investigadora en las
artes generada después de la Segunda Guerra Mundial,
unida a las nuevas técnicas y tecnologias, esta aportando
nuevos resultados que ayudaran a entender cada vez
mejor el arte, sus creadores, sus obras y sus origenes.

Ahora bien, ¢qué esta sucediendo con toda esta infor-
macion?; ¢como dar forma a este corpus sin dar entrada a
la contaminacion, las tergiversaciones o las mezclas? La
respuesta creemos que es ésta: siendo escrupulosos en la
interpretacion con criterios histéricos, respetando de
forma efectiva y coherente la musicologia aplicada. Cierta
confusion en los elementos descubiertos recientemente
ha acarreado problemas de interpretacion. Y para ilustrar
esto, permitanme citar a Mari Carmen Gémez Muntané,
quien, en sus Noticias de Goldberg [26/07/2006], nos ayu-
dard a entender lo que la avalancha de la moda de la
musica antigua nos ha traido:

En musicas anteriores al Clasicismo no es ni mucho
menos infrecuente el uso de instrumentos extempord-
neos, o incluso pertenecientes a otras culturas, por parte
de sus actuales intérpretes. En el repertorio del Renaci-
miento temprano vemos, por ejemplo, como se utiliza
con profusion la viola de gamba, cuya aparicion se situa
no obstante a fines del siglo xv, mientras en el de la Edad
Media la presencia del laud es casi inevitable, cuando en
realidad no parece que se utilizase en la interpretacion
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del repertorio culto occidental hasta el primer tercio del
siglo xv, salvo excepcion. EI motivo de utilizar estos ins-
trumentos y no otros mds apropiados, como seria una
Jira da braccio’ en el primer caso y un arpa en el segun-
do, se supone que debe ser el mismo por el que se utili-
za un piano gran cola para interprelar repertorio del
periodo cldsico, motivo que no es otro que el de poten-
clar —relativamente— su sonoridad y sentido musical
Ahora bien, y aqui vienen los problemas: mientras que
cualquier persona con una mediana cultura musical es
capaz de distinguir entre una interpretacion con instru-
mentos originales y otra que no lo es cuando se trata de
una sonata cldsica para teclado, es rara la persona que
sabe argumentar en pro o en contra de que el repertorio
no sacro del Cancionero de Montecassino, que es de la
época de Alfonso el Magnanimo [f1i56] se acompane
con una viola de gamba o que las canciones trovadores-
cas se canten al son del laud, por citar un par de casos.

No es de extranar que, en la aldea global en la que vivi-
mos, con el eclecticismo que nos invade y la falsa docu-
mentacion rapidamente distribuida por las redes informa-
ticas, mezclado con la verdad y la documentacion mas cui-
dada que nunca, sucedan episodios conflictivos cuando se
habla de conciertos de musica antigua con criterios histo-
ricistas y se sigan levantando ampollas entre los no cono-
cedores de la historia, el arte y la realidad que van unidos
inseparablemente a ellas, incluso con los mas famosos pro-
gramadores, auditorios y escenarios del mundo. Para mues-
tra, estos dos botones: el 6 de octubre de 2003, en el Royal
Opera House Covent Garden de Londres tuvo lugar la pri-
mera representacion en tiempos modemos del Orlando de
Haendel con la Orchestra of the Age of the Enlightenment,
dirigida por Harry Bicket, estreno absoluto después de 270
anos. Y aqui, en Tenerife, tuvimos que esperar hasta el 3 de
octubre de 2008 para disfrutar, dentro del Festival de Opera
de Tenerife, de la representacion de Dido y Eneas de H.
Purcell, con el maravilloso New London Consort, dirigido
por Phillipe Pickett, en el Teatro Guimera.

ADENTREMONOS UN POCO EN LOS INICIOS DE LA
INTERPRETACION HISTORICISTA MODERNA

La intuicion, en los intérpretes de musica antigua, lle-
vada a cabo incluso por grandes compositores e intérpre-
tes durante diversas épocas hasta el primer tercio del siglo

XIX sin explorar las fuentes primarias, ha hecho un flaco
favor a la recuperacion de la musica antigua, a su génesis
y a su correcta interpretacion. Mas alla del mérito de res-
catar obras antiguas emblematicas y despertar las con-
ciencias acerca del vasto acervo musical oculto en Europa,
y con la excusa de la cercania de las generaciones de la
época proxima pasada para manipularlas y adaptarlas
—pensemos en los movimientos de la Musikvereine,
Musik—feste o Lierdertafeln, unidos a los dilettanti del XX,
recuperando para el orgullo germanico y bajo la excusa
del nacionalismo las obras de Bach y Handel [s6lo cito
aqui a la mas temprana de esas asociaciones, la Singaka-
demie de Berlin, fundada en 1787 por Carl Hiederich
Fasch, mentor a posteriori de Mendelssohn]— se acercaron
al sonido del larguisimo periodo medieval, o del riquisimo
Renacimiento, o del omamentado Barroco desde el
Clasicismo o incluso desde el Romanticismo en el que
estaban inmersos.

Imaginemos la temprana Academy of Ancient Music
de Londres, fundada en 1726, que se atrevio el 24 de abril
de 1746 con una velada cuyo programa incluyd musica
vocal de Palestrina y Victoria —ciento cincuenta afios des-
pués— mezclada con Pepusch, Byrd y Handel; sin olvidar,
por ejemplo, que la misma catedral londinense de
Westminster celebrd en 1784 el 252 aniversario del entierro
de Handel y el centenario de su nacimiento —que por error
se databa en 1684— en el que se reunieron 261 cantantes,
229 musicos y tres directores para la interpretacion del
Mesias, estableciendo el gigantesco estilo de interpretacion
que prevalecié durante todo el siglo y medio siguiente y
consumod la transformacion de dicho Mesias, de un subli-
me «entretenimiento musical», como Handel habia anun-
ciado sus conciertos de Dublin de 1743, en un totem reli-
gioso patriotico”.

Qué decir de las actualizaciones de musica anterior
defendidas y puestas en escena, y que atin conviven entre
nosotros, como los arreglos de obras de J. S. Bach y G. F.
Handel realizados por W. A. Mozart®, ]. Haydn, L. Beetho-
ven y muchos otros, auspiciados por el baron Gottfried van

* STEINBERG, M.: Guia de las obras maestras corales, Alianza Editorial,
Madrid, 2007, pp. 159-172.

* ANDERSON, E.: The letters of Mozart and his Family, Londres, 1938, pp.
1192-T194.

' A quien Beethoven dedico su primera Sinfonia.
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Swieten [1733-1803]" en sus conciertos privados de 1780,
interviniendo incluso en las lineas melddicas, armonia,
tonalidad y en los adornos. Al margen de la riqueza que a
todos los compositores legara tal labor, esta actualizacion
de la musica perjudicéd, contaminé y modifico el pensa-
miento sobre las obras del pasado’. Y atin hoy pesa sobre
las interpretaciones con criterios historicos y no ayuda a
esclarecer el entorno, el momento de creacién, su sentido,
su destino, su génesis’.

El mundo hispano no se escapa a esta realidad. Los
fondos musicales de catedrales, iglesias y monasterios es-
panoles e hispanoamericanos, y los archivos y colecciones
privadas, estan llenos de obras desfiguradas, mal copiadas
o mutiladas, que durante los siglos Xvi, XVIIL, XIX, e incluso
hasta bien entrado el xx, han alterado la realidad de la
musica antigua. Si a todo ello sumamos la soberbia de
alsunos grandes compositores y musicdgrafos de antano
con ciertos directores modermnos de orquesta de fama
mundial y sendos soportes sonoros que son de dominio
publico, es evidente que hay un gran conjunto de obras
que esclarecer, a las que dar una lectura coherente y poner
en escena correctamente; y esto, aun siendo una dificil y
ardua tarea, no es imposible. Creo que la investigacion, el
rigor, la musicologia y la interpretacion con criterios histo-
ricos terminaran poniendo cada cosa en su lugar.

En las ultimas publicaciones al respecto se cita, y con
toda justicia, a Francois-Joseph Fétis” como responsable de
los inicios de la interpretacion historicista moderna, por
los conciertos historicos y su revue musicale del Conserva-
torio de Paris, de 1832, con los que defiende el arraigo al
estilo de las interpretaciones de obras del pasado inmedia-
to. Asi comienza la preocupacion y el movimiento por la
autenticidad y el momento de la creacion, sin trasplantar-
la a modos y costumbres nuevos. Todo lo contrario de lo
que Mendelssohn hiciera tres afios antes en su revival de
la Pasion segtun San Mateo de ]. S. Bach, introduciendo
cortes, re-instrumentaciones, reasignacion de partes voca-
les e instrumentales, exigiendo dinamicas y modificando
los tiempos, adaptandolo todo a los gustos de su época,
cambiando la tradicion, convencion y costumbres en las
que J. S. Bach vivio, creo y trabajo.

Afortunadamente, hay una numerosa bibliografia
reciente que facilita la tarea de indagar en la historia de la
interpretacion de la Musica con criterios historicos y sus
diferentes corrientes en Inglaterra’, Francia y Alemania, a

la que se van sumando los estudios de Italia y Espana v,
poco a poco, Portugal e Hispanoamérica. Enunciaré aqui
lo que para muchos ha sido la manifestacion mas clara a
principios del siglo XX y quizas la primera y verdadera pie-
dra de la recuperacion de la musica con respeto al com-
positor y su época. En la busqueda de la fidelidad al origi-
nal, Amold Dometsch [1858-1940] publico The Interpre-
tation of the Music of the xvith and xviith Centuries en
Londres, en 1915, y sentencio: Ya no podemos permitir que
nadie se interponga entre nosotros y el compositor. En
una conferencia, el 1 junio de ese mismo ano, en San
Francisco, Camille Saint-Saéns [1835-1921)°, consciente de
la nueva corriente y comprometido como presidente de la
Societé des Instrumens Anciens, creada en 1gor, enuncié
ya ideas sobre el estilo, instrumentos y técnicas en aras de
las interpretaciones con criterios historicos.

Hay que sumar el impulso de Charles Bordes [1863-
1909], que fundo Les chanteurs de St Gervais [1890] y la
Schola Cantorum de Paris [1894], y de Henri Casadesus
[1879-1947] que fundo la Societé des Instrumenst Anciens
[igo1l, junto con la Deutsche Vereinigun fiir alte Musik
[1920], Pro Musica Antiqua de Bruselas [1933] de Safford
Cape [1906-1973], la Schola Cantorum Basiliensis de Paul
Sacher [1906-1999] y Ars Musicae de Barcelona de Emi-
lio Pujol, hacia 1930, que son, entre muchas otras entida-
des y sociedades, la base de la interpretacion historicista
moderna; sin olvidar el inicio de la musicologia europea y
la preocupacion por los estudios profundos de la historia
humana, ligados a las técnicas artisticas, que nunca antes
habian sido campo de analisis.

Recomiendo a los lectores mas avezados y a aquellas
personas involucradas que deseen hacer pesquisas sobre

° Brahms, testigo, intérprete y manipulador de las primeras ediciones
completas de Bach, Handel, Palestrina, Lassus, Schititz y Couperin asi
como de las de Mozart, Schubert, Beethoven y Schumann editadas por
Karl Franz Fiedrich Chrysander [1826-1go].

® BROWN, H. M:: Pedantry or Liberation? N. Kenyon Ed, Authenticity and
Early Music, Londres, 1988, p. 30.

“ LawsoN, Colin y STOWEL, Robin: La interpretacion de la musica. Alianza
editorial. Madrid. 2005, p. 18.

* Sugiero indagar en la historia de la Academy of Ancient Music y/o el
Concert of Ancient Music de Londres de finales del xvi.

? SANT SAENS, Camille: The execution of classical Worlkss: notably those
of the older masters, Musical Times, 138, 1997, pp. 31-35.

* COLIN LAWSON y ROBIN STOWEL: La interpretacion de la musica, op. cit
p. 22.
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lo que ocurria en la Espana de la época, visiten la pagina
web de la Sociedad Espariola de Musicologia y lean el arti-
culo de Lothar Siemens «Los inicios de la musicologia en
Espana». No obstante, me permitiran detenerme aqui para
destacar la preocupacion y fiebre musicoldgica que estaba
desatada y que promovi6 en los congresos de la Sociedad
Internacional de Musicologia de Lieja, en 1930, de Cam-
bridge, en 1933, y de Barcelona, en 1936" —este tltimo orga-
nizado por Higinio Anglés [1888-1989]— el estudio y desa-
rrollo de temas de musica antigua, canto gregoriano y or-
gano, demostrando una preocupacion europea sobre los
problemas de la incipiente musicologia y sus relaciones
con la musica antigua y su interpretacion.

Hemos de citar al guitarrista Emilio Pujol, que habia
comenzado a editar e interpretar transcripciones de vihue-
la para guitarra desde finales de 1920, realizando una
copia de la vihuela® descubierta en el Museo Jacquemart
André de Paris, y que grabo por primera vez en 1933 musi-
ca para vihuela, en la que se incluyeron tres de las pava-
nas de Luis Milan, convirtiéndose asi en uno de los regis-
tros pioneros de la historia de la musica con criterios his-
toricos, con L’Anthologie Sonore, bajo la direccion del dis-
tinguido musicologo aleméan Curt Sachs.

No debo dejar de mencionar aqui, aunque sea sélo de
forma muy breve, a los artifices europeos de las interpreta-
ciones con criterios histéricos de la postguerra, algunos de
los cuales aun se prolongan hasta nuestros dias, como
Dart, Munrow, Deller, Leonhardt, Wenzinger, Harnon-
court® y su auffiihrungspraxis, Gardiner, Hogwood, Norrin-
gton, Pinnock y, en estas ultimas décadas, Hurray, Willi-
ams, Goodman, Schroder, Biondi, Rifkin y las obras publi-
cadas por algunos de ellos mismos y, Dreyfus, Kerman,
Keyon, Brown, Sadie, Kivy, Taruskin y Sherman, sin olvidar
las aportaciones de las editoriales de Cambrigde University
Press, Yale, Oxford, Michigan, Cardiff y sus tempranos de-
partamentos de estudios de musica antigua, y los homolo-
gos franceses, italianos, holandeses, y por supuesto las
espariolas Sedem, CSIC, Instituto Fernando El Catolico,
mas las portuguesas e hispanoamericanas que se van
sumando poco a poco.

Un concentrado esfuerzo espaiol es el de los herede-
ros de los primeros musicografos y musicologos, como
Eslava, Saldoni, Barbieri, Cotarelo, Pedrell y Mitjana, que,
como motores ibéricos, arrancaron con Anglés, Casares,
Subird, Querol, Pujol, Rubio, Lopez-Calo, Siemens, Alvarez,

Calahorra o Bonastre, y les han aportado en los ultimos
veinte anos del siglo pasado a Lopez Banzo, Jordi Savall,
Carles Magraner, Pep Cabr¢, a sus ensembles y muchos
otros, las herramientas adecuadas para poner en escena el
patrimonio musical hispano —a veces quiza no muy acer-
tadamente— en el lugar internacional que se merece.

LLOS INSTRUMENTOS COMO HERRAMIENTAS PARA LA
RECUPERACION Y EL ACERCAMIENTO A LAS SONORIDADES

Cada época tuvo unos instrumentos especificos. La
forma de agruparlos y la técnica al tanerlos, unido a la voz
cantada, conformaban la tradicion del momento.
Thurston Dart escribe:

El compositor del pasado concebia sus obras en tér-
minos de los sonidos de su tiempo, tal como lo hace un
compositor del siglo Xx, y si queremos hacer justicia a la
musica antigua debemos dedicar nuestros mejores
esfuerzos a descubrir qué sonoridades eran aquellas”.

Las investigaciones y descubrimientos en el ambito de
la fabricacion de instrumentos antiguos, las colecciones
publicas® y privadas de instrumentos de época, los orga-
nos restaurados, los cientos de talleres de rehabilitacion y
de nueva factura de instrumentos basados en originales,
contrastados con iconografia y demostrada artesania,
unido a las numerosas escuelas, academias, departamen-
tos de musica de las universidades repartidas por toda
Europa y Ameérica y conservatorios que preparan, afo tras

" UNGER, Max: Intemationaler Kongress fiir Musikweissenschaft in
Barcelona, Allgemaine Musiekzeitung 63, 1936, p. 323.

* GRIFFITHS, John: Los dos Renacimientos de la vihuela, Revista Goldberg
num. 33, Navarra, 1997, pp. 34-44-

% Mas de sesenta anos del movimiento de la Auffiihrungs-Praxis capita-
neado entre muchos otros por el propio Nikolaus Harnoncourt desde
Viena, le otorgan un lugar privilegiado por defender las interpretacio-
nes con criterios historicamente informados. Recomiendo la lectura de
sus ensayos y publicaciones asi como la escucha de sus grabaciones y
puestas en escena recientes.

“THURSTON Dart: La interpretacion de la musica, , Machado Libros,
Madrid, 2002, p. 47.

% Recomiendo especialmente las londinenses del V&A Museum, del
Royal School of Musicy la berlinesa de su Filarmoénica, Sammliung alter
Musikinstrumente.
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ano, a los nuevos musicos, cantantes y directores en la tra-
dicién y con criterios historicistas, para tafier estos instru-
mentos y el canto en estilo, ya no tienen freno. Por fin, esta
avalancha de medios desterrara los topicos mas sonados
de nuestros auditorios en torno a la musica antigua y su
forma de interpretarse.

La suficiente cantidad de instrumentos de los siglos xiv
a XIX conservados en diversos museos y colecciones priva-
das, junto a sus réplicas, sumados a los estudios de las
fuentes iconograficas, archivos histéricos musicales, nota-
riales, judiciales, inquisitoriales y de toda indole, con las
fuentes literarias, los tratados practicos y tedricos, las edi-
ciones y manuscritos originales y nuevas publicaciones
contrastadas que redundan en la articulacion, el estilo, la
inflexion melddica, la acentuacion, los tempi'y las altera-
ciones ritmicas, la ornamentacion, improvisacion en estilo,
el acompanamiento, el diapason, los temperamentos, la
practica vocal e interpretacion del texto —solo, corales y
recitativos— escenario, actstica y programa, organico y
equilibrio sonoro, acercandonos definitivamente a la tim-
brica, textura, dindmica y gusto del creador y su tiempo,
son magnificas herramientas para la recuperacion e inter-
pretacion de la musica antigua con criterios historicistas.

Pensemos por un momento en la sala, el oyente y el
equilibrio sonoro de las orquestas de la primera mitad del
siglo xvi, la proporcién de potencia controlada, los timbres
especificos y pocas veces sonando todos juntos, es decir en
tutti, cuya afinacion esta directamente relacionada con la
capacidad de la tension soportable por los violines barro-
cos de puente bajo, cuerdas de tripa y arco pequerio; es
decir, el convenido actual de Lag=415Hz, unido a una o
dos violas con las mismas caracteristicas y un continuo de
clavicembalo —italiano, aleméan, francés o flamenco, depen-
diendo del compositor y su entorno de dos registros de 8
y uno 4— chelo y contrabajo, al que se le une una tiorba
y un érgano positivo —de dos o tres registros de flautas,
quizas de madera o incluso de estafio— dos oboes —sin
apenas llaves—y dos flautas traveseras y tal vez timbales y
trompetas naturales donde todos se doblan entre si, y
comparémoslo con las obras del siglo XIX que empiezan a
incluir partes obligadas para los instrumentos de viento,
las cuerdas de acero, la evolucion de los instrumentos, la
estandarizacion del diapason de afinacion en Lag=
440Hz, sumadas a las condiciones acusticas de las actua-
les salas de concierto, el nimero de asistentes y la conta-

minacion por ruido a la que estamos sometidos. No, ni
aun reduciendo el nimero de instrumentistas de la actual
orquesta moderna, conseguiriamos jamas acercarnos al
sonido barroco, entre otras cosas, y me permitiran citar a
Harnorncourt, porque es que los instrumentos no estan
construidos para esa mixtura sonora en registros sino para
cumplir aquella funcion que desempena en la orquesta
sinfénica cldsica 'y, sobre todo en el romanticismo.
Traslademos esta propuesta a los ensembles vocales y de
ministriles del xvii para las capillas hispanicas, o a las reu-
niones de cantantes en torno a un laud o vihuela y tal vez
una flauta de pico para los villancicos y madrigales del xvr,
0 la agrupaciones vocales con instrumentos medievales de
las primeras misas polifénicas del Xiv, o a los monjes de
los monasterios con su érgano y campanas de 1080 para
los cantos mozarabes, por ejemplo.

A pesar del discurso de la falta de soporte sonoro® de
la musica antigua, es hoy innegable lo que los instrumen-
tos, sus tratados, técnicas, iconografia, investigaciones y las
interdisciplinas desarrolladas en las investigaciones, han
aportado a la interpretacion con criterios historicistas. Ya
nadie quiere escuchar sino como anécdota las grabacio-
nes de Wanda Landorwska con su pseudo-clavicembalo, o
L’Incoronazione di Popea dirigida por Karajan con instru-
mentos modernos, entre muchas otras aberraciones.

Por lo tanto, cantar a solo o a coro y/o en ripieno o
concertadamente, con estos instrumentos recuperados y
sus técnicas, haciendo musica del xi al XIx, ya no es una
tentacion llevada por una intuicion no documentada” sino

“VIVES, Joan: Criterios histéricos o la Revitalizacion de una estética de la
interpretacion, consultado en 22/04/2008 http://www.terra.es/perso-
nal/joanvips/historic.htm.

" Las agrupaciones corales europeas del siglo XIX y su reflejo en los coros
espanioles del tiempo de Clavé ya estan en desuso para la praxis histo-
rica. Desde Viena con Harnoncourt, sumando Basilea, el CSIC, la
SEDEM v cientos de centros de investigacion y desarrollo de la musica
antigua en toda Europa, ya no tienen cabida las masas corales para
interpretar la musica desde el siglo xiv hasta finales del xvii. Y para
muestra un boton; en Alemania y en Londres: las obras més relevantes
de J. S. Bach y Handel se estan llevando a cabo con grupos vocales de
1, 2 0 tres cantantes por cuerda, es decir ensembles de 4/8/12 voces. Me
ratifico aqui con una resena reciente de Joshua Rifkin extraida de
Gorowms, Uri: Claves para la interpretacion de la musica barroca, Revista
Goldberg, niim. 52, Pamplona, 2008, pp. 28, que sostiene documental-
mente que la musica coral de Bach fue escrita en su mayor parte para
consorts de voces solistas; y la apoyan reiteradamente en sus concier-
tos y grabaciones nada menos que Parrot, McCreesh y Kuijken.
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una interpretacion historica basada en la convencion y las
normas de la tradicién. Una vez escuchado o trabajado
con un ensemble asi, jamas se podrd volver atras”.

En ese sentido, las investigaciones mas recientes”, uni-
das a los medios aplicados en nuestra comunidad, han
hecho posible que estemos aqui hoy. EI método, aplica-
cion y desarrollo de las interpretaciones histéricas en
Canarias tenia que empezar de esta forma.

Acopiar instrumentos de continuo fue la empresa que
acometimos en el ano 1999, en principio para abaratar los
costos de produccion de las primeras intervenciones en el
panorama programatico de las Islas con programas de
musica antigua con criterios historicistas, pues debido a la
lejania de nuestro emplazamiento y los altos costes de
alquiler, seguro y traslado que significaba una minima pre-
sentacion, rapidamente asumimos la responsabilidad de
adquirir estos instrumentos, para compartir con los alum-
nos canarios mas aventajados y sensibles a estos reperto-
rios la aventura de consagrar buena parte de nuestros dias
a la puesta en escena de musicas antiguas con instrumen-
tos y criterios historicistas. Asi llegaron el clavicémbalo ita-
liano de un registro de 8 pies, y un consort de violas da
gamba, el primer archilaud y las primeras flautas dulces.
Después vendria la lucha por hacer entender a los defen-
sores de las viejas costumbres la necesidad de emular lo
que ya habia percibido en numerosas ocasiones en
Varsovia, Florencia, Paris, Venecia, Londres, Frankfurt y tan-
tas otras ciudades, y que aqui seguia dormitando, so pena
de alsunos conatos de otros grupos sin continuacion que
se fueron apagando en el camino.

Los primeros escarceos fueron duros y dificiles, pero
segui aumentado la coleccion con érganos positivos, arpas
dobles barrocas, tiorba, violines, violas, chelos y contraba-
jo barrocos, a los que sumé el juego de sacabuches, bajon,
cometas, chirimias y orlos, convencido de la necesidad de
mostrar el repertorio del xvi al xviI con criterios historicis-
tas como nunca antes se habia hecho en Canarias, recor-
dando, insisto, algunas empresas fugaces.

Debo reconocer el especial empuje que nos han apor-
tado las obras™ repuestas tras las transcripciones cedidas
por Lothar Siemens, Rosario Alvarez, Marfa Salud Alvarez y
sus conexiones con otras editoriales espafiolas que, junto a
mis amigos musicologos, musicografos, intérpretes y direc-
tores de nuestro pais y de Holanda, Italia, Inglaterra, Alema-
nia o Polonia, han enviado sus descubrimientos, aportando

vitalidad al proyecto con cada intervencion, ayudando en
nuestro crecimiento y verificandose en el publico creciente
que nos acompana en cada nueva puesta en escena.

Ha habido importantes puntos de inflexion. Desde
aquellos primeros afios en que la aportacion dineraria para
los proyectos mensuales, que iban desde conciertos liricos
monograficos hasta operas barrocas con bajo presupuesto,
salian de mis peculios personales, pasando por la suspen-
sion del aporte econdémico hacia el verano del 2002 que
propicio el manifiesto e impulsé el cambio de actitud de
nuestra produccion en servicios culturales para el Excmo.
Ayuntamiento de La Laguna en la figura de don Fernando
Clavijo, entonces presidente del Organismo Auténomo de
Musica de dicha corporacion, que creyd ciegamente en
nuestra labor y dio el impulso definitivo al proyecto, pues
permitio que entraramos en circuitos cerrados, como el
Festival de Musica Sacra de La Laguna, asi como la crea-
ciéon del Festival de Musica Antigua de La Laguna, y per-
mitio la creacion de los conciertos sacros extraordinarios
en el Santuario del Cristo lagunero, los conciertos extraor-
dinarios de Navidad y decenas de participaciones en nume-
rosos puntos de la poblacion, que calaron rapidamente en
ella, fidelizando nuevos publicos y consolidando todas
nuestras propuestas. Al mismo tiempo el espaldarazo de
Gonzalo Angulo desde Gran Canaria y Dulce Xerach en
Tenerife para la produccion de la primera opera barroca
hecha en Canarias, Venus y Adonis de Blow, que no duda-
ron en apoyar para el Teatro Guimera en mayo del 2001

Me permitiran que, como agradecimiento publico,
esboce aqui a los patrocinadores que han confiado en AM-
CARIA: los Cabildos de Gran Canaria, Tenerife, La Palma y
Fuerteventura, la Fundacién de la Orquesta Filarmoénica
de Gran Canaria, la Sociedad de Promocién de Las
Palmas, el 0Ac del Excmo. Ayuntamiento de Santa Cruz de

* Sugiero que en tal sentido el lector indague en los tratados recupera-
dos. Cito solamente uno por la cercania a mi labor de programacion
en la musica polifénica-policoral en Canarias, que ayuda a esclarecer la
relacion de las voces y los instrumentos: CERONE, Pedro, EI Melopeo y
Maestro, vol. 1y 1, Napoles, 1613, rehabilitado por EZQUERRO, Antonio
Esteban Ed, CSIC, Barcelona, 2007.

 SIEMENS, Lothar: «Martin de Silos [1564-1618] un destacado ministril y
maestro de capilla aragonés en la catedral canaria de Santa Ana,
Revista Nassarre, Zaragoza 2007, pp. 109-126.

* ALVAREZ, Rosario y SIEMENS, Lothar: La musica en la Sociedad Canaria
a través de la Historia, I Desde el periodo aborigen hasta 1600. El
Museo Canario'y Cosimte, Madrid, 2005,
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Tenerife, el Excmo. Ayuntamiento de La Laguna, el Iitmo.
Ayuntamiento de Los Realejos, la Fundacion MAPFRE-
Guanarteme, el Aula de Musica de la Universidad de La
Laguna, la embajada de Espana en Berlin, el consulado
espariol en Hannover, el gobierno de Jalisco, México,
Mosaico Cultural de La Antigua, Guatemala, CENART de
Ciudad de México, el programa Canarias Crea de la
Viceconsejeria de Cultura del Gobierno de Canarias y el
Ministerio de Cultura de Espana.

La recuperacion del patrimonio musical con criterios
de interpretacion histérica en Canarias estaba todavia por
hacerse hacia 1990, de manera que aplicando los conoci-
mientos adquiridos en tantas latitudes y fruto de esa vision
artistico-empresarial, y en mi obsesion por la vigilancia de
la produccion, la administracion y la venta, comencé por
dividir el trabajo, cefiirme a una franja de la historia de la
musica, buscar aliados, musicos, cantantes y docentes que
quisieran emprender conmigo este dificil camino. Asi sur-
gieron todos los ensembles de AMCARIA, buen ejemplo de
musica hecha en Canarias con criterios historicistas y que
va ha conseguido repercusion internacional. Los instru-
mentos de época, los trabajos de recuperacion de partitu-
ras, la indumentaria de la época disefiada por Juan de la
Cruz y otros, el asesoramiento de musicos pedagogos e
intérpretes entrenados en las mejores escuelas europeas,
unido al reforzamiento de nuestros musicos, de la mano
de colegas de Sevilla, Santiago de Compostela, Madrid,
Barcelona y Gijon forjados en estas lides, han dado como
resultado una excelente mezcla profesional que atrae y
conquista a nuevos publicos canarios.

Nadie sospechaba hace unos anos que el Encuentro
Coral de Guia de Isora solicitaria nuestros servicios cultu-
rales para reponer villancicos del siglo Xvi con instrumen-
tos de época, que se repondrian misas de polifonistas del
siglo xv1 en el convento de San Miguel de las Victorias y
Real Santuario del Santisimo Cristo de La Laguna con
canto llano e instrumentos, o que los oficios de las horas
canonicas compuestos en la catedral de Santa Ana de Las
Palmas en el siglo xvii serian interpretados en la iglesia de
Santo Domingo de Guzman de La Laguna y se llevarfan
a México y a Guatemala con doble coro y ministriles, o que
la Cueva de los Verdes de Lanzarote albergaria un progra-
ma de musica hispana del xv1, con interpretacion histéri-
ca, o que esté consolidado el Festival de Musica Antigua
en La Laguna. Y todo lo que esté creciendo alrededor.

Para finalizar este discurso me gustaria cimbrear sus pen-
samientos con la cita que en la sintesis historica de la musi-
ca culta en Canarias abre la publicacion de Rosario Alvarez
para la Exposicion bibliogréfica v documental, donde reza:

El desarrollo de la musica culta en Canarias ha sido
similar al de la Peninsula, salvando determinadas singu-
laridades que la caracterizan, al ser un territorio frag-
mentado y convertirse, por su situacion geogréfica, en
encrucijada de caminos entre Europa y América.
Musicos, instrumentos y partituras viajaron siempre de
un lugar a otro, travendo novedades o trasmitiendo la
cultura heredada, de tal manera que implantaron en las
islas infraestructuras, usos, formas de interpretacion y de
creacion tipicas del continente.

Creo fielmente que el haber recalado aqui con mi pen-
samiento de empresario, ingeniero, musico y hombre
inquieto del siglo xx1 y con el bagaje que me dejaron los
escarceos como tenor lirico, amparado por tantos amigos
y con la confianza en el método que dan la disciplina, la
constancia, el rigor y el consenso, me ha permitido y segui-
ra permitiendo aportar una vision de la musica antigua fiel
al compositor, que para algunos es singular, pero yo creo
primordial, plural y justa. Que nadie se sienta desplazado,
invadido o trasladado, muy al contrario: se ha abierto el
abanico de posibilidades; basta encontrar su posicion y
defenderla. El reto es mantener la dindmica y crecer hacia
otros repertorios y programaciones, explorando nuevas
capas de las interpretaciones con criterios historicos.

Sin escenarios, publico fiel, programaciones equilibra-
das y gestores avezados, no habra futuro, de manera que
para terminar me gustaria plantear algunas sugerencias, y
es que el agotamiento de los recursos que proveia una
orquesta tradicional estable, hace tiempo que es palpable.
La rutina semanal de la orquestas de temporada con
director titular en toda Europa y América, estan en el
punto de mira de las interpretaciones con criterios histori-
camente informados®. EI mecanismo de preparar cada

* Como la reciente grabacion en CDs de la casa ARCHIV de los
Conciertos para violin'y Sinfonias N2 29, 33, 35, 38 y 41 de W. A. Mozart
con la Orquesta Mozart de instrumentos de época y Carmignola en el
violin bajo la direccién de Abbado, para la que el critico del periodico
The Daily Telegraph escribe: Abbado es uno de esos raros directores
que parecen volverse mds jovenes y curiosos con la edad, al tiempo que
su manera de hacer musica adquiere una profundidad cada vez mayor.
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semana un programa que debe presentarse el viernes y/o
el sabado, sea cual sea el repertorio o ensalada de reper-
torio y el director que lo dirija, ya no es suficiente frente a
la voragine y extension de las cuidadas y divulgadas versio-
nes con criterios historicistas a través de los medios, entre
otros muchos factores.

Es por ello que la revision del repertorio de género sin-
fonico del XX y principios del XX es programado con mas
frecuencia en toda Europa con directores que vienen de
las interpretaciones con criterios historicos, incluso con
directores convencionales excepcionales que se educan y
beben de esta corriente.

Encadenando todos los acontecimientos y explorando
sin miedo entre los recursos de las musicas anteriores con
interpretaciones historicas, los programadores tienen todo
por hacer. Las nuevas generaciones de oyentes estan lle-
gando y sus oidos vienen mejor preparados, por la difusion
masiva a través de los cds, dvds, youtube y demas soportes
informéaticos. No es una advertencia, sino un consejo: o
abrimos el espectro de programaciones de musica de ca-
non clasico a las interpretaciones con criterios historicos y
los repertorios infrecuentes =y no me valen los argumen-
tos de crisis para esconder las deficiencias educacionales
y culturales de los programadores, gobernantes y mar-
chantes— o0 nos encontraremos con el aburrimiento del
auditorio y la fidelidad a sus butacas se perdera para siem-
pre y con él la investigacion, la musicologfa y el rescate del
acervo musical aun oculto, perdido o por contrastar.

La responsabilidad heredada de la musicologia aplicada
serd, pues, de los divulgadores, programadores y companiias
discograficas, que seguiran teniendo un papel muy impor-
tante en las interpretaciones con criterios historicistas y su
divulgacion.

Por otro lado, creo que no debemos cesar en la con-
version del musico en historiador e investigador, y de ah,
en el musico como artista total, dejando atras al musico
técnico aislado del humanismo que conlleva el arte. Desde
las instituciones educacionales artisticas canarias debe-
mos apostar por el equilibrio encontrado entre humanis-
mo Yy técnica, ya explorado en La Haya, Basilea, Barcelo-
na”, Toulouse, Paris y Londres.

Una orquesta barroca estable, una orquesta de cama-
ra clasica en condiciones, un ciclo de musica de camara
barroca, clasica y contemporanea y, de una vez por todas,
el circuito canario de musica clasica, son ya una inminen-
te necesidad para cubrir las parcelas que el Festival de Mu-
sica de Canarias, la OST y la OFGC no podran hacer nunca,
pues sus sistemas burocrdticos de funcionariado no les
permite tal versatilidad.

La viabilidad del proyecto pasa por abaratar costos de
contratacion mediante proyectos puntuales, frecuentes y
patrocinados por una union coherente de empresas publi-
cas y privadas, con un compromiso politico de ayuda, fo-
mento y respaldo, a través de conciertos escolares y fami-
liares por todo el archipiélago canario, para ir creando las
proximas generaciones de publicos e intérpretes acostum-
brados a las interpretaciones adecuadas a cada repertorio
y conjunto.

Al final, cuando seamos capaces de diferenciar y en-
tender las interpretaciones con criterios histéricos de las
composiciones antiguas, recuperada la historia, la génesis,
la tradicion y apaciguadas las tentaciones, las reinterpreta-
ciones modernas de composiciones antiguas ya no crea-
ran mas polémica y habremos ganado la batalla. Convivir
con esta realidad sera tan sencillo como poner cada cosa
en su lugar. El orden tan ansiado.

* ESMUC, Escola Superior de Musica de Catalunya, donde se imparten las especialidades instrumentales que se incluyen en el ambito de la musica
antigua y se orientan hacia la interpretacion del repertorio occidental desde el siglo xvi hasta el principio del xIx.
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epresenta para esta Real Academia Canaria de Be-

llas Artes, y especialmente para mi, un alto honor

y una especial satisfaccion solemnizar aqui y ahora
la incorporacion a la misma del ilustrisimo sefior don
Conrado Alvarez Farifia, una personalidad a la que, por la
singular labor publica que ha venido desarrollando entre
nosotros desde hace afios, considero como un referente
fundamental que ha contribuido considerablemente al
mejor conocimiento y a la difusion en nuestro entorno
insular de los repertorios musicales histéricos de caracter
culto, actividad que ha sabido ademas proyectar mas alla
de nuestras fronteras.

De la musica se ha dicho que es un lenguaje univer-
sal, y nada mas lejos de la realidad. La musica es un «uni-
versal antropologico», es decir, una expresion consustan-
cial a todos los humanos, pero no uniforme, sino que
adopta y ha adoptado lenguajes muy diferentes a lo ancho
del espacio y a lo largo del tiempo. Y estos, por tanto, no
solo aparecen limitados con caracteristicas particulares en
cada cultura, sino que también son susceptibles de cam-
bios. Las diferentes musicas de las culturas exdticas se arti-
culan bajo presupuestos muy diferentes unos de otros, por
lo cual, sin conocer ni estudiar estos lenguajes, no son
facilmente comprensibles mas alld de los &mbitos en que
habitan quienes los practican. A los europeos occidenta-
les, de manera engafosa y por incomprension, nos suenan
monatonas y poco variadas las musicas de los chinos, de
los arabes, de los indios, de los habitantes del Africa Negra,
etc, culturas en que, ademas, la musica obedece a factores
de tradicionalidad y de apego funcional a ritos y costum-
bres que la hacen poco proclive a una evolucion rapida.

Algo muy distinto acontece con la musica de nuestra
cultura occidental, una cultura que fue capaz de dar un
paso mas ambicioso al desarrollar una ESCRITURA MUSICAL
susceptible de generar resultados combinatorios siempre

nuevos y cambiantes, que pronto la llevaron a saltar de la
funcionalidad cultual a las esferas del ARTE. Porque nues-
tra musica, desde que existe la escritura musical entre no-
sotros, ha ido enriqueciéndose de acuerdo con las exigen-
cias de nuestro sentido estético, que huye del inmovilismo
y exige cada vez mas audacias y nuevas conquistas. Frente
a lo que practican las culturas extraeuropeas, la historia de
la musica occidental es la de un fendmeno expansivo y
altamente cambiante, como si fuera una hermosa planta
que crece y crece y cada vez que florece nos muestra flo-
res nuevas y distintas, y en eso se diferencia radicalmente
de las musicas tradicionales de las culturas que, hasta
hace poco, fueron musicalmente dgrafas.

Esta variabilidad en el tiempo, unida a las diferentes
sensibilidades que cohabitan en nuestro espacio cultural,
nos ofrece una historia muy compleja, cuya comprension,
cuando ahondamos en épocas en las que no existia la po-
sibilidad de fijar el sonido real en grabaciones [cosa que
solo existe desde hace poco mas de cien anos], nos deja
desnudos ante una escritura notada que, si bien ha sido
sumamente util para transmitir la esencia del pensamien-
to musical desde la Edad Media hasta hoy, arrastra mu-
chas imperfecciones y carencias informativas, impidiéndo-
nos ahondar en el verdadero sentir estético de épocas pa-
sadas. Cuando Hemando de Cabezon publicé las obras
de su padre, el gran organista de la época de Carlos vy
Felipe 11 Antonio de Cabezon, nos dice que lo que nos ha
podido ofrecer en notacion cifrada son solo las migajas
que caian al suelo desde el mantel de su padre; esto es,
que la notacioén que nos ofrece es el esqueleto de una mu-
sica sobre la cual el gran Cabezon adornaba e improvisa-
ba, convirtiéndola en un resultado mucho mas abigarrado
y esplendoroso con respecto a la mera lectura de las cifras
que su hijo nos ofrece y edita. Porque habia aspectos de la
interpretacion musical, de tipo variable cada vez que se
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interpretaba una pieza, que convertian ésta en un ser vivo
y cambiante de por si. Los estudios de la malograda mu-
sicologa y recordada amiga nuestra Maria Ester Sala sobre
las maneras de la ornamentacion y los glosados de Ca-
bezon comenzaron a arrojarnos una luz sobre lo que teni-
an que hacer los organistas y teclistas frente a aquellas
partituras. Y esta licencia de expansividad al interpretar es
un rasgo caracteristico de la musica de tecla, que llego
hasta el mismo Mozart, por ejemplo, de quien se dice que
interpretaba ¢l mismo sus conciertos de piano enrique-
ciendo sobremanera lo que habia escrito en notas, para
conferirles asi un desarrollo ornamental virtuosistico de
una ampulosidad y fantasia admirables.

Asi pues, muchos han sido los especialistas que, por
necesidad y rigor, han ahondado y ahondan en los miste-
rios de la interpretacién de nuestra musica culta de carac-
ter historico, aplicando criterios distintos para cada época,
un tema sobre el que acabamos de escuchar muy sabias
reflexiones, emanadas del estudio y de una vasta e inten-
sa confrontacion con la practica musical por parte de
nuestro recipiendario don Conrado Alvarez Farifia. Una
musica que se nos hace mas dificil de asumir cuanto mas
alejada esta en el tiempo de nosotros. Mucho debatimos
los musicologos sobre como sonaria la musica en cada
pais y en cada época, lo cual también se complica sabien-
do que las diferentes técnicas vocales empleadas entonces
nada tienen que ver con las actuales, pues respondian a
otros ideales sonoros. Y asi, lo mas que podemos decir los
musicologos con absoluta honestidad y certeza es que no
sabemos cémo sonaban aquellas musicas, aunque tam-
bién, oyendo propuestas de audaces intérpretes que llegan
a creerse en posesion de la verdad, si somos capaces ya de
discernir entre lo que pudiera ser y lo que no puede ser.
Dificil sera traspasar la frontera de esta incertidumbre,
quedandonos solo el consuelo de contar con versiones
plausibles, avaladas por la BELLEZA que le confieren a la
musica antigua ciertos especialistas tocados de un arte
personal privilegiado. Porque debe quedar bien claro que
los criterios de comprension y reproduccion, que en cierto
momento parecieron definitivos, han sido siempre cuestio-
nados en cadena, de manera sucesiva, hasta hoy, y los que
piensen que lo que hoy «se lleva» en materia de interpre-
tacion es lo definitivo, sufriran sin duda en breve tiempo
un gran desengano cuando presencien aun en vida el
arrinconamiento de sus credos, al ser estos suplantados

por nuevas maneras de entender la musica antigua. Cin-
cuenta anos de expectacion y mis estudios musicologicos
aplicados a este campo concreto me avalan para afirmar
lo que acabo de decir.

Con este preambulo y reflexion, y sin querer abundar
mas en ello por no cansarles, he querido contribuir a que
se comprenda la importancia de la labor de Conrado Alva-
rez entre nosotros, experimentando y trasladando a la
practica las elucubraciones tedricas sobre estos temas a
partir de ediciones musicoldgicas que revierten diplomati-
camente la nuda realidad de las fuentes a la notaciéon
musical moderna, para, basandose luego en las informa-
ciones de los antiguos tratadistas de la musica, en los tes-
timonios escritos e iconograficos de quienes en su época
la oian y vivian, en las posibilidades sonoras de los instru-
mentos de época, ofrecernos resultados tan artisticos
como plausibles. Y esto es doblemente admirable tratan-
dose de una personalidad cuya formacion estaba encami-
nada hacia la técnica ingenieril, que dejo de lado para
entregarse al apasionante tema que nos ocupa.

Hijo de emigrantes canarios, brenusco el padre y gtii-
marera la madre, Conrado Alvarez Farifia nace en Caracas
el 26 de noviembre de 1963. Transcurren sus primeros anos
entre los estudios de primaria, la pintura, la natacion y las
rondallas del colegio agustiniano Fray Luis de Ledny la de
la Hermandad Gallega de Caracas. La predisposicion
hacia la musica observada por sus directores sugiere rapi-
damente a sus padres una educacion mas intensa, y en tal
sentido comienza a recibir clases particulares del profesor
Raul Amor. Prosigue anos mas tarde en el conservatorio
Juan José Landaeta, por poco tiempo.

Contintia su formacién de bachiller en un entorno rico
de culturas y mestizaje, que propicia y alimenta su innata
cualidad de observacion y de rapido asimilar, abonando su
imaginacion y aportando disciplina, rigor, responsabilidad
y mucha cultura general. Prosigue sus estudios académi-
cos superiores en la Universidad Catolica Andrés Belloy
en el Instituto Universitario de Tecnologia Industrial de Ca-
racas, compartiendo su tiempo con el negocio familiar y su
taimada pero continua educacién en lo moral, lo civico y
lo cultural.
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Canarias —tantas veces visitada desde nifo, en la ado-
lescencia y atin de adulto— resuena en su memoria, en sus
suenios, en sus olores, en su melancolia, en su alegria, y
decide partir dejando atras todo y a todos. Como puerto
de entrada y de salida se establece en Tenerife y comien-
za la libertad en la creacion y distribucion de su tiempo en
aras de la musica, su gran pasion dormitada durante la
Universidad. A las pocas semanas de su llegada, ingresa en
la coral Maria Auxiliadora de Arafo, y a los pocos meses lo
encontramos en la Coral Universitaria de La Laguna, a la
cual su educacion empresarial y de ingeniero lo impulsa a
dar forma juridica dentro del ambito universitario, crean-
do la Asociacion Cultural Coral Universitaria de La La-
guna, en defensa de la musica y para facilitar el patrocinio
de las entidades publicas canarias y fomentar con estruc-
turas adecuadas la labor coral que hasta entonces ateso-
raba la Coral Universitaria, y que a partir de ese momen-
to comenzo un periodo de crecimiento y expansion en sus
repertorios, escenarios, publicos y fronteras.

Su capacidad de creacion bulle hacia 1993 y, en la ne-
cesidad de divulgar repertorios antiguos con una forma-
cion mas versatil, funda la Camerata Lacunensis, junto a
José Jaime Martin Hernandez, Maria del Canto Salgado y
Juan Ignacio Oliva Cruz, dandole rapidamente voz en el
contexto cultural universitario y canario con la creacion de
la Asociacion Camerata Lacunensis, otorgandole caracter
democrético y de asamblea a todos y cada uno de los acti-
vos componentes del ensemble, incluyendo sus directores.
Aun hoy sigue vocalizando y mejorando la técnica de res-
piracion y diccion a sus componentes, asf como asesoran-
do a la junta directiva, interconectandoles, ademas, con los
repertorios y espacios mas adecuados para su desarrollo y
crecimiento.

En todo este febril periodo contintia sus estudios en el
Conservatorio Superior de Musica de Tenerife, ingresa en
la Escola dOpera de Barcelona e insiste en su intencion
de convertirse en tenor Lirico Spinto, debido al apoyo de
sus profesores, Jersy Artysz, Joan Ferrer y Vicente Sardinero,
entre otros. Cursos de especializacion lo llevan a Madrid,
Valencia, Verona y estancias en Londres, Nueva York, Paris,
Roma y Milan, y le permiten empaparse de repertorios y
escenarios muy diversos. Viajando continuamente duran-
te este lustro, comparte titulos de Opera y zarzuela con los
coros de los festivales canarios, cursos, algunos recitales y
concursos, despierta su interés en los repertorios infre-
cuentes con instrumentos de época durante las largas tar-

des de invierno en la Academia Chopin de Varsovia, donde
comienza a fraguarse la idea del Taller de Intérpretes Ca-
narios de Opera.

En diciembre de 1999 funda, patrocina y es mecenas de
la asociacion que impulsard a los jovenes de la lirica ca-
naria de entonces a estudiar, interpretar y fomentar la
opera de camara en el archipiélago, junto a Augusto Brito
y Cristina Calvo, con el apoyo incondicional de las Aulas de
Canto del Conservatorio Superior de Musica de Tenerife,
llevando a cabo un concierto cada ultimo martes de mes
en pos de la lirica y sus celebérrimas clasificaciones: clasi-
cismo, romanticismo, chansons, cancion espanola, oratorio,
opera barroca y contemporanea.

Ese mismo ano comienza su coleccion privada de ins-
trumentos facsimiles histéricos, para desempefiar con
aproximacion, rigor y criterios historicistas la musica culta
del alto renacimiento y todo el barroco, con la esperanza
de estimular a los nuevos publicos canarios a sumarse a la
corriente europea del gusto por el vasto acervo musical
perdido. Surge entonces la necesidad de informacion, ade-
cuacion, estudio y profundizacion en las técnicas de inter-
pretacion antiguas y comienza su periplo por lecturas, cur-
s0s, archivos, bibliotecas y librerias para adquirir partituras,
facsimiles, tratados, estudios y sobre todo para acercarse a
la nueva forma de hacer musica antigua y que aun no
habia llegado a Canarias. Crea entonces los ensembles: il
Groppolo Spagnuolo [SATBI, Calpul Murice [XTTBI, Ca-
pilla Nivariense [CATTTB y bajonl, Ministriles de Nivaria
[cometa, sacabuches, bajon y organol, Aires de Hesperia
[violines y continuol, La Floresta [SSST] v La Regencia
[conjunto instrumental barrocol, dentro de lo que hoy
conocemos como Colectivo ARIA. El gusto descubierto
por el creciente publico canario en estos espléndidos re-
pertorios le lleva a fundar AIMCARIA, la Asociacion de Ini-
ciativas Musicales del Colectivo ARIA, que desde 2005 or-
dena, planifica y coordina todos los ensembles y las inter-
acciones con las entidades canarias culturales, en el afan
de conseguir mayor presencia en los espacios y programa-
ciones culturales del archipiélago.

Como gestor cultural comprometido y abierto a las
nuevas tendencias, se ha granjeado un puesto merecido de
asesor independiente dentro de los ayuntamientos y ca-
bildos de las islas, como programador de conciertos extra-
ordinarios, ciclos y festivales de musica antigua, sacra y
profana, asi como algunas intervenciones especificas en el
area de la musica contemporanea.
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Ha impartido conferencias en ese ambito y comparti-
do mesas redondas con gestores y organizadores de cur-
sos: Fundacion Pedro Garcia Cabrera, Ateneo de La Lagu-
na, Asociacion Giovanni Bardi, Asociacion Reyes Bartlet
Ademas, es poseedor de un extenso dossier de interven-
ciones y entrevistas en prensa y television, reconociendo su
labor divulgativa, asi como de locuciones en radio. Bajo su
coordinacion y produccion, pueden contarse numerosas
grabaciones en CD de Coral Universitaria, Camerata
Lacunensis y los ensambles del Colectivo ARIA, asi como
colaboraciones con el Proyecto RALS que, ya con casi 50
CDs, documenta la creacién musical de caracter culto
generada en Canarias desde el siglo Xvi hasta el XxL.

Muchas son las ideas aun por desarrollar que bullen
en la cabeza de Conrado Alvarez Farifia, y plenas mantie-
ne sus facultades para ejecutarlas. EI memorandum de
actividades desarrolladas a lo largo de su vida de gestor es
impresionante, y se adjunta a este documento para que
quede como referencia de su pujanza personal hasta el
dia de su ingreso en esta Real Academia, donde espera-
mos que su actividad florezca con el apoyo de todos y tam-
bién en pro de nuestra ilustre institucion. Es por ello que
en nombre de todos los companieros académicos le doy la
bienvenida, con la seguridad de que su contribucion a las
tareas de nuestra casa nos conferird un enriquecimiento
cultural muy notable y de primer orden. Bienvenido sea.
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n discurso de ingreso en una corporacién como

la que hoy me acoge, creo que debe centrarse,

desde el punto de vista académico, en la exposi-
cion de un tema relacionado con la labor investigadora
conectada con nuestra dedicacion artistica, que en este
caso sera sélo una recopilacion y algiin comentario sucin-
to de las experiencias personales en el ambito del trata-
miento de los metales.

Con demasiada frecuencia se suele caer en la tenta-
cion de limitar la labor investigadora, al menos en el cam-
po de las Bellas Artes, a una mera revision historica, o a
un analisis pormenorizado de los hechos mas relevantes
acaecidos en la Historia del Arte. Pero la Historia del Arte
y sus métodos de investigacion histdrica no constituyen,
desde nuestro punto de vista, el objeto formal de las Bellas
Artes, ni siquiera justificandolo por su frecuente uso.

Para construir este discurso he tomado como base y
punto de partida el estudio y andlisis de ciertos materiales
y técnicas de trabajo experimentados en mi obra a lo largo
de mi trayectoria artistica, que puedan contribuir a abrir
caminos nuevos en el campo de las Bellas Artes. Tales téc-
nicas de trabajo no constituyen un fin en si mismas. Son
y han tenido razon de ser pory para el arte. Dicho de otra
manera: en mi obra personal han sido el vehiculo que me
a permitido expresar las vivencias interiores que en mi evo-
lucion creativa he ido experimentando.

El estudio de estas técnicas y métodos de trabajo cons-
tituyen, por tanto, el objeto de esta disertacion académica.
Por ello se hace necesario extraerlas del resultado final,
producto de su utilizacion, que es precisamente mi obra
personal. Sin embargo, dada la intima conexion existente
entre ambas, cuando considere imprescindible la mencion
de mi obra artistica, acudiré a la valoracion critica que so-
bre la misma se ha hecho.

Debo precisar que, para valorar el resultado de esa la-
bor investigadora, se hace imprescindible complementar la
exposicion de nuestro trabajo con referencias a las diferen-
tes perspectivas sobre la presencia del metal en el arte, in-
cidiendo en los aspectos culturales, los antecedentes con-
ceptuales y artisticos y el clima de expresion estética con-
temporanea a mi obra.

Es precisamente a Wasili Kandinsky' a quien le debe-
mos los estudios mas sagaces sobre estos temas que nos
ocupan:

El deseo de escapar —ha escrito— del elemento mate-
rial y de la limitacion que se deriva en las exigencias de
la composicion debian conducir a renunciar al empleo
de una sola superficie [..] lo que entiende por superficie
ideal dentro del espacio en tres dimensiones, la delgadez
o0 el grosor de la linea, la posicion de la forma con rela-
cion a la superficie, la seccion de una forma por otra y
tantos ejemplos que muestran la extension que se puede
imponer al espacio por medio del dibujo.

Nathan Knobler’, después de recordar a los cubistas
como los iniciadores de una obra en la que se producia la
similitud entre pintura y relieve, asegura que la separacion
entre ambas se ha hecho cada vez mas vaga desde el co-
mienzo de la década de 1950 y agrega:

podria decirse que muchos artistas contempordneos
parecen lrabajar en una combinacion de pintura y escul-
tura...

" Kanpinsky, W.: Punto y linea sobre el plano. Contribucion al andlisis
de los elementos pictoricos, Ed. Labor, Barcelona, 1986.
* KNOBLER, N.: EI didlogo visual, Ed. Aguilar, Madrid, 1970.
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CUERPO B. Bronce. 1981. 125X 88 cm

Dentro de la crisis de la modernidad que se produce en-
tre finales de 1950 v los inicios de 1960, Rosalind Kraus® de-
talla como la logica de la escultura moderna condujo en los
60 a su propia deconstruccion y a la del orden moderno de
las artes basadas en el orden de la ilustracion, de discipli-
nas diferenciadas y autonomas. Argumenta que hoy la es-
cultura existe solo como un término en un «campo ex-
pandido» de formas, todas derivadas estructuralmente, y
concluye que todo ello constituye la ruptura premodernista.

En el marco de la primera exposicion individual de Sol
Witt, en mayo de 1965, cuenta Phyllis Tuchman' que se ex-
pusieron algunas formas grandes e incomodas que, segin
el propio artista, no se podian considerar ni como pinturas
ni como esculturas. Con motivo de dicha muestra, Anne
Hoene escribia en la revista Arts: uno se siente tentado de
inventar palabras como «Escultopintura» o como «Relieve
post-pictdrico» para describir estos trabajos, tanto el alumi-

nio como el acero ofrecen efectos opticos. Concluye Tuch-
man: lo que parecia inerte cobra actividad.

Lamberto Pignotti, del florentino Grupo 7o, incluido en
la corriente visiva y pop de la poesia tecnologica, explica-
ba: la pintura desaparecio, y permanecio el pintor. El pin-
tor va a incomodar a los materiales menos armonizables.

Como vemos, la existencia de un trabajo artistico dis-
tinto al que comunmente conocemos en escultura, pintu-
ra o relieve, es evidente.

Son, por tanto, varias las argumentaciones, y los térmi-
nos: «Escultura en relieve», «Escultopinturay, «Relieve post-

* KrAUSS, R:: La originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos,
Alianza Ed., Madrid, 1996.

*TucHMAN, P: Reflexiones sobre Minimal Art, Fundacion Juan March,
1981.
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pictdrico», «Escultura en superficie», «Otra dimension, to-
dos en general vdlidos hasta tanto los teoricos del arte
contemporaneo lleguen a un acuerdo sobre algin nombre
en particular. He considerado como titulo propio para el
tema el de «Nueva dimension de la materia», queriendo
dar a entender, por una parte, que el trabajo en un campo
artistico distinto del pictorico no ha supuesto el abando-
no de los planteamientos pictéricos [pintor sin paleta, dice
Rivera; en mi caso, cambio del lienzo por la lamina de
metal y del 6leo por los acidos] y, por otra parte, porque la
materia ocupa un lugar preferente, tanto si es organica
como metdlica —a la que en particular me refiero— emple-
ada en una nueva dimension, que no es ni estrictamente
la tridimensional escultorica exenta ni tampoco la bidi-
mensional pictorica en una tnica superficie.

Comenzaré, por tanto, explicando como llegué a plan-
tearme este proceso técnico y artistico.

Hacia 1968 me situé en un campo imprevisible, que
rompi6 mi equilibrio de tradicion figurativa y me llevo a ele-
gir un lenguaje mas libre. Empecé a cuestionarme la pro-
pia pintura de caballete, intentando desprenderme del
plano frontal de la mimesis y del ilusionismo, para acercar-
me a otra realidad. Esto suponia y propiciaba cambios cua-
litativos, tanto en el tema como en las técnicas, en la sen-
sibilidad visual, en las intencionalidades y en otros aspec-
tos importantes de la produccion artistica.

Comencé por explorar la materia, y con esta realidad
primaria percibia las formas como algo vivo. Queria traba-
jar en algo mas intimo, méas humano. Deseaba salir del es-
tudio, del medio contemplativo, y relacionarme mas con el
ambiente circundante, con la naturaleza exterior;, para asi
conocer y vivir otras emociones plasticas; pues la naturale-
za por si misma no me interesaba mucho, hasta me mo-
lestaba, queria negarla, al igual que su colorido intenso.

Me dediqué a observar la naturaleza urbana, a fijarme
en los lugares y objetos mas pobres, en estado ruinoso,
sintiendo una atraccion especial por los efectos que el mar
ejerce sobre las distintas materias: latas, objetos metélicos
inservibles, despojos, detritus, y las manchas de grasa de
petréleo y de alquitran que dejan los barcos en las playas,
en las piedras... Encontré un cementerio de chatarra, situa-
do en una explanada de la darsena pesquera, fuera del
Balneario de Santa Cruz. Eran maquinas y fragmentos
que pertenecieron a viejas locomotoras y a algunos de los
antiguos tranvias que circularon en la isla.

Cuerro V. Aluminio. 1977. 99X 75 cm

Aquella montana de chatarra, de desechos, estaba dis-
puesta en lotes desguazados, abandonada cerca del mar,
exhibiendo texturas erosionadas y con tonos incontables
de oxidos desvaidos o ennegrecidos. En ese universo, la
materia estaba dignificada por encima de sus propias
determinaciones y cualidades, tenia entidad especifica, era
un lenguaje inagotable. Fue el punto de partida, lo que me
motivo y lo que me indujo a elaborar una nueva forma de
trabajo, mas abierta a un experimentalismo elemental.

Desarroll¢ entonces mi obra dentro de un lirismo ma-
sivo; hacia bocetos, fotografias, fotocollages, que estructu-
raba con las piezas que me interesaban. Al principio utili-
c¢ el lienzo, pero éste no me satisfacia. Queria lograr las
cualidades de las chatarras, hacer sensible su textura, sus
fragmentaciones, su color. De ahi que decidiera trabajar
directamente sobre planchas de metal, para identificarme
mas con la materia y con el universo que me descubrio
una nueva belleza plastica.
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CUERPO A. Aluminio. 1976. 100x 80 cm
Premio de honor «Miguel Tarquis».
Excelentimo Ayuntamiento de Santa Cruz de Tenerife

Aquel cementerio de mdquinas silenciosas con vesti-
gios de naturaleza humana e industrial que ocupaban por
si mismas un espacio y un tiempo, era un mundo de obje-
tos liberados de sus exclusivas determinaciones de utilidad
y de consumo que ahora se desplegaban ante mi en su ri-
queza ambigua y estética.

Fue Filippo Marinetti’ quien proclamo el nacimiento de
una nueva belleza, al punto de considerar superior la belle-
za dinamica de la maquina a la eterna de los museos. En
su Manifiesto futurista de 19og declaraba: Un automavil de
carrera, con su carroceria decorada de gordos tubos como
serpientes de aliento explosivo, un coche rugiendo que
parece correr sobre metralla, es mds bello que la Victoria
de Samotracia.

Después de la maquina histérica de Marinetti aparecié
la esperanza ironica de las maquinas solteras de Marcel
Duchamp. La maquina de Francis Picabia, creada con una

especie de vida latente con sugestiones erdticas, no acabo
de funcionar. Y nuestro Oscar Dominguez también se vin-
culd a Dada con la utilizacion del desperdicio, en su obra
titulada EI calculador.

Por su parte, Kurt Schwitters decia en el periodo de
19141918 Consideré las mdquinas como abstracciones del
espiritu humano. Desde entonces amo la combinacion de
pintura abstracta y mdquina como obra total. Con Schwi-
tters lo que se ve consagrado es el detritus, el despojo, lo
que va ha servido y se encuentra en estado ruinoso. ¢Sera
lo que queda aun de este calor humano en estos detritus
lo que lo inspira? Arqueologo del presente, sus atenciones
van instintivamente hacia los vestigios mas fragiles y mas
despreciados: billetes de autobus, etiquetas, tapas de latas
de conservas, fragmentos de prospectos, letras, etc. Lo que
le atrae de manera irresistible de estos humildes testimo-
nios de la modernidad son los tonos inciertos, como hui-
dizos. Le guia una sensibilidad visual de rara fineza, tanto
en la eleccion como en la composicion. A excepcion de
Marcel Duchamp, nadie como él logro asumir esta dialéc-
tica de la destruccion y de la creacion, fundamento de
toda la actividad Dad’.

En el tiempo al que venimos refiriéndonos, viviamos,
como testimonio de nuestro momento historico, una doble
situacion, a nivel nacional y a nivel internacional. Por una
parte, el dominio de la ciencia, de la exploracion del espa-
cio y de la tecnologia. Por otra, en nuestro pais atravesaba-
mos por un momento especial, durante el cual persegui-
mos una actitud contestataria, fortalecida por los ecos del
Mayo francés.

Ante ese mundo fuertemente impresionable que nos
desbordaba en todos los aspectos, el artista no podia per-
manecer indiferente y seguir pintando inocentemente, res-
petando los valores tradicionales de ornamento, aceptan-
do una cémoda postura de rechazo y volviendo la espal-
da a todas las iméagenes que recibia y le mostraban las
conquistas espaciales contempladas a través de los me-
dios de comunicacion, que nos presentaban las primeras
aventuras del hombre en la Luna como si se tratara de la
cosa mas natural.

> Filippo Marinetti [1876-1944]. En 1909 publico un manifiesto en Le
Figaro, que dio origen al Futurismo.
° PIERRE, José: Le Futurisme et le Dadaisme. Paris, 1967.
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CUERPOS. Cobre y bronce. 1979. 125X 9o ¢cm

Por otro lado, existia una inquietud sensibilizada, un
compromiso testimonial de reaccién contra lo establecido,
actitud que pretendi manifestar mediante el arte de la pin-
tura, con toda la tradicion del pintor;, sin caer en la trampa
de una critica facil. No queria utilizar la imagen del hombre,
con exclamaciones y gestos violentos, pero si me proponia,
con brusquedad y de forma rotunda, manifestar esa posi-
cion de inconformismo, de malestar, y expresar mis preocu-
paciones, con la materia y con su provocadora presencia.

Mi actitud fue la de asumir voluntariamente la contra-
diccién que se daba, e incluirla en mi planteamiento a la
hora de trabajar. Esta misma aventura técnica me llevo

hacia una de sus posibles expresiones, en busca de la
belleza tradicional pero con materiales inéditos. Asi nacio
mi etapa de metales recortados y pulimentados.

Al intentar racionalizar lo que han sido estos afios de
evolucion personal y artistica, técnica y de contenidos,
siento la incapacidad para transmitirles a ustedes con
precision los logros y los fracasos. Por eso prefiero recurrir
—salvando pudores obvios— a lo que se ha dicho por
alsuien que consideré siempre muy cualificado. Mas alla
de lo que supongan de elogio a mi persona y a mi obra,
encuentro en esas palabras la exactitud que yo no seria
capaz de conseguir.
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Eduardo Westerdahl escribe:

..Y nos encontramos al fin con su obra presente con
su poética de la sensualidad, méas que del erotismo, que
respiran los que fueron adustos materiales, duros y al
parecer inflexibles, logrando que su serie humana pre-
senle una poética, consecuente con sus primeras QUIME-
RAS, pero esla vez cargada en sus fragmentos alusivos —
piemas, vientres, muslos, torsos, nalgas— de una ensona-
cion voluptuosa: explicacion o clave, a nuestro entender;
de su andadura plastica, en el camino de una obra total
absolutamente nueva, personal o distinta.

Es asi como Nazco se nos viene escapando de las
manos entre abstracciones y concreciones, entre experi-
mentos y fidelidades, entre construcciones y expresionis-
mos, entre libertades y rigores....

Carlos Arean afiade:

..lrabajar en melal sobre melal no es hoy una nove-
dad, pero si lo es romper los equilibrios y amontonar las
placas superpuestas en aludes casi informales. Los fon-
dos de base, en aluminio o en cobre oxidado, son leve-
mente areniscos, y es la propia oxidacion la que provoca
el colot”.

Daniel Giralt Miracle ha venido a decir:

El cuerpo humano es para ella como una grandiosa
macroforma en constante mutacion, descuartizable, que
en sus distintas posiciones musculares es capaz de ofre-
cermos una idea plastica nueva casi desconocida en lo
que a arquelipos anatémicos hace referencia’.

Y Maud Westerdhal® dice:

Estos cuerpos, o partes de cuerpos, que revela Mari-
bel Nazco, no admiten explicaciones, ignoran la anato-
mia y rechazan referencias concretas; su presencia es
solamente imaginaria o poética...

Es extrana la eleccion de un material tan fito como
el metal para expresar la dulzura reluciente; pero es ver-
dad que a ninguna pintura se le podia sacar estos brillos
vivos 0 apagados, esta gama de sombras graduadas que
parecen envolver los cuerpos en un silencioso bienestar;
en una tibia desnudez sensual..

Ahi estda la paradoja .. duro metal, duro trabajo
manual con sierras, dcidos, sopletes y pulidoras al servi-

cio de un lujo que nuestro tiempo va olvidando: el de
unas palabras en via de desaparicion, descanso, reposo,
calma, el lento compads de la respiracion en el suefio y la
propia existencia en el presente y fuera del tiempo.

El metal laminado no solo constituye un progreso téc-
nico en el trabajo plastico sino que pone a disposicion del
artista una materia de propiedades y posibilidades insos-
pechadas, que en mi caso me dio la oportunidad de expe-
rimentar y elaborar nuevos procedimientos de expresion
sobre este soporte.

En la antigiiedad se habia pintado sobre hierro, laton,
estanio, plata, oro y cobre, como sefialan Giorgio Vasari,
Ledn Batista Alberti y Leonardo da Vinci. En fechas mas
cercanas, nos encontramos con Alexander Archipenko, en
el siglo XX, que pintaba sobre tiras moviles de metal; Joan
Miro, que empleod temple sobre cobre; Eudaldo Serra, que
empleaba limaduras de hierro mezcladas con cemento,
formando gruesos impactos; Alberto Burri, quien, para
unir las planchas de hierro, aplicaba la soldadura, a la vez
que el calor quemaba y coloreaba el metal; Antoni Clavé
aplicaba pinturas acrilicas a las planchas; y Salvador Soria
aprovechaba las oxidaciones como color.

Nuestro deseo se oriento a aportar una obra diferente.
Nos planteamos otro horizonte: apoderarnos del dominio
del metal, cambiar la paleta tradicional y usar los &cidos
en lugar de los pigmentos. En este contexto es en el que
sittio mi obra, de la que desconozco antecedentes estric-
tamente iguales; lo que no quiere significar una valoracion
superior, sino mi particular investigacion y aportacion a las
técnicas y estéticas artisticas.

En mi obra no he querido ocultar el metal cubriéndo-
lo con pintura, por lo que el esfuerzo lo he dirigido a sacar-
le partido a las propiedades de esta materia, a sus brillos
caracteristicos, a los tonos que se pueden corregir median-
te procedimientos quimicos y con el pulimento de las su-
perficies. Me interesaba que en la obra creada se advirtie-

“ WESTERDAHL, E.; M. Nazco, Coleccion Artistas Espanioles Contempo-
raneos, num. 134, Ed. Servicio de Publicaciones del M® de Educacion
y Ciencia, Victoria, 1977.

" AREAN, C,; La Estafeta Literaria, Madrid, 15/12/74.

? GIRALI-MIRACLE, D.; Prefacio a la exposicion en la Galeria de arte

Sarrio. Barcelona, 1975.

WESTERDHAL, Maud: «Cuerpos y silencios». Texto en el catalogo de la

exposicion de Maribel Nazco. Sala Botticelli, Las Palmas, 1978.
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CoLLAGE. Hierro y soldadura. 1971. 98x 8o cm

ra la presencia del metal con expresividad propia, presen-
tarlo en si mismo como suficientemente representativo del
acto creador. Por otra parte, descubri en la elaboracion de
este espacio matérico una lucha que, partiendo del in-
consciente, servia para comunicarme por medio de una
reaccion frente a los codigos establecidos.

En este punto quiero destacar la importancia que en
nuestra labor tuvo el equipo de artesanos con quienes tra-
bajé, en especial don Wenceslao Yanes Gonzalez, por su
inestimable colaboracion.

El artesano mantiene un equilibrio impuesto por el ofi-

¢io; no se arriesga a dar saltos inesperados o a agredir los
materiales como debe de hacer el artista [no por arbitra-

riedad, sino por oblisada imaginacion]. Con esta coopera-
cion pueden llegar a desarrollarse unos planteamientos,
tanto en lo técnico como en lo conceptual, que se sittian
en la confluencia de la técnica y el arte.

Después de transcurridos dieciocho afios de investiga-
cién en este campo, puedo hablar de las experimentaciones
a las que he sometido los metales, sin condicionarme por
su historia. He seguido estos procesos, mas por curiosidad
que por los conocimientos quimicos, con fracasos y aciertos,
y quiero decirles que la obra pléstica que he sacado a la luz
ha perdurado sin que se haya alterado su superficie, e inclu-
so, en algunos casos, como por ejemplo en el laton y el
cobre, el paso del tiempo ha mejorado su coloracion.
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EL METAL COMO ELEMENTO PICTORICO

En los primeros cuadros, los de 1968, pintaba directa-
mente sobre los propios metales, al principio con o6leo,
aunque sin resultado satisfactorio; luego, aplicando sal
comun y acido clorhidrico a la plancha de cinc, para pro-
vocar la corrosion y conseguir los colores ocres, cosa que
logreé, si bien mas lentamente de lo que esperaba. Los cua-
dros de esta primera fase, sin proteccién alguna, ni tan
siquiera barnizados, expuestos a los ataques atmosféricos
aunque conservados en interiores, se mantienen en per-
fectas condiciones.

El siguiente paso fue la utilizacion de la soldadura de
estano para unir las diferentes piezas metdlicas, a modo de
collage. No resulto dificil, porque no me preocupo la perfec-
cion. Las irregularidades que dejaban las lineas de plomo
ofrecian un interés que no quise modificar o eliminar.

En la serie de los afos setenta me preocuparon las
superficies metalicas quimicamente limpias, sin oxidacio-
nes. Utilicé la plancha de aluminio brillante. Me atraian
sus grises azulados, donde el espacio y la luz formaban
infinitos juegos de combinaciones Opticas. Con esta mate-
ria pulida queria acercarme a las fronteras entre la ciencia
y el arte.

Hacia 1972 comencé a mezclar diversos metales, for-
mando puzzles y creando contrastes, que iban desde las
laminas rugosas de hierro hasta el fulgente del cobre o el
latén, empleando como base la chapa de cinc. La solda-
dura adquiere ahora mayor importancia, y de hecho dedi-
co tiempo y atencion a estudiarla, para su adecuacion a
las caracteristicas de cada metal. Si, por ejemplo, aplica-
mos mucha llama en el cing, se pueden formar bolsas in-
deseables, o puede llegar a perforarse. En cambio, el cobre
necesita mas calor, por ser un buen conductor térmico. El
latén responde bien con llama normal.

Esta obra se ha comportado bien frente a los fendme-
nos ambientales y el resultado plastico es una fiesta de
colores, con sus brillos especiales rodeados con las costu-
ras irregulares del plomo. Asi, a partir de un material frio,
que se consigue dominar, se obtiene un resultado que
hasta puede ser suntuoso.

Desde el ano 74 hasta el 79 investigué y trabajé exclu-
sivamente el aluminio y el duraluminio, hasta conocer lo
mas ampliamente que me fue posible los aspectos estéti-
cos que se relacionan con las propiedades fisico-quimicas
de sus superficies. Traté de obtener unos acabados oxida-

EVASIONES. Acero y bronce. 1981. 100X 80 ¢m

dos, con formulas estables, y controlar las disoluciones que
iba empleando. La busqueda del color la dirigi a lograr
tonos negros intensos y de plata vieja. Pretendia conseguir,
mediante friccion con tela de esmeril, una gradacion de
grises lo mas variada posible, muy dificil de lograr en el
duraluminio, por la resistencia de la materia y la colora-
cion tan intensa que dejaba la oxidacion.

La puesta a punto de las técnicas desarrolladas en este
periodo resultd laboriosa y comprometida, pues, con fre-
cuencia, no lograba acertar con el procedimiento quimico
adecuado que, en el tratamiento de la superficie, era muy
importante. De hecho, se necesitd mucha habilidad para
controlar el mordiente con el que se atacaba. Experimenté
un proceso de gratas o escobillas, con una rueda de vein-
te centimetros de didmetro, dotada de una escobilla de
alambre de acero, que dejaba marcas sobre marcas en la
superficie. Como segundo procedimiento, utilicé una lija-
dora plana excéntrica, con lija de esmeril, que permitio
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alcanzar mejores resultados. Otro problema fue conseguir
la disolucion adecuada para el tratamiento quimico de la
pieza. En este punto he de decirles que tuve un acierto
importante: a partir de una disolucion acuosa de sulfato
de cobre, cloruro férrico y acido clorhidrico, usada habi-
tualmente para el ennegrecimiento del cadmio por inmer-
sién a alta temperatura, consegui, eliminando el sulfato de
cobre, otra disolucion aplicable a la superficie mediante
brocha. Asi obtuve unos resultados excelentes, ya que per-
mitia colorear el duraluminio en tonos negro pizarra, con
oran adherencia y estabilidad, lo que supuso un avance
decisivo aunque agotador.

A partir de 1979 abandoné definitivamente el aluminio
y el duraluminio, que habia explorado durante cuatro
anos, y comencé una nueva etapa, marcada por el trabajo
del laton, tratado ahora con otros procedimientos quimi-
cos, de resultados mas complejos. El método era, en sin-
tesis, el mismo. Pero, aunque las superficies las atacaba

con la misma pulidora excéntrica manual, al aplicar un
abrasivo de tela de esmeril méas fino que el usado en las
etapas anteriores, conseguia un mordiente mas uniforme.
La disolucién empleada estaba compuesta por carbonato
de cobre y amoniaco, que producian un bafio azul extre-
madamente intenso. La coloracion por inmersion de las
piezas en este bano resultaba de un negro reluciente. En-
tonces procedia a las degradaciones mediante friccion, pa-
ra las que empleaba, en vez de la lija, piedra pomez muy
tamizada, consiguiendo de esta manera tonos dorados
muy variados, que en el laton adquieren aspectos mas sati-
nados y se abren a nuevas posibilidades expresivas.

Uno de los problemas que me hizo modificar la técni-
ca de trabajo fue las aristas que dejaban los cortes de la
caladora en los limites de las piezas; una dificultad que
obvi¢ trabajando la plancha completa, sin cortes, apoyan-
dome exclusivamente en la friccion de la lamina, la luz, las
sombras y los colores, como en una pintura normal. Es la
linea de investigacion que pretendo continuar en el futuro
con otros materiales, como el hierro, utilizando la soldadu-
ra y en diferentes planos, arriesgandome a la busqueda de
la tercera dimension, o bien volviendo a los collages mas
imperfectos del principio, mas primitivos y elementales.

El trabajo en este campo del arte no ha supuesto, sin
embargo, el abandono de mis planteamientos y conceptos
sobre la pintura, alternando la obra metalica con los lienzos,
teniendo siempre en cuenta que la obra en metal y sus pro-
blemas técnicos se diferencia de la ofra pintura. De hecho,
lo que ha cambiado no han sido los colores, las formas, el
dibujo, la luz. Lo que ha cambiado ha sido la superficie, sus-
tituyendo la tela por la lamina de metal, y el empleo de pig-
mentos, que han sido reemplazados por los acidos.

Aun cuando se trata de un trabajo con materiales me-
talicos, sigo considerando esta actividad artistica como
una técnica pictorica experimental. Solo que aqui las pin-
turas se convierten en acidos, oxidaciones y disoluciones,
con los que busco la plasticidad, los efectos de la luz, las
sombras, el color, y en las formas, la nitidez de su contor-
no. La estética no la planteo en la obra metdlica como un
fin sino como un medio de expresion. Es la estética de la
violencia como necesidad vital, expresion intima de con-
ciencia arraigada. Lo que permanece en la obra es un
cimulo de sugerencias visuales y mentales.






DISCURSO DE CONTESTACION AL DE
MARIA ISABEL NAZCO HERNANDEZ

ELISEO [ZQUIERDO PEREZ

a querido dona Maria Isabel Nazco Hernandez,

mi admirada amiga Maribel Nazco, que sea yo

quien pronuncie el discurso de contestacion al
que ella acaba de desarrollar muy brillantemente ante este
ilustre cuerpo académico, cumpliendo asi el ritual con el
que se recibe en el seno de la Real Academia a quienes
han sido elegidos para formar parte de la Corporacion, en
razén de meéritos contrastados.

En sus origenes, el ceremonial del ingreso en las Aca-
demias imponia al recipiendario [entonces no tenian cabi-
da las recipiendarias] la exposicion y defensa, ante el pleno
de la Corporacion en la que se aprestaba a entrar, de una
tesis sobre alguna cuestion directamente relacionada con
su actividad intelectual, cientifica o artistica, y, finalizada
ésta, correspondia a un miembro numerario iniciar el de-
bate, contestandole de manera que se suscitase la contro-
versia de ideas y opiniones y se planteara la discusion. Pero
el transcurso de los afios se ha encargado de ir transfor-
mando y actualizando, muy oportuna y sustancialmente
las cosas, colocandolas en su justo lugar, de manera que
aquellas largas y en ocasiones tediosas disputas, provoca-
das a veces para solo matar el tiempo, se han convertido
en un grato parlamento, orientado a poner de relieve los
méritos que han respaldado la eleccion del nuevo acadé-
mico, en este caso, de la nueva académica, y transmitirle
la felicitacion y la bienvenida de sus dignos componentes.
De ahi que esta noche yo me sienta feliz, y lo digo con
palabras colmadas de afecto, al poder transmitirle publica-
mente a la doctora dona Maria Isabel Nazco Hernandez
los parabienes mas efusivos de todos los ilustres compa-
fieros, de los que soy su voz en este instante, y los mios
también, y exponer ante ustedes, sefioras y senores, algu-
nos de los rasgos sobresalientes de la biografia de quien
desde ahora pasa a formar parte de la Real Academia
Canaria de Bellas Artes de San Miguel Arcangel.

La decision suya para que asumiera este cometido tan
gratificante creo que tiene que ver basicamente con una lar-
ga relacion de amistad. Y mi aceptacion, debo confesarlo,
con la admiracién que me produjo siempre la obra plasti-
ca de Maribel Nazco; admiracién que no se limito en nin-
gun caso a la del mero contemplador, sino que me llevo, en
mas de una ocasion, a manifestarla en comentarios de
prensa, que no criticas, escritos a vuela pluma, como impo-
ne el trabajo periodistico, en el desaparecido rotativo tiner-
ferio La Tarde, del que era por entonces redactor jefe del
area de Cultura.

Confieso que siempre me sorprendié, y hasta me asom-
braba un tanto —aunque sé que no solamente a mi—la cali-
dad de maneras de Maribel Nazco, su exquisita cordialidad
humana, en abierto contraste con su rotundo y hasta rabio-
so temperamento artistico; esa personal manera suya tan
suave, tan amable, tan palmera diria yo, de conectar con las
personas y saber relacionarse, en clara disparidad con la
potencia expresiva de su obra y, sobre todo, su apenas disi-
mulado desafio a normas que a muchos seguian parecien-
do sacrosantas y ella, precisamente, entendié muy pronto
que habia que superar o desterrar.

Cuando en 1963 surge en Tenerife el grupo Nuestro
Arte como inesperada floracion en el secarral artistico de
aquellos afios, Maribel Nazco era aun un nombre de mu-
jer sin historia y sin eco en el panorama de la pintura insu-
lar, terminando de hacerse todavia en las aulas de la Es-
cuela que aqui, en este viejo caseron santacrucero donde
volvemos a encontrarnos, se resistia a morir por consun-
cion, como les habia ocurrido a tantas otras empresas de
arte que sucumbieron sin remedio en los siglos XIX y XX en
nuestras islas. Nuestro Arte aparecio en un momento cru-
cial, en el momento justo de las rebeldias pugnando por
manifestarse para romper cercos de monotonia, para oxi-
genar el panorama artistico insular fuertemente enrareci-
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do, para la tarea necesaria de desarmar comodas maneras
pactadas de hacer arte a la medida de una burguesia nar-
cotizada por el sistema politico y social imperante; una
burguesia a la que cualquier tipo de subversion, artistica o
no y del cariz que fuese, le producia sarpullido.

Para Maribel Nazco coincidié ese momento —el ano
1963— con la finalizacién de sus estudios en Tenerife, que
iba a revalidar inmediatamente en Madrid. Quedaba libre
de ataduras académicas al uso, pero atrapada por las in-
certidumbres y la desazdn que sacuden el espiritu de quie-
nes intuyen, pero aun no han vislumbrado del todo, el ca-
mino que quisieran seguir.

Maribel Nazco nos ha expuesto esta tarde, como creo
que nadie lo hubiese hecho con tanta claridad y propie-
dad, cudl ha sido desde entonces el nada facil itinerario de
su arte desde el instante de lucidez artistica en que se vio
empujada a rebelarse, a romper amarras y emprender, con
la seguridad que da toda convicciéon asumida, un camino
que no fuera como el de una noria, sino de abierto y duro
avance, hasta encontrar y asimilar bien un lenguaje plasti-
co personal; es el momento en el que la pintura de Mari-
bel comienza a encresparse, buscando las formas en lucha
a que se ha referido Carlos Arean.

Cuando aun bullia con fuerza la gran caldera del se-
senta y ocho europeo, Maribel Nazco se embarca en la
aventura, si asi se quiere, de un nuevo expresionismo. El
hombre, medida de todas las cosas, dejando de serlo.
Ahora, fragmentos descarnados, ojos, brazos, pies, cabezas,
manos, creciendo dislocados en incontenible frenesi. Una
antropologia del vacio, de la nada interior, del espanto. No
una elegia sino un alarido de desesperanza. Una oda hue-
suda, en un tiempo de rabias sociales, politicas e ideoldgi-
cas ya contenibles, cuando, por el necesario rechazo que
provoca el hastio, habia que ponerlo todo —y se estaba
empezando a poner— patas arriba. El arte, también. La pin-
tura de Maribel se compendia, en esta etapa conflictiva de
su ruta apenas iniciada, en <Homo 7o», una fase temprana
pero decisiva de su arte, que venia a ser una radiografia
invertebrada del ser humano descoyuntado espiritualmen-
te. Esta obra, todavia sobre lienzo, denota ya en sus ricas y
complejas texturas, en las que se advierte con claridad la
furia del pincel embridando los acrilicos, una ya inequivo-
ca voluntad de quebrantamiento, de ruptura.

Coincido con Girald-Miracle en que la vida y la obra de
Maribel Nazco son auténticamente volcanicas, [..]1 por la

potencia e imprevision de todas sus erupciones, una con-
flictividad interna que se manifiesta pronto en el abando-
no de tics heredados, de viejos cordajes, de una forma in-
satisfactoria de hacer arte, para embarcarse en una nueva
y nada tranquila odisea.

El discurso que hoy ha traido Maribel Nazco a conoci-
miento de todos nosotros es, precisamente, concrecion dia-
fana de la acaso mas dilatada de esas erupciones animicas,
la historia no exenta de dramatismo de una experiencia
plastica mas que simplemente pictorica, que nuestra artis-
ta necesitd para, no ya contarla sino sobre todo para vivir-
la e imprimirla, con huella perdurable, en la materia que se
propuso dominar y domenar, hasta que conquistd su nue-
va, original forma de expresion artistica.

Prescindo de cualquier glosa sobre este periodo funda-
mental del arte de Maribel Nazco por el que acaba de lle-
varnos, pues nadie podria superarla, menos aun yo, y ha-
cerlo con tanta claridad y de manera tan ajustada como
ella lo ha hecho por el entramado de afanes, descorazo-
namientos, sumisiones, corajes, reinicios, desalientos, entu-
siasmos, explosiones de jubilo o de rabia, hasta acercarse
a la meta de ambiciones y de suefios que un artista fragua
con pasion y sabe que nunca podra coronar plenamente.

Solo quiero subrayar, aunque de forma muy somera,
un par de sugestiones, al hilo de su discurso, que me pare-
cen esenciales, pues explican bien la poética y la casuisti-
ca de Maribel Nazco, sus ambiciones y sus consecuciones
artisticas. Una es la confirmacion de su radical apuesta por
un lenguaje plastico propio, diferente, buscado y logrado
en la raiz misma del acto creador. No es que la paleta, o
los pinceles o la materia cromatica, llamese ésta 6leo, acri-
lico o cualquier otro medio al uso, le sirvieran o dejaran ya
de servirle como vehiculos de expresion.

La propuesta y su finalidad eran bien distintas. Porque,
en las laminas metdlicas con las que decidio enfrentarse
Maribel Nazco, primero desde la intuicion, luego con un
pertinaz esfuerzo de alumbramiento, nuestra artista resca-
ta un universo de color que permanecia latente, congela-
do, por asi decirlo, bajo la epidermis del hierro, del acero,
el cinc o el cobre, pero ofreciéndose en todas sus poten-
cialidades expresivas a quien atinara, como Nazco lo ha
hecho, a desentrafiar toda su recondita riqueza y belleza.
El empefio de nuestra artista se ha cifrado, a lo largo del
amplisimo periodo de actividad creadora objeto de la refle-
Xion que acaba de ofrecernos, en la lucha, tan tenaz como
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agobnica, para desvelar y sacar a luz todo ese magico mun-
do cromético escondido, liberandolo de su radical poten-
cialidad ciega, un nuevo alfabeto de signos intactos, que
acaso solo una artista como ella podia recuperar y articu-
lar. Es, acaso, el rasgo que mejor define la singularidad de
su arte. Porque el metal, en la obra de Maribel Nazco, no
se limita al papel tradicional, pasivo, de apoyo, de susten-
taculo de la obra plastica, como ha venido ocurriendo con
el lienzo, la madera, u otros elementos inertes, incluso la
propia materia metalica; no queda limitado a la funcion
secundaria de mero soporte, de base para que descanse o
gravite sobre ella la produccion artistica, sino que es en si
mismo fuente de cromatismos insospechados —como des-
vela Maribel Nazco— esperando ser liberados y traidos a
plenitud; un hontanar de colores, de gamas casi misterio-
sas, que Maribel Nazco ha hecho aflorar con tanta fuerza
y audacia como delicadeza, en una pertinaz tarea doloro-
sa de flagelacion de la dura materia, mediante acidos, fro-
tamientos, fricciones, en lucha para desvelar las calidades
deseadas que permanecian ocultas, escondidas, encerra-
das celosamente en la propia materia, esperando la mano
y el talento liberadores, en este caso, los de la artista duena
de sus claves secretas.

La otra nota que me parece fundamental en Maribel
Nazco es la reivindicacion del arte como oficio, como una
aventura de creacién que reclama empeno total, esfuerzo
sostenido, investigacion permanente, que sea fruto de una
curiosidad intelectual que no duerme y de un afan de re-
mozamiento desde la innovacion, desde la indagacion vy,
asimismo, desde la inconformidad y la disconformidad. Pe-
ro también desde la humildad. Maribel ha sabido aludir a
su relacion con los artesanos del metal, al aprendizaje
practico del manejo de los materiales, al empleo de viejas
y nuevas tecnologias, a su especial olfato para atisbar y su-
gerir soluciones y férmulas, y a la modestia con que asume
el artesano las limitaciones de su campo de trabajo, de la
que sin embargo tanto puede aprender todo artista con
suficiente coraje como para reconocer y aceptar las inne-
gables bondades de su actividad habitual.

Ha sido la suya, por tanto, una leccion excelente, escla-
recedora, que yo le agradezco en nombre de la Real Aca-
demia, y por la que le felicito muy sinceramente.

Debo referirme ahora, también con suma brevedad,
para no dilatar esta sesion académica, a sabiendas, ade-
mas, de que todos conocemos bien su trayectoria huma-

nay artistica y la importancia de la misma, a la otra face-
ta fundamental de la biografia de dona Maria Isabel Nazco
Hernandez: la de su actividad profesoral y pedagogica. La
profesora Nazco accedié a la docencia superior inmedia-
tamente después de haber obtenido la licenciatura en
Bellas Artes por la Universidad de La Laguna, en junio de
1980. Con anterioridad habia estado vinculada a la Es-
cuela Superior de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife.
Al recibir el titulo de doctora, con la calificacion apta cum
laude, en octubre de 1986, continud como docente en la
Facultad de la que provenia. Fue profesora titular en ella,
desde febrero de 1989, y, a partir de septiembre de ese ario,
catedratica de Procedimientos y Técnicas pictoricas.

En la actualidad es catedratica emérita. Ha ocupado,
entre otros puestos de responsabilidad académica, el vice-
decanato de Extension Universitaria de su Facultad, la di-
reccion del Departamento de Bellas Artes y el decanato;
dos mandatos como decana, entre 1996 y 2004, en los que
dejo patente su talante integrador, su preocupacion por el
alumnado y por sus comparieros de claustro, y la lucha
indesmayable que mantuvo para conseguir el necesario
remozamiento de las instalaciones de la Facultad, en con-
diciones cada vez mas deplorables; esfuerzos de renovacion
que comienzan ahora a cristalizar y dar los primeros frutos.
A todos los cargos a los que he aludido de manera rapidi-
sima hemos de sumar los desempenados como miembro
del claustro universitario, de diversas comisiones y en varios
consejos universitarios, los proyectos de investigacion que
ha realizado, los cursos y seminarios impartidos en todo es-
te tiempo de permanencia fiel en nuestra Universidad, que
serfa prolijo enumerar. Tampoco podemos olvidar, y al me-
nos citarla, su tarea investigadora, centrada principalmente
en el campo del metal sometido al arte, sobre las aleacio-
nes, la utilizacion de acidos y colorantes, las resinas sintéti-
cas y la utilizacién de los acrilicos en la plastica artistica,
desde la direccion del laboratorio de Quimica de la mencio-
nada Facultad. Tampoco podria omitir una referencia a la
veintena de muestras individuales de su arte, acogidas
siempre con el favor de la critica y el fervor del publico,
desde 1969 hasta 2002, y su participacion en cerca de un
centenar de exposiciones colectivas. Su produccion artisti-
ca fue tema de la memoria de licenciatura de Celestino
Hemandez Sanchez, en 1982. Su obra se encuentra ex-
puesta en una quincena de museos y colecciones de arte
espanoles. Y mucho mas, de lo que continuariamos hablan-
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do con el mayor agrado largo tiempo. Pero he de ser yo mis-
mo quien, muy a mi pesar, ponga limite a esta intervencion.

Solo quiero decir, como conclusion, que dona Maria
[sabel Nazco Herandez, palmera de nacimiento —vino a
este mundo en Los Llanos de Aridane— es una persona
amable, sencilla, batalladora, con gran capacidad de traba-
jo, amiga de sus amigos, inteligente y decidida, y artista de

cuerpo entero. La Real Academia Canaria de Bellas Artes
se congratula de que hoy ingrese en su seno y espera de
ella, habida cuenta todos los atributos que la distinguen y
su inequivoco compromiso con el arte de nuestro tiempo,
una tarea fecunda y enriquecedora en esta Institucion, que
todos estamos obligados a defender y engrandecer. Bien-
venida, Maribel a esta casa, que es tuya.
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| afo 2008 marca un hito en la vida de nuestra

Corporacion. Después de larga etapa de forzada

inactividad, que arranca de 2005, al no disponer
desde entonces de dependencias propias para desarrollar
el trabajo académico, sobre todo después de la inunda-
cion del edificio del Parque Cultural «Viera y Clavijo» en
enero de 2006, que obligo al inmediato desalojo y, por otra
parte, a que las obras de acondicionamiento de los locales
que como alternativa nos ofrecio el Ayuntamiento de
Santa Cruz de Tenerife se demoraron bastante méas de lo
previsto, la Academia no pudo reanudar con normalidad
sus funciones hasta el mes de marzo del presente afno
2008.

Pero antes, la Junta de Gobiermno hubo de afrontar la
recuperacion y recolocacion del patrimonio artistico y do-
cumental y de los enseres almacenados en diferentes luga-
res de la capital tinerfefia que se habian logrado salvar de
lo que se calificd de grave naufragio; pues el agua acumu-
lada, por imprevision ajena, en la cubierta del indicado
edificio, con motivo de las intensas lluvias caidas el 31 de
enero del citado afio, provoco numerosos dafos, algunos
irreparables, en material e instrumental de secretaria y ad-
ministracion, biblioteca y en diversas obras de arte.

Por otra parte, fue preciso completar, con fondos pro-
pios, la rehabilitacion y cierre de una de las salas cedidas
en el edificio «<Bernabé Rodriguez», donde estuvieron ins-
taladas la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos y
la Escuela Superior de Bellas Artes; la construccion de
armarios para deposito de publicaciones, material de ofici-
na, etc, y la decoracion de las nuevas dependencias. Des-
tacamos aqui la contribucion de la Caja General de Aho-
rros de Canarias, CajaCanarias, que asumio el coste de
construccion y colocacion de un mueble de doble altura
con pasillo intermedio, en madera de sapeli, para los fon-
dos de la Biblioteca, ademas de la dotacion del saléon de

sesiones con setenta butacas, proyector aéreo y pantalla y
atril de conferenciante, ademds de un ordenador, fotoco-
piadora y mobiliario de oficina para administracion y se-
cretaria. La Academia ha reconocido esta relevante apor-
tacion de CajaCanarias a través de su Obra Social y Cul-
tural con la colocacion de una placa de agradecimiento,
junto al acceso al saloén de sesiones.

INAUGURACION DE LA NUEVA SEDE

La inauguracion de las nuevas dependencias tuvo lu-
gar el 17 de marzo con una sesion publica solemne, que
se celebro bajo la presidencia del titular de la Corporacion,
senor Izquierdo Pérez, con la excelentisima sefiora Conse-
jera de Educacion y Cultura del Gobierno de Canarias, do-
fa Milagros Luis Brito. En su discurso, el presidente, des-
pués de referirse a las vicisitudes que habian condiciona-
do largo tiempo la vida académica, mostro la alegria y la
emocion de la Corporacion al volver a reanudarla y hacer-
lo en uno de los edificios historicos de Santa Cruz de Te-
nerife donde ya estuvo alojada durante afios. Retornar al
que fue santuario de arte y de docencia en el que se forja-
ron importantes levas de artistas insulares —dijo— es moti-
vo de especial alegria. Destaco luego la mision de servicio
de la Academia a la comunidad canaria y el compromiso
humano con el arte y con la sociedad de quienes la com-
ponen, en tareas totalmente altruistas. Finalizo agrade-
ciendo la intervencion de cuantos participaron en la solu-
cion del grave problema que se le habia presentado de
forma inesperada a la Real Academia, en particular al Go-
bierno Autonomo de Canarias, al Ayuntamiento de Santa
Cruz de Tenerife, al Cabildo Insular de Tenerife y a Caja-
Canarias.

El académico numerario de la Real de Santa Maria de
la Arixaca de Murcia y vocal de la Junta de Gobierno de la
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MANUEL DE ORAA: Edificio para la ensenanza popular en Santa Cruz de Tenerife. [Sede actual de la Real Academial. Litografia. 1883

Sociedad Espanola de Musicologia, ilustrisimo sefior don
Alvaro Zaldivar Gracia, pronuncié a continuacion la lec-
cién inaugural bajo el titulo Investigar sobre el arte / inves-
ticar desde el arte, que se reproduce en otro lugar de la
presente publicacion. Al discurso del doctor Zaldivar siguio
un recital del pianista José Luis Castillo, que interpreto
obras de Scriabin, Albéniz y Olallo Morales. Tanto al
comienzo como al cierre de la sesion, los ministriles de la
Academia interpretaron, respectivamente, el Pasaclaustro
de ingreso compuesto por el académico sefior Siemens
Hemandez, y el Gaudeamus. Luego se ofreci6 a los asis-
tentes una copa de excelente vino canario.

INGRESO DE MIEMBROS NUMERARIOS

Entre los meses de marzo y diciembre del presente
ano se incorporaron a la Real Academia como miembros

de Numero nueve académicos electos. El primero en ha-
cerlo fue el compositor don Francisco Gonzélez Afonso, el
25 de marzo, quien opto, al amparo de nuestros Estatutos,
por ofrecer a la Academia la obra Fantasia Gagec sobre la
Salve Regina gregoriana, para fliscorno, tuba wagneriana y
piano, escrita expresamente con este motivo, que fue inter-
pretada por los artistas Aitor Acosta Llanos [fliscornol,
Inés Gonzalez Aguiar [tubal y Sofia Unsworth [piano]. El
recipiendario explico el proceso de configuracion de su
trabajo y tuvo palabras de gratitud para los senores acadé-
micos que lo propusieron y a la Corporacion que lo eligio.
Hizo la laudatio del nuevo miembro la vicepresidenta de
la Real Academia dona Rosario Alvarez Martinez.

El dia veintiocho de abril fueron recibidos los académi-
cos electos don Juan Antonio Giraldo Fernandez—Sevilla,
escultor, y don Guillermo Garcia—Alcalde Fernandez, criti-
co musical y compositor, en una sesion solemne conjunta
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celebrada en el Salon Dorado del ilustrisimo Gabinete Li-
terario de Las Palmas de Gran Canaria, amablemente ce-
dido a este fin por la prestigiosa sociedad. Después de la
interpretacion del Pasaclaustro de ingreso mientras se ins-
talaba la Mesa, el académico numerario sefior Siemens
Hernandez pronunci6 la laudatio del escultor Giraldo,
quien, a continuacion, hizo entrega a la Real Academia del
bronce de su autoria Retrato de Don Quijote, que pasa a
enriquecer el Fondo de Arte de la Corporacion. Seguida-
mente, el senor Garcia—Alcalde Fernandez pronuncié el
discurso de ingreso bajo el titulo Wagner en el siglo xxi. Le
contesto la numeraria profesora Alvarez Martinez. La se-
sion concluyo con el Gaudeamus. El ilustrisimo Gabinete
Literario tuvo la deferencia de ofrecer un refrigerio a las
autoridades y numerosos invitados.

Los doctores arquitectos don Javier Diaz-Llanos La
Roche y don Vicente Saavedra Martinez ingresaron en

VILLANUEVA Y LAISECA: Insignia de la Real Academia. [Reversol

una sesion publica solemne celebrada el 22 de mayo, y lo
hicieron mediante la exposicion y donaciéon del estudio
conjunto Proyecto no ejecutado de remodelacion de la
Sala Teobaldo Power de la villa de La Orotava, cuyo pro-
ceso de realizacion y caracteristicas explicaron, valiéndose
para ello de la proyeccion de numerosas ilustraciones.
Pronuncio el discurso laudatorio de los dos nuevos acadé-
micos el doctor arquitecto y miembro numerario don José
Luis Jiménez Saavedra.

En junio tuvo lugar la incorporacion del académico
electo don Gerardo Fuentes Pérez, profesor titular de His-
toria del Arte de la Universidad de La Laguna. La solemne
ceremonia se celebro el dia veinticuatro y, en el curso de la
misma, el nuevo académico pronuncio el discurso de in-
greso, que versod sobre el tema La escultura: una reflexion
desde los tratados artisticos, ilustrado con una amplia se-
leccién de proyecciones. Le contestd en nombre de la Real
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Academia la numeraria dona Carmen Faga Gonzdlez.

Dona Ana Quesada Acosta, profesora titular de His-
toria del Arte de la Universidad de La Laguna, académica
electa por la seccion de Escultura, fue recibida en el curso
de la solemne sesion publica celebrada por la Corporacion
el 15 de octubre, que se hizo coincidir con la de apertura
del curso académico. Después de la lectura de la Memoria
reglamentaria, por el académico secretario general acci-
dental sefior Gonzalez Afonso, la recipiendaria pronuncio
el discurso La escultura en el espacio urbano de Canarias,
con proyecciones. Le contestd en nombre de la Academia
el numerario don Gerardo Fuentes Pérez, al no haberlo
podido hacer la profesora Fraga Gonzélez, por enferme-
dad. Los profesores José Luis Gomez Rios [violin] y Javier
Laso Rovira [piano] interpretaron la Sonata en re menor
para violin y piano del que fue miembro ilustre de la Real
Academia, don Manuel Bonnin Guerin [Santa Cruz de
Tenerife, 1898-1993].

El 5 de noviembre tuvo lugar en la sala de Camara del
Auditorio de Tenerife la sesion publica de recepcion como
miembro de Numero del musico y gestor musical don
Conrado Alvarez Farifia, que pronuncié el discurso precep-
tivo bajo el titulo Interpretacion histérica y praxis moderna
de la musica antigua en Canarias, al que contesté en nom-
bre de la Corporacion el Numerario don Lothar Siemens
Hernandez. Luego, por iniciativa de diversos artistas ami-
gos del nuevo académico, fue ofrecido un Agape musical,
en el que tomaron parte Alberto Omar Walls, Arnau
Rodon, Camerata Lacunensis, 11 Groppolo Spagnuolo,
Jordi Domenech, Natalia Valentin, Stefano Demichelli y
Yolanda Auyanet, durante el cual se tocaron instrumentos
de los siglos xvii, xvii y Xix. Las cerca de doscientas perso-
nas que asistieron a la solemne sesion disfrutaron con un
espectaculo de extraordinaria calidad artistica y gran dina-
mismo, que por su amplitud y complejidad no fue posible
realizar en nuestra sede.

Por ultimo, el 10 de diciembre ingresé la pintora dofia
Maria Isabel Nazco Hernandez, catedratica emérita de la
Universidad de La Laguna. Maribel Nazco, como se le co-
noce ampliamente en los circulos de arte, pronuncio su dis-
curso El metal como elemento pictorico, al que respondio,
en nombre de la Real Academia, el supernumerario sefnor
Izquierdo Pérez. La soprano Maria del Carmen Acosta,
acompanada al piano por Sofia Unsworth, ofrecié un exce-
lente recital de lieder de Richard Strauss.

En todas las sesiones intervinieron los ministriles de la
Real Academia, quienes, ademas del Pasaclaustro de in-
greso, interpretaron también una breve pieza musical es-
crita asimismo por el doctor Siemens Hernandez para el
momento solemne de la imposicion de la medalla corpo-
rativa y la entrega del titulo a los nuevos académicos por
el presidente de la Corporacion.

Los discursos de ingreso y de contestacion de los nue-
vos académicos se recogen en las paginas de la presente
publicacion.

RECITALES Y CONCIERTOS

Ademas de las audiciones musicales que se hicieron
coincidir con varias de las sesiones publicas resefiadas, se
han celebrado estas otras:

El 16 de mayo tuvo lugar un concierto de musica de ca-
mara, dentro del programa Promocién de la Musica Con-
temporanea de Canarias «Islas Sonoras» que auspicia la
Viceconsejerfa de Cultura del Gobierno Auténomo. Fueron
interpretadas obras de los compositores canarios actuales
Francisco Gonzdlez, Juan Manuel Ruiz, Raquel Cristobal y
Laura Vega por los profesores Jos¢ Luis Castillo, Adriana
[lieva, Sergio Marrero y Carlos Rivero.

Para presentar publicamente el pianoforte «Fréres
Systermans» [c. 1840] donado a la Academia por don
Guzman Llarena Codesido, hijo de la propietaria que fue
del mismo, la sefiora dofia Eulalia Codesido, tras su res-
tauracion por el maestro ebanista don Domingo Alvarez y
por los técnicos senores Bartelt Immer y Olivier Fadini,
dado el estado en que se encontraba el mueble, ofrecio un
concierto extraordinario la pianofortista Natalia Valentin,
profesora de su especialidad en el Conservatorio de
Vigneux-sur-Seine, Essone, Francia, el dia 6 de noviembre,
con obras de Beethoven, Schubert, Mendelssohn y Cho-
pin. La académica sefiora Alvarez Martinez, catedratica de
Musicologia de la ULL, que llevé la direccion de los traba-
jos de restauracion, explicé las caracteristicas del instru-
mento recuperado y los problemas que supuso su fiel
rehabilitacion, y luego glosé la personalidad artistica de la
concertista venezolana, su amplio palmarés de éxitos y de
premios y las peculiaridades de su estilo.

Bajo el titulo Un paseo por el Mediterraneo, con musi-
ca espariola, francesa, italiana y griega para clarinete y
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piano, dieron un concierto el 18 de noviembre, en el salon
de sesiones y audiciones de nuestra sede, los intérpretes
Cristo Barrios [clarinete] y Esther Ropon [pianol, con
obras de F. Poulenc, V. Tenidis, X. Motsalvatge, G. Caccini y
M. de Falla, promovido por la seccién de Musica. Por otra
parte, la Academia participd en la grabacion de un CD
para la coleccion RALS de autores e intérpretes canarios,
con la intervencion del mencionado clarinetista tinerfeno.

La Real Academia organizd con CajaCanarias las v
Jomadas de Organo Historico de Canarias Ars Organo-
rum, bajo la direccion de la doctora Alvarez Martinez, su
promotora, en las que colaboraron las dos didcesis del
Archipiélago. Desde el 20 al 31 de octubre se sucedieron
un total de once conciertos en diversos templos de las
islas de Tenerife, Gran Canaria y La Palma, con instrumen-
tos restaurados dentro de los programas de recuperacion
de los mismos, emprendidos desde hace ya varios anos
por los cabildos insulares de las citadas islas. Intervinieron
en esta ocasion los organistas Michal Novenko, Juan Marfa
Pedrero Encabo y Juan de la Rubia, este ultimo con la
soprano Marisol Boullosa. Ars Organorum comenzo en
2005, por iniciativa de la Academia, con la doble finalidad
de impulsar la conservacion de los organos historicos mas
importantes y singulares de los siglos xvii al XX que se con-
servan en las iglesias de Canarias y para estimular y favo-
recer su practica, que de cierto tiempo a esta parte ha ido
decayendo, como forma eficaz de contribuir a mantener
viva e incrementar la aficion por este tipo de musica.

EXPOSICION SGRENSEN

Entre julio y septiembre de 2008, la Academia organi-
z0, con el patrocinio del Ayuntamiento de San Cristdbal
de La Laguna, la participacion del CAAM de Las Palmas
de Gran Canaria y la colaboracion del Gobiermo de Cana-
rias, una muestra con amplia seleccién de obra plastica
del artista danés Ame Haugen Sgrensen, miembro de la
Academia de Bellas Artes de su pais natal, bajo el titulo
Petite mort - Grand mort en las salas restauradas del anti-
guo convento de Santo Domingo de la ciudad universita-
ria. Con este motivo se editd por los servicios de Cultura
del mencionado ayuntamiento, con el apoyo de las demés
instituciones citadas, un espléndido catalogo. La exposi-
cion tuvo amplio eco en los medios de comunicacion del
archipiélago. El acto de clausura se llevd a cabo con una

mesa redonda, en la que intervinieron el profesor de
Historia del Arte de la Universidad Carlos m de Madrid y
coordinador general del CAAM, don Federico Castro Mo-
rales; el catedratico de la Universidad de La Laguna don
Nilo Palenzuela, el pintor Sgrensen y el presidente de la
Real Academia don Eliseo Izquierdo.

NUESTRO PATRIMONIO ARTISTICO

Ultimamente, el Fondo de Arte de la Real Academia se
ha visto enriquecido con varias valiosas piezas de arte.
Ademés del busto en bronce Retrato de Don Quijote del
escultor manchego radicado en Gran Canaria don Juan
Antonio Giraldo Fernandez—Sevilla, al que se hizo ya refe-
rencia, destaca la incorporacion del triptico EI regreso del
Hijo Prodigo de la serie «Pequenos altares de viaje», como
recuerdo de la muestra de su arte que, por iniciativa de la
Academia, colgd el pintor danés Sgrensen en San Cris-
tobal de La Laguna.

La pintora dona Maribel Nazco Hernandez, académi-
ca numeraria, ofrecio a la Academia la obra original en
metal Cuerpo, realizada en aluminio tratado con acidos y
materiales abrasivos para obtener calidades negro pizarra
en contraste con la tonalidad natural del soporte metali-
co. Es una pieza de go x 70 centimetros, fechada en 1976,
y corresponde a una serie de creaciones de la artista carac-
terizadas por su sugerente sensualidad. También es de
esta prestigiosa pintora el retrato del excelentisimo sefior
don Pedro Suarez Hernandez, presidente que fue de la
Real Academia hasta su fallecimiento en 1983, que sus
hijos, los hermanos Sudrez Naveiras, entregaron a la Cor-
poracion, en un gesto de generosidad que les honra y la
Academia les agradece vivamente. Asimismo, la empresa
Litografia Romero, S. A, dono¢ a la Corporacion una copia
del retrato al oleo del excelentisimo sefior don Angel
Romero Mateos, que fue también Presidente de la Aca-
demia, pintado por la artista tinerferia Eva Fernandez.

La académica correspondiente sefiora Vicki Penfold
ofrecit el busto en bronce de Su Majestad el Rey don Juan
Carlos 1, Presidente nato de las Reales Academias de Es-
pana. La obra pasé a ocupar el lugar de honor en el estra-
do de la sala de sesiones de la Corporacion. La sefora
Penfold, polaca nacionalizada inglesa, lleva en la isla de Te-
nerife mas de cuarenta anos, donde, a sus noventa y uno
cumplidos, contintia desarrollando su actividad como
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escultora, pintora y grabadora. Se encuentra vinculada a
nuestra Corporacion desde 1986, cuando, conforme a la
tradicion de la Academia de contar siempre con al menos
un artista extranjero establecido en las islas, la eligio
miembro correspondiente, de los que es en la actualidad
el mas antiguo. Suyo es también el retrato al 6leo del ante-
rior Presidente de la Real Academia y miembro de Honor,
don Pedro Gonzélez y Gonzélez

Quede también constancia del agradecimiento de la
Institucion a la sefiora dofia Catalina Sanchez Quesada
por la donacion de la caricatura a linea del maestro don
Santiago Sabina, fundador y director de la Orquesta de Ca-
mara de Canarias [que después de su muerte fue transfor-

mada en Orquesta Sinfonica de Tenerifel, realizada por su
esposo, el que fue notable caricaturista tinerferio José Mo-
rales Clavijo [Santa Cruz de Tenerife, igro-Tacoronte, 1978).

OBITUARIO

EL EXCELENTISIMO SENOR
DON ANTONIO DE LA BANDA Y VARCAS

El fallecimiento en Sevilla, el 7 de febrero de 2008, del
excelentisimo sefior don Antonio de la Banda y Vargas,
Académico Correspondiente y gran amigo y valedor de
nuestra Corporacion, fue recibido con el més hondo pesar.
El ilustre profesor, antes de impartir docencia como cate-
dratico de Historia del Arte en la Universidad Hispalense lo
hizo en la de La Laguna, donde contribuyd a formar un
excelente plantel de discipulos y discipulas. Al propio tiem-
po, su innata curiosidad intelectual y su amor a todas las
expresiones artisticas le llevaron a interesarse y profundizar
en el conocimiento del arte canario, lo que se tradujo en la
publicacién de varias valiosas monografias. El entusiasmo
que mostré ante la propuesta de celebracién en el archipié-
lago, en 1999, de la Primera Reunién de las Reales Aca-
demias de Bellas Artes de Esparia, las atinadas sugerencias
que nos hizo para lograr la mayor efectividad y los mejores
resultados del congreso vy la brillantez de su ponencia, es-
trecharon lazos de companerismo, de amistad y de afecto
que va era solidos y, para la Real Academia Canaria, moti-
vos ademds de mucha satisfacciéon y reconocimiento.
Sentia por estas tierras y por todo lo canario un afecto
entranable. En el v Congreso, celebrado bajo su presiden-
cia, en la ciudad de Sevilla, nos confesé a los académicos
canarios que una de sus mayores ilusiones era volver a
Tenerife y en Santa Cruz tomarse placidamente un café en
la terraza del Atlantico, contemplando el mar; el trajin del
puerto, el paso tranquilo de las gentes, sintiéndose envuel-
to por el aire islefio. No le fue posible. Ya entonces, su salud
estaba seriamente minada. Y pocos dias después de haber
recibido la Medalla de Oro de la Real Academia de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungria, reconocimiento a su
grande y dilatada labor en pro de la Institucion que presi-
dio durante muchos afios, murié en paz. Su memoria se
mantendrd viva entre nosotros.
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ACADEMICOS DE HONOR

Excelentisimo sefnor don Martin Chirino Lopez

ANO DE ELECCION: 2001

Excelentisimo senor don Pedro Gonzalez Gonzalez

ANO DE ELECCION: 2001

Excelentisima sefiora dofia Maria Oran Cury

ANO DE ELECCION: 2001

Excelentisima sefiora dofa
Maria Rosa Alonso Rodriguez

ANO DE ELECCION: 2005

Excelentisimo sefor don Cristino de Vera Reyes

ANO DE ELECCION: 2005

ACADEMICOS NUMERARIOS Y SUPERNUMERARIOS

Excelentisimo senor don Eliseo Izquierdo Pérez*
ANO DE ELECCION: 1972

SECCION: Escultura

[lustrisimo senor don Lothar Siemens Hernandez
ARNO DE ELECCION: 1984
SECCION: Musica

[lustrisimo sefor don
Sebastian Matias Delgado Campos

ANO DE ELECCION: 1985
SECCION: Arquitectura

Tlustrisima sefiora dona
Marfa del Carmen Fraga Gonzalez

ANO DE ELECCION: 1985
SECCION: Escultura

llustrisima sefiora dona Rosario Alvarez Martinez
ANO DE ELECCION: 1985
SECCION: Musica

llustrisimo senor don Manuel Martin Bethencourt
ANO DE ELECCION: 1986
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

Excelentisimo sefior don Manuel Bethencourt Santana®
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Escultura

[lustrisima sefiora dona Maria del Carmen Cruz Simo
ANO DE ELECCION: 1992
SECCION: Musica

[lustrisimo sefior don Salvador Fabregas Gil*
ANO DE ELECCION: 1992
SECCION: Arquitectura

Excelentisimo senor don Luis Cobiella Cuevas*
ANO DE ELECCION: 1993
SECCION: Musica

llustrisimo senor don Fernando Castro Borrego
ANO DE ELECCION: 1994
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado
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[lustrisimo senor don Gonzalo Gonzélez Gonzalez
ANO DE ELECCION: 1996
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

[lustrisima sefiora dofia Maria Belén Morales Gomez*
ANO DE ELECCION: 1998
SECCION: Escultura

Tlustrisimo senor don Armando Alfonso Lopez*®
ANO DE ELECCION: 2002
SECCION: Musica

Excelentisimo senor don Juan José Falcon Sanabria
ANO DE ELECCION: 2002
SECCION: Musica

[lustrisima sefora dona Josefa Izquierdo Hernandez
ANO DE ELECCION: 2004
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

[lustrisimo sefior don Juan José Gil Socorro
ANO DE ELECCION: 2004
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

Tlustrisimo senor don José Luis Jiménez Saavedra
ANO DE ELECCION: 2004
SECCION: Arquitectura

[lustrisimo senor don Francisco Gonzalez Afonso
ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Musica

Tlustrisimo senor don Guillermo Garcia—Alcalde
Fernandez

ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Musica

[lustrisimo sefior don Juan Antonio Giraldo
Fernandez-Sevilla

ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Escultura
[lustrisimo senor don Javier Diaz-Llanos La Roche

ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Arquitectura

[lustrisimo sefor don Vicente Saavedra Martinez
ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Arquitectura

[lustrisimo senor don Gerardo Fuentes Pérez
ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Escultura

Tlustrisima sefiora dofia Ana Maria Quesada Acosta
ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Escultura

Tlustrisimo sefior don Conrado Alvarez Farifia
ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Musica

[lustrisima sefiora dona
Maria Isabel Nazco Hernandez

ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

* Conforme determinan los articulos 4 y 28 de los Estatutos vigentes,
los Seriores Académicos Numerarios pasan automaticamente a
Supernumerarios al cumplir setenta y cinco anos, para liberar la plaza,
pero siguen manteniendo todos los derechos y prerrogativas.

ACADEMICOS CORRESPONDIENTES

Sefiora dona Viky Penfold
ANO DE ELECCION: 1986
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

Sefor don Juan Hidalgo Codorniu
ANO DE ELECCION: 1986
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado
Excelentisimo sefior don
José Miguel Alzola Gonzalez
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Escultura
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Excelentisimo senor don Juan Bordes Caballero
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Escultura

Serior don Matias Diaz Padron
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Pintura

Excelentisimo sefor don
Ismael Fernandez de la Cuesta Gonzalez

ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Musica

Senor don Graziano Gasparini
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Arquitectura

Serior don Guillermo Gonzélez Hernandez
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Musica

Serior don Luis Alberto Hernandez Plasencia
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

Excelentisimo sefior don Agustin Ledn Ara
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Msica

Excelentisimo sefior don Simon Marchan Fiz
ARNO DE ELECCION: 1988
SECCION: Arquitectura

Excelentisimo sefior don Juan José Martin Gonzalez

ARNO DE ELECCION: 1988
SECCION: Escultura

Excelentisimo senor don Pedro Navascués Palacio
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Arquitectura

Serior don Enrique Nuere Matauco
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Arquitectura

Serior don Victor Pérez Escolano
ANO DE ELECCION: 1988
SECCION: Arquitectura

Serior don Rafael Ramos Ramirez
ANO DE ELECCION: 1988

SECCION: Musica

Senor don Carlos Reyes Pérez
ANO DE ELECCION: 1991
SECCION: Escultura

Serior don Jesus Ortiz Fernandez
ANO DE ELECCION: 1992
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

Serior don Carlos Cruz de Castro
ANO DE ELECCION: 2001

SECCION: Musica

Senor don Rubens Henriquez Hernandez
ARNO DE ELECCION: 2001

SECCION: Arquitectura

Excelentisimo sefior don Tomas Marco Aragon
ANO DE ELECCION: 200t

SECCION: Musica

Serior don Antonio Tomdas Sanmartin
ANO DE ELECCION: 2001
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

Excelentisimo sefior don Victor Nieto Alcaide
ANO DE ELECCION: 2003
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

Senora dona Maria Luisa Bajo Segura
ANO DE ELECCION: 2004
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

Sernora dona Felicia Chatelain Santisteban
ANO DE ELECCION: 2004
SECCION: Arquitectura



COMPOSICION DE LA REAL ACADEMIA

229

Seriora dorfia Rosario Cerdena Ruiz
ANO DE ELECCION: 2005
SEcCION: Escultura

Senor don Antonio Félix Martin Hormiga
ANO DE ELECCION: 2005
SECCION: Pintura, Dibujo y Grabado

Sefiora dofia Maria Salud Alvarez Martinez
ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Musica

Serior don Fernando Bautista Vizcaino
ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Musica

Serior don Gustavo Diaz Jerez
ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Musica

Sefnor don Benigno Diaz Rodriguez
ANO DE ELECCION: 2008
SECCION: Musica






PUBLICACIONES RECIBIDAS

Queremos destacar, en primer lugar, por su importancia y ntimero, los libros, monografias, albumes y textos de arte
originales de su esposo, donados por la doctora dofia Maria Josefa Cordero Ovejero, viuda del Excmo. sefor don Jesus
Hernandez Perera [La Orotava, 1924-Madrid, 19971, que fue Académico de Honor. Una vez se hayan catalogado, ocupa-
ran espacio propio en la Biblioteca, como Legado viuda del Dr. Herndndez Perera.

Se han recibido durante el afo 2008 las siguientes publicaciones:

DONACION DE LA SENORA VIUDA
DEL PROFESOR HERNANDEZ PERERA:

AAVV. Homenaje a Elias Serra Rafols. Secretariado de
Publicaciones de la Universidad de La Laguna, 1970.

AAVV: Homenaje al Profesor Heméndez Perera. Departa-
mento de Historia del Arte 11 [Moderno], Facultad de
Geograffa e Historia/Universidad Complutense de Ma-
drid, 1992.

ARES Espapa, Salvador, L: La escultura romdnica. [La
Catedral de Santiago de Compostelsal, [s.1], [s.d]

ARRUE UGARTE, Maria Begona: Plateria riojana [1500-1665].
Biblioteca de Estudios Riojanos, nim. g2, Instituto de
Estudios Riojanos, Logrono, 1993.

BaNDA Y VARGAS, Antonio de la: Datos para la historia de
la escultura sevillana del siglo xix. Academia de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungria, Sevilla, 1981

—: Panordmica de la escultura sevillana en el siglo XX
Separata del articulo publicado en el libro Homenaje al
profesor Doctor Herndndez Diaz. Facultad de Geografia
e Historia de la Universidad de Sevilla, Sevilla, 1982.

—: Una pdgina Gaditana en la biografia de Sabino Medina.
Gades, Revista del Colegio Universitario de Filosofia y
Letras de Cadiz, num. 7, Cadiz, 1981

BETHENCOURT MASSIEU, Antonio de: «Valoracion de los es-
tudios eclesiasticos en Canarias durante el siglo Xvii».
Almogaren, 13 [94], pags. 65-94, Centro Teoldgico de las
Palmas, [s.d]

BoMBIN QUINTANA, Jesuss: Los arquitectos de la Catedral de
Las Palmas, Homenaje a Jestis Hemndédndez Perera. Sex-
vicio Insular de Cultura/ Cabildo Insular de Gran Ca-
naria, 1998.

CAAMANO MARTINEZ, Jesus Marfa: EI Gotico. [La Catedral de
Santiago de Compostelal, [s.1], [s.d]

—: «lLas colaboraciones periodisticas de Don Emilio Alar-
cos». Separata de Estudios ofrecidos a Emilio Alarcos y
Liorach, . Universidad de Oviedo, 1978.

CALATAYUD FERNANDEZ, E. y GONZALEZ BLANCO, A: «La béve-
da de la sacristia de la Catedral de Calahorra». Revista
Berceo, num. 108-109, enero-diciembre 1985, Instituto
de Estudios Riojanos, 1985,

CARNERO, A; DUQUE, D. y SciwarTz, C. [edts]: @ Exposicion
Internacional de Escultura en la Calle, Santa Cruz de
Tenerife 1973. Cabildo de Tenerife, Tenerife, 19g6.

CASASECA CAsSASECA, Antonio: «Rodrigo Gil de Hontanon.
Algunas precisiones bibliograficas». Separata de Sala-
manca, Revista Provincial de Estudios, num. 14, octu-
bre—diciembre, 1984.

Chirino: Ferndndez Alba: Millares: Proyectos de arquitectu-
ra, esculturas y pinturas recientes [Catalogo de la expo-
sicion organizada por el Museo Municipal de Bellas Ar-
tes, enero-febrero de 1967]. Museo Municipal de Bellas
Artes, Tenerife, 1967. [3 ejemplares].
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CIORANESCU, Alexandre: Le Serdar Gheorghe Saul et sa Po-
lemique avec J. I L. Carra, Societate Academica Roma-
na, Roma, 1966.

Diario de Tenerife: Extraordinario, 179725 de julio-189.
Litografia Romero, Santa Cruz de Tenerife.

Dias, Pedro: «Alabastros medievais ingleses em Portugal».
Separata de Biblos, LV; Facultad de Letras, Universidad
e Coimbra, Portugal, [s.d]

Exposicion Antoldgica Picasso [Catalogo de la exposicion
celebrada en la Casa de Colon, Las Palmas de Gran
Canaria, enero—febrero de 1966]. Casa de Colon, Cabil-
do Insular de Gran Canaria, 1966.

Exposicion El mar en la acuarela [Catalogo de la exposi-
cion organizada por el Circulo de Bellas Artes de San-
ta Cruz de Tenerife, mayo de 1968]. Circulo de Bellas
Artes de Santa Cruz de Tenerife, Tenerife, 1968.

Exposicion Iconogrdfica de la Virgen de Candelaria [Cata-
logo de la exposicion organizada por el Circulo de Be-
llas Artes de Santa Cruz de Tenerife, enero-febrero de
1963]. Circulo de Bellas Artes Santa Cruz de Tenerife,
Cabildo Insular de Tenerife, 1963.

Fraca GONZALEZ, Carmen: Nueva Relacion de pinturas me-
xicanas en Canarias, t. 1. Cabildo Insular de Gran Ca-
naria, Las Palmas de Gran Canaria, 1982.

GALLECO Y BURIN, Antonio [dir]: Varia Velazquena: Home-
naje a Veldzquez en el i centenario de su muerte: Es-
tudio sobre Veldzquez y su obra, t.1, Ministerio de Edu-
cacion Nacional, Direccion General de Bellas Artes,
Madrid, rg60.

—: Varia Velazquena: Homenaje a Veldzquez en el 1 cen-
tenario de su muerte: Elogios poéticos-textos y comen-
tarios criticos-documentos-cronologia-laminas e indice.
Volumen 1, Ministerio de Educacion Nacional, Direc-
ciéon General de Bellas Artes, Madrid, 1g60.

GaRcia GONZALEZ, Domingo: Personas en la vida de Cana-
nas, t. 1. Santa Cruz de Tenerife, 1987.

GARCiA PENA, Carlos: «Algunas intervenciones del siglo xvi
en la Iglesia prioral de El Puerto de Santa Maria». Ana-
les de Historia del Arte, num. 5, servicio de Publica-
ciones, Universidad Complutense, Madrid, 1995.

GOYA: Revista de Arte, niim. 19. Madrid, 1957.

GOYA: Revista de Arte, Nimero extraordinario [julio-diciem-
bre 1961] num. 43, 44, 45 Madrid, 1961.

Memorias Académicas de la Real Academia de Medicina y
Cirugia de Sevilla. Sevilla, 1986.

HERNANDEZ Diaz, José: «Estudios de Iconografia sagrada.
Separata de Anales de la Universidad Hispalense. Vol.
xxvi, Sevilla, 1967.

HERNANDEZ PERERA, Jesus: 12 Exposicion del Mueble de
Artesania [Catalogo de la exposicion celebrada en la
sociedad Cultural «Liceo Taoro», La Orotava, del 6 al 16
de abril de 1969]. Ministerio de Informacion y Turismo/
Cabildo Insular de Tenerife/ Ayuntamiento de La Villa
de La Orotava, Santa Cruz de Tenerife, 1969.

—: 1 Centenario de la Parroquia de San Juan Bautista.
1681-1981. La Laguna, 1981.

—: «Antonio Sanchez Gonzalez, pintor adornista y conspi-
rador. Patronato de la «Casa de Colon», Anuario de E's-
tudios Atldnticos, nim. 3, Madrid. Las Palmas, 1957.

—: Bartolomé Bassante y el «Maestro del Anuncio a los Pas-
tores». Separata del Archivo Espanol del Arte, tomo XXX,
num. 11, Instituto Diego Veldzquez/CSIC, Madrid, [1957]

—: «Camoén Aznar, ante la escultura espanola contempora-
nea». Separata del Boletin del Museo e Instituto «Ca-
mon Aznam, XU [5-10], 1990.

—: El modernismo de ultramar. Actas del Simposio Nacio-
nal de Historia del Arte, Mélaga-Melilla, 1980.

—: Escultores Florentinos en Espana. Instituto Diego Ve-
lazquez del CSIC, Madrid, 1957.

—: Exposicion de Restauraciones [Catélogo de la exposi-
cion celebrada en la Casa de Colon, Las Palmas de
Gran Canaria, marzo de 1971]. Cabildo Insular de Gran
Canaria, Gran Canaria, 197T.

—: Iconografia de La Candelaria [Catalogo de la exposicion
celebrada en el Circulo de Bellas Artes de Santa Cruz
de Tenerife, del 21 de enero al 2 de febrero de 1963].
Excmo. Cabildo Insular de Tenerife. Circulo de Bellas
Artes, Santa Cruz de Tenerife, 1963.

—: La pintura espanola y el reloj. Biblioteca literaria del
relojero, vi. Roberto Carbonell, SA, Madrid, 1958.

—: Restauraciones en Tenerife 1969 [Catalogo de la expo-
sicion celebrada en el Salén de Exposiciones del Pala-
cio Insular, diciembre de 196g]. Cabildo Insular de Gran
Canaria, Gran Canaria, 1969.

—: Restauraciones en Teneriferg6g [Catalogo de la exposi-
cion celebrada en el Salon de Exposiciones del Palacio
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Insular, diciembre de 1969). Aula de Cultura del Cabil-
do Insular de Tenerife, Tenerife, 1969.

—: Veinticinco Pintores Canarios [Catalogo de la exposicion
celebrada en el Banco de Santander en Santa Cruz de
Tenerife, diciembre de 1979]. Banco de Santander, Santa
Cruz de "Tenerife, 1979.

—: «Las Artes industriales espanolas de la época romani-
ca». Revista Goya, nums. 43-45, Madrid, 196t.

—: «Las primeras pilas bautismales en Canarias». Almoga-
ren, g lg2l, pp. 191-212, Centro Teoldgico de Las Palmas,
[s.d]

—: «Velazquez vy las joyas». Separata del Archivo Espariol
del Arte, tomo Xxxi, num. 130-131, Instituto Diego Ve-
lazquez/ CSIC, Madrid, [1960]

—: «Ventura Rodriguez y la fachada de la Catedral de La
Laguna». Revista Las Ciencias, Madrid, afio xxim, nam.
4 Madrid, 1958.

—: Martin de Vidales [Catalogo de la exposicion celebrada en
el Museo Municipal de Santa Cruz de Tenerife, mayo de
1966]. Museo Municipal de Santa Cruz de Tenerife, 1966.

LraNos TorrIGLIA, Félix de: Isabel Clara Eugenia I La novia

de Europa [Homenaje a la Memoria de Felipe 1], vol.
1. Serie D, Editorial Voluntad, S. A, Madrid, 1928.

MORALES PADRON, Francisco: Universidad y sociedad en Ibe-
roamérica. Atlantida, Revista de Pensamiento Actual,
vol. viI, nim. 39, mayo-junio 196g.

MORALES Y MARIN, Jos¢ Luis: El pintor Pedro Orrente fami-
liar del Santo Oficio. Aula Universitaria, Madrid, 1977.

MORALES Y MORALES, Alfonso: EI primer centenario del ca-
ble telegrafico. Facultad de Geograffa e Historia de la
Universidad de La Laguna, La Laguna, 1988.

NASARRE. Revista Aragonesa de Musicologia, num. 22. Ins-
titucion «Fernando el Catolico». Excma. Diputacion de
Zaragoza, Zaragoza, 2006.

ORrT1Z JUAREZ, Dionisio: «La cupula de la capilla Real de la
Catedral de Coérdoba. Posible obra almohade». Sepa-
rata del Boletin de la Asociacion Espanola de Orien-
talistas, Madrid, [1982]

PANIAGUA PEREZ, Jesus: Las pinturas épicas sobre Don Cris-
tobal Vaca de Castro en Granada. El reino de granada
v el Nuevo Mundo, v Congreso Internacional de Histo-
ria de América, Diputacion Provincial de Granada, Gra-
nada, 1994.

RATT-KAMETE, Richard: «Cuentos de Grimm: Ejercicios de
lectura alemana». Biblioteca Ratti t. 5, Barcelona, 1930
[22 edicion).

RaYON, Fernando y SAMPEDRO, Jos¢ Luis: Las joyas de las
reinas de Espana. La desconocida historia de las alha-
jas reales. Planeta, Barcelona, 2004.

Rosa OLIVERA, Leopoldo de: El siglo de la conquista. Cabil-
do Insular de Tenerife, Tenerife, 1978.

Roter Reiter: Exposicion colectiva de arte actual [Catalogo
de laexposicion celebrada en el Circulo de Bellas Artes,
Santa Cruz de Tenerife, del 17 al 31 de mayo de 1963].
Circulo de Bellas Artes, Tenerife, 1963.

RUMEU DE ARMAS, Antonio: Diego Nicolds Eduardo, arqui-
tecto de la Catedral de Las Palmas. Patronato de la
Casa de Colén. Anuario de Estudios Atlanticos, num.
39, Madrid. Las Palmas, 1993.

SANZ SERRANO, Maria Jesus: La Orfebreria en la América
Espanola. Universidad Hispanoamericana de Santa
Maria de la Rébida, [sl], [s.d]

Silos y su época. [Catalogo de la exposicion celebrada en
el Monasterio de Silos, julio-septiembre de 1973; y en el
Palacio de Velasquez, Madrid, noviembre—diciembre de
1973]. Ministerio de Educacion y Ciencia, Madrid, 1973,

SUAREZ QUEVEDO, Diego: Renacimiento y Manierismo en
Europa, num. 27. Historia 16, Madrid, 1989.

SUREDA CARRION, Nuria: Interpretacion de las Fuentes anti-
guas: Importancia de la evolucion Geogréfico-historica.
Separata del xm Congreso Nacional de Arqueologia.
[Huelva, 1973]

—: La Bética en época de Augusto. Symposium de
Ciudades Augusteas. Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Zaragoza, 29 de septiembre-2 de
octubre, 1976.

ENTRADA DE PUBLICACIONES 2007-2008

A

AAVV: 160 aniversario Instituto Canarias Cabrera Pinto:
1846-2006: 160 anos de ensefianza secundaria en Cana-
rias [Catalogo de la exposicion celebrada en el IES. Ca-
narias Cabrera Pinto, San Cristobal de La Laguna, 2006].
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Ayuntamiento de San Cristobal de La Laguna/ Con-
cejalia de Cultura, San Cristobal de La Laguna, 2006.

—: Elizabeth Friend: 25 arios exponiendo [Catalogo de la
exposicion organizada por La Caja General de Ahorros
de Canarias, San Cristobal de La Laguna, del 17 de
febrero al 5 de marzo de 2005]. Caja General de
Ahorros de Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 2005,

—: Enrique Portero. Penélope [Catdlogo de la exposicion
organizada por La Caja General de Ahorros de
Canarias, San Cristobal de La Laguna, del 16 de enero
de 2005 al 13 de enero de 2006]. Caja General de
Ahorros de Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 2005,

—: Exodo hacia el sur. Oscar Dominguez y el automatis-
mo absoluto 1938-1942 [Catélogo de la exposicion cele-
brada en el Instituto Cabrera Pinto, San Cristobal de
La Laguna, del 29 de septiembre al 1o de diciembre de
2006]. Organismo Autonomo de Museos y Centros del
Cabildo Insular de Tenerife/ Obra Social y Cultural de
la Caja General de Ahorros de Canarias, Santa Cruz de
"Tenerife, 2006.

—: La obra de Oscar Dominguez en las colecciones priva-
das canarias, [Catalogo de la exposicion celebrada en
el Antisuo Convento de Santo Domingo, San Cristobal
de La Laguna, del 21 de diciembre de 2006 al 21 de
febrero de 2007]. [Comisarios, Fernando Castro
Borrego, Eliseo G. Izquierdo]l. Ayuntamiento de San
Cristobal de La Laguna, Concejalia de Cultura, San
Cristobal de La Laguna, 2006.

—: Luis Alberto Heméndez: Por el cauce del Romanticismo
Barroco. Retrospectiva [ig70-2007] [Catalogo de la expo-
sicion organizada por CajaCanarias Obra Social y
Cultural, Santa Cruz de Tenerife, del 2 al 27 de octubre
de 2007]. CajaCanarias, Santa Cruz de Tenerife, 2007.

—: Paisajes de Encuentro. Laboratorio de Fuerteventura. I
Bienal de Canarias de Arquilectura, Arte y Paisaje.
Gobierno de Canarias, Tenerife, 2007.

—: Present Tense [Catalogo de la exposicion organizada
en la Sala San Antonio Abad del Centro Atlantico de
Arte Modermo, Las Palmas de Gran Canaria, del 29 de
octubre de 2008 al 25 de enero de 200g9). Cabildo de
Gran Canaria. Centro Atlantico de Arte Moderno, Las
Palmas de Gran Canaria, 2008.

—: Romdn Hemdandez: Poética de la razon [Catalogo de
la exposicion organizada por CajaCanarias Obra So-

cial y Cultural, Santa Cruz de Tenerife, marzo y abril de
2005]. Servicio de publicaciones de la Caja General de
Ahorros de Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 2005,

—: Travesia [Catdlogo de la exposicion organizada por el
Centro Atlantico de Arte Modermo y Casa Africa, Las
Palmas de Gran Canaria, del 17 de octubre de 2008 al
4 de enero de 2009]. Cabildo de Gran Canaria. Centro
Atlantico de Arte Modermo, Las Palmas de Gran
Canaria, 2008.

—: Una espada atravesard tu alma. La Virgen Dolorosa:
Arte y devocion en La Laguna. Junta de Hermandades
y Cofradias de San Cristobal de La Laguna, San
Cristobal de La Laguna, 2006.

—: Victoria, ti reinards. La cruz en la iconografia y en la
historia de La Laguna. Junta de Hermandades y Cofra-
dias de San Cristobal de La Laguna, San Cristobal de
La Laguna, 2007.

Academia, primer y segundo trimestre de 2005, ntimeros
1oo-1or. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Madrid, 2006.

Al-Mulk. Anuario de Estudios Arabistas. Real Academia de
Cordoba, Instituto de Estudios Califales. 2006, ntim. 6.
Real Academia de Cordoba, Cérdoba, 2006.

AnarEZ MARTINEZ, Maria Salud: José de Nebra [r702-r768]-
Obra Selecta: Musica Litirgica: I Misas: Misa «In Viam
Pacis» a 8 voces, oboes, violines, viola y bajo continuo.
Institucion «Fernando el Catolico». Diputacion de Za-
ragoza, Zaragoza, 1998.

—: José de Nebra [1702-1768]: Obra Selecta: Musica Littrgica:
[ Misas: Misa «Laudate Nomen Domini» a 8 voces, oboes,
violines, viola y bajo continuo. Institucion «Fernando el
Catolico». Diputacion de Zaragoza, Zaragoza, 1998.

—: Libretos literarios de las obras dramdatico-musicales de
José de Nebra [r702-1768] Institucion «Fernando el
Catolico». Diputacion de Zaragoza, Zaragoza, 2007.

Ana Lilia Martin: Fragmentos intimos [Catalogo de la ex-
posicién organizada por la Galeria de arte Magda Laza-
ro, Santa Cruz de Tenerife, abril de 2002]. Galerfa Mag-
da Lézaro. Viceconsejeria de Cultura y Deportes del
Gobierno de Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 2002.

Anales de la Real Academia de Bellas Artes de Céddiz. Vo-

lumen 14, Real Academia de Bellas Artes de Cadiz,
Cadiz, 1996.
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Anales de la Real Academia de Doctores de Espana. Vo-
lumen 11, num. 2, Noviembre. Real Academia de Doc-
tores de Esparia/ Ministerio de Educacion y Ciencia,
Madrid, 2008.

Anales de la Real Academia de Doctores de Espana. Volu-
men 12, num. 1, Mayo. Real Academia de Doctores de Es-
pana/ Ministerio de Educacion y Ciencia, Madrid, 2008.

Anales de la Real Academia de Doctores de Espania. Volu-
men 12, num. 2, Diciembre. Real Academia de Docto-
res de Espafnia/ Ministerio de Educacion y Ciencia,
Madrid, 2007.

Anuario 2007 Instituto de Espafia. Madrid, 2007.

Anuario 2008. Instituto de Espana, Madrid, 2008.

Anuario. Real Academia de Extremadura de las letras y las
Artes. Trujillo, 2008. [2 ejemplares].

Archivo de Arte Valenciano, anio Lxxix. Real Academia de
Bellas Artes de San Carlos, Valencia, 1998.

Archivo de Arte Valenciano, anio Lxxxvil Real Academia
de Bellas Artes de San Carlos, Valencia, 2007.

B

BastiaN, Céline y HENKE, Kathrin: Joseph Beuys: Dibujos
Drawings [Catalogo de la exposicion organizada por la
Fundacion Caja de Pensiones de Madrid y Heiner
Bastian, celebrada en la Fundacion Caja de Pensiones
de Madrid, del 25 de octubre al 1 de diciembre de 1985].
Fundacion Caja de Pensiones de Madrid, 1985,

Basrristing, Matilde: Astrologia, magia, alquimia. Electa,
Barcelona, 2005,

Belenes de Fernando Marmolejo [Catalogo de la exposi-
cion celebrada por la Real Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria, Sevilla, del 4 al 18 de
diciembre de 2007]. Real Academia de Santa Isabel de
Hungria, Sevilla, 2007.

BETHENCOURT FERNANDEZ, Abelardo: EI Sistema de
Posicionamiento Global [GPS]: en tomo a la navega-
cion. Discurso leido en el acto de su recepcion como
Académico de Numero. Academia de Ciencias e
Ingenierias de Lanzarote, Lanzarote, 2003

Branco, Pilar y FUENTES, Gerardo: Abiertos a lo absoluto
[Catélogo de la exposicion organizada por el Centro de
Estudios Teologicos, San Cristobal de La Laguna, abril

de 2001]. Centro de Estudios Teoldgicos, San Cristobal
de La Laguna, 2001

Boletin de Bellas Artes xxxv. Real Academia de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungria, Sevilla, 2007.

Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando. Primer y segundo semestre de 2005, nimeros
100-101, Madrid, 2007.

Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando. Primer y segundo semestre de 2006, niime-
10s 102-103, Madrid, 2007.

Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando. Primer y segundo semestre de 2007, numeros
104-105, Madrid, 2007.

Boletin de la Real Academia de Cordoba, de Ciencias,
Bellas Letras y Nobles Artes. Enero-julio de 2008, nu-
mero 154, 2008.

Boletin de Noticias del Museo Canario. Nimero 19, primer
cuatrimestre. Las Palmas de Gran Canaria, 2007.

Boletin de Noticias del Museo Canario. Niimero 20, segun-
do cuatrimestre. Las Palmas de Gran Canaria, 2007.

Boletin ntimero 153 de la Real Academia de Cdrdoba, de
Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes. Julio- Diciembre
2007, Real Academia de Cérdoba, de Ciencias, Bellas
Letras y Nobles Artes, Cérdoba, 2007.

Boletin Real Academia de Bellas Artes de la Purisima
Concepcion, num. 39, Real Academia de Bellas Artes
de La Purisima Concepcion, Valladolid, 2004.

BONET ARMENGOL, Jordi: El templo expiatorio de la Sagrada
Familia: Su continuacion segun el Proyecto de Gaudi.
Instituto de Espana, Madrid, 2007.

BONET CORREA, Antonio [ed]: v Centenario de EI Quijote.
Instituto de Espana, Madrid, 2006.

BREWER-CARIAS, Allan R: La ciudad ordenada. Criteria
Editorial, C. A. Caracas, 2006.

BROWNE, D. ] Cartas desde las Islas Canarias. CajaCana-
rias/Ayuntamiento de Icod de los Vinos/Centro de la
Cultura Popular Canaria, 2005,

Butlleti xx. Real Academia Catalana de Bellas Artes de
Sant Jordi, Barcelona, 2006.

C

CaBaL, Antidio: Barranco. Caja General de Ahorros de
Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 2005,
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CABRERA, Roberto: Romédn Herndndez, Ana Lilia Martin:
Esculturas [Catalogo de la exposicion organizada por
IberCaja Obra social y Cultural, Valencia, del 4 de octu-
bre al 1o de noviembre de 2001]. Obra Social y Cultural
de IberCaja, Zaragoza, 2001

CaBRERA NAVARRO, Blas: Buscando la materia oscura del
universo en forma de particulas elementales débiles.
Discurso leido en el acto de su recepcion como Aca-
démico de Honor. Academia de Ciencias e Ingenieria
de Lanzarote, Lanzarote, 2003.

CaBRERA PINTO, Javier: En Tomo a lo fundamental: Na-
turaleza, Dios, Hombre. Discurso leido en el acto de su
recepcion como Académico Correspondiente en Lan-
zarote. Academia de Ciencias e Ingenierfas de Lan-
zarote, 2006.

CABRERA RAMIREZ, José E.: D. Blas Cabrera Topham y sus
hijos. Discurso leido en el acto de su recepcion como
Académico de Numero. Academia de Ciencias e Inge-
nierfas de Lanzarote, Lanzarote, 2003.

CALAVERA Ruiz, José: Célculos y conceptos en la historia del
hormigén armado. Discurso leido en el acto de su
recepcion como Académico de Honor. Academia de
Ciencias e Ingenierias de Lanzarote, Lanzarote, 2003

Camro UrBANO, Salustiano del [coord]: Revision de
Pascual Madoz. Instituto de Esparia, Madrid, 2008.

CARRASCO JuAN, Juan Antonio: Lanzarote: caracteristicas geo-
estratégicas. Discurso leido en el acto de su recepcion
como Académico Correspondiente en Madrid. Academia
de Ciencias e Ingenierfas de Lanzarote, Lanzarote, 2005,

CastrRO BORREGO, F,; GoNzALEZ CHAVEZ, C. y Diaz, J. A
Tabemndculo [Catalogo de la exposicion organizada
por el Excmo. Ayuntamiento de Giiimar, celebrada en
la Fonda Medina, Guimar, diciembre de 2007]. Exmo.
Ayuntamiento de Giiimar/Caja Canarias Obra Social y
Cultural, Giifmar, 2007.

CASTRO SAN Luis, Joaquin: Luz vy color en el Puerto de la
Cruz [Catélogo de la exposiciéon organizada por Caja-
Canarias, Puerto de la Cruz, del 20 de diciembre de
2005 al 20 de enero de 2006]. CajaCanarias, Santa
Cruz de Tenerife, 2005,

CHASALES ANGOSTO, Maria: Bases celulares y moleculares
de la regeneracion hepatica. Instituto de Espana, Ma-
drid, 2008.

Chema Rodriguez [Catélogo de la exposicion organizada
por la Real Academia de Santa Isabel de Hungria, Se-
villa, marzo-abril de 2008]. Real Academia de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungria, Sevilla, 2008.

CRLOT, Juan Eduardo: Diccionario de simbolos. Siruela,
Madrid, 2007.

CoELLO, Dimas: Burbuja. Ediciones Idea, Santa Cruz de
"Tenerife, 2007.

—: Achamén. Corona del Sur, Malaga, 2006.

CoRruUIO RODRIGUEZ, Silvano: Sistemas de informacion
centrados en red. Discurso leido en el acto de su
recepcion como Académico de Numero. Academia
de Ciencias e Ingenierias de Lanzarote, Lanzarote,
2003.

CorzO SANCHEZ, Ramon: Iv Congreso de Reales Academias
de Bellas Artes de Espana. Separata del Boletin de
Bellas Artes num. Xxxiv [2006] Real Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, Sevilla, 2006.

Cronica de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, xxi, del 14 de enero al 1o de marzo. Madrid,
2008.

D

Diaz, N. y LEON, F: Pajazzadas para Salomé. Ayuntamiento
de Tias, Lanzarote, 1999.

Diaz, Nino: 3 Piezas para orquesta. Orquesta. [partitural
Periferia Sheet Music, Barcelona, 2005,

—: 6 Piezas de puzzle. Cualquier instrumento. [partitura]
Periferia Sheet Music, Barcelona, 2007.

—: 8 Pajazzadas. Dos clarinetes. [partitura] Periferia Sheet
Music, Barcelona, 2005,

—: Aging Sorrow. Voz y contrabajo [partitural Periferia
Sheet Music, Barcelona, 2005,

—: Concierto para un fin de siglo. Guitarra, orquesta de
cuerda y percusion. [partitura] Periferia Sheet Music,
Barcelona, 2005,

—: Cuando te conoci Cuarteto de saxofones. [partitural
Periferia Sheet Music, Barcelona, 2005,

—: Cuarteto de cuerda num. 1. Cuarteto de cuerda. [parti-
tura) Periferia Sheet Music, Barcelona, 2005,

—: Dialeg Clarinete bajo y cinta. [partitura] Periferia Sheet
Music, Barcelona, 2005,
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—: Fantasia sobre un tema de damor. Flauta, clarinete
bajo, saxofones [alto y baritonol. [partitura] Periferia
Sheet Music, Barcelona, 2006.

—: Fresa y miel. Tenor y piano. [partitura] Periferia Sheet
Music, Barcelona, 2005,

—: La ausencia de futuro. Orquesta. [partitural Periferia
Sheet Music, Barcelona, 2007.

—: Noiabr. Flauta, clarinete, saxofon tenor, violin, violon-
chelo y piano. [partitural Periferia Sheet Music,
Barcelona, 2006.

—: Octubre. Clarinete bajo y banda. [partitura]l Periferia
Sheet Music, Barcelona, 2005, [2 ejemplares].

—: Petra. Piano y orquesta de cuerda. [partitura] Periferia
Sheet Music, Barcelona, 2007.

—: Rewejumu. Fiir violine und violoncell. [partitural
Periferia Sheet Music, Barcelona, 2007.

—: Saxofonia. Alto Saxophone. [partitura] Periferia Sheet
Music, Barcelona, 2005,

—: Sechs. Flauta, clarinete, piano, percusion, violin y vio-
lonchelo. [partitural Periferia Sheet Music, Barcelona,
2006.

—: Selene. Piano y cinta. [partitura] Periferia Sheet Music,
Barcelona, 2005,

—: Tanko—Bushi marimba. [partitura] Periferia Sheet
Music, Barcelona, 2005,

—: Triangles, quinteto de metal. [partitura] Periferia Sheet
Music, Barcelona, 2005,

—: Xiuxiueig a Mompou, piano. [partitura] Periferia Sheet
Music, Barcelona, 2005,

—: Xiuxiueig a Mompou, piano. [partitura] Periferia Sheet
Music, Barcelona, 2007.

Diaz, Rafael-José: Roméan Hermnédndez: De Humani Corporis
Fabrica mcvxcv-mcemxevin [Catalogo de la exposicion
celebrada en la Sala Eduardo Westerdahl, Circulo de
Bellas Artes, Santa Cruz de Tenerife, del 15 de enero al
2 de febrero de 199g]. Circulo de Bellas Artes, Santa
Cruz de Tenerife, 2002.

Diaz, Rafael-José; NAVARRO SANTOS, Marianela: Orihuela-
Romdan: Para que un mundo aparezca [Catalogo de la
exposicion celebrada en el Centro de Arte la Recova,
Santa Cruz de Tenerife, del 5 al 29 de octubre de
2006]. Ayuntamiento de Santa Cruz de Tenerife, 2006.

Diaz Rijo, Manuel: Lanzarote y el vino. Discurso leido en el
acto de su recepcion como Académico de Numero.
Academia de Ciencias e Ingenierias de Lanzarote,
Lanzarote, 2008.

Domincuez, Oscar: Los dos que se cruzan. Ayuntamiento
de San Cristébal de La Laguna/ Concejalia de Cultura,
San Cristébal de La Laguna, 2006.

E

Estatutos de la Real Sociedad Economica de Amigos del
Pais de Tenerife. [Estudio sobre la Corporacion por
Enrique Roméu Palazuelos, conde de Barbate, y facsi-
mil de Estatutos originales [1777]. San Cristobal de La
Laguna, 2006.

Exposicion de obras seleccionadas para el xL.vi Concurso
Internacional de Dibujo 2008. Fundacion Yngla-
da—Guillot, Barcelona, 2008.

Exposicion de Obras seleccionadas para el XLV concurso
Internacional de Dibujo, 2007 [Del 5 al 28 de julio]
Fundacion Ynglada-Guillot, Barcelona, 2007.

F

Femenino Singular: Formas de expresion cultural [Catdlogo
de la exposicion organizada por la Escuela de Arte Fer-
nando Estévez, Santa Cruz de Tenerife, del 8 de marzo
al 5 de abril de 2002]. Direccion General de Promocion
Educativa del Gobierno de Canarias/ Area de Cultura
del Cabildo de Tenerife, Santa Cruz de Tenerife, 2002.

FERRER PERDOMO, José: Semblanza de Juan Oliveros:
Carpintero-Imaginero. Discurso leido en el acto de su
recepcion como académico de Numero. Academia de
Ciencias e Ingenierias de Lanzarote, Lanzarote, 2008.

Frexa [ SERRA, Mireia: En el decurs del Discurs. Una aproxi-
macio a la historia del pensament estétic a I'Acedamia
de Belles Arts [1856-1904]. Discurso de ingreso, Real
Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 2007.

Fundacio Lluis Doménech i Montaner. Barcelona, 2007.

G

GARCIA BraNa, Celestino: A modema fragua de Vulcano.
Discurso de ingreso. Real Academia Galega de Belas
Artes Nosa Sefiora do Rosario, A Corufia, 2006.
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GAaRCIA CABRERA, Pedro: Antologia Poética. CajaCanarias
Obra Social y Cultural/Ayuntamiento de Vallehermoso.
Centro de la Cultura Popular Canaria, Arafo, 200s,

—: El poeta y su palabra. CajaCanarias, Santa Cruz de
"Tenerife, 2005,

GARcia Ruiz, José Antonio: El Jardin de Cristal [Catalogo de
la exposicion organizada por la Real Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, Sevilla, del 14
de febrero al 15 de marzo de 2008]. Real Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, Sevilla, 2008.

GIoral, Rosa: Angeles y demonios. Barcelona, Electa, 2004.

GIRAL-MIRACLE, Daniel: La Generacio dels «grafiste».
[Discurso de ingreso del académico Electo en el Salon
de actos de la Academia el dia 7 de octubre de 2007.
Discurso de contestacion del académico Numerario
IImo. Sr. Joseph Clapés] Real Academia Catalana de
Bellas Artes de Sant Jordi, Barcelona, 2007.

GomBricH, E. H.: La Historia del Arte. Phaidon, Barcelona,
2008.

GOMEZ GOMEZ, M; GONZALEZ ZALACAIN, R. y BELLO LEON, J.:
Siempre que la Ysla esté abastecida. La Poblacion de
Tenerife en el siglo xvi a través de las Tazmias.
Ayuntamiento de San Miguel de Abona, 2008.

GONZALEZ, A.y LiLI MARTIN, A: Caminos del cuerpo [Ca-
talogo de la exposicion organizada por la Vice-
consejerfa de Cultura y Deportes del Gobierno de
Canarias y la Galeria de Arte Stunt, San Cristobal de
La Laguna, del 13 de abril al 5 de mayo de 2007].
Viceconsejeria de Cultura y Deportes del Gobierno
de Canarias/Galeria de Arte Stunt, San Cristobal de
La Laguna, 2007.

GONZALEZ CHAVEZ, Carmen Milagros: EI Disenio de la ciu-
dad de Santa Cruz de Tenerife en la etapa contempo-
rdnea. Estudios y Ensayos, 38, Universidad de La
Laguna, Tenerife, 2007.

GONZALEZ DE Posapa, Francisco [coord]: La Ciencia en la
Espana llustrada. Instituto de Espana. Madrid, 2007.

GONZALEZ DE POsADA, Francisco: Jorge Juan y su Asamblea
Amistosa Literaria. Instituto de Espafia, Madrid, 200s,

GONZALEZ REDONDO, Francisco A.: Un modelo para la deli-
mitacion tedrica, estructuracion historica vy organiza-
cion docente de las disciplinas cientificas: el caso de la
Matematica. Discurso leido en el acto de su recepcion

como Académico de Numero. Academia de Ciencias e
Ingenierias de Lanzarote, Lanzarote, 2003

GONZALEZ VALLE, Enrique: Las estructuras de hormigon:
debilidades y fortalezas. Discurso leido en el acto de su
recepcion como Académico Correspondiente en Ma-
drid. Academia de Ciencias e Ingenierias de Lanzarote,
Lanzarote, 2006.

GUERRA LEON, Antonio: El cabrero. Cuentos de nuestra tie-
rra. CajaCanarias/ Excmo. Ayuntamiento de San Cris-
tobal de La Laguna/ Centro de la Cultura Popular Ca-
naria, Arafo, 2005,

Guia de Arquitectura Contempordnea: Tenerife 1962-1998.
Cabildo Insular de Tenerife, 1999.

GUTIERREZ ALBELO, Emeterio: EI mar inverosimil Ediciones
La Palma. Ayuntamiento de Icod de los Vinos/ CajaCa-
narias, Madrid, 2005,

GUTIERREZ HERNANDEZ, Pedro Ramén [coord]: Victoria, ti rei-
nards: La Cruz en la iconografia y en la historia de La La-
guna. Junta de Hermandades y Cofradias de San Cris-
tobal de La Laguna, San Cristobal de La Laguna, 2007.

H

HARO MANZANO, Manuel: Coplas inolvidables. CajaCanarias
Obra Social y Cultural/ Centro de la Cultura Popular
Canaria, 2005,

HERNANDEZ, Celestino: Ana Lilia Martin: Expresiones para
un inventario [Catdlogo de la exposicion organizada
por la Sala de Arte de la Caja General de Ahorros de
Canarias, San Cristobal de La Laguna, del 19 de
diciembre de 1997 al 16 de enero de 1998]. Servicio de
publicaciones de la Caja General de Ahorros de
Canarias, La Laguna, 2007.

HERNANDEZ ~ GUTIERREZ, Isidro: Romédn Herndndez:
Escenografias de la desnudez [Catalogo de la exposi-
cion celebrada en el Museo de Bellas Artes, Santa
Cruz de Tenerife, del 16 de enero al 16 de febrero de
2004]. Ayuntamiento de Santa Cruz de Tenerife/
Museo Municipal de Bellas Artes, Santa Cruz de
"Tenerife, 2003.

|

IMPELLUSO, Lucia: La naturaleza y sus simbolos: Plantas,
flores y animales. Electa, Barcelona, 2003.



PUBLICACIONES RECIBIDAS

239

L

La Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de
Hungria: Su historia, su organizacion y su estado en el
ano 2006. Real Academia de Bellas Artes de Santa
Isabel de Hungria, Sevilla, 2006.

LAHORA ARAN, Carlos: El ecosistema agrario lanzarolenio. Dis-
curso leido en el acto de su recepcion como Académico
Correspondiente en Lanzarote. Academia de Ciencias e
Ingenierias de Lanzarote, Lanzarote, 2005,

LAzARO, Magda: Toro Camara [Catdlogo de la exposicion
organizada por la Galerfa de Arte Magda Lazaro,
Santa Cruz de Tenerife, diciembre de 2005]. Vice-
conserfa de Cultura y Deportes del Gobierno de Ca-
narias/ Galeria de Arte de Magda Lazaro, Santa Cruz
de Tenerife, 2005,

LEON ARBELO, Eva Rosa de [coord]: Historia del Arte,
Literatura, Lengua, Prehistoria, Arqueologia. vin Joradas
de Estudios sobre Lanzarote y Fuerteventura, tomo 1. Del
22 al 25 de septiembre. Cabildo Insular de Lanzarote/
Cabildo Insular de Fuerteventura, Arrecife, 1999.

LEON BARRERO, I; RAMIREZ, Py PAREJA LOPEZ, E.: José Antonio
Garcia Ruiz: El jardin de Cristal. [Catalogo de la exposi-
cién organizada por la Real Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria de Sevilla, del 14 de febrero
al 15 de marzo de 2008]. Real Academia de Bellas Artes
de Santa Isabel de Hungria de Sevilla, 2008.

Luces de Cultura, nimero 1 [mayo-junio 2008, Ministerio
de Cultura, Madrid, 2008.

Luces de Cultura, numero 2 [julio-agosto 2008], Ministerio
de Cultura, Madrid, 2008.

Luis Alberto Hemdndez. Por el Cauce del Romanticismo
Barroco. Retrospectiva [r970-2007] [Catdlogo de la
exposicion organizada por CajaCanarias, del 2 al 27 de
octubre de 2007]. Cajacanarias, Tenerife, 2007.

LVI Exposicion de Otofo. Del 5 al 25 de noviembre de
2007. Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel
de Hungria, Sevilla.

M

Macceanty, Arturo: Helor: CajaCanarias Obra Social y
Cultural, Santa Cruz de Tenerife, 2005,

MarTiN, Clement y ESTivEZ, Tomas: Huir. Acercarse [Ca-
talogo de la exposicion organizada por la Caja General

de Ahorros de Canarias, San Cristobal de La Laguna,
del 14 al 29 de enero de 2005]. Caja General de
Ahorros de Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 2004.

MARTIN MORENO, Antonio: Historia de la musica espariola.
Siglo xvii. Alianza Musica, Madrid, 1993.

MARTINEZ, Marcos: La Mitologia. Todo sobre Canarias.
CajaCanarias Obra Social y Cultural/ Centro de la
Cultura Popular Canaria, Arafo, 2005,

MARTINEZ-IZQUIERDO, Ernest: Norte-Sur. Discurso de
Ingreso. Real Academia de Bellas Artes de Sant Jordi,
Barcelona, 2007.

MAYOR ZARAGOZA, Federico: Lectura, Sociedad Civil,
Ciudadania Global. Instituto de Esparia, Madrid, 2008.

MEDEROS, Alfredo: Republica y represion franquista en La
Palma. CajaCanarias Obra Social y Cultural/ Cabildo
de La Palma/ Centro de la Cultura Popular Canaria,
Santa Cruz de Tenerife, 2005,

MENENDEZ PELAYO, Marcelino: Discursos de Ingreso en las
Reales Academias Espariola, de la Historia, de Ciencias
Morales y Politicas y de Bellas Artes. En el 150 aniversa-
rio de su nacimiento. Instituto de Esparia, Madrid, 2008.

MoLas RiBALm, Pere: Pasado, presente y futuro de la Real
Academia de Buenas Letras de Barcelona. Instituto de
Espana, Madrid, 2008.

MONTESINOS, José: Romdn Herndndez: Secretissima
Scienza [Catalogo de la exposicion organizada por la
Fundacion Canaria Orotava de Historia de la Ciencia
[FCOHC], celebrada en el ex-convento de Santo
Domingo, La Orotava, del 14 al 28 de abril de 2004].
Excmo. Ayuntamiento de la Villa de La Orotava/Area
de Educacion, Cultura, Juventud y Deportes, San
Cristobal de La Laguna, 2004.

MOR4, Jorge: Romén Herndndez: Instantes [Catalogo de la
Exposicion organizada por CajaCanarias Obra Social y
Cultural, celebrada en la Sala de Arte de CajaCanarias,
Las Palmas de Gran Canaria, del 3 de noviembre al 3
de diciembre de 2006]. Servicio de publicaciones de la
Caja General de Ahorros de Canarias, San Cristobal de
La Laguna, 2006.

N

NAVARRETE MARTINEZ, Esperanza: Catdlogo Documental de
la Junta Preparatoria de la Real Academia de Bellas
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Artes de San Femando 1744-1752. Archivo-Biblioteca
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
Madrid, 2007.

NAVARRO MEDEROS, Juan Francisco: Los Aborigenes. Todo
sobre Canarias. Centro de la Cultura Popular Canaria,
Santa Cruz de Tenerife, 2005,

0)

OLIVERAS BAGUES, Joan: Un elogi de la joia. Omamentacio i
llenguatge de comunicacio. Discurso de ingreso. Real
Academia de Bellas Artes de Sant Jordi, Barcelona, 2007.

OmAR WALLS, Alberto y MENDOzA TORRES, Juan José:
Pastorale. Manolo Yanes [Catalogo de la exposicion
organizada por la Galeria de Arte Magda Lazaro,
Santa Cruz de Tenerife, abril-mayo de 2006]. Galeria
Mazda Lézaro/ Viceconsejeria de Cultura y Deportes
del Gobierno de Canarias, San Cristébal de La La-
guna, 2006.

P

PABLOS, José Luis: Memoria del Sdhara: La Lucha de un pue-
blo por su independencia [Catalogo de la exposicion
organizada por CajaCanarias Obra Social y Cultural, y
celebrada en la Antisua Sala de Arte de La Laguna, del
3 de mayo al 14 de junio de 2005]. CajaCanarias Servicio
de Publicaciones, Santa Cruz de "Tenerife, 2005,

PEREZ LUZARDO, José Manuel: Materiales, colores y elemen-
tos arquitectonicos de la obra de César Manrique. Acto
de nombramiento como Académico de Honor a titulo
postumo de César Manrique. Academia de Ciencias e
Ingenierias de Lanzarote, Lanzarote, 2006.

PEREZ ORTIZ, Juan Vicente: La medicion del tiempo y los
relojes de sol Discurso leido en el acto de su recepcion
como Académico Correspondiente en Alicante, Aca-
demia de Ciencias e Ingenierfas de Lanzarote, Lan-
zarote, 2006.

PRET CEVALLOS, César: Estado actual de la Astronomia:
Reflexiones de un aficionado. Discurso leido en el acto
de su recepcion como Académico Correspondiente.
Academia de Ciencias e Ingenierias de Lanzarote,
Lanzarote, 2008.

P1zaRRO MORENO, Manuel: Las ofertas publicas de adquisi-
cion de valores. Instituto de Espana, Madrid, 2008.

PLANS, Raquel y R-MEJia, Mayel: Raquel Plans. Colinas de
cebolla [Catalogo de la Exposicion organizada por la
Caja General de Ahorros de Canarias, San Cristobal de
La Laguna, del 16 de diciembre de 2005 al 13 de enero
de 2006]. Caja General de Ahorros de Canarias, Santa
Cruz de Tenerife, 2005,

R

REYES BETANCORT, Jorge Alfredo: Entre aulagas, matos y
tabaibas. Discurso leido en el acto de su recepcion
como Académico de Numero. Academia de Ciencias e
Ingenierias de Lanzarote, Lanzarote, 2008.

Revista de la Academia Canaria de Ciencias. 2007 Volu-
men XX, NUMS. 3-4, 2008.

RODRIGUEZ ADRADOS, Francisco: Las Lenguas de Europa en
sus diferencias y su unidad. Instituto de Espana,
Madrid, 2008.

Roman Hemdndez: Innata Ratio [Catalogo de la Expo-
sicion organizada por el llustre Ayuntamiento de Santa
Ursula y CajaCanarias, celebrada en la Sala de Arte y
Cultura de Santa Ursula, octubre 1997]. Concejalia de
Cultura del Tlustre Ayuntamiento de Santa Ursula/
CajaCanarias, Santa Cruz de Tenerife, 1997.

S
SANCHEZ, Antonio y SERRA, Valeria: Gloria Diaz: Velajes It
[Catalogo de la exposicion organizada por CajaCana-
rias, San Cristébal de La Laguna, del 1 al 23 de abril de
2005]. CajaCanarias, Santa Cruz de Tenerife, 2005,

SaNCHEZ-ORTZ, Emilio: Diario de la peste. Caja General de
Ahorros de Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 2005,

SAURAS VINUALES, Javier: La enserianza del Arte [Tradicion,
academicismo, magisterio y modernidad formatival.
[Discurso de Ingreso como Académico de Numero el
dia 12 de diciembre de 2006. Discurso de contestacion
del Presidente de la Real Academia de Bellas Artes de
San Luis Excmo. Sr. José Pascual de Quinto y de los
Rios] Real Academia de Nobles y Bellas Artes de San
Luis de Zaragoza, Zaragoza, 2007.

SIEMENS HERNANDEZ, Lothar: Antonio Oliva Torres, compo-
sitor tinerferio del siglo xvii [*ca. 1758 - Fpost 1793l
Instituto de Estudios Canarios, San Cristébal de La
Laguna, 2008.
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T

Temas de Estética y Arte XXI Real Academia de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungria. Sevilla, 2007.

TeRRON, Esther: Ana Lilia Martin: En la soledad del cuer-
po [Catalogo de la exposicion celebrada en el Museo
Municipal de Bellas Artes, Santa Cruz de Tenerife, del
1 de junio al 11 de julio de 2004]. Ayuntamiento de
Santa Cruz de Tenerife/Museo Municipal de Bellas
Artes, Santa Cruz de Tenerife, 2004.

TraDIGO, Alfredo: Iconos y santos de Oriente. Electa, Barce-
lona, 2004.

TRUILLO JACNTO DEL CASTILLO, Dominga: El exilio de Blas
Cabrera. Discurso leido en el acto de su recepcion
como Académica de Numero. Academia de Ciencias e
Ingenierfas de Lanzarote, Lanzarote, 2003,

Vv

VILLA, Rocio de la y CABRERA, Roberto: Romédn Herndndez:

Confesiones para la ironia y la razon [Catalogo de la
exposicion celebrada en la Galeria de Arte Macula,
Santa Cruz de TTenerife, del 13 de octubre al 4 de
noviembre de 2000]. Viceconsejeria de Cultura y
Deportes/ Gobierno de Canarias/ Galeria de Arte
Macula, Santa Cruz de Tenerife, 2000.

DONACION CAAM. 2008

AAVV: A rebours: La rebelion informalista 1939-1968 [Ca-
tdlogo de la exposicion organizada por el Centro
Atlantico de Arte Moderno y el Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa, 1999]. Cabildo de Gran Canaria/
CAAM/ MNCARS, Las Palmas de Gran Canaria, 1999.

—: Abalos & herreros. grand tour. [Catédlogo de la ex-
posicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, mayo-julio de
2005]. CAAM/ Cabildo de Gran Canaria, Las Palmas
de Gran Canaria, 2005,

—: Agata Ruiz de la Prada 198-2002[Catélogo de la ex-
posicion organizada por el Centro Atlantico de Arte Mo-
derno, Las Palmas de Gran Canaria, del 21 de mayo al ar
de julio de 2002]. CAAM/ Ayuntamiento de Las Palmas
de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Canaria, 2002.

. Alejandro Reino. Los dinteles de la muerte [Catalogo

de la exposicion organizada por el Centro Atlantico de
Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, del 30 de
noviembre al 28 de enero de 2007]. CAAM, Las Palmas
de Gran Canaria, 2007.

Ame Haugen Serensen. Petite Mort Grande Mort.
[Catalogo de la exposicion organizada por el Centro
Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran
Canaria, abril-junio de 2008] CAAM/ Casa de Colon/
Cabildo de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Ca-
naria, 2008.

. Amulf Rainer/ Dieter Roth. Mezclarse y separarse

[Catalogo de la exposicion organizada por la Direccion
de Archivos, Museos y Bibliotecas de la Consejeria de
Cultura y Deportes de la Comunidad de Madrid, en
colaboracién con la Haus der Photographie, Deich-
torhallen Hamburg y el Centro Atlantico de Arte Mo-
demo de Las Palmas de Gran Canarial. Consejeria de
Cultura y Deportes de la Comunidad de Madrid, Ma-
drid, 2006.

. Arte Internacional en las colecciones canarias

[Catalogo de la exposicion organizada por el Centro
Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran Ca-
naria, del 16 de febrero al 31 de marzo de 19gol. CAAM/
Cabildo de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Ca-
naria, 199o.

. Con Divergencias. Aproximacion a la reciente escena

artistica en Canarias [Catalogo de la exposicion orga-
nizada por el Centro Atlantico de Arte Moderno, Las
Palmas de Gran Canaria, del 14 de septiembre al 28 de
noviembre de 1999]. CAAM/ Cabildo de Gran Canaria,
Las Palmas de Gran Canaria, 1999.

. Eduardo Gregorio. Retrospectiva [Catélogo de la expo-

sicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Modermo, Las Palmas de Gran Canaria, del 20 de
febrero al 15 de abril de 2001]. CAAM, Las Palmas de
Gran Canaria, 200L.

. Eduardo y Maud Westerdahl. 2 miradas del siglo 20

[Catalogo de la exposicion organizada por el Centro
Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran
Canaria, del 30 de junio al 21 de agosto de 20053].
CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2005,

. El hombre en funcion del paisaje [Catalogo de la expo-

sicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
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Modermno, Las Palmas de Gran Canaria, enero-marzo
de 2000). CAAM/ Cabildo de Gran Canaria, 2000.

. Encuentro entre dos colecciones. Fundacao de Se-
rralves-Fundacion «La Caixa» [Catalogo de la exposi-
cion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, del 18 de
noviembre de 2004 al g de enero de 2005]. CAAM, Las
Palmas de Gran Canaria, 2005,

. Georg Baselitz en la coleccion Hess [Catalogo de la
exposicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Modermno, Las Palmas de Gran Canaria, del 1t de febre-
ro al 3 de abril de 2003]. CAAM/ Cabildo de Gran
Canaria, Las Palmas de Gran Canaria, 2003.

. Jon Mikel Euba, Ifiaki Garmendia, Anri Sala. Imdgenes
del otro lado. [Catalogo de la exposicion organizada
por el Centro Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas
de Gran Canaria, julio-octubre de 2007l CAAM/
Cabildo de Gran Canaria, 2007.

. Joseph Conrad. El corazon de las tinieblas [Catdlogo
de la exposicion organizada por el Centro Atlantico de
Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, del 20 de
enero al 21 de marzo de 2004]. CAAM, Las Palmas de
Gran Canaria, 2004.

. Joseph Resnau. Compromiso y cultura [Catalogo de la
exposicion organizada por la Sociedad Estatal de
Conmemoraciones Culturales y el Centro Atlantico de
Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, julio y
septiembre de 2008]. Universitat de Valencia/ So-
ciedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, Va-
lencia, 2008.

. La conquista de la ubicuidad [Catalogo de la exposi-
cion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Modemo, Las Palmas de Gran Canaria, octubre de
2003 a enero de 2004]. CAAM, Las Palmas de Gran
Canaria, 2003.

. La Costilla Maldita. [Catalogo exposicion organizada por
el Centro Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de
Gran Canaria, enero-marzo de 2005]. CAAM/ Cabildo de
Gran Canaria, Las Palmas de Gran Canaria, 2005,

. Las tentaciones de San Antonio [Catalogo de la expo-
sicién organizada por el Centro Atlantico de Arte
Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, del 21 de enero
al 23 de marzo de 2003]. CAAM, Las Palmas de Gran
Canaria, 2005,

. Luis Pérez-Minguez. No me olvides. [Catalogo de la

exposicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, marzo-abril de
2008]. CAAM/ Cabildo de Gran Canaria, Las Palmas
de Gran Canaria, 2008.

. Mesoamérica. Oscilaciones y artificios [Catalogo de la

exposicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, del 6 de agos-
to al 11 de octubre de 2002]. CAAM, Las Palmas de
Gran Canaria, 2002.

. Millares. Luto de oriente y occidente [Catilogo de la

exposicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Modermno, Las Palmas de Gran Canaria, marzo-abril de
2004]. CAAM/ Ministerio de Asuntos Exteriores, Las
Palmas de Gran Canaria, 2004.

Néstor Torrens. La cdmara doblada [Catalogo de la
exposicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Modermno, Las Palmas de Gran Canaria, abril-junio de
2006). CAAM/ Cabildo de Gran Canaria, Las Palmas
de Gran Canaria, 2006.

. Olvida quién soy/ Erase me from who I am [Catalogo

de la exposicion organizada por el Centro Atlantico de
Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, del 23 de
febrero al 3o de abril de 2006]. CAAM, Las Palmas de
Gran Canaria, 2006.

. Oscar Dominguiez. Antologica 1926-1957 [Catalogo de la

exposicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Modermo, con caracter itinerante, Las Palmas de Gran
Canaria, 1996]. CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 1996.
Signos [Catalogo de la exposicion organizada por el
Centro Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de
Gran Canaria, marzo-mayo de 2000). CAAM/ Cabildo
de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Canaria, 2000.

. Travesia [Catalogo de la exposicion organizada por el

Centro Atlantico de Arte Moderno y Casa Africa, Las
Palmas de Gran Canaria, del 17 de octubre de 2008 al
4 de enero de 2009]. CAAM, Las Palmas de Gran
Canaria, 2008.

. Viva la muerte! [Catalogo de la Exposicion organizada

por el Centro Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas
de Gran Canaria, del 18 de abril al 29 de junio de
2008]. CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2008.

. Walter Marcheti. Musica visible [Catalogo de la exposi-

cion organizada por el Centro Atlantico de Arte Mo-
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derno, Las Palmas de Gran Canaria, del 27 de abril al
6 de junio de 2004]. CAAM, Las Palmas de Gran Ca-
naria, 2004.

—: Weather Report. Cambio Climético y Artes Visuales.
[Catalogo de la exposicion organizada por el Centro
Atlantico de Arte Modermno, Las Palmas de Gran
Canarial. CAAM/ Cabildo de Gran Canaria/ Cabildo
de Lanzarote, 2007.

ALLEN, Jonathan: Gilberto y Jorge & José Ruiz [Catalogo de
la exposicion organizada por el Centro Atlantico de
Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, noviem-
bre-diciembre de 2000]. CAAM/ Cabildo de Gran
Canaria, Las Palmas de Gran Canaria, 2000.

ANGULO GONZALEZ, Gonzalo y GONZALEZ, Franck: La colec-
cion [Catalogo de la exposicion organizada por el
Centro Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de
Gran Canaria, 2002]. Cabildo de Gran Canaria/ CAAM,
Las Palmas de Gran Canaria, 2002.

Atlantica. Internacional Revista de las Artes. Centro
Atlantico de Arte Moderno. Invierno 2000, nim. 2.

Cabildo de Gran Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran
Canaria, 2000.

Atlantica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Modemo. Verano 2001, num. 2g. Cabildo de Gran
Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2001.

Atlantica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Modemo. Otono 2001, nim. 3o. Cabildo de Gran
Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2001

Atlantica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Moderno. Inviemo 2002, num. 3. Cabildo de Gran
Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2002.

Atlantica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Modemo. Primavera 2002, niim. 32. Cabildo de Gran
Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2002.

Atlantica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Modemo. Otono 2002, nim. 33. Cabildo de Gran
Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2002.

Atldntica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Moderno. Verano 2003, num. 35 Cabildo de Gran
Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2003,

Atlantica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Modemo. Otono 2003, num. 36. Cahildo de Gran
Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2003,

Alldntica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Moderno. Inviemo 2004, nim. 37. Cabildo de Gran
Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2004

Atlantica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Modemo. Verano 2004, num. 38. Cabildo de Gran
Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2004

Atlantica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Moderno. Invierno 2005, num. 40. Cabildo de Gran
Canaria/ CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2005,

Atldntica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico
de Arte Moderno, nums. 41-42. Cabildo de Gran Cana-
ria. CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2006.

Atlantica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico de
Arte Moderno. Verano 2006, num. 43. Cabildo de Gran
Canaria. CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2006.

Atlantica. Revista de arte y Pensamiento. Centro Atlantico
de Arte Moderno, num. 44. Cabildo de Gran Canaria/
CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2007.

Atldntica. Revista de Arte y Pensamiento. Centro Atlantico
de Arte Moderno, ndm. 45. Cabildo de Gran Canaria/
CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, 2008.

CABRERA KNALLINSKY, Andrea [coord]: Sdenz de Oiza.
Centro Atlantico de Arte Moderno. CAAM/ Colegio de
Arquitectos de Canarias, Madrid, 2002.

CAMARERO, Christian; Davo, Daniel y MARTIN, José Andrés:
Dokoupil. Cuadros de vela [1989-2002] [Catalogo de la
exposicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, del 8 de abril al
5 de mayo de 2003, y por el Instituto Oscar Dominguez
de Arte y Cultura Contemporanea, celebrada en el LE.S.
de Canarias Cabrera Pinto, San Cristébal de La La-
suna, del 6 de junio al 27 de julio de 2003]. CAAM/
IODAAC, Las Palmas de Gran Canaria, 2003.

CARDENAS, Bloum; KreMPEL, Ulrich y PARDEY, Andrés: Niki
de Saint Phalle & Jean Tinguely. Lart et Iamour
[Catalogo de la exposicion organizada por el Centro
Atlantico de Arte Modemo, Las Palmas de Gran
Canaria, del 13 de abril al 24 de junio del 2007].
CAAM/ Bancaja, Las Palmas de Gran Canaria, 2007.

CARRILLO, Ramiro: Marrero & Padron. [Catalogo de la
exposicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Modemo, Las Palmas de Gran Canaria, mayo-julio de
2001]. CAAM/Cabildo de Gran Canaria, 200L
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Courr, Cristina: Déniz & Luzardo [Catilogo de la exposi-
cibn organizada por el Centro Atlantico de Arte
Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, marzo-abril de
2002]. CAAM, Cabildo de Gran Canaria, 2002.

GAGO VAQUERO, José Luis: Manuel de la Pena Sudrez.
Estructuralismo y experimentacion en la arquitectura
de los 60 [Catalogo de la Exposicion organizada por el
Centro Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de
Gran Canaria, octubre 2007-enero 2008]. CAAM/
Cabildo de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Ca-
naria, 2008.

GONZALEZ FERNANDEZ, Francisco: Flores & Zenquer [Cata-
logo de la Exposicion organizada por el Centro Atlan-
tico de Arte Moderno, mayo-junio de 2002]. CAAM/
Cabildo de Gran Canaria, 2002.

GONZALEZ, Franck: El paisaje mirado. Iconos comunitarios
[Catalogo de la exposicion organizada por el Centro
Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran Ca-
naria, noviembre-diciembre de 2001]. CAAM, Cabildo
de Gran Canaria, 2001

—: Felo Monzon. Escritos de arte. Centro Atlantico de Arte
Moderno/ Cabildo de Gran Canaria, Las Palmas de
Gran Canaria, 2001

—: Hemdndez & Matos [Catalogo de exposicion organiza-
da por el Centro Atlantico de Arte Modermo, enero-mar-
z0 de 2002]. CAAM/ Cabildo de Gran Canaria, 2002.

—: Radio de Accion en tomo a la performance en Canarias
1962000 [Catalogo de la exposicion organizada por
el Centro Atlantico de Arte Moderno, enero-marzo de
2001). CAAM/ Cabildo de Gran Canaria, Gran Canaria,

2001

HERNANDEZ, Eduvigis: Acosta & Pérez y Joel [Catélogo de
la exposicion organizada por el Centro Atlantico de
Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, marzo-
mayo de 2001]. CAAM/ Cabildo de Gran Canaria, Las
Palmas de Gran Canaria, 2001.

José Maria Sicilia. Enrique Morente. Juan Goytisolo. Las
mil y una noches [Catalogo de la exposicion organiza-
da por el Centro Atlantico de Arte Moderno, noviem-
bre de 2005-enero de 2006]. CAAM/ Cabildo de Gran
Canaria, Las Palmas de Gran Canaria, 2005,

MoLLA, Angel: Esto no es una fotografia [Catalogo de la
exposicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, septiembre-

noviembre de 2002]. CAAM/ Cabildo de Gran Canaria,
Las Palmas de Gran Canaria, 2002.

SADARANGANL, Gopi: Gémez & Herndndez [Catalogo de
exposicion organizada por el Centro Atlantico de Arte
Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, octubre-
noviembre de 2001], CAAM/ Cabildo de Gran Canaria,
Las Palmas de Gran Canaria, 2001

Shirin Neshat. La tltima palabra [Catalogo de la Exposicion
organizada por el Centro Atlantico de Arte Moderno, Las
Palmas de Gran Canaria, mayo-julio de 2006]. CAAM/
Cabildo de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Canaria,
2006.

SpIES, Werner y VASARELY, Micheéle-Catherine: Vasarely [Ca-
tdlogo de la exposicion organizada por el Centro
Atlantico de Arte Modermo, Las Palmas de Gran
Canaria, del 31 de mayo al 16 de julio de 2000]. CAAM,
Las Palmas de Gran Canaria, 2000.

Zava, Octavio; DOCTOR RONCERO, Rafael y HANSEN,
Frederikke: Carmela Garcia [Catalogo de la exposicion
organizada por el Centro Atlantico de Arte Modermo
de Las Palmas de Gran Canaria, con caracter itineran-
te, 2005]. Vicenconsejeria de Cultura y Deportes del
Gobiermno de Canarias/ CAAM/ Cabildo de Lanzarote/
MIAC/ Cabildo de Fuerteventura/ Centro de Arte Juan
Ismael, Las Palmas de Gran Canaria, 200s,

DONACION DE CAJACANARIAS.

AAVV: Exposicion Creadoras del siglo xx [Catalogo de la
exposicion organizada por CajaCanarias, del 19 de
junio al 30 de agosto de 2008]. CajaCanarias, Santa
Cruz de Tenerife, 2008.

—: Goya. El esplendor del Grabado [Catilogo de la expo-
sicion organizada por CajaCanarias, Santa Cruz de
Tenerife, del 2 de octubre al 20 de diciembre de 2008].
CajaCanarias, Santa Cruz de Tenerife, 2008.

—: Proyecto Enciende Afiica [Catalogol. CajaCanarias,
Santa Cruz de Tenerife, 2008.

—: Seleccionados del Premio de Artes Pldsticas Manolo
Millares [Catalogo de la Exposicion organizada por
CajaCanarias, y celebrada en el Espacio Cultural de
CajaCanarias Rafael Daranas, Santa Cruz de La
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Palma, del 8 de septiembre al 11 de octubre del 2008].
CajaCanarias, Santa Cruz de Tenerife, 2008.

BELTRA, Ana: Entropia estética [Catalogo de la exposicion
organizada por CajaCanarias, celebrada en la Sala de
Arte Maria Rosa Alonso», San Cristobal de La Laguna,
del 10 de septiembre al 11 de octubre de 2008].
CajaCanarias, Santa Cruz de Tenerife, 2008.

DAMASO, José: El grito. José Damaso [Catalogo de la exposi-
cion organizada por CajaCanarias, con caracter itineran-
te, 2008]. CajaCanarias, Santa Cruz de Tenerife, 2008.

DELcaDO, Vicky: Vicky Delgado. Mobile [Catalogo de la
exposicion organizada por CajaCanarias y celebrada
en la Sala Juan Cas, San Cristobal de la Laguna, desde
el 9 de octubre hasta el 8 de noviembre de 2008].
CajaCanarias, Santa Cruz de Tenerife, 2008.

ORHUELA, Francisco: Francisco Orihuela. Seno de Ultima

Esperanza [Catalogo de la exposicion organizada por
CajaCanarias, celebrada en la Sala Maria Rosa Alonso,

San Cristébal de La Laguna, del 16 de octubre al 22 de
noviembre de 2008].CajaCanarias, Santa Cruz de Te-
nerife, 2008.

Prr, Hugo: Hugo Pitti. Pinturas [Catalogo de la exposicion
organizada por CajaCanarias, celebrada en la Sala de
Arte Juan Cas, San Cristobal de La Laguna, del 8 al 29
de mayo de 2008] CajaCanarias, Santa Cruz de Te-
nerife, 2008.

MARTN, Julia Marfa: Julia Maria Martin. A-morfologias [Ca-
talogo de la exposicion organizada por CajaCanarias,
del g de septiembre al 4 de octubre de 2008]. Caja-
Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 2008.

VALLEJO, Fernando: Fernando Vallejo. De nuevo Vermeer
[Catalogo de la exposicion orsanizada por CajaCana-
rias, y celebrada en la Sala de Arte de CajaCanarias
Maria Rosa Alonso, San Cristébal de la Laguna, del 4
de diciembre de 2008 al 5 de enero de 2009). Caja-
Canarias, Santa Cruz de Tenerife, 2008.
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—S./A: Bicentenario del escultor Fernando Estévez
[1788-1854]. 1988. [agotado].

—S./A.: Manuel Bethencourt. Antologia. Catalogo. 1988.
[agotadol.

—IzQuiErDO, E.; Vicki Penfold. Veinticinco anos en Te-
nerife. Catalogo. 1989. [agotado].

— SIEMENS HERNANDEZ, L. Agustin Millares Torres, com-
positor y musicografo. Discurso de ingreso, y el de
contestacion de Lola de la Torre. 1989.

—DE 1A TORRE CHAMPSAUR, L.: Semblanza del baritono
Néstor de la Torre. Discurso de ingreso y el de con-
testacion de Eliseo Izquierdo Pérez. 1989.

— AlVAREZ MARTINEZ, R.: Manuel Bonnin Guerin, una vi-
da para la musica. Discurso de ingreso y el de contes-
tacion de Maria del Carmen Fraga Gonzdlez, 1989.

—FRraca GONZALEZ, M. C.: Artistas pldsticos de la Acade-
mia de Canarias. Catalogo. 1991. [agotadol.

—[zQUIERDO PEREZ, E: Homenaje postumo al escritor y crili-
co D. Domingo Pérez Minik En colaboracion con Alianza
Francesa de Santa Cruz de Tenerife. 19gr. [agotadol.

—FABREGAS GIL, S.: Trazas para la terminacion del Lado
Norte de la Catedral de Las Palmas. Discurso de in-
greso. 1991. [agotado].

—IzQUIERDO, E.: Jests Ortiz. Catalogo. 1992.

—[zQUIERDO PEREZ, E. y CASTRO BORREGO, F:: Pedro Gon-
zdlez: EI mar es como... Catalogo. 1994.

— GONZALEZ GONZALEZ, P: Gonzalo Gonzdlez. Dibujos.
Catélogo. 1996.

— GONZALEZ, P; ORTEGA ABRAHAM, L.; IZQUIERDO, E.: Mar-
tin Béthencourt. Catdlogo. 1997.

—GONZALEZ, P; CASTRO, F; 1ZQUIERDO, E.: 11 Muestra de
Artistas Plasticos de la Academia de Canarias [A La
Laguna en su v centenario] Catélogo. 1997.

—CASTRO, F. e [ZQUIERDO, E.: Luis Alberto: De arcdngeles
melancolicos y almas en pena. Catalogo. 1998.

—GoNzALEZ, P, Fraca GonzALEz, M. C., 1zQuirpo, E.:
Maria Belén Morales. Catalogo. 1998.

—S./A. Primera Reunion Nacional de Reales Acade-
mias de Bellas Artes. Directorio. 1999.

— AAVV: Primera Reunion Nacional de Reales Academias
de Bellas Artes de Espana. Islas Canarias. MCMXCIX. 1999.

—IZQUIERDO, E.; BETHENCOURT SANTANA, M.; BAJO SEGURA,
M. L.: Manuel Béthencourt Santana. El fin del princi-
pio. Catélogo. 200r.

—FALCON SANABRIA, J. J.: Mi pensamiento musical frente
a su marco histérico [1968—2002] Discurso de ingre-
so y el de contestacion de Lothar Siemens Hernan-
dez. 2002.

—JIMENEZ SAAVEDRA, |. L: Geometria y ciudad. Discurso
de ingreso y el de contestacion de Salvador Fabregas
Gil. 2004.

—AAVV: Juan José Gil: Del tiempo, el espacio v la luz.
Catélogo. 2004.

—NIETO ALCAIDE, V: La mirada del presente y el arte del
pasado. Discurso de ingreso y el de contestacion de
Fernando Castro Borrego. 2005,

Las publicaciones relacionadas se han editado con el apoyo economico de la Viceconsejeria de Cultura del Gobierno de Canarias, Cabildo
Insular de Tenerife, Cabildo Insular de Gran Canaria, Ayuntamiento de Santa Cruz de Tenerife, Ayuntamiento de San Cristobal de La Laguna y

Caja General de Ahorros de Canarias, CajaCanarias.






[NDICE

SUMARIO ... 7
EIDITORIAL ...ttt ettt ettt 4 bt e btk h e o4 s e bt ekt 4 st e et ek o4t e bt eh e bt ek bt e h e e bbbtk b e bttt ettt bt enes 9
Luis COBIELLA CUEVAS. Antilogia del [efmOLV RENUNCIA ........coueoiiiiuiiiiiiiieit ettt ettt ettt ettt ettt st st ebe s et et e st st ebe et et entene s eenean 13
FERNANDO CASTRO BORREGO. D'Ors y Picasso. Historia de un malentendico ..............c..ccoocuevuiiieciiiiieiieiiiieeie ettt ettt 23
DOMINGO PEREZ MINIK. Una fiesta. Manuel Martin Gonzélez y Domingo Pérez Minik, ACAdEMICOS ............c.ccvecuereeiaiieieieeeeieee e 39
MAaRiA DEL CARMEN FrRAGA GONZALEZ. La ermita que no llegd a desaparecer. San José de Los LIANOS ..........c..ccccoeevieviiiiiiiciiiiiieeeeeeeen 43
ALVARO ZALDIVAR GRACIA. TIVESHGAL AESUE @] AT ...ttt 57
ROSARIO ALVAREZ MARTINEZ. Laudatio del compositor Francisco GONZAIEZ ATONSO «.......v.vv.vveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 65
FrRANCISCO GONZALEZ AFONSO. Palabras de agradecimiento. Partitura de GAGEC................

LOTHAR SIEMENS HERNANDEZ. Laudatio del escultor Juan Antonio Giraldo Fernandez-Sevilla ............cooouiiiiiieiiiie e 109
GUILLERMO GARCIA=ALCALDE FERNANDEZ. WAZGNET €11 €1 SIGIO XXI ...vevvvivieniieiieie ettt ettt ettt ettt b e e se et et eessessaesaenseeseensesseans 115
ROSARIO ALVAREZ MARTINEZ. DISCUISO (@ CONLESIACION ......c..vveoeeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 121
JOSE Luis JIMENEZ SAAVEDRA. Laudatio de los arquitectos Javier Diaz—Llanos La Roche y Vicente Saavedra Martinez............ccccvevveeieveeveennnnn.. 125
J. Diaz-L1LANOS LA ROCHE y V. SAAVEDRA MARTINEZ. Proyecto de rehabilitacion del espacio cultural Teatro Teobaldo Power de La Orotava........ 133
GERARDO FUENTES PEREZ. La Escultura: una reflexion desde 10s tratad0s QrtiSHCOS ........ccoveiieeeriiieieiseiseieeeiee ettt 139
MARIA DEL CARMEN FRAGA GONZALEZ. DISCUISO de CONTESTACION ........c.ccooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii e 157
ANA QUESADA ACOSTA. La escultura en el espacio Urbano de CANAITAS .........c..cccueeiueeeeeieee oot eeee ettt eaee s 161
GERARDO FUENTES PEREZ. DISCUISO @ CONUESTACION. ...ttt ettt ettt 185
CONRADO ALVAREZ FARINA. Interpretacion histérica y praxis moderna de la musica antigua en Canarias ..........coov.oveveeeveeeeveesreeeseeseeeeeseesseneen 189
LOTHAR SIEMENS HERNANDEZ. DiSCUISO d@ CONTESTACION ..........c.cuouiiiiiiiiiiiiiiiiiiccic s 199
MARIA ISABEL NAZCO HERNANDEZ. EI metal como €lemento PICIOTICO .............c.coiueieeeiie e et 203
ELISEO [ZQUIERDO PEREZ. DISCUISO A€ CONLESIACION ...ttt ettt ettt enas 213
CRONICA ACADEMICA .ttt ettt ettt ettt etttk ettt etk eh et ekt eh et eh et e bt bbbt b bt s e bt e bbbt et btk et b st et eb et et et tebene e 217
JUNTA DE GOBIERNO ...ttt 225
COMPOSICION DE LA REAL ACADEMIA ......tttttteitett ettt ettt ettt ettt ettt ettt s h et h ekt a et e st e bt eh e eb et e e eh e eb e e bt et et e st ekt et e e st et e eb e et et et ettebeebeten 226
PUBLICACIONES PERIODICAS Y LIBROS RECIBIDOS .......ututtutiteateutettatt et etestest et et ettt et ettt ese et ettt es et et et et es s e st ebees et et ettt b et et et ea et e e bt et ebeeeas 231
PUBLICACIONES DE LA REAL ACADEMIA .....viuiitiiciiiicit ettt s e s et s e 247

INDICE ettt ettt et e ettt e ettt ettt ettt ettt e et r et 249






El volumen
ANALES DE LA REAL ACADEMIA CANARIA
DE BELLAS ARTES DE SAN MIGUEL ARCANGEL, 2008,
se acabo de imprimir
en los talleres de Graficas Sabater
de Santa Cruz de Tenerife
el 29 de septiembre de 2009








