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Sefiores Académicos:

NO puedo ocultar cudnta es mi alegria y cudnto mi entusias-
mo al ser recibido hoy en esta docta Corporacién. El honor que
me hacéis se convierte en estimulo cargado de pleno y consciente
sentido de la responsabilidad que deberé compartir con voso-
tros en las tareas que tiene encomendadas la Academia para al-
canzar los fines y objetivos claramente definidos en sus estatu-
tos y reglamento.

Gratitud y emocién son paralelamente otros sentimientos que
me embargan y que en alto grado derivan del reconocimiento
hacia esta Institucién y en quienes han pensado que puedo ser
acreedor valido para colaborar en aquellas tareas, dadas las
circunstancias por las que ha discurrido mi vida de pintor y cuan-
tas otras vivencias han constituido preocupaciones preeminentes
y constantes en torno al arte, asi como a la atenta valoracion
dedicada a la vida y la obra de los artistas.

Distintos hechos y circunstancias en mi trayectoria como pin-
tor estdn ligados indefectiblemente a esta Casa. Comenzé mi con-
tacto con la Academia en el mes de septiembre de 1950, el dia
que por vez primera traspasé el umbral de la puerta de las co-
lumnas de este edificio. Fue entonces cuando inicié mis estudios
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de Bellas Artes, y al frecuentar diariamente la Escuela Superior
para cumplir con la asistencia a las clases, solia visitar con com-
pafieros, en algunos momentos libres o en dias de fiesta, las
plantas bajas, en donde estaba situada la Pinacoteca de la Aca-
demia. Recorriamos las salas examinando las colecciones que
nos sorprendian inflamando nuestro entusiasmo juvenil, y des-
pertando a veces un cierto sentido de emulacién por la certeza
de saber que aquellas telas admirables habian sido realizadas
por otros artistas que ayer habian pasado también por las mis-
mas aulas que arriba nos esperaban para alcanzar, con nuestros
trabajos y ejercicios, el deseado magisterio.

Es imposible olvidar, pues quedé marcada para siempre, la
impresién que nos producian ciertas obras, como era, por ejem-
plo, la sorprendente fuerza y aparente simplicidad de la serie
de lienzos de los monjes blancos de Zurbardn. O cémo nos cau-
tivaba el enigmdtico cuadro “El sueiio del caballero”, de Pereda.
Y qué decir de la belleza desgarrada y bravura de los éleos de
Goya. Eran los afios del entusiasmo y de las bizantinas e infitiles
discusiones, en las que tratibamos de poner en orden la escala
de nuestras valoraciones. Se polemizaba sobre quién habia lle-
gado més lejos en arte, si Veldzquez o Goya, sobre cudl podia
ser mds legitimamente estimado como genio de la pintura, si
Picasso o Leonardo da Vinci. Temperamento o precisién realista,
sensibilidad u oficio, y cuantos otros atributos contrapuestos o
ingenuas razones eran esgrimidas, con las que tratibamos de
apoyar la candidatura de nuestras preferencias personales.

Con bastante dosis de afioranza, pero con cierta légica, sigo
pensando que la separacién de la Escuela, con toda su carga vi-
talista, de la Academia, que ejercia una especie de espiritu tute-
lar sobre aquélla, fue, si bien una necesidad por imperativos
docentes u oficiales, una lamentable amputacién que liquidaba
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asi una de las razones primeras inherentes a la propia funcién
y fin de la Academia.

Constituye un primer plano de esta evocacién la conciencia
de ocupar desde hoy un sitio en esta Institucién, que fue lugar
y 4mbito en el que de forma eminente y ejemplar desempeifiaron
su funcién como Académicos algunos de mis profesores de la
Escuela de Bellas Artes de San Fernando.

Asi y en primer lugar he de destacar la figura inolvidable
y muy querida de mi maestro, el pintor D. Joaquin Valverde
Lasarte, de quien siempre guardaré el mds profundo sentido de

respeto, afecto y gratitud.

Mi larga y estrecha relacién con él, en un comienzo de maes-
tro a discipulo, més tarde cristalizada en profunda y entrafiable
amistad a lo largo de més de treinta y tres afios, me daria oca-
sién de convertir este breve recuerdo en amplia memoria de toda
una rica relacién de vivencias. Me conduciria a exponer los mo-
dos, formas y calidad de sus lecciones, los pardmetros en los que
discurria su estética y su arte, asi como a la importancia de sus
consejos siempre acertados y su capacidad de transmitir entusias-
mo y alentar impulsos.

Pero he de renunciar a lo que requeriria un mds profundo
estudio de sus talentos de pintor y de maestro, que mds compete
a un estudioso del arte, y que no tienen posible cabida en este
discurso.

Valgan, pues, sélo estas palabras como modesto homenaje y
recuerdo hacia quien fue mi maestro y a quien debo tanta grati-
tud como pintor y como amigo.

Asimismo he de recordar con gran admiracién a otro de mis
profesores, D). Enrique Lafuente Ferrari, personalidad sefiera
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de esta Academia, recientemente desaparecido, y de cuyos ma-
gistrales conocimientos y ciencia en sus lecciones nos beneficia-
mos tantas promociones de estudiantes en las aulas de aquella
Escuela, situada en este mismo edificio.

Igualmente deseo expresar mi profundo sentimiento de res-
peto hacia tantos otros Académicos que hoy me reciben y que
han constituido siempre y constituyen en mi estimacién figuras
eminentes del arte espafiol. Por tltimo, deseo extender el mismo
reconocimiento a otros Académicos mds préximos o coincidentes
en generacién a la mia, con los que me une la amistad y un ya
largo discurrir en el didlogo personal y profesional.

Desfila ante mi toda esta representacién corporativa, lejana
y préxima a la vez, desaparecida y viva, como un todo continuo
en el tiempo, que es la Academia, constituida por maestros del
pasado, representantes de generaciones anteriores a la mia y
mis coetdneos, pesando hoy en mi dnimo abrumadoramente, a
la hora de ser recibido y temiendo no saber bien corresponder a
tanto como se me da.

Constituye no s6lo un noble hdbito académico, sino un obli-
gado gesto de reconocimiento el recordar y destacar las virtudes
humanas y valores artisticos del Académico desaparecido al que
se sustituye en el seno de la Corporacién.

D. Genaro Lahuerta ostenté la Medalla nim. 22 como Miem-
bro de Niimero de esta Real Academia desde el 18 de enero de
1976 hasta la fecha de su fallecimiento, el 10 de febrero de
1985. Fue un eminente pintor levantino de cualidades nada co-
munes dentro de la pintura espafiola de su generacién. Lamento
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no haber tenido el honor y la satisfaccién de conocerle personal-
mente, aunque si su arte y su pintura. No obstante, he de corro-
borar el sentimiento generalizado de quienes le trataron, desta-
cando sus afables dotes personales y su extraordinaria vocacién
de pintor.

Constituya para todos el recuerdo venerable de su figura, de
su nobilisimo arte, un ejemplo de energia y fecundidad.






EL MECENAZGO

Mis10N, ETICA Y COMPORTAMIENTO HISTORICO






EL concepto moderno del término, etimolégicamente prove-
niente del nombre del famoso consejero de Augusto, Mecenas,
protector de las letras y de las artes, implica necesariamente
una idea y conciencia del arte como realidad auténoma, con pre-
cisos valores sélo a él atribuibles y asocidndolos a unos particu-
lares sentimientos de amor y generosidad.

El verdadero y auténtico mecenazgo debe entenderse como
una relacién personal entre el mecenas y el artista, desarrolldn-
dose ésta en un clima de respeto y proteccién, independiente de
obtener otros beneficios o ventajas directos e indirectos.

Por consecuencia, es obvio que sélo puede obtenerse un me-
cenazgo bajo tales presupuestos exclusivamente en el dmbito de
una civilizacién madura y rica en reflexiones intelectuales.

El amor por las letras y por las artes se manifiesta a veces
en forma de una accién de estimulo y ayuda por parte de go-
bernantes ilustrados o de hombres ricos y poderosos hacia es-
critores o artistas. Ello ha influido notablemente, sin duda, en el
desarrollo de la produccién artistica de algunos periodos.

Desde el punto de vista histérico, este modo de contemplar
la misién del mecenas es bastante abstracto y optimista. El con-
cepto del valor auténomo del arte que lo justifica es relativamen-
te moderno, casi diriase contemporineo. En todo el panorama
de la historia, comprendidos los grandes ciclos y periodos del
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Renacimiento, asi como de los florecientes siglos XVII y XVIII,
resulta muy dificil separar los movimientos del gusto y de la
pasién por el arte, de la generosidad ligada a motivos utilitarios,
de afirmacién de poder, prestigio social o conveniencias religio-
sas. En la misma sociedad actual se puede constatar que, si se
exceptiian algunas acciones de organizaciones gubernativas o de
estado, el mecenazgo privado, caracteristico de los paises demo-
craticos occidentales, suele producirse por iniciativa de los gran-
des grupos industriales y econdmicos, en los que es dificil discer-
nir el verdadero y aparente sentimiento de amor y respeto por
Ja cultura de otros fines publicitarios, comerciales o de indole
utilitaria, mds o menos indirectos.

No obstante ello, es tan trascendental el hecho de su existen-
cia y tal la fuerza de su poder sobre el arte y los artistas, que
es imposible realizar un anélisis serio de cualquier momento
del arte de todos los tiempos sin estudiar y verificar esta reali-
dad del mecenazgo, que ha producido y produce efectos de diver-
sa indole en la creacién estética.

Una reflexion sobre este hecho humano y social parece de
interés a la hora de desentrafiar las razones, motivos y conductas
estéticas de generaciones y de artistas, asi como de sus movi-
mientos, ya que los gustos, las modas y los intereses movidos
por patronos y mecenas han jugado un papel importante, deci-
sivo a veces, en la configuracion y aportacién del arte que bajo
su patrocinio se ha producido.

Nada mas ilustrativo que entresacar en la contemplacién de
la historia ejemplos y hechos tan dispares como heterogéneos
para revelarnos aspectos no sélo del perfil de gobernantes y es-
tados, sino la evolucién del gusto y el sentido o consideracion
de la autonomia en mayor o menor medida del artista en cada
minuto histérico. No obstante, la obligada limitacién que impo-
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ne el espacio de este trabajo me ha llevado, dentro de la amplitud
del tema elegido, a circunscribirme sélo a lo relacionado con las
artes pldsticas, dentro de nuestra cultura occidental, dejando in-
tencionadamente a un lado todo el apasionante campo que en
este sentido nos puede ofrecer el mundo de oriente.

Francis Haskell nos da cuenta en su estudio enciclopédico y
minucioso recorrido histérico de interesantes aspectos y vertien-
tes de comportamiento del mecenazgo, asi como de sus conse-
cuencias, que es curioso anotar, y seguiré a lo largo de buena
parte de este andlisis.

Veamos cémo comienza informéndonos de que en el mundo
antiguo se da el amor por el lujo y por el arte en los grandes
principes y sefiores, que fomentan, conducen y ordenan las obras
de artistas y artesanos a los que directamente vigilan y controlan.

Se da el hecho, excepcional por cierto, de la difusién de una
determinada impronta estilistica por influencia de los ideales
religioso-poéticos de un soberano, como es el ocurrido en las
creaciones figurativas egipcias, bajo la hegemonia del Faraén
Aken Aton, en el que se da el amor al naturalismo y las for-
mas del ser humano en una nueva estética y bajo un nuevo credo
religioso en el conocido periodo de Tell-El-Amarna.

Este fenémeno que se produce por el impulso personal de
un solo hombre, constructor de una nueva capital, reformador de
unas creencias y conductor de nuevos ideales, esté en contraste y
es de distinto signo al producido con obras anteriores o posterio-
res de los grandes Faraones que fomentaron la construccién de
grandes templos y tumbas como Tuthmosis III, Amenophis IIT
y Ramsés II, para los que la arquitectura y el arte jugaban un
importante papel que formaba parte de un amplio programa
politico y religioso, segiin unos esquemas tradicionales y como
evidente instrumento de afirmacién de potencia y de signo bien

— 17



distinto al hecho aislado y revolucionario que supone Tell-El-

Amarna.

El desarrollo de la relacién entre patronos y artistas en la
Grecia arcaica y cldsica es proporcional a la conquista progresi-
va de la individualidad humana en el pensamiento, en la creacién
de las formas politicas y en las poéticas y figuradas.

Ya de algunos tiranos del periodo arcaico como Policrates
de Samos y mis tardiamente Pericles en la Atenas del siglo v
—a quien no ha faltado el compararlo con Lorenzo el Magnifi-
co—, puede hablarse de fenémenos y actitudes de mecenazgo.
Pero para evaluar las diferencias hay que verificar que en el
Renacimiento se establece una relacién estrecha entre patronos
y artistas, fruto de la cual alcanzan los tltimos reconocimiento
y fama. A diferencia, en el mundo cldsico el mismo Fidias fue,
en la consideracién de Pericles y de la clase dominante, no més
de un organizador de trabajos y un artesano de excelente calidad.

Es significativo y curioso constatar que precisamente en
Roma, en donde se acuiia y nace el concepto de mecenas, se pro-
duce una generosa proteccién de fomento y ayudas a poetas y
escritores a los que se les distingue, relegando a los artistas a
un plano de meros colaboradores, artesanos al servicio de patro-
nos a los que se les hacen encargos concretos. Se ha llegado a
afirmar, ciertamente con buena dosis de exageraciéon y minusva-
lorando las evidentes aportaciones del periodo de la Roma clé-
sica, que toda la creatividad de ese momento en el campo de
las artes plasticas estd relegada en cierto modo a un arte de re-
peticién, a la produccién de copias o réplicas de originales
griegos, quedando la creacién artistica oscurecida por el resplan-
dor de Grecia. Evidentemente, esto no es asi, pues son claras las
conquistas de orden estético y grado de originalidad alcanzado.
S6lo uno de los aspectos del arte que se hace, como es el trata-
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miento escultérico en el género del retrato de corte realista, su-
pone ya una aportacién nueva y constituye un hito excepcional

que puede parangonarse con otras cimas del arte de todos los
tiempos.

A pesar de ello, en el curso del periodo imperial romano al
tiempo que se da todo el fenémeno de prepotencia y de exaltacién
de la arquitectura y la escultura, que son utilizados como medios
de expresién para celebrar el poder de Roma y de los emperado-
res, aparece el fenémeno individualizado de interés por el propio
arte. No faltan gestos ejemplares de magnificencia y proteccién
piblica o privada en los que se descubre también el interés per-
sonal o pasién por el arte como el que se da en el caso del em-
perador Adriano. Por otra parte, prosigue el siempre vivo mece-
nazgo por los literatos, poetas y eruditos, generando un creciente
gusto humanistico del que se deriva la creacién de bibliotecas,
circulos y dmbitos en los que la cultura encuentra los mejores
medios de expansién y desarrollo.

Cuando se pasa a considerar el occidente cristiano aparece
claro que, sobre todo en el primer medioevo, los centros de pro-
duccién artistica fueron los grandes monasterios, porque el arte
fue alentado por factores religiosos, recibiendo el impulso de las
érdenes mondsticas.

Paralelamente hay que valorar la intervencién en el campo
artistico de otra gran fuerza en la vida medieval: el Imperio.

Bastard pensar en el florecimiento del arte que acompafia al
ascenso de la dinastia carolingia para tener una idea de la im-
portancia que Carlomagno y sus inmediatos sucesores debieron
asumir como grandes promotores de obras y protectores de ar-
tistas,

Es légico suponer que la importante influencia de acento cl4-
sico, la recuperacién del orden figurativo y en cierto sentido del
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espiritu histérico y narrativo, que asi, de forma clara y decisiva,
interrumpe la tendencia a la abstraccién, hacia la cual se incli-
naba el arte de Occidente, sea debido a un programa politico del
Emperador y de su corte. Tal hipétesis encuentra confirmacién
cuatro siglos méds tarde, cuando asistimos al fortisimo impulso
dado por el emperador Federico II a la escultura y a la arquitec-
tura, asi como a las demdis artes menores. La idea imperial pa-
rece tratar constantemente de semejarse a un programa artistico
que flanquea lo politico en un esfuerzo de resurgir en todos sus
aspectos el del mundo antiguo.

En Francia, pais que puede ser considerado el centro de la
civilizacién medieval, los benedictinos fueron sin duda, en el
curso del siglo x1, los mayores constructores, y fue justamente
la riqueza de las decoraciones que introdujeron en sus abadias
lo que dio a la escultura, después del fin del mundo antiguo, el
primer y auténtico impulso.

Estudios recientes demuestran que si bien gran parte de la
actividad constructiva y decorativa fue debida a los propios mon-
jes benedictinos, también emplearon “‘arquitectos” y escultores
de profesién con mayor amplitud de cuanto hasta hoy se ha crei-
do y su actividad de promotores tiende a crear una clase de ar-
tistas altamente cualificados, alguno de los cuales alcanzé gran
fama.

Recuérdese a Gislebertus, el escultor activo de la catedral de
Autun, construccién de la primera mitad del siglo x1, al cual
el obispo consintié escribir y grabar su propio nombre en el cen-
tro del espléndido timpano, su obra maestra. Pero en general era
el promotor quien adquiria prestigio por el esplendor de la pro-
pia iglesia. Ciertamente éste es el caso del abad Sugerio de Saint-
Denis, figura del comienzo del siglo x11 que ha dejado el mds
expresivo testimonio de su mecenazgo en el “Liber de rebus in
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administratione sua gestis”, uno de los més raros documentos
de este género que se conocen, donde se complace en autovalo-
rarse por el esplendor de la decoracion por él encargada, jus-
tificindola con argumentos de sabor neoplaténico.

Asi es, como muy bien ha observado Pevsner: “El estilo go-
tico fue creado para Sugerio, abad de Saint-Denis, consejero
de dos reyes de Francia, el Renacimiento para los comerciantes
florentinos, banqueros de los reyes de Europa”.

Precisamente a unos de estos comerciantes, los Médicis de
Florencia, se les ha reconocido el mérito de haber practicado la
mds ilustrada proteccién de las artes de todos los tiempos, a pe-
sar de que estudios recientes han modificado considerablemente
este punto de vista. Pero estd fuera de duda que la multiplicidad
de intereses por el arte demostrada por Césimo y las dos sucesi-
vas generaciones de su familia evidencian una actitud y talante

de espiritu creativo y completamente nuevo en ese momento his-
torico.

Césimo crea una tradicién de mecenazgo de rasgos muy dife-
rentes al modelo de Francia. En Italia como en Alemania y los
Paises Bajos el precoz desarrollo de las ciudades libres, cuyas
bases eran el comercio y la industria, habian causado una explo-
si6n de rivalidad comunal, que no es raro que se manifieste hasta
el limite de abordar grandiosas obras de arte. Todas las corpo-
raciones desde los banqueros hasta los mds humildes artesanos
contribuyeron a la construccién de edificios piblicos o de igle-
sias. Los artistas alcanzaron rdpidamente gran fama y el espiritu
de este mecenazgo comunal puede estar bien ilustrado en el pa-
saje del documento por el cual el Consejo de la ciudad de Flo-
rencia, en el 1334, nombraba a Giotto maestro mayor de todas
las obras de la ciudad.
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Césimo se preocupd en modo particular de no ofender los sen-
timientos liberales propios de un gobierno republicano, como era
el de Florencia, respetando la apariencia de las libres institucio-
nes comunales, especialmente en los primeros afios de su hege-
monia. Asi lograba imponer su propio gusto, mds por el sistema
de suministrar aportaciones financieras superiores a otras ofer-
tas y sugiriendo paralelamente el nombre de un determinado
artista para una concreta obra, que no ejerciendo aquellos mé-
todos dictatoriales, utilizados después por principes menos hébi-
les 0 més seguros de su propia posicion.

Una amplia parte de su mecenazgo la orienté hacia funda-
ciones religiosas, como San Marcos y la Abadia de Fiésole, en-
cargando importantes obras de altar a Fra Angélico y a Lippi,
asi como a otros grandes maestros para distintas iglesias de la
ciudad, probablemente estimulado por un cierto sentimiento de
culpabilidad debido a que ejercia una actividad de banquero en
una época en la que prestar dinero con intereses estaba conside-
rado pecaminoso.

Pero Césimo se hizo también construir un palacio privado
y lo llené de obras de arte, tales, entre otras, como el “David”
de Donatello o la “Batalla de San Romano™ de Pablo Ucello, que
lo acreditan, sélo por ello, verdaderamente como uno de los pri-
meros grandes mecenas privados desde la caida del Imperio Ro-
mano. Tuvo una estrecha relacién con pintores y escultores y
parece que fue muy amigo del propio Donatello. Incluso se dice
que dibujaba de su mano proyectos arquitecténicos, siendo plau-
sible imaginar que a su muerte tuviese ya plena conciencia del
hecho de que el mecenazgo artistico es una actividad auténoma.

La tradicional fama de Lorenzo como el mds grande protec-
tor de las artes del quatroccento ha sido recientemente contestada
y hoy parece claro que su importancia y proyeccion se extendi6
més a los literatos que a los artistas. Su mds notable contribu-

2 —



ci6én al desarrollo del arte italiano consistié no tanto en la-utili-
zacion de aitistas de Florencia para obras locales como al envio
de muchos de ellos fuera de su ciudad: Leonardo a Milén, Verro-
chio a Venecia, Benedetto da Maiano a Népoles, Botticelli y qui-
zés Signorelli a Roma. En efecto, plenamente convencido del
valor propagandistico que podia tener la exportacién de las con-
quistas culturales florentinas, inauguré una préctica artistica
que deberia tener una cierta importancia en los siglos sucesivos.

Su personal actitud hacia las artes fue la de un refinado y
culto “diletante”, un tipo mds caracteristico del siglo xvIir que
del siglo xv, capaz de apasionarse con los bronces del tinico ar-
tista al que, segin parece, estuvo muy ligado, Bertoldo di Gio-
vanni; de complacerse en su papel de drbitro del gusto, de ren-
dir homenaje a los grandes innovadores del pasado y de prestar
un agudo pero alejado interés por alguna conquista del presente.

El contraste entre el austero, republica'no y burgués mundo
de Césimo y la atmésfera aristocrética, casi cortesana, que cir-
cundaba la figura de su nieto Lorenzo ha sido inevitablemente
invocado para explicar la diferencia entre un Masaccio y un Bot-
ticelli.

En los albores del protorrenacimiento y después en pleno es-
plendor renacentista persiste arraigada la idea en algunos patro-
nos que consideraban sin mds al artista casi un mercenario, intér-
prete de sus ideas o de aquellas de los humanistas, sus amigos y
consejeros.

Isabel d’Este entre 1490 y 1510 vigilaba asiduamente la de-
coracién y motivos alegéricos de su “estudiolo” en Mantua, con-
fiada a los principales artistas italianos como Mantegna, Costa
y Perugino. Dicté un programa concretisimo e instrucciones que
no dejan lugar a dudas de la innegable tirania ejercida sobre los
artistas por estos nuevos mecenas laicos.
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Pocas cortes principescas italianas de los siglos XV y xvI ri-
valizaban con la de Mantua, donde en el cambio de siglo la mar-
quesa Isabel d’Este desplegaba una actividad ambiciosa e ince-
sante. Era una de las mds entusiastas coleccionistas de arte anti-
guo y moderno de su tiempo y procuré animar a los artistas
eminentes a contribuir con sus obras para su famoso “estudiolo”.

Rudolf y Margot Wittkower en su publicacién “Nacidos bajo
el signo de Saturno” recogen curiosos episodios que merecen se-
nalarse.

El 19 de enero de 1503, Perugino, que se encontraba en Flo-
rencia en ese momento, firmé un contrato cuyas condiciones si-
guen la tradicién medieval. Habia de pintar un cuadro alegérico
y se estipulaban los mds nimios detalles en cuanto al contenido,
nimero de personajes, su tamafio, expresiones, vestido y gestos,
junto con una minuciosa descripcién de los atributos que debe-
rian llevar y del paisaje que les rodearia. Al final venia una
directriz categérica: “Tener la libertad de omitir personajes,
pero no de afiadir nada propio”.

En otro sentido, la misma Isabel d’Este se daba perfecta cuen-
ta del hecho de que no todos los artistas estarian dispuestos a
firmar un contrato tan pasado de moda. Deseosa de tener una
obra de Leonardo para su coleccién, se sirvié de la via diplo-
mética para conseguir su empefio. En 1501 escribi6 al Vicario
General de los Carmelitas de Florencia lo siguiente:

“Vuestra reverencia podria averiguar si Leonardo se encar-
garia de pintar un cuadro para nuestro estudio. Si consintiera,
dejariamos el tema y el tiempo a su juicio, pero si rehisa, por
lo menos podriamos inducirle @ pintar un cuadrito de la Madon-
na, tan dulce y santa como su propia naturaleza’.

El propio Tiziano, a pesar de su enorme prestigio y supuesta
independencia, escribe a Alfonso, hermano de Isabel, acerca de
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una pintura proyectada por el propio duque, y le dice: “Me he
convencido que la grandeza de los pintores antiguos se debe en
parte o, mejor dicho, en todo @ la ayuda de los principes, que
les mandaban de manera tan ingeniosa, para que luego tuvieran
fama y elogios. Por eso, si Dios me concede poderle satisfacer
a V. E., ;quién sabe si no recibiré alabanzas? Y en todo esto,
yo habré dado el cuerpo y V. E. el alma, que es la parte mds
digna de la pintura”. Se sabe que Tiziano fue siempre un corte-
sano habilisimo, pero no debe interpretarse este pasaje como
pura y simple adulacién; la idea de que el cliente fuese el ver-
dadero creador de la obra estaba, en efecto, pasando de moda,
pero seguia arraigada en muchos y mantenida por siglos de tra-
dicién.

Todavia en 1537 Benvenuto Cellini hace decir a un gentil-
hombre de la corte papal lo siguiente: “A nosotros toca ser los
inventores, a vosotros los realizadores”.

Un hombre, gracias al inmenso prestigio draméticamente
conquistado, revolucioné el equilibrio de los papeles entre artis-
tas y patronos. Este hombre, Miguel Angel, a sus sélo veintinueve
afios, os6 desafiar al mds grande mecenas y mds potente figura
del Renacimiento, Julio II, que al ordenarle el inmediato retorno
de Florencia, a donde el artista habia huido, amargado y des-
alentado, escribié6 aquellas memorables palabras: “No estamos
enfadados con él, conociendo los cerebros de los hombres de este
género”.

Hasta la Iglesia, guardian de la tradicién, habia llegado a
un acuerdo con el nuevo tipo de artista. Poco después del 1500
el ambiente romano era propicio para un cambio. Este papa tes-
tarudo y guerrero, Julio II, dejaba huella de su fuerte personali-
dad en Roma. Al reunir en su corte al gran trio formado por
Bramante, Rafael y Miguel Angel, encargdndoles obras de una
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magnificencia sin par, se convirtié en el mds importante mece-
nas del mundo occidental de todos los tiempos. No es sorpren-
dente que un hombre de su calibre comprendiera las idiosincra-
sias de estos artistas y que estuviera dispuesto a tolerarlas “ad
maiorem dei gloriam”. Es mds, se ha afirmado en muchas oca-
siones que existia un estrecho vinculo de comprensién entre Ju-
lio II y Miguel Angel; si hay un dato que lo pruebe es la ecua-
nimidad con la que el irascible pontifice soporté més de una vez
la conducta inaudita del gran artista.

En realidad la fama de Miguel Angel y el aura de leyenda
que lo roded fueron tan grandes como para incrustar profunda-
mente en la fantasia europea la imagen del artista como la de
un ser inspirado de su propia creacién y bien superior al mundo
mezquino de sus protectores.

Es atribuida al Papa Pablo III esta frase tremenda: “Sabed
que los hombres como Benvenuto, tinicos en su profesién, no es-
tin obligados a las leyes”. Quizds tales palabras en defensa de
Cellini fueron fruto de la fantasia, pero implican una mentali-
dad que no fue olvidada, generando negativas y desastrosas con-
secuencias en el siglo XIx.

Las grandes conquistas del arte italiano influyeron activa-
mente en la evolucién del mecenazgo. Los poderosos de toda
Europa comenzaron a comprender el prestigio que podia traer
el favorecer a las artes y pronto se pusieron a competir con los
italianos. Francisco I de Francia, Maximiliano y Carlos V, em-
peradores del Sacro Imperio Romano, contribuyeron a introdu-
cir una idea cuya importancia debia después hacerse sentir por
muchos siglos: protegiendo a los artistas, un principe puede
procurar gloria no sélo a si mismo, sino también a su propio
pais. Venecia fue uno de los estados que hizo suya esta tesis y el
cargo de pintor oficial de la Reptiblica fue durante mucho tiem-

26 —



po institucionalizado, bien retribuido y codiciado. Ningtin otro
estado de Europa en el siglo xv recogi6, como Venecia, frutos
tan espléndidos del propio favorecido mecenazgo.

A lo largo y en el transcurrir del siglo xvir la politica de to-
dos los potentados laicos hacia las artes desarrollé a escala to-
davia mayor el ejemplo dado por los Papas, por Francisco I y
por Carlos V. El fin, no siempre alcanzable, de instaurar mo-
narquias absolutas trajo como consecuencia que el artista vinie-
se a encontrarse cada vez més ligado a la Corte. Fue entonces
universalmente aceptada la idea de que el mecenazgo artistico
era atributo esencial de la monarquia.

El mecenazgo alcanzé en Roma hitos casi fabulosos, delibe-
radamente practicado, en el intento de resolver el declinante pres-
tigio del papado. Los Pontifices eran bien conscientes del valor
que el apoyo a los grandes artistas podia tener para la actuacién
de sus programas de poder. Son conocidas las palabras que Ur-
bano VIII, apenas elegido Papa, exclamé dirigiéndose a Bernini:
“Es una gran suerte para vos, cavaliere, que vedis hecho papa a
Maffeo Barberini, pero aiin es mayor nuestra fortuna de que el
cavaliere Bernini viva en la época de nuestro pontificado”. En
efecto, la colaboracién entre estos dos hombres cambié la faz de
la ciudad de Roma.

Los hechos iban pronto a demostrar hasta qué punto era au-
téntico el sentimiento, aun cuando las palabras mismas pudieran
ser apécrifas. A los pocos meses, Bernini, que en el reinado an-
terior habia estado trabajando en escultura decorativa y bustos
de pequefio tamafio, recibié su primer encargo oficial y empezé
sus primeras obras monumentales.

En julio de 1624, menos de un afio después del acceso al
poder de Urbano VIII, Bernini empez6 a trabajar en un gigan-
tesco baldaquino, que debia sustituir al que se habia colocado
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provisionalmente sobre la supuesta tumba de San Pedro. Habia
cierto niimero de obstdculos que superar, y dos en particular cau-
saban cierta preocupacion: el peligro de que las primitivas tum-
bas cristianas quedaran irreparablemente perturbadas por los
cimientos de la nueva construccién y la escasez de bronce para
las columnas que iban a tener la misma altura que el palacio
Farnesio, el mis grande de Roma. El primer problema se resol-
vi6 mediante una cuidadosa investigacién arqueolégica; el se-
gundo, despojando el Panteén. Después de nueve afios el proyec-
to quedé por fin terminado.

La herencia de los Barberini fue mds importante que la de
cualquier otra dinastia del siglo xvi1, pues su eleccién de artis-
tas determiné el estilo que iba a influir en toda futura construc-
cién o decoracién de la ciudad. Ni Bernini ni Pietro da Cortona
habian sido originalmente ““descubiertos” por los Barberini, pero
fueron éstos quienes les dieron sus primeras oportunidades, y,
con la excepcién del originalisimo y sumamente personal Borro-
mini, no apareceria en Roma ningln otro artista de igual talla.
Su contribucién mis importante al mecenazgo fue su rapidez en
advertir la grandeza de estos hombres y el haberlos apoyado en
las iniciativas mds ambiciosas.

Bernini fue el genio de la época, su autoridad dominé todas
las artes y fue el responsable de la relativa desatencién hacia
Borromini hasta el final mismo del reinado de Urbano VIII,
aunque los Barberini demostraron en alguna ocasién que admi-
raban su talento. Es dudoso que haya existido alguna vez una
relacion mds fructifera entre un artista y sus clientes, pues Ber-
nini y los Barberini tenian mucho en comin: una cultura nota-
blemente amplia, un profundo respeto por el pasado, una com-
binacién de verdadero sentimiento religioso con la ostentacién
espectacular y, sobre todo, la mds desmedida ambicién. Compa-
rada con la relacién entre aquellos dos trdgicos gigantes, Julio II
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y Miguel Angel, la de ellos fue plicida y libre de tensiones.
Ambos hombres estaban mucho més dispuestos a aceptar los com-
promisos de su época; ambos tenian mds de una vena de mun-
danidad.

En Francia la misma politica fue, en cambio, seguida para
consolidar una hegemonia naciente. En Inglaterra y en Espafia
el amor por las artes de reyes como Carlos I y Felipe IV logré
imponer a los contempordneos y transmitir a la posteridad una
espléndida imagen de la corte, imagen que ha resistido con éxito
a la critica de indagacién histérica.

Segiin nos informa Luis Diez del Corral en su libro Veldz-
quez, la Monarquia e Italia, “cuando Rubens vino a Espaiia por
segunda vez enconiré no solamente una magnifica coleccién regia
de pinturas, sino también otras espléndidas en las grandes casas
aristocrdticas. El Principe de Esquilache, el Conde-Duque de Oli-
vares, el Marqués de Leganés, el Conde de Monterrey, poseian
galerias de cuadros que sélo en Roma podian encontrar equiva-
lentes.

Al frente de la sociedad politica y literaria madrilefia se ha-
llaba un Monarca que no se limitaba o actuar de mecenas, sino
que daba muestras de una fina sensibilidad, tanto para la poesia
y el teatro como para las artes pldsticas. A diferencia de otros
personajes regios, tales como Carlos I de Inglaterra o Luis X1V,
que actuaban en materias artisticas guiados por consejeros y agen-
tes, Felipe IV actué por si mismo, como verdadero artista, bus-
cando el trato personal de pintores y escritores, hasta llegar a
una relacién que en el caso de Veldzquez alcanzé un grado de
intimidad extraordinario, si se la mide por la superlativa digni-
dad de los monarcas del Barroco™.

Fue propiamente en Francia en donde los intentos politicos
del patronazgo artistico encontraron la mds amplia realizacién. A
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través del control de organismos creados a propésito, Luis X1V,
su ministro Colbert y Charles le Brun, “primer pintor del rey”,
ejercieron una verdadera y propia dictadura sobre las artes:
“Confio a vosotros la cosa mds preciosa de la tierra: mi fama”.
Esta frase ciertamente apécrifa fue, segin la tradicién, dirigida
por Luis XIV a su Academia. Y no cabe duda que durante los
primeros cuarenta y cinco afios de su reinado todos los artistas
mis dotados consagraron su ingenio a la exaltacién de aquella
fama.

Completada la construccién de Versalles, Francia sustituy6
a Italia como centro artistico de Europa, pero el precio pagado
en talento y dinero fue considerable.

Fue en Holanda donde se verificé la verdadera crisis de la
tradicional relacién entre los artistas y sus clientes o protecto-
res. En este pais, donde la Iglesia protestante se desinteresaba
de la pintura y las clases dirigentes estaban formadas sobre todo
por hombres de negocios enriquecidos recientemente, los artis-
tas fueron considerados desde un punto de vista mucho mis co-
mercial que en otra parte.

A pesar de su popularidad, por lo general, los artistas no
vivian por mucho tiempo en Holanda, debido a las dificultades
para prosperar. Los rigurosos reglamentos de los gremios conti-
nuaron alli vigentes mucho después de que en Italia cayeran en
desuso. Si no se era miembro de una corporacién, un artista no
podia comercializar sus propias obras. Segiin ello, les estaba
absolutamente prohibido realizar ventas privadas. Ademds el
influjo de la cultura humanista, que en Italia y en Francia tanto
habia contribuido a elevar la posicién del artista, fue en este
pais extremadamente débil.

Aparte de la intensa comercializacién del arte, fenémeno que
no encuentra su momento y su papel en Europa hasta el fin del
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siglo XIX y mds claramente en el xx, la mds notable contribucién
de Holanda a la historia del mecenazgo artistico estd constituida
por los encargos de agrupaciones.

Los precedentes de este fenémeno son numerosos en época
medieval en la actividad de los gremios de toda Europa, y més
tarde, en Venecia, en aquellas “Scuole”, asociaciones de lai-
cos reunidas con fines benéficos que encargaban grandes decora-
ciones religiosas, como son buen ejemplo de ello las telas de
Tintoretto en la Scuola de San Rocco.

En Holanda, por el contrario, tales asociaciones tenian ca-
racter profesional y se extendian en una amplia gama de ofi-
cios: encontramos aquellos de los oficiales, de los cirujanos, de
los administradores de hospitales, etc. Todos éstos preferian per-
petuar sus propias imigenes mds que aquellas de los santos, por
lo que sus encargos eran habitualmente limitados a retratos de
grupo, cuyos mds singulares ejemplos son aquellos pintados por
Frans Hals y por Rembrandt.

El genio excepcional de Miguel Angel y las esporddicas pro-
testas de artistas de temperamento independiente no habian teni-
do ningtin concreto y durable efecto. Al final del siglo xvir toda-
via se viene lentamente desarrollando aquella nueva concepcién
de la figura del artista que debia cambiar de raiz la interna
naturaleza del mecenazgo. Esta teoria, nacida en Alemania y
después adoptada en toda Europa con la difusién del naciente
movimiento romdntico, proclamaba que el artista es un genio
cuya intima naturaleza es necesariamente diversa y superior a
aquella de la sociedad que lo rodea. El genio tenia hacia si mis-
mo el deber de expresar solamente la propia carga emotiva in-
terior, rechazando, si fuese necesario, todo convencionalismo, sea
artistico, sea moral, que la sociedad quisiese imponerle.
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Una vez aceptado este principio, jcémo habria podido osar
el cliente el dictar leyes al artista sobre su labor? Y el artista
mismo, ;jcémo habria de prever el resultado mismo del trabajo,
si la calidad estaba condicionada a la mudable esencia de su
inspiracién?

Sélo mucho tiempo més tarde fue evidente lo que esta teoria
implicaba, pero ya se discernian los primeros indicios en la ac-
titud de algunos artistas activos al final del siglo. Goya, por
ejemplo, decia que pintaba muchos cuadros no encargados por-
que en ellos podia permitirse temas inabordables en las pinturas
contratadas, en donde ademds podia abandonarse libremente a
su propia fantasia.

En Francia la Revolucién destruye el poder de la vieja clase
dirigente. Después del 1789 desaparece de la escena todo el pa-
pel hegeménico de la aristocracia.

En Inglaterra los cambios sociales fueron igualmente radi-
cales, aunque menos dramaticos. La revolucién industrial llevé
a un primer plano a una clase emprendedora de industriales
cuya concepcion de la vida era totalmente distinta de aquella de
la nobleza terrateniente, y el estado de aislamiento del continen-
te, causado por las guerras napoleénicas, no hizo sino reforzar
los ya innatos prejuicios contra el cosmopolitismo. Se podria,
segtin ello, sostener que la época victoriana fue un periodo de
prosperidad sin precedentes para los artistas dispuestos al total
conformismo del gusto oficial. Este tltimo fue negativo, no asf
el mecenazgo, que alcanzé una expansién hasta entonces desco-
nocida.

Hecha excepcién de pocos, los grandes maestros del si-
glo xviir estaban perplejos y profundamente ofendidos de la falta
de ayuda de parte de aquellos que debian ser sus naturales me-
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cenas, o sea de parte de la burguesia, cuyas conquistas ellos exal-
taban tan admirablemente.

La figura del “bohemio” fue en todo caso una excepcién y
pricticamente no se acomoda a ningiin artista de alta calidad,
al menos hasta el fin de los ultimisimos afios del siglo.

Es obvio que el mecenazgo en el antiguo sentido de dictadu-
ra sobre las artes y de colaboracién con el artista estaba fuera
de cuestion. Desde ese momento, de la mitad del siglo xvii en
adelante, el término “mecenas” en general tiene el significado
de coleccionista de obras contempordneas o poco mds.

Y, sin embargo, en esa situacién critica es cuando emerge
una figura de mecenas completamente nueva: el comerciante
ilustrado de arte.

Durand Ruel, que verdaderamente ayudé a Renoir, Monet
y muchos otros durante sus afios mds dificiles, es el prototipo
de aquella figura y en las sucesivas generaciones podemos re-
cordar los nombres de Theo Van Gogh (acaso el mds conmove-
dor mecenas de todos los tiempos), de Ambroise Vollard, de
Henri Kahnweilher y de algunos otros. Durand Ruel no sélo fue
el generosisimo financiador de los artistas que trabajaban para
él, en un momento en el cual él mismo tuvo que sufrir mucho
a causa de su interés por las impopulares obras de aquéllos,
sino que organizé frecuentes exposiciones e hizo todo lo posible
para asegurar a sus artistas preferidos una constante publicidad.
No tiene precedentes este tipo de comerciante de arte, que guia-
ba, mds que seguia, la opinién piublica.

Durand Ruel y sus seguidores pueden ser llamados mecenas
mds legitimamente que tantos otros que tuvieron este nombre en
el pasado. Con su concreta ayuda, ellos hicieron posible el triun-
fo de la pintura francesa de final del ochocientos.
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El gran momento del mecenazgo de los comerciantes del arte
duré mds o menos desde los dltimos afios del siglo x1x hasta la
segunda década del xx. Después de este periodo, el gran pibli-
co, seguramente convencido por la celebridad ya reconocida de
los impresionistas, comenzé a interesarse cada vez més por el
arte contempordneo y el artista incomprendido aparece como un
fenémeno cada vez mds raro.

El siglo xx estd presenciando una gran innovacién en multi-
plicidad de aspectos bajo la difusa y dudosa acepcién que hoy
puede atribuirse al mecenazgo. De una parte, han sido creadas
Instituciones estatales semioficiales o privadas con claros y lim-
pios objetivos de patrocinar las artes de manera libre y desinte-
resada. De otra, en ciertos paises totalitarios el estado no sélo
ha buscado ejercitar un control sobre el estilo y el contenido del
arte, mucho mds extendido e intenso que cuanto Luis X1v mismo
hubiera sofiado permitirse, con lo que han generado lo que pu-
diera en rigor llamarse un “mecenazgo negativo”.

Y toca a su fin este recorrido histérico en el que debemos
extender una atenta y tltima mirada al comportamiento de pa-
tronos y mecenas del mundo contempordneo, haciendo reflexién
de su trayectoria para tratar de entrever sus consecuencias.

Traspasemos por unos momentos nuestra atencién a Estados
Unidos y acotemos dentro del pais lo que ocurre en Nueva York,
como evidente centro de decisiones, cerebro y verdadera viscera
del mundo de hoy en el que se programan y digieren directrices
y conductas.

La extendida conviccién de que el arte es objeto predilecto
del mundo de los negocios, y viceversa, ha sido recientemente
revalidada en la ciudad de Nueva York por dos hechos amplia-
mente difundidos. |
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En el corazén de los barrios residenciales de la ciudad, la
gigantesca compaiiia de seguros “Equitable Life Assurance So-
ciety” ha dado cuenta de sus propios proyectos para aquello que
define como “‘el mayor complejo de arte hasta ahora financiado
por una sociedad privada”. Con el objetivo de decorar lujosa-
mente el edificio de la calle séptima, que alberga su direccién
general y al que dedica cuantiosas sumas de dinero a tal progra-
ma de proyeccién para el arte.

Por otra parte, también en el centro de la ciudad, con moti-
vo de absorber los beneficios del distrito, el “Chase Manhattan
Bank” ha invadido la filial del Soho con obras de su propia
mastodéntica coleccion de arte, y se pensaria candorosamente con
la idea de un divertimento esotérico para ennoblecer la ocupacién
demasiado terrena de la naturaleza del dinero. La banca con-
vertida en galeria instalard y montard en su agencia urbana cua-
tro exposiciones al afio, en las cuales se presentardn las obras
que generalmente estdn en la sede central, pero no exhibidas en
los salones abiertos al piblico.

Es interesante en ambos casos la intencién de llevar las obras
de arte que poseen las sociedades, s6lo accesibles hasta ahora a
los altos funcionarios, a la contemplacién de un colectivo mas
amplio. El interés piblico puede haber sido citado y aludido
como una de las motivaciones, pero para la banca y la sociedad
de seguros las razones primarias son otras, y asi lo declaran.

Para la “Equitable” el arte tiene la consideracién de “una
inversi6n inmobiliaria”, ha dicho Benjamin D. Halloway, Presi-
sidente del extendidisimo grupo inmobiliario de la compaiiia,
uno de los creadores del proyecto, que en una rueda de prensa ha
declarado también: “pensamos que nuestro comportamiento pue-
da atraer y convencer a los clientes que pagardn mds de buena
gana los servicios por los que trabajamos”.
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El Chase Manhattan Bank, en cambio, hace alusién a la ac-
tividad laboral del distrito: “los negocios a los que se dedica el
vecindario contemplan el arte, y parece demostrarse un fuerte
sentido de identidad con nuestra imagen”, afirma Jack L. Boul-
ton, consejero artistico del Banco, y hace notar que desde hace
un afio, es decir, desde cuando el Banco ha comenzado la politi-
ca de apertura especifica a la clientela amante del arte, la po-
sicion del Chase en la clasificacién y escala bancaria ha subido
numerosos puestos.

El uso de las bellas artes para incrementar los negocios no
es ciertamente nuevo. Se remonta cuando menos al tiempo de
los Médicis, y en los Estados Unidos al inicio del siglo, cuando
la Compaiiia de Ferrocarriles Atchinson, Topeka y Santa Fe con-
cedian a los pintores viajar gratuitamente en todo el territorio
del Medio Oeste a cambio de paisajes, que eran utilizados para
ser reproducidos en folletos y calendarios publicitarios.

Pero en el ultimo decenio el interés por el arte demostrado
por la sociedad ha crecido a un ritmo asombroso.

El directorio de la corporacién de colecciones de arte refe-
rido a 1984, y publicado por la International Art Alliance De
Largo en Florida, recoge una relacién de casi 500 entidades de
todo el pais con programas para adquisiciones de arte, entre las
que se encuentran: bancos, sociedades petroliferas, gabinetes ju-
ridicos, casas editoriales, manufacturas hidrdulicas, agencias in-
mobiliarias, compafiias aéreas, laboratorios, ferrocarriles y otros
servicios. Es indudable que ha crecido hoy el piblico en América
que no considera mds el arte contempordneo como algo elitista
y minoritario, sino mds bien como un divertido medio de eleva-
cién social, incluso los hombres de negocios, mas conservadores,
se sienten libres de utilizar aquel potencial “imaginativo”.

36 —



De entre todas las corporaciones y compafiias multinaciona-
les, la mds rica, la mds agresiva y la més interesante entre las
sociedades coleccionistas de arte es sin duda el Chase Manhattan
Bank, que se ocupa de ello desde el 1959, afio en el cual David
Rockefeller, ahora presidente del Banco, decidié6 poner en mar-
cha y administrar un programa artistico, adquiriendo obras con
ritmo moderado y selectivo con el inicial objetivo de decorar el
nuevo edificio del centro de la ciudad. El Chase ha continuado
su carrera vertiginosa de compras y posee hoy mis de 10.000
obras que circulan por entre las 300 oficinas repartidas por todo
el mundo.

Desde su llegada al Banco en 1979, Boulton, ya director del
Centro de Artes de Cincinatti, ha doblado hasta hoy el nimero
de las obras compradas. Sélo el afio pasado adquirié mds de
1.300, con una media de cinco por dia laborable. Pero es la au-
dacia con que compra, mds que la estadistica, lo que es impre-
sionante. Ya que mientras las bases iniciales de la coleccién del
Chase estaban integradas por piezas de la gran pintura ameri-
cana, reconocida en los museos y que fue adquirida a propuesta
del ilustre comité del M.O.M.A., el actual equipo encargado de
las compras, y encabezado por Boulton, ha invadido otras dreas
de expresién pldstica, adquiriendo arte folklérico, fotografia y
obras de la mds agresiva vanguardia de muchos artistas extran-
jeros, desbordando frecuentemente las fronteras convencionales.

En contraste con todo este mundo imprevisible queda inédito
del presente andlisis todo el capitulo verdaderamente admirable
y tinico representado por las grandes fundaciones y museos ame-
ricanos que vienen realizando desde hace varias décadas, y sos-
tenidos fundamentalmente por manos privadas, los mds importan-
tes cimientos del coleccionismo mundial.
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Un tema de tal profundidad como el elegido, en el que, como
hemos visto de forma fugaz, historicamente ha producido efec-
tos de indole diversa para el arte y para el hombre, requeriria
un verdadero estudio en el que socidlogos, filésofos y eruditos
del arte llegasen a conclusiones sobre la mision del mecenazgo
en la sociedad moderna. Una respuesta seria exigible ademds a
la inquietud subyacente de su degradacion, resefiando, por otra
parte, propuestas validas basadas en aquel sentido del respeto y
proteccion al arte, “sélo posibles en una civilizacién rica en re-
flexiones intelectuales”, como deciamos al principio.

No hemos pretendido con estos entrecortados e incompletos
esquemas histéricos, meros datos enciclopédicos o referencias
anecddéticas, sino el despertar una preocupacién y dedicar un mi-
nuto de meditacion que nos lleve a un estar atentos a tan amplia
problemdtica como se presenta en un modo de vida actual. Nue-
vos caracteres se dan, esperanzadores y sobrecogedores a un tiem-
po, de una sociedad en trance de transformacién hacia un nuevo
mundo con propuestas y objetivos de catadura muy distinta a una
civilizacion y una cultura que nos viene de lejos y con sintomas

de caducidad.

El mecenazgo como misién, nuestro tema o nuestro interro-
gante incluye, como hemos visto, toda una gama de realidades
vitales, a veces contrapuestas, de afirmacién personal, desviacién
interesada o de madurez intelectual, como puede darse en otras
actividades del hombre. Debemos analizar cudles son los orige-
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nes de tales impulsos para realizar propuestas vilidas y plan-
tearnos desde alli cémo y cudl debe ser la forma de conducir u
orientar aquella misi6n.

Pero quizis antes, y para ver mds luz, habria de establecerse
toda una serie de cuestiones perforando y a partir de principios
profundos que estdn en la raiz misma de los impulsos del ser
humano.

Tendriamos que proceder antes informdndonos de qué es en
esencia “MISION”; veamos lo que dice Ortega sobre la voca-
cién y la mision:

“Esta llamada que hacia un tipo de vida sentimos, esta voz
o grito imperativo que asciende de nuestro mds radical fondo, es
la vocacion. En ella le es al hombre, no impuesto, pero si pro-
puesto, lo que tiene que hacer. Y la vida adquiere, por ello,
el cardcter de la realizacion de un imperativo. En nuestra mano
estd querer realizarlo o no, ser fieles o ser infieles a nuestra
vocacién. Pero ésta, es decir, lo que verdaderamente tenemos
que hacer, no estd en nuestra mano. Nos viene inexorablemente
propuesto. He aqui por qué toda vida humana tiene misién.
Misién es esto: la conciencia que cada hombre tiene de su mds
auténtico ser que estd llamado a realizar. La idea de mision es,
pues, un ingrediente constitutivo de la condicién humana, y como
antes decia: sin hombre no hay misién, podemos ahora anadir:
sin misién no hay hombre”.

Toda esta magistral conclusién nos lleva a una cuestion:
¢ha llegado el momento histérico en el que la comunidad huma-
na puede asumir colectivamente este impulso individual del hom-
bre? ;Ha alcanzado la madurez suficiente como para llevar a
cabo una accién de mecenazgo como inteligente misién y respues-
ta a las necesidades especificas del mundo de hoy?
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Una reflexién como la pretendida incluye el anélisis de dis-
tintos pardmetros del quehacer humano en la actual urdimbre
social, en la que sin dejar un pozo de pesimismo ausente de so-
luciones, por el contrario, bajo una brillante luz de esperanza
emerge una voz angustiada de denuncia sobre la posible manipu-
lacién de la cultura y el arte que deben ser paradigma y crisol
del progreso en un anhelo persistente para un mundo siempre
mejor.
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DISCURSO

de contestacién del

EXCMO. SR.D. JOSE MANUEL PITA ANDRADE






Senores Académicos:

A L dar la bienvenida, en nombre de la Corporacién, a Miguel
Rodriguez-Acosta no puedo represar mi satisfaccién profunda.
Conozco al nuevo académico desde hace veinticinco afios, cuan-
do accedi, en 1961, a la catedra de Historia del Arte de la Fa-
cultad de Letras de Granada, vacante tras la muerte de Antonio
Gallego y Burin. Pero mi primer contacto con él no se produjo
a través de su persona, sino de un cuadro suyo. Contemplando
en el viejo edificio de la Universidad la galeria de retratos de
los rectores, quedé sorprendido ante el vigor expresivo de uno
de ellos, que se diferenciaba netamente de todos los demads. Rea-
lizado con sobrias y enérgicas pinceladas, mostraba al personaje,
Luis Sanchez Agesta, con un fondo neutro, sin que distrajesen al
espectador los pormenores anecdéticos que suelen ser lugar co-
miin en este género de pinturas. La figura quedaba realzada con
voliimenes netos; un aire de modernidad emergia de aquel aus-
tero retrato. Su autor, Miguel Rodriguez-Acosta, me brindé en
este lienzo un primer testimonio de su sensibilidad.

El conocimiento de la personalidad humana llegé muy pron-
to, cuando la Fundacién “Rodriguez-Acosta”, que él presidia y
sigue presidiendo, me hizo el honor de incorporarme a su Pa-
tronato. A partir de entonces pude seguir paso a paso la activi-
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dad desarrollada por nuestro flamante académico y descubrir
una serie de cualidades que enriquecen su personalidad como
pintor.

Antes de la década de los sesenta, que he tomado como punto
de partida, el camino recorrido por Miguel Rodriguez-Acosta
no era nada corto, aunque su vida apenas habia sobrepasado la
treintena. Nacido en Granada, en 1927, contando en su haber
con el decisivo estimulo de su tio, el pintor José Maria Rodri-
guez-Acosta, mostré desde los primeros instantes atraccién irre-
sistible por los pinceles. Si quisiésemos descubrir su precocidad
podriamos citar unas curiosas acuarelas realizadas a los cinco
afios. Pero, por fortuna, nuestro nuevo compafiero no fue lo que
se llama un nifio prodigio, sino un pintor que revelé temprana-
mente sus dotes, tomando parte a los catorce afios en una expo-
sicién de “artistas noveles” celebrada en la Casa de los Tiros.
A los trece era ya alumno de la llamada entonces Escuela de Ar-
tes y Oficios. Los afios que siguieron no hicieron sino refrendar
su vocacién, que (al margen de participar en diversas exposicio-
nes colectivas, incluyendo la Nacional de Bellas Artes de 1950)
le llevé a estudiar en Madrid, en la Escuela Superior de Bellas
Artes de San Fernando, entonces todavia arropada por nuestra
Academia, en este mismo edificio.

La década de los cincuenta resulté fecunda en la trayectoria
de Miguel Rodriguez-Acosta como pintor. Dentro de ella se ins-
criben varios premios, entre los que destacamos los obtenidos en
las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes: dos segundas me-
dallas en 1954 y 1957 (secciones de pintura y dibujo) y la pri-
mera en 1960 (pintura). Participé ademds, con éxito, en varios
concursos y celebré la primera exposicién individual de que ten-
go noticia en 1959 en la misma Casa de los Tiros, donde se ha-
bia dado a conocer a los catorce afios.
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Si hacemos un balance de las obras realizadas en esta déca-
da de los cincuenta podremos constatar la solidez que presentaba
la obra de Miguel Rodriguez-Acosta desde el punto de vista es-
tilistico. Dos notas me atreveria a destacar: la precisién en el
disefio y el rigor en la composicién. Puede servirnos como expre-
sivo ejemplo la prueba de examen de ingreso y preparatorio en
la Escuela de San Fernando. Ha vuelto a mostrarse en Madrid
hace apenas unos meses y mantenia toda su lozania. El asunto
no podia ser mds simple: una mujer sentada, envuelta en un
manto carminoso, con unos cantaros; al margen del tema orien-
talizante, importa subrayar la busqueda de voliimenes netos real-
zados gracias al vigoroso cromatismo.

Los éleos y dibujos exhibidos en la Casa de los Tiros en 1959
consienten matizar la trayectoria seguida por nuestro nuevo com-
pafiero. Al presentar aquella exposicién, Antonio Gallego Morell
enaltecia un modo de hacer que ha permanecido hasta hoy. Mi-
guel Rodriguez-Acosta “se olvidé de la improvisacién andaluza
que debiera llevar dentro y descubrié el camino de los miiltiples
bocetos y de los sucesivos ensayos, de dibujo o de color, necesa-
rios para plasmar la obra definitiva. Cada triunfo es un premio
a la constancia, al esfuerzo inteligente y al trabajo ordenado”.
Cuadros presentados entonces como El suefio buscan la expre-
sion del espacio dentro de muestras mejores tradiciones, con
puertas y ventanas abiertas sugeridoras de otros dambitos. Los pai-
sajes granadinos marcan el acento en los volimenes geométricos
con lineas seguras y firmes.

En 1960 se fecha una obra importante propiedad de la Caja
General de Ahorros de Granada. Tiene este 6leo apaisado, titu-
lado Fe, Esperanza y Caridad, unos valores plasticos que me ha-
cen rememorar impresiones sentidas al contemplar pinturas ita-
lianas del “cuatrocento”, y en especial de Piero della Francesca.
No trato de sefialar influencias, sino de subrayar la fuerza que
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en la pintura de Miguel Rodriguez-Acosta tienen las figuras, ge-
neralmente estdticas y abstraidas, enmarcadas con unos volime-
nes dominados por aristas vivas y que ceden paso, al fondo, a
un paisaje donde se escalonan los cubos de las casas, las monta-
fias desnudas y unas nubes petrificadas en el cielo.

He querido referirme a esta pintura con mayor detalle por-
que puede servir como paradigma del estilo de Miguel Rodri-
guez-Acosta al concluir la década de los cincuenta. Entonces
habia mostrado su buena disposicién para afrontar nuevas téc-
nicas con frescos como los realizados para la iglesia de Santo
Domingo de Malaga. En 1963, y en un mural pintado para un
hotel de Torremolinos, dio un importante paso hacia una visién
mds abstracta de la realidad. Las manchas de color, consegui-
das con toques disociados, priman sobre los detalles, pero sin
sacrificar el disefio y la composicién. Una vez mds la obra que-
da sélidamente organizada.

No quiero resultar prolijo acumulando datos de un “curri-
culum vitae” que se tuvo ya en cuenta cuando de un modo préc-
ticamente undnime fue votado para ocupar la vacante de D. Ge-
naro Lahuerta. Pero resulta indispensable, al presentar aqui un
apretado perfil humano y artistico de Miguel Rodriguez-Acosta,
subrayar cémo, antes de llegar a la treintena, se pusieron de ma-
nifiesto sus dotes para colaborar con eficacia en diversas insti-
tuciones relacionadas con el mundo de las artes. Importa aludir
a esta faceta de su personalidad, porque estoy seguro que desde
ahora redundard en beneficio de nuestra Corporacién. Al reme-
morar su presencia activa en diversos patronatos, destaquemos
sobre todo la fecunda labor que viene realizando desde 1953 en
la Fundacién que lleva sus apellidos por haber sido instituida
por su tio, el pintor José Maria Rodriguez-Acosta. La Academia,
en un acto de estricta justicia, premié en 1970 con su Medalla
de Honor a esta Fundacién que tanto ha hecho en el campo de
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las artes. Puedo dar fe de los esfuerzos realizados en épocas de
bonanza y de crisis para cumplir los designios del fundador. En-
tre multiples iniciativas, quiero destacar la de la creacién del
Instituto “Gémez-Moreno”, contando con la generosidad de las
hijas y herederas del eximio arqueélogo, historiador del arte y
coleccionista. El Instituto cuenta con edificio propio (costeado
por la Caja General de Ahorros de Granada) anejo al Carmen de
la Fundacién.

Otra actividad que resulta indispensable vincular al entusias-
mo de Miguel Rodriguez-Acosta fue la Galeria de Exposiciones
y Auditorium del Banco de Granada durante los afios en que,
a partir de 1973, estuvo al frente del mismo. Por fortuna, como
prenda de aquella fecunda labor, queda un nutrido acervo de
publicaciones que consienten rememorar las importantisimas ex-
posiciones celebradas y el interés artistico de ediciones de gran
calidad, sin contar otros hechos cuyo detalle no cabe aqui. Al
igual que con la Fundacién, la Academia supo premiar la labor
en pro de las artes del Banco de Granada concediéndole la Me-
dalla de Honor en 1977.

Hubo un momento de feliz recordacién en que se llegé a una
verdadera simbiosis en las actividades culturales realizadas a
expensas del Banco de Granada y con el patrocinio de la Fun-
dacién “Rodriguez-Acosta”. Cierto que los esfuerzos personales
realizados en este campo por Miguel Rodriguez-Acosta coinci-
den con una pausa de su labor creadora como pintor que queda
ampliamente justificada por las responsabilidades que hubo de
afrontar siendo Presidente del Consejo de Administracién de la
institucién bancaria. Mas, a pesar de todo, no le impidieron que
su vocacién artistica se proyectase por vertientes nuevas. Me re-
fiero a su interés por el mundo del grabado.
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Pero antes de aludir a esta experiencia, y para rellenar un
periodo de relativa inactividad, recordaré una exposicién cele-
brada en la Galeria del Banco de Granada en 1973. Recogié
cuarenta pinturas y se present conjuntamente con la de otro
artista granadino, Manuel Maldonado, prematuramente desapa-
recido. Ambos reunieron una serie de obras dedicadas a reme-
morar impresiones de viajes por diversos paises europeos y, en
el caso de Miguel Rodriguez-Acosta, también de contactos con
los paisajes de Andalucia oriental. En aquellas obras tradujo
sensaciones personales con pinceladas incisivas. Los éleos expre-
saban bien la gran sensibilidad para manejar los colores y exal-
tar con ellos los volimenes. Me sedujeron de un modo especial
las impresiones de un viaje a Grecia, con mares y cielos azules
y los blancos (enriquecidos con grises, verdes y celestes) mos-
trando su fina percepcién del lticido cromatismo de nuestro
mundo mediterrineo.

En sus “reflexiones y comentarios” sobre aquella exposicisn
el profesor Emilio Orozco Diaz profundizaba en el arte de Mi-
guel Rodriguez-Acosta al analizar sus pinturas presentadas como
“notas de viaje”: “lo primero que sorprende de ellas, como no-
vedad, es la mayor riqueza y limpieza de paleta y con ello la
bisqueda de variedad de aspectos en la pintura de paisaje. Aun-
que se trata de répidas visiones directas, sigue presente su pre-
ocupacién compositiva, su sentido estdtico simplificador y huida
de la anécdota —aunque si se dé en ellas el pequefio toque de
color que refuerza su efecto pictérico—. Por eso, por ser mu-
chas veces condensacién de visiones en grande, muchas de estas
notas estdn pidiendo ser cuadros. Reclaman tamafio, pero nos
deleitan en su pequefiez, que les da intimidad y calor de recuer-
do, que quizd disminuird al agrandarse en la reelaboracién del
estudio”.
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He querido recoger las finas observaciones de mi admirado
colega para sefialar un hecho importante en la trayectoria artis-
tica de Miguel Rodriguez-Acosta. En aquel mismo afio de 1973
(en que, por cierto, fue nombrado Académico Correspondiente
de nuestra Corporacién y miembro del Patronato del Instituto de
Valencia de Don Juan) promovié en el seno de la Fundacién “Ro-
driguez-Acosta” la creacién de un ambicioso Taller de Grabado.
Me consta que esa iniciativa fue fruto de su interés por un arte
que estd teniendo gran trascendencia en nuestro tiempo. Debemos
destacar la labor realizada por él en este taller, entre las muchas
que nos muestran su nutrido “curriculum”. Este obrador no sélo
atrajo a numerosos artistas granadinos, sino a otros extranjeros.
Constituy6 un fecundo centro de experiencias donde se investi-
garon nuevas técnicas, donde se prepararon exposiciones, donde
se realizaron cuidadisimas tiradas.

En aquel taller, Miguel Rodriguez-Acosta no sélo contribuyé,
como promotor, a fomentar vocaciones, sino a enriquecer la suya
propia. No es una casualidad que desde 1976 lo encontrdramos
participando activamente en experiencias (por ejemplo, las lle-
vadas a cabo en la Fundacién “Maeght” de Saint Paul de Vence)
y en exposiciones sobre el grabado. No quiero extenderme dema-
siado al valorar este capitulo de su actividad creadora, pero no
puedo por menos de unir mi voz a la de queridos y prestigiosos
colegas de la Universidad, como Antonio Bonet Correa y Julidn
Gaillego, que han escrito atinadamente sobre esa faceta de su la-
bor artistica. Me anima ademds a ello la importancia que en la
historia y en la vida de la Academia, desde el mismo instante
de su fundacidn, ha tenido y sigue teniendo cuanto se relaciona
con el grabado.

Fruto de las investigaciones realizadas durante la década de
los setenta fue la exposicién en la Sala Celini (febrero de 1980),
donde se expusieron obras firmadas y numeradas el afio anterior.
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En ella se recogieron ensayos y experiencias dentro de un len-
guaje que testifica la decisiva insercién en un mundo de formas
y colores muy depurados, donde el disefio y la composicién se
expresan con las mayores calidades técnicas. Ante aquellas obras
Bonet Correa escribié: “Anuladas o casi inexistentes en sus com-
posiciones todas las alusiones o referencias figurativas anterio-
res a la gestion misma de la imagen, los grabados de Miguel
Rodriguez-Acosta Carlstrom estin plenos de resonancias liricas.
Con su mundo abstracto de intensas coloraciones o de suaves ma-
tizaciones, su obra grifica es como un reflejo de una biografia
intima, de las efusiones y los anhelos personales, de las viven-
cias y las emociones sentidas ante el especticulo de lo real y lo
imaginado. Lecturas, viajes y gentes estdn detrds, constituyen la
trama secreta de su inspiracién. Las percepciones de lo real y lo
concreto se confunden con los distintos estados animicos, con la
subjetividad de un artista que rememora sus experiencias pasa-
das, sus encuentros con la naturaleza y las personas”.

Dos afios después de la exposicién de la Sala Celini, Miguel
Rodriguez-Acosta volvié a presentar, en Madrid y Granada, un
importante conjunto de grabados y “collages” que confirmaban
el camino elegido por el artista para dar cauce a su vocacién.
Esta vez me parece 1til recurrir a los comentarios de Julidn G4-
llego porque, entre otras cosas, acreditan la importancia de los
ensayos previos a la obra definitiva: “Todo efecto, incluso de
los que nos parecen més espontdneos en estas grandes estampas
en colores que nos muestra Rodriguez-Acosta, es fruto de una
lenta meditacién, elaboracién, maduracién. Ello se evidencia si
contemplamos, junto a las estampas definitivas, las maquetas o
bocetos que las han precedido y que el artista, en principio, no
pensaba mostrar, pero cuya exposicién le hemos recomendado,
no sélo por la propia belleza de esas maquetas, delicados “colla-
ges~ de papeles diversos, de recortes de aguafuertes anteriores,
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en que la gama usada por el artista era mds limitada y muchas
veces se limitaba a un juego de valores dentro de la monocromia,
sino por lo que nos informan sobre el sistema empleado para
llegar a estas ultimas realizaciones, cuyo inusitado tamafio, su
riqueza cromdtica y la concision de sus efectos de calidades y
texturas han exigido todo este complejo trabajo preliminar”.

No quiero resultar prolijo acumulando textos y por ello pres-
cindiré de algunos, cuya lectura, sin embargo, recomiendo, debi-
dos a poetas como Gerardo Diego o José Hierro y de criticos
como Miguel Angel Revilla. Me limitaré tan sélo a sefalar que
las nuevas tendencias que afloran cuando nos acercamos al um-
bral de los ochenta se mantienen y enriquecen, sin solucién de
continuidad, hasta nuestros dias. Los ensayos realizados desde
1976, tanto en los Talleres de Grabado de la Fundacién “Rodri-
guez-Acosta” de Granada como en los de la “Maeght” de San
Paul de Vence, determinaron cambios de rumbo decisivos. Con
su nuevo lenguaje informal lleva a cabo una fecunda labor como
ilustrador de diversas obras literarias, y especialmente de cardc-
ter poético, tomando como punto de partida los “Sonetos del
amor oscuro’’, de Federico Garcia Lorca. Los leves trazos o man-
chas de color que acompafan estos libros de poemas, sin distraer
al lector, afiaden siempre una refinada nota visual.

No hemos de extendernos detallando todas las ocasiones que
en esta ultima década, desde el citado afio de 1976, Miguel Ro-
driguez-Acosta se asomé a las salas de exposiciones o nos sor-
prendié con carpetas de grabados dentro y fuera de Espafia.
Importa anotar todas estas experiencias para emparejarlas con
los 6leos donde, paralelamente, se fue decantando una nueva
visién de la realidad. Estamos ya lejos de aquellos murales fi-
gurativos entre los aflos cincuenta y sesenta. Llega a la Academia
un nuevo representante de tendencias que, cuando fueron formu-
ladas por primera vez, se temia llevasen a la pintura a un ca-
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llején sin salida. Hoy sabemos bien que, por el contrario, le die-
ron mayor vitalidad. En la pintura caben formas de expresién
muy dispares que pueden convivir felizmente y abrir nuevos ca-
minos a la creacién artistica. En esta Corporacién el arte de nues-
tro tiempo tiene cabida con sus tendencias distintas y aun contra-
puestas. Por fortuna, prima sélo, como tinico denominador co-
min, el de la calidad.

El cuadro que desde hoy se incorpora a las colecciones de la
Academia es el fruto de reiterados y concentrados ensayos que
se jalonan a lo largo del tltimo lustro y que tal vez tuvieron su
punto de partida en los hallazgos realizados manejando el tércu-
lo. Miguel Rodriguez-Acosta se interné en los talleres de grabado
con formacién y sensibilidad de pintor. Por ello en sus estampa-
ciones tienen tanta importancia los colores, utilizando en las
tiradas dos, tres y cuatro planchas de cobre. Sospecho que la
bisqueda refinada de calidades, utilizando el papel como so-
porte, le incit6 a plasmar en lienzos composiciones cada vez mas
ricas en matices. En esta nueva etapa renuncié a la figuracién
tal como la habia interpretado en aquellos murales que evocamos
al principio. Ahora, con pinceladas llenas de fluidez, nos ofrece
delicadas secuencias cromdticas trabadas con finisimas lineas
que recorren el cuadro de arriba a abajo. Se abren asi nuevos
horizontes en su visién de la pintura, reveldndonos vertientes
inéditas de su sensibilidad.

Que sea bienvenido a la Academia Miguel Rodriguez-Acosta
aportando a ella, cuando tiene por delante un prometedor futu-
ro, fecundas experiencias como artista y una brillante ejecutoria
como promotor de las artes. En el discurso que acaba de leernos
se ha referido a quienes desde tiempos lejanos se han dedicado
a promoverlas, en muchos casos con alardes de generosidad y en
otros, tal vez, como medio licito de exaltar las vanidades huma-
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nas. Lo que ha hecho hasta ahora el nuevo académico se inscribe
en una linea basada en principios éticos y apuntada en las pala-
bras de Ortega que ha glosado al final de su discurso. Fiel a su
vocacién sabrd, en el marco de esta Casa, seguir cumpliendo
una noble misién.
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