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Sefiores Académicos:

to por haberme distinguido con un honor que una falsa modestia

podria considerar como inmerecido, pero que la evidencia de mi
trayectoria artistica me obliga a sentir como algo inesperado, descon-
certante. Ese es, al menos, mi sincero estado de 4gnimo, que confirma
a la vez mi gratitud y me hace tomar conciencia del compromiso que
desde ahora asumo,

QUISIERPL, ante todo, expresarles mi mds profundo agradecimien-

La vacante por la que soy tan solemnemente recibido es la causada
por la definitiva ausencia de un noble y honesto escultor: D. Juan Luis
Vassallo y Parodi. Su formacién artistica, favorecida por un ambiente
familiar propicio, se amplia con su paso por diversas Escuelas de Artes
y Oficios, primero como alumno, més tarde como profesor; Sevilla, Cér-
doba, Jerez, Avila, Madrid, son algunas de sus escalas. Estudia Bellas
Artes en la Escuela de San Fernando, donde mds tarde llegarfa a desem-
pefiar la Cétedra que, como en un eco de Diego de Sagredo, llevaba el
hermoso nombre de «Modelado del Antiguos, instalindose aqui hasta
que la muerte le sorprendié con las manos atin manchadas de arcilla,
Su principal dedicacién a la ensefianza, por la que sentia una vocacién
heredada, no ensombrece su actividad como escultor; trabajador tenaz
e incansable, llega, muy joven, a obtener el Premio Nacional de Escul-
tura en 1936, y la primera medalla en la Nacional de Bellas Artes
en 1948. Mediante concurso, realiza una «Santa Teresa» colocada junto
a las murallas de su amada Avila, y la colosal «Minerva» que corona
el Circulo de Bellas Artes de Madrid. El adverso destino de esta im-
portante obra, colocada de tal forma que es prdcticamente invisible des-
de la calle, desconocida su autorfa incluso por muchos profesionales del
arte, la convierten en vivo testimonio de una cierta actitud de la socie-



y confesada postura de «quedarse siempre entre bastidores» o de «an-
darse por los cerros de Ubeda» han dificultado el conocimiento de su
obra. La amabilidad de sus hijos me ha permitido admirar una consi-
derable parte de sus trabajos, que sélo conocia de forma incompleta o
por medio de reproducciones; confio en que el tiempo le pueda hacer
justicia y que podamos reconocer la nobleza de su trabajo, que un in-
moderado sentido del pudor le impidié exponer en vida.

Desgraciadamente mi conocimiento personal de Vassallo no fue muy
profundo; coincidiamos a veces en los talleres de fundicién, donde co-
mentdbamos las vicisitudes mecénicas de nuestros trabajos, mientras re-
pasdbamos las ceras antes de que fuesen sometidas al apasionante proce-
so del fuego, o sufriamos la incertidumbre de las pdtinas, atacando con
diversos 4cidos los bronces aiin calientes. También coincidiamos en los
largos claustros de la Escuela de Bellas Artes v en los descansos y char-
las de pasillo, donde solia mantener criterios ponderados, nunca intran-
sigentes; ello no parece concordar con las apreciaciones que sobre la
evolucién de las artes proferia el ilustre académico, que contestaba, hace
ahora veinte afios, a su sencillo y austero discurso de ingreso en esta
Academia, cuando, después de ocuparse de su obra vy de su personali-
dad, intentaba solidarizarle con sus rigidos criterios: «Juan Luis Vassa-
llo», y cito textualmente, «ejercerd su magisterio en la gloriosa Escuela,
cuna de artistas preclaros, invadida ya por los fermentos deletéreos que
han desintegrado el arte de nuestro tiempo. En ella él es uno de los
que mantiene la salud de los conceptos y las normas del bien hacer».
Hace veinte afios. Pero Vassallo no estaba cerrado a cualquier innova-
cién y era consciente de que es ésta la que impide la necrosis del arte,
Las palabras finales de su discurso de ingreso asi lo confirman: «Ello
no merma la mds amplia y atrevida libertad expresiva, siempre que a la
idea la impulse la sinceridad de un intimo sentimientos».

Si al final del afio pasado el ilustre escultor y excelente académico
que en nombre de la Corporacién respondia a Vassallo hubiera podido
visitar la muestra que en la misma Escuela de Bellas Artes, ahora Fa-
cultad, organizaron sus profesores y alumnos en conmemoracién del 75
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Seguramente no retna yo las condiciones necesarias para sustituir
a un escultor de tan apurado oficio, de tan sélida trayectoria. Es posi-
ble que nos separasen divergencias de criterio tanto en la prictica como
en la apreciacién de un arte tan complejo como el nuestro; la sola di-
ferencia generacional lo justificaria. Pero estoy seguro de que su espi-
ritu noble y benévolo nos acompafia ahora, asi como la memoria de
todos nuestros antecesores en esta noble Asamblea, ocupando todos los
resquicios que separan nuestros cuerpos mortales.

Creo que estas palabras de sincero agradecimiento y de recuerdo a
mi antecesor deberfan ser suficientes para cumplir con el significado de
este acto solemne. A nada mds me obligan, creo, las reglas de la Casa;
los que hemos convertido la realizacién del arte en el eje de nuestras
vidas podremos tener o no la elocuencia de nuestra obra, pero seria
excesivo pedirnos mds de lo que portamos dentro de nosotros. Imagi-
nemos por un momento la embarazosa situacién de cualquiera de los
numerosos miembros de esta Academia dedicados a la investigacién del
arte, a su comentario, a su historia, si en ocasiones como ésta, ademds
de ilustrarnos con un discurso idéneo, estuviesen obligados a sorpren-
dernos con una obra de arte: cuadro, escultura, proyecto arquitecténico
o composicién musical.

En este dificil trance me encuentro. Y a la natural torpeza de los
artistas pldsticos para hacer coincidir palabras y pensamientos, se afia-
de en mi caso una heterodoxa formacién, una autodidactia alejada de
los cauces de los conocimientos ordenados.

Pero todas mis dudas, pavores, intimas contradicciones, no han si-
do capaces de vencer la necesidad de aprovechar esta irrepetible ocasién
para declarar publicamente, con impudicia, el gran amor de mi vida: la
escultura. Con un apasionamiento que mi maestro Angel Ferrant, aquel
hombre con el que una sociedad chata y cobarde fue tan injusta, resu-
mia en la presentacién de mi primera exposicién en Madrid: «Nada de
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Antes de que, intentando poner cauces a esa pasién, hablemos de
la escultura, me interesarfa destacar algunas de las circunstancias que
concurren en la generacién de la que formo parte y que inexorables le-
yes de vida hacen que, desde hace unos afios, esté accediendo a las
Academias. Somos los que alguien ha llamado la genetacién de «los
nifios de la guerra», caracterizada por haber pasado su adolescencia y
su juventud sumida en una penuria en la que el hambre cultural era
seguramente su mds dolorosa prueba. A los que fermentdbamos en nues-
tras mentes gérmenes de inquietud artistica nos era dificil participar en
aquella inercia que pretendfa convertirnos en extrafios centauros de mon-
je y de soldado; todo parecia una confabulacién para que nuestras jéve-
nes vidas estuviesen condenadas a una infinita caserna, a una burda ver-
sién de la caverna platénica donde las sombras de la razén estaban de-
formadas, escamoteadas por oscuras fuerzas. Era un ambiente cerrado
y sofocante que tuvo su exacto reflejo literario en «La colmena» y en
«Tiempo de silencio». Eran, en fin, las barojianas horas de sus «Amo-
res tardios»: «Las llenas de tristeza; las vacias de desesperanza». Ese
fue el caldo de cultivo que propicié nuestro escepticismo, que nos obli-
g6 a una huida hacia delante, a intentar asomarnos afuera para respirar
un aire menos espeso que el generado por las consecuencias de aquel
desastre que tan draméticamente habfa truncado nuestra convivencia.

Pero nada nos fue fdcil. Las fronteras estaban cerradas; lo poco que
de fuera nos llegaba era meticulosamente filtrado.

Dos eran entonces los anhelados polos que atrafan nuestros suefios:
Roma, dorado centro de la cultura mediterrdnea, del humanismo rena-
centista, y Parfs, donde las vanguardias de entreguerras estaban dando
sus maduros frutos,

Y ahora, en el recuerdo, es curioso constatar las consecuencias de
aquel voluntario exilio; como, poco a poco, nos fuimos instalando en
unos ambientes extrafios, a veces hostiles: venciendo las duras barreras
de las costumbres y de los idiomas; buscando o encontrando el amor.,

Pero aquella incontenible ansia de europefsmo «avant la lettre» tam-
bién nos convirtié en «raros», en inconvencionales, y exacerbé nuestra
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suefios encontrdbamos fuera, contrastaba al volver aqui con una socie-
dad asustada que, desdefiando machadianamente todo cuanto ignoraba,
no tenia tiempo para pensar en un futuro que, fuera de nuestras fron-
teras, era ya pasado. Y esa fue nuestra lucha: intentar transvasar unas
gotas de sangre fresca a un cuerpo indolente que poco a poco fue can-
sindose de rechazarlas.

He creido conveniente esbozar este somero retrato de una genera-
cion de la que soy deslucido testimonio. Nuestra actitud contra la not-
ma impuesta nos hizo caer en la falacia de creer que las Academias eran
la norma misma, su defensa a ultranza, su aplicacién inflexible. No podia-
mos ser sino rabiosamente «antiacadémicos». Y ahora, con el paso de
los afios, nos vamos paraddjicamente incorporando a las tateas de las
mismas, uniéndonos y mezcldndonos con aquellos de mayor experiencia
y saber, para trabajar y reflexionar sobre el pasado, el presente y tam-
bién el porvenir de esa extrafia exudacién humana que constituye la
esencia del arte.

A propésito de estas palabras, que pudieran parecer dcidas, quisiera
recordar que, dichas con mayor autoridad, no es la primera vez que
suenan en esta sala. Uno de los espiritus mds finos que hayan formado
parte de este Ilustre Colegio, D. Enrique Lafuente Ferrari, contestando
al valiente discurso del pintor Garcia-Ochoa, decia: «Queremos remo-
zar nuestra Academia incorporando a ella artistas que no tengan que
ser va obligadamente ’académicos’ antes de serlo por nuestra elecciéns.
El mismo profesor, unos afios antes, en la contestacién al incisivo dis-
curso de Alvaro Delgado, tranquilizaba al pintor, v hacia una alusién
sobre los prejuicios antiacadémicos, criticando negativamente «las leyes
constantes que propician la permanencia de un ideal estético». Y esta-
bleciendo una premonitoria «perestroika» proponia incluso un nuevo
«lema» para la Academia en su vida futura: «NI CENSURA, NI RUP-
TURA», que me atrevo a recordar como justo homenaje a su memoria
y como confirmacién del rumbo que desde entonces, paulatina y decidi-
damente, ha seguido esta Corporacion.

También afiadfa D. Enrique, con indudable sentido del humor, que
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den conducir a pensar en la imagen que ofreceremos en un no muy
lejano futuro nosotros mismos, cuando estas sedes estén seguramente
ocupadas por profesotes y artistas instalados en mds cémodas vestimen-
tas y compartiendo sus tareas con damas tan distinguidas como inteli-
gentes.

Si hemos de entender por cultura el poso que la curiosidad ha ido
dejando en la mente de los hombres al correr de la Historia, y hemos
recordado cémo el acceso a la misma nos fue mezquinamente regateado,
podriamos llegar a preguntarnos, no sé si ingenua o provocativamente,
si «la escultura es culturas. Y dado el limitado, secundario, injusto lu-
gar que ocupa en el panorama de nuestras artes pldsticas este principal
modo de expresién del alma, constatando su raridad museistica y bi-
bliografica, mis dudas se han ido convirtiendo al correr del tiempo en
amarga certidumbre; un balance somero de lo que la curiosidad por
la escultura ha depositado en el saber humano es bastante descorazo-
nador, y podrfa llevarnos a la conclusién de que en efecto, «la escultura
no es cultura», conclusién que pienso que es algo mds que un vano jue-
go de palabras,

«Ironia» es una palabra griega (eironeia) que significa simplemente
«interrogacion», y era la base del método empleado por Sécrates no tanto
para poner en evidencia la ignorancia de los demds como para ayudarles
a descubrir la verdad que presentian. No en vano «la inteligencia se ca-
racteriza por una incomprensién natural de la vida», segiin el Marqués
de Vauvenargues. Como mis palabras van a estar a veces tefiidas de cier-
ta ironfa, prefiero colocarme de antemano esta culta venda.

Y con ella bien colocada no puedo resistir a la tentacién de encabezar
estas deshilvanadas ideas con una deliciosa historia de los origenes de la
escultura y de los escultores que Alejandro Nufiez Alonso incluia en un
Cuaderno de Arte del Ateneo de Madrid que se ocupaba de la obra del
escultor Mustieles: «Cierto que los escultores tienen un divino antece-
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miento es obra de Dios. En maldiciéon. Mds tarde, cuando los intelec-
tuales comenzaron a murmurar del Creador y del orden establecido, vino
la confusién de las lenguas, el caos de los poetas. En la empresa y en
la soberbia de Babel anduvieron complicados los arquitectos, que reci-
bian consignas de los politicos. Nada nos dice que los escultores estu-
vieran en lo de Babel, mds no es aventurado presumirlo, pues los escul-
tores siempre andan detrds de los contratos de los arquitectos. Lo cierto
es que Dios, por boca de los profetas, arremete duro contra los esculto-
res, contumaces fornicadores, inveterados fabricantes de idolos».

De esta sdtira «biblica» pasemos a una mds suave apreciacién «evan-
gélicax. El oficio de escultor obliga a un lento aprendizaje de variadisi-
mas técnicas que retrasan considerablemente su madurez, su formacién
como artista; requiere de una minima organizacién econémica que difi-
culta el estar encerrado en esa burbuja que todo creador anhela. Estas
y otras servidumbres restan al escultor fuerzas para su proyeccién, lo que
determina una menor incidencia en el amplio panorama de las artes
plasticas, Ademds, los escultores solemos ser considerados por la socie-
dad como una especie de artesanos distinguidos, y hasta nuestros mis-
mos apellidos, con frecuencia, denotan menestralidad, pueblo llano. Es-
to ayuda a crear una anonimia que es una de las constantes de la histo-
ria de la escultura, y que va desde la humildad de los constructores de
las catedrales hasta el asombro de D. Elias Tormo cuando, criticando la
catalogacién de los mdrmoles del Museo del Prado hecha por Barrdn,
repara en que tan sélo se citan a cinco autores para cerca de cuatrocien-
tas piezas. Es esta misma caracteristica lo que me acerca a Rubert de
Ventés cuando dice algo asi como que «él no necesita ver antes la firma
del autor para comenzar a fruir de una determinada obra». Es quizd por
ello por lo que, al contrario de lo que ocurre en la pintura, la historia
de ese maravilloso mundo formal que crecié al oreo del Mediterrdneo
podria hacerse sin citar a muchos autores concretos.

Una historia que mi sensibilidad me ha ido revelando poco a poco,
a fuerza de asombros, de pasmosas imptesiones, acumulando en mi des-
ordenada memoria un vertiginoso caos en el que se mezclan la mirada
de los ojos de vidrio del Cheik-el-Beled; los rastros del oro que los si-
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el pértico Real de Chartres; el dedo del dngel que despierta a los Reyes
Magos en Autun, o €l rictus de la joven princesa amarniana del Louvre;
o la leve cenefa que recorre el dbside de Quintanilla de las Vifias; los
gestos alados y lubricos de las manos de las parejas etruscas de Cerve-
teri; los tonos rosados que atin quedan en la tiinica de la Koré del Par-
tenodn; el increible ajuste de los bloques graniticos de la muralla de Sac-
sahuaman; la cruda carga erética de los capiteles y canecillos de Cerva-
tos, de San Quirce, o de Santillana del Mar; o las plegadas riendas que
parecen escaparse de las manos del auriga délfico, anunciando a Julio
Gonzélez, y la lisura céncava del vientre del Chac-Mool, donde nace to-
da la obra de Henry Moore, el gran cldsico del siglo xx. Ni un solo
autor que llevarnos a la memoria en esta visceral relacidn, en este in-
completo entresuefio.

Historicamente el destino de la escultura era convertirse en algo
trascendente; desde siempre su necesidad ha venido impuesta por razo-
nes de magia, religién, glorificacién humana, exaltacién del poder, culto
a los seres desaparecidos. Y estaba regulada por unas normas que ema-
naban de la sociedad misma, reglas a las que habia que afiadir las pro-
pias de los materiales a emplear y las de los sistemas para trabajarlos.
El artista quedaba de esta manera reducido a una especie de medium
mesmeriano; y si el problema mayor de todo creador es aproximar al
mdximo lo que realiza con lo que suefia, en escultura no sélo tendrd en
cuenta sus propios y limitados suefios, sino los que una determinada co-
lectividad pueda llegar a tener. Quizd sea esta una de las mayores dife-
rencias de la escultura con sus otras hermanas artisticas.

Conmover nuestra mente con un poema nos obligard a leerlo; para
emocionarnos con una melodfa, iremos a una sala de conciertos o ten-
dremos que pulsar el artilugio que la reproduzca; para perdernos en el
interior de un cuadro encaminaremos nuestros pasos a un museo, Visi-
taremos una exposicién o iremos al estudio de un pintor. La escultura,
ademds de todo eso, nos saldra al paso, nos la encontraremos de forma
inopinada ante nuestros ojos. Y éstos la podrdn ver con la indiferencia
con que se observa un ser ajeno, o mirarla con la curiosidad e intencién
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Términos como biblioteca, filmoteca, fonoteca, desde hace poco vi-
deoteca, y nada digamos de discoteca, son de conocimiento general. Sin
embargo, «Gliptoteca», coleccién de piedras y por extensién Museo de
Escultura (recordemos las famosas de Munich o de Copenhague), es pa-
labra que casi nadie conoce. Y «Gipsoteca», coleccién de yesos (como la
magnifica de los originales del escultor Canova en su Possagno natal),
es vocablo que ni siquiera recoge el Diccionario de Ia Lengua.

A nadie se le ocurritfa visitar la «Pinacoteca» del Prado sélo para
admirar en ella las mds de 300 esculturas que se exponen en sus salas.
En los museos éstas suelen ocupar discretos y oscuros rincones, muchas
veces sin titulos ni referencias, o estdn colocadas de tal forma que el ex-
tasiado contemplador de cualquier cuadro, al retroceder para admirarlo
mejor, tropezara con ellas. Hay ademds repetidos carteles con un impera-
tivo «No tocar», y celosos celadores parecen no estar alli mds que para
abochornar a los que no pueden refrenar la natural tentacién de acari-
ciar una bella forma, una cédlida y lisa materia, que al fin y al cabo es
uno de los principales componentes de la escultura.

Y cuando, como es frecuente, estén colocadas en lugares abiertos,
publicos, concitardn los desmanes del vandalismo, que suele mutilarlas,
o las mancilla con obscenidades o esléganes politicos; y al terminar las
tiranias una de las primeras ocupaciones de las masas euféricas es derri-
barlas de sus pedestales. Por si todo esto fuese poco, no existe en nues-
tro pafs un Museo Nacional de Escultura. (El de Valladolid, que osten-
ta este nombre, se limita a albergar una riquisima y tnica coleccién de
escultura policroma religiosa; como curiosidad afiadiré que también lo
que todo el mundo conoce como Museo del Prado se denominaba ofi-
cialmente a finales del siglo pasado Museo Nacional de Pintura y Es-
cultura). Desaparecido del Casén del Buen Retiro el Museo de Repro-
ducciones Artisticas (donde tantos de nosotros nos iniciamos en el amor
por las formas cldsicas), masacradas sus magnificas copias cuyos maltre-
chos restos estdn ahora almacenados y expuestos en unas dependencias
del Museo de América que casi nadie visita, tan sélo queda el recurso
de nuestros magnificos Museos Arqueoldgicos, siempre que no estén ce-
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A la vista de esta situacién es fdcil adivinar mi suefio. ¢Para cudn-
do un Museo Nacional de Escultura, donde en un ambiente adecuado,
con amplios espacios racionalmente iluminados, pudiéramos contemplar,
iy tocar!, desde los Toros de Guisando hasta los hierros de Chillida, pa-
sando por la Dama de Elche, el Cristo de Carrizo, las Mufiecas de On-
tur, el Descendimiento de San Juan de las Abadesas, Berruguete, Juan
de Juni, la Roldana, el Doncel de Sigiienza, Macho, Clar4, Gargallo, Ju-
lio Gonzilez...? ¢Es posible que nuestros responsables culturales no se
hayan planteado la necesidad de ctear un centro especifico en que la
escultura se estudie, se restaure, se difunda, donde se expliquen los com-
plejos y apasionantes procesos de su realizacién? Quiero pedir excusas
por este acalorado, v de antemano utépico, deseo; pero pienso que
algo habrd que hacer para saldar esta eterna deuda. Los posibles apoyos
no podrin venir mds que de una mejor comprensién de esa forma del
arte cuya principal dificultad emana de su evidencia. Nada menos que
Baudelaire decfa de las esculturas que «eran brutales, objetivas como la
vida mismax». Quizd esta materialidad de la que surge y que le otorga
definitiva apariencia sea la que le haga perder la batalla frente al miste-
rio que siempre propone la pintura, trampa visual o trampantojo en ol-
vidado castellano, «cosa mentale» leonardesca.

Pues bien. Todos estos inconvenientes de comprensién, de interés,
estin hasta ahora referidos a un concepto de la escultura que en el Dic-
cionario de uso del espafiol de Maria Moliner se nos describe como «re-
presentacién de una figura humana o animal, completa. Por ejemplo, las
que se colocan como decoracién en las calles y plazass. El Littré mds
explicito, nos dice que es una «figura entera de pleno relieve, represen-
tando un hombre o una mujer, una divinidad, un animal, un dios, un
caballo, un leén». Y el Diccionario de la Real Academia de la Lengua
nos habla de «figuras de bulto labradas a imitacién del natural». Y al
referirse a «quedarse hecho una estatua» aclara: quedarse paralizado por
el espanto o la sorpresa». Naturalmente se afiade que algunas perso-
nas son «frias como estatuass.

¢Qué ocurrird cuando pasemos a considerar «eso» que se conoce
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tamos intentando tocar las puertas del afio 2000; habiendo caido
en la tentacién de consultar muchos de los discursos que en este
salon han sido lefidos, y que forman un acervo cultural de primera ca-
tegoria, he comprobado que asi como la contemporaneidad de otras
facetas del arte ha sido con cierta frecuencia tratada, la de la escul-
tura lo ha sido de forma escasa y somera. Los académicos de la Sec-
cién procedentes del campo de la teoria por lo general han desarrolla-
do, en profundos estudios cuya lectura me ha ensefiado mil cosas que
ignoraba, aspectos histdricos, facetas pretéritas de la escultura. Los aca-
démicos artistas, como es natural, temas técnicos, materiales, del oficio,
en intervenciones breves y sencillas. Que yo recuerde, sélo Pablo Se-
rrano, insistiendo en aspectos sociolégicos del arte que le preocupaban
profundamente, se refiri6 a problemas contempordneos. Y el profesor
Nieto Gallo que, parangonando modetrnidad y arqueologfa, llegaba a tra-
zar un completisimo panorama de la escultura actual en Espafia. Esti-
mo que durante los cien dltimos afios no hemos sido demasiado gene-
rosos con el tema.

Porque resulta que este siglo xx, que ha coincidido con la mayor
parte de nuestras vidas, se ha caracterizado por una aceleracién descon-
certante en el campo social, politico, econédmico y tecnoldgico que ha
echado por tierra todos los asideros de la experiencia humana. Las co-
municaciones y la transmisién de los conocimientos han batido marcas
impensables. Coincidiendo con el comienzo del siglo, el hombre, justi-
ficando a Da Vinci, vuela por primera vez; y después, rasgando el velo
del espacio, descubre la cara oculta de la Luna. Todos hemos sido tes-
tigos de este prodigio. Por otro lado, reducido a nuestro intimo am-
biente cultural, las artes visuales sufren una violenta convulsién, una
ruptura con cinco mil afios de historia, que podriamos resumir con esta
frase de Picasso: «Yo no pinto lo que veo; yo pinto lo que pienso».
Y como consecuencia de todo ello nace también la escultura contempo-
rdnea. Es decir, renace el verdadero concepto de la escultura.

Veamos si soy capaz de explicarlo. Las definiciones que antes con-
siderdbamos estaban referidas a la «estatuaria», que es una parte, im-
portantisima sin duda, de la escultura. Hasta los primeros afios de nues-
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dad. La definicién que de la escultura da el actual Diccionario de la
Real Academia de la Lengua nos dice: «Arte de modelar, tallar, escul-
pit en barro, piedra, metal, madera u otra materia consistente, repre-
sentando de bulto figuras de personas, animales u otros objetos de la
naturaleza»; pero afade: «o el asunto y composicién que el ingenio
concibe». Definicién que, aparte de lo restrictivo de los procedimien-
tos, coincide de tal manera con el concepto de modernidad que la ex-
presion «escultura contempordneas la podriamos considerar casi como
un pleonasmo. La definicién, el concepto comin que se tenfa de la es-
cultura antes del afio 1912 coincidia con el concepto de la estatuaria.
Sélo a partir de esta fecha podemos hablar globalmente de escultura.

Parfs, finales del siglo x1x. Habfa cesado la vieja batalla entre el ro-
manticismo y el clasicismo, en la que la imaginacién vence al razona-
miento. Las puertas quedaban abiertas a todas las grandes renovaciones
mentales que conformarfan el siglo xx. Nunca el ritmo de la Historia
habia sufrido una aceleracién pareja. Las artes rompen sus ligaduras pa-
ralizantes, y poesfa, musica y pintura abren las ventanas de la mente
humana hacia paisajes sin fronteras., La arquitectura y la escultura si-
guen con cierto distanciamiento obligado por la inercia de sus postula-
dos materiales. En lo que a las artes plésticas se refiere podriamos cen-
trar en Cézanne y el impresionismo el hecho de encararse con los pro-
blemas que los condicionamientos derivados de la revolucién industrial
y social planteaban. En el campo de la escultura, ciertos nombres habfan
destacado en el panorama decimondnico por un gusto que la ambicién
del poder imponia: Carpeaux, Rude, Rodin (este ltimo identificado con
el impresionismo); su influencia se deja incluso sentir hasta después de
la primera guerra europea, afirmada por el clasicismo de Maillol y Bour-
delle; todo ello anuncia el nacimiento de una nueva escultura. Constan-
tino Brancusi, el viejo tallador rumano, busca afanosamente esa escultu-
ra que, al decir de Miguel Angel, yace siempre en el interior de cada
bloque de piedra, encontrando dentro unas pulidas formas plenas de pu-
reza; Henry Moore horada el espacio con el pensamiento puesto en el
Partenén, en las Cicladas, en Chichén Itz4, Giacometti adelgaza sus ver-
ticales figuras hasta convertir en impalpable escultura todo el aire que
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hierro; Umberto Boccioni desarrolla las formas de una botella en el es-
pacio; los constructivistas rusos, Gabo, Pevsner, Tatlin, edifican la ma-
durez del cubismo, Y Calder nos ensefia, con sus méviles suspendidos,
el temblor de las hojas de los 4rboles, el suave vuelo de los péjaros.

No estoy pretendiendo hacer la historia de la escultura contempori-
nea, Pero si me interesa destacar un hecho trascendental para la misma.
La escultura moderna aparece cuando Pablo Ruiz Picasso construye su
primera guitarra en chapa de hierro, «obra de pintor que intenta», se-
gn el criterio de Dominique Bozo, «verificar un problema de pintura,
instituyendo, por asi decitlo, un nuevo vocabulario formal, una libertad
de formas y procedimientos, una invencién de nuevos signos. Los con-
ceptos de bloque, talla, modelado, quedan sobrepasados; los nuevos ma-
teriales acaban con el tabt del mdrmol, el bronce o la madera, que cons-
trefifan las expresiones tradicionales. Todos los materiales van a ser aho-
ra vilidos, desde los més deleznables hasta lo inmaterial, el vacios.

Y es curioso, aunque no gratuito, que esta revolucién sea iniciada
por los pintores. Sin olvidarnos de Renoir y Degas, que se limitaron a
traspasar su mundo pictdrico al volumen, son Gauguin, con sus primeras
callas de influencia tribal, v Matisse, con una nueva forma de ver el mo-
delado, los que abren el apetito al gran ogro del arte contemporéneo,
Picasso, que después de los tanteos de la cabeza cubista de Fernanda y
de su deslumbramiento por el arte negro, nos obliga a ver la escultura,
en su «Guitarra», fechada en 1912, con una mirada que ya no es la
del siglo x1x. La escultura deja de ser un objeto que se mira para con-
vertirse en la investigacion de lo real. Ahi estd la ruptura.

A partir de entonces se investiga la representacién de la realidad y
se da una nueva consideracién al espacio; esta experiencia conduce a la
libertad total de la expresién, a la explicacién de los problemas que
plantea el arte actual.

Si Picasso, dltimo genio de la pintura, cierra un ciclo, Marcel Du-
champ, genio primero de la «no pinturas, abre otro ciclo que le faci-
lita el cubismo. Dadd, maquinismo, pop, conceptual, minimal, arte pé-
vera, instalaciones, happening, y todo lo que Michel Tapid llama «Arte
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no desconocer.

Marinetti, en su manifiesto futurista (1909), nos espeta aquello
de que «un automévil rugiente que parece correr sobre metralla, es
mds bello que la Victoria de Samotracia». No nos escandalicemos por
esta provocativa «boutade», pues la lectura atenta de los manifiestos
que tanto proliferaron en el primer tercio del siglo (Manifiesto Técnico
de la Escultura Futurista, Umberto Boccioni, 1912; Manifiesto Dad4,
Tristan Tzara, 1918; Manifiesto de la Bauhaus, Walter Gropius, 1919;
Manifiesto realista, Gabo y Pevsner, 1920; Manifiesto blanco y Mani-
fiesto espacialista, Lucio Fontana, 1946 y 1947) nos ayudari a tomarle
el pulso al arte de nuestros dfas y a erradicar un cierto analfabetismo
escultérico que reina adin entre nosotros.

Nicolds Schéffer, escultor espacialista y cibernético recientemente re-
cibido por la Academia de Bellas Artes de Parfs, hace en su discurso de
ingreso en la misma una observacién muy aguda. «Los micénicos», dice,
«no teniendo mds que cinceles de bronce, sélo podian trabajar el ala-
bastro, y los dorios, al disponer de cinceles de hierro, pudieron atacar
el mdrmol, naciendo asf la escultura griega. Sin este cincel de hierro, ni
Fidias ni Praxiteles». Y asi el hombre, sirviéndose de tan elemental
utensilio, va produciendo a lo largo del tiempo unas maravillosas obras
que, a pesar de su variedad, tienen una gran unidad formal. Y este mis-
mo «hombre/escultor» llega al siglo XX y una avanzada tecnologia pone
a su alcance, de golpe, unos medios, unos sistemas, unos ingenios de
tal complejidad y eficacia que se le caen de las manos veinticinco siglos
de oficio. ¢Acaso el artista, el escultor, ha de prescindir para la con-
crecién de sus ilusiones de unos extraordinarios medios que el «hom-
bre/no artista» puede usar, y usa, segiin se lo plantean sus necesidades?
En un arte como la escultura es obvio que estos nuevos medios generan
nuevas formas. ¢Estamos por ello ante una crisis del Arte? ¢De la es-
cultura? Toda crisis puede suponer un riesgo de pérdida del equilibrio;
pero la concentracién que supone caminar por una cuerda, floja o tensa,
el vértigo que provoca un abismo, no son sino magnificos sintomas de
vida. Y esta crisis de la vida, esta crisis del arte, que no deberfamos caer
en la tentacién de considerar separadamente, nos obligardn a observar sin
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tes. Asi, por poner un ejemplo, No podremos decir s1 una creacion de
Christo Javacheff es una pintura, una escultura o una arquitectura, ni
que cosa seri esa formidable idea de transformar efimeramente el paisa-
je, tifiendo de color de rosa el contorno de unas islas, empaquetando el
Pont Neuf, o poniendo limites al campo en un valle de California. La
Historia, con su tupido cedazo, se encargari de mostrarnos cudl es el
buen grano.

Porque ocurre, como apunta Franco Maria Ricci, que «los artistas
de hoy ya no pintan madonnas; estdn construyendo coches, motores y
maquinass.

Siempre he repetido a mis alumnos que seguramente la escultura
mds representativa de nuestro siglo es el avién Concorde: nos confir-
ma la furia de Marinetti, procede inconscientemente del «Pdjaro en el
espacio» de Brancusi, su autor es una compafiia anénima, ha sido fabri-
cado empleando la tecnologia y los materiales mds sofisticados y el hom-
bre ha sido capaz de hacerlo volar a una velocidad superior a la del
sonido sin mds plinto ni soporte que la inmensidad del cielo. Y a los
que tengan el prurito de considerar como arte tan sélo aquello que no
roce el campo de Ia utilidad, se les podria tranquilizar diciéndoles al
oido que, ademds, no es rentable.

No voy a insistitr mds en este tema. Sélo he querido sefialar el naci-
miento de una forma de considerar el volumen y el vaclo que ya es
histérica. Y que el hecho de que muchos de los nombres mds impor-
tantes de la escultura del siglo xx sean espafioles (Picasso, Gonzdlez,
Gargallo, Miré, Chillida) deberia hacer reflexionat a un pais que no ha
tenido una gran tradicién escultdrica, en comparacién con su brillantez
pictdrica, (¢Setd preciso recordar que una parte muy considerable de
nuestra escultura histérica fue realizada por escultores importados, fla-
mencos, borgofioneses, florentinos, que se insertan entre nosotros inclu-
so castellanizando sus nombres?). Quisiera también recordar a unos hom-
bres heroicos que, con la sociedad de espaldas, trabajaron aqui, entre
nosotros: Ferrant, la primera época de Alberto, Oteiza, Serra, Cristd-
fol... y no olvidar a aquellos cuya obra realizada en el exilio nos ha lle-
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nido que levantar su obra lejos de su tierra no sélo debe preocuparnos,
sino entristecernos. Siempre me he preguntado cudles hubiesen sido los
derroteros del arte contempordneo si a Picasso se le ocurre quedarse
en Milaga.

Soy consciente de que citar nombres siempre es parcial e injusto. Por
ello prefiero no mencionar a los numerosos compafieros de generacién
que, en su diversidad, me figuro que mantienen pareceres cercanos a los
que estoy intentando explicar, arrogdindome una ticita representacién
que tan sélo el azar ha propiciado. Ni olvidar a las nuevas generaciones
que estdn robusteciendo el mundo de las nuevas formas con una precoz
madurez que seguramente ha sido favorecida por una mayor informa-
cién, un abatimiento de tabdes. Ni tampoco a los que, centrado su que-
hacer en la pintura, en un determinado momento de sus trayectorias
caen en la maravillosa tentacién de otras dimensiones y otros materia-
les, innovando y enriqueciendo el panorama actual de nuestra escultura.

También serfa injusto no reconocer el mayor interés social que dlti-
mamente ha despertado la escultura, y la principal atencién que le pres-
ta la Direccién General de Bellas Artes. Las exposiciones realizadas a o
largo de los dltimos afios en los Palacios del Retiro, en el Centro «Reina
Sofia» y en el Museo de Arte Contempordneo, en los Centros depen-
dientes del Ayuntamiento y de la Comunidad, y muy especialmente en
la Fundacién March; la labor de otras instituciones (Bancos y Cajas de
Ahorro), y la frecuencia de muestras de esculturas en galerfas privadas,
asi lo atestiguan.

Quiz4 el anterior ejemplo del Concorde nos haria entrar de lleno en el
apasionante mundo del disefio. Aunque estaba en mi intencién trazar un
panorama escueto de las preocupaciones y ocupaciones que han consu-
mido muchas horas de mi vida, principalmente en el campo de la in-
tegracién de las artes, la interdependencia de las mismas, y los proble-
mas que suscita el disefio en relacién con la sociedad actual, se da la
feliz circunstancia de que la Academia, en fecha muy préxima, va a am-
pliar sus actividades con la creacién de unas plazas de académicos de
nimero que representen, dentro de la misma, lo que se ha dado en lla-
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y de su enorme 1mntluencia en las artes aplicadas y €l diseno, haria intermi-
nable esta intervencién, y confio en que pronto alguien pueda ocuparse,
con mas sélidos conocimientos, de estas cuestiones que tanto acercan el
arte a la vida y la vida al arte. Tiempo era que manifestaciones tan impot-
tantes en nuestro siglo como la fotografia y la cinematograffa, el disefio
grifico y usual, la televisién y los medios publicitarios, al lado de otras
tan antiguas como el hombre mismo: la cerdmica, el mosaico, los vitrales,
los esmaltes, la joyeria, los textiles, el mobiliario, la escenogratia, la mo-
da, etc., tengan un sitio en nuestra Academia; creo que todos debemos
felicitarnos por ello. Queda asi corrobotada su apertura y vitalidad; ello
suscitard el interés de las nuevas generaciones v de la sociedad en gene-
ral. Para paliar este deseo frustrado he creido oportuno afiadir como
apéndice a la publicacién de estas palabras los textos de algunos de los
«manifiestos» que antes citaba, que recogen las preocupaciones que di-
ferentes artistas y grupos se han planteado sobre la nueva escultura.
También figura una particular bibliografia sobre este mismo tema, y so-
bre artes aplicadas, grafismo y disefio, de obras que forman parte de
mi biblioteca, La mayoria de los libros y catdlogos resefiados son publi-
caciones fordneas; he pensado que podria ser de interés para los estu-
diosos de estas materias.

Tengo la impresién de que el mismo desconcierto que preside lo que
he intentado expresar estd inevitablemente contagiado por el peculiar
estado de las ideas y de los acontecimientos del mundo que nos rodea;
un mundo que patece decantarse hacia mecanismos tecnoldgicos, econé-
micos, materiales. Y sin embatgo nunca el hombre ha tenido mayores
oportunidades de enriquecimiento espiritual. Nunca se editaron tantos
libros, nunca dispusimos de sistemas de reproduccién tan perfectos.
Ciertas teclas oportunamente pulsadas ponen al alcance simultdneo
de cientos de millones de seres acontecimientos, datos, imdgenes,
ideas, que en aplicacién de una légica primaria, deberfan generar un pro-
greso de infinitas proporciones. Ante estas evidencias adn habrd quien
se horrorice viendo en ello las sempiternas afiagazas del maligno; otros
talantes radicales verdn en estos signos autenticidades incontrovertibles,
sublimes novedades descalificadoras de todo el pasado; sélo aquellos que
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caminar a través de la Historia.

Decia Rodin que «el barro era la vida; el yeso, la muerte, y la noble
materia, la resurreccién», como oportunamente recordaba mi antecesor,
el escultor Vassallo, en su discurso de investidura. Ha habido momentos
en que he creido que las ideas estaban m4ds o menos vivas en mi mente,
pero estoy convencido de haberlas escayolado definitivamente al inten-
tar convertirlas en palabras. S6lo me queda la esperanza de que un ligero
sonido de bronce pueda hacerlas resucitar del fondo de vuestras me-
morias.

Suele ser costumbre iniciar estos discursos con una cita, lema o exor-
dio. Pero he pensado que colocdndola al final su sentido seria quizéds
mds claro, méds oportuno; por eso he preferido terminar con estas sus
palabras, las mias. Son de D. Miguel de Unamuno, y pertenecen a su
«Diario intimos»:

No te cuides con exceso del ropafe:

de escultor, no de sastre, es tu tarea;
no te olvides de que nunca mas bermosa
que desnuda estd la idea.

Sujetemos en verdades el espiritu,
las entraftas de las formas pasajeras,
que la idea reine en todo soberana;
esculpamos, pues, la niebla.
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Sefiores Académicos:

ON alegre gratitud acepto el encargo de la Real Academia para dar
la bienvenida al escultor José Luis Sinchez. No es la primera vez
que tengo el honor de contestar a un académico electo no perte-

neciente a la seccién de musica, y recuerdo, una vez mds, que inaugurd
esa simpdtica tarea nuestro inolvidable compafiero Excmo. Sr. D. Enri-
que Lafuente Ferrari al recibirme, hace ahora treinta afios, en el seno
de la Corporacién. Lo vefa nuestro compafiero y siempre maestro como
un simbolo positivo de Ia unidad de las Artes. En el caso de José Luis
Sdnchez se afiaden motivos personales entrafiables. En la iglesia de la
Ciudad Universitaria, de la que fui rector tantos afos, los mds felices
de mi vida sacerdotal, José Luis Sdnchez trabajaba en el mismo edificio,
en la parte ocupada por el naciente Museo de América. Eran los afios
amargos de la posguerra, amargos para intentos setios de continuidad
con lo mejor del pasado préximo espafiol y no menos amargos para in-
tentar una setia beligerancia con el arte impuesto, con el arte dirigido.
En mi iglesia celebré Labra su primera exposicién después de ganar el
Premio de la Bienal de Venecia, que yo adquiri y coloqué en sitio de
honor en el atrio y que ahora preside mi cuarto de estudio. José Luis
participd de lleno en las amarguras y en los primeros éxitos. Son los
afios del grupo «El Paso», grupo que para ventura nuestra estd presente
en nuestra Academia, a la que nadie puede tachar ya de reaccionaria.
Negar este avance y que en todas las secciones no haya habido tensio-
nes serfa error, pero dentro de la cortesia académica y hasta con sus
gotas de sorpresa al ver ciertas firmas de presentacién. En mi ya larga
vida de académico he visto y participado en esta tarea de rejuveneci-
miento.
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to, si. Las gentes, e incluso las muy cultas, se han hecho una Jmagen
helemca de la escultura, imagen heredada de Winckelmann y que nhos-
otros y José Luis de jovencito admirdbamos en el Museo de Reproduc-
ciones del Casén.

Es indudable que cada época cultural escoge un arte como preferi-
do. La Hélade fue la Escultura; en el siglo x1x, la Musica, y la Arqui-
tectura entrd en ese eclecticismo propio del siglo pasado que construia
las bolsas de valores como templos y buscaba estatuas que obedecian al
modelo griego y con el cuerpo humano casi como tnico tema y tenien-
do como protector nada menos que al principe Alberto de Inglaterra,
perfecto representante de la burguesia romdntica. Eso, por un lado, y
por otro, la ocupacién mds querida de la escultura en ese urbanismo
ecléctico del siglo x1x era el de las estatuas conmemorativas rotunda-
mente realistas, como las gafas de Cénovas frente al Senado nuestro, o
la conversién en rasgos helénicos, como en el caso de la estatua de Dis-

raeli, en Londres.

No es que el cuerpo humano deje de ser objeto de la escultura, pe-
ro si como expresién de los dramas humanos sin recurrir a copiar mo-
delos: es el caso del gran Rodin inspirdndose en el baile de Nijinsky.
Por otra parte, si la pintura impresionista habfa sabido captar el humo
de las estaciones de ferrocarril, el mensaje que venia de la mdquina, esto
revolucioné el hacer de los escultores unidos en sus mejores a los in-
tentos no sélo de los pintores, sino lo que es mds importante, a los ar-
quitectos que estaban disefiando un nuevo concepto de urbanismo: re-
cuerdo a la Bauhaus y a Le Corbusier y de cémo la misica no estuvo
ausente de estos movimientos, y basta recordar articulos como el deli-
cioso de Debussy sobre la mdsica al aire libre.

Sobre estos intentos renovadores se cernid la amenaza y la realidad
de la segunda guerra mundial: se ha insistido poco en la identidad de
ideas estéticas entre Hitler y Stalin: intento de borrar la modernidad
usando la persecucién y en el mejor de los casos el forzoso exilio. En
ambas estéticas dirigidas también se volvia a la Hélade como solucién:
recordemos el monumento al hombre alemdn y no menos las estatuas
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Algo de esta direccidn estética tuvimos que padecer los espafioles:
estdan a la vista los edificios y las esculturas que se nos presentaron co-
mo simbolo del Imperio. José Luis Sdnchez vivié como nosotros lo que
significé el esfuerzo que se quiebra en 1956, el buscado fracaso de una
politica no pudo impedir que el arte soltara sus amarras y cuando se
soltaron nuestro nuevo compafiero pudo ya respirar otros aires. Lo he-
cho por José Luis Sdnchez antes, recién salido de la Escuela de Artes
y Oficios a lo que Gamoneda llama su prehistoria: obras que no olvi-
dan el magisterio de Ferrant. Se ha hablado de predominio del factor
«volumen» para explicar su visién de la «monumentalidad» no incom-
patible ni mucho menos con la figuracién lirica, con un personalisimo
expresivismo.

Entre la copiosa obra del escultor yo quiero fijarme en su obra so-
bre temas religiosos. La iglesia prohibié los Evangelios apécrifos, pero
los grandes pintores y los grandes escultores se han encargado, a través
de la historia, de falsear la verdad evangélica por no hablar de las 1la-
madas pinturas y esculturas devotas que llenaron nuestras iglesias del
siglo pasado de lamentables mamarrachos a tono con las dulzuras de
armonios tremolantes y de no pocos érganos buscando los registros de
dulzuras delicuescentes. La escultura tradicional, incluso la grande, ha
traicionado un tema como el del Calvario, mostrindonos a un San Juan
—el tnico apdstol valiente que recibe a Marfa como Madre— barbi-
lampifio de cara, efebo de cuerpo, cuando San Juan, segin la tradicién,
era nazareno, o sea, bien barbudo y con asomos de cardcter violento,
como se adivina por alguna de sus cartas. Nunca agradeceremos al arte
de nuestro tiempo el habernos reconciliado con la verdad evangélica.
Me interesa otro tema directamente relacionado con la obra de José
Luis Sinchez: el tema de la Anunciacién. Los pintores nos pintan no
la casa humilde de Nazaret, sino palacios con columnas imponentes, jat-
dines en torno a una preciosisima corbeille de flores al lado. La casa
de la Anunciacién era una casa pobre, sin jardin en la tierra seca. Al-
guno quizds recuerde una predicacién mia del afio de la crisis de 1956:
predicaba sobre la Anunciacién de José Luis, esa obra en bronce y hie-
rro con €l fondo humilde y popular del ladrillo y como protagonista a
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ricamente en las cabezas de jévenes de José Luis Sdnchez, todas nimba-
das de experiencia de éxtasis. No quiere esto decir, sefialar una prefe-
rencia por lo minimo e fntimo, pues José Luis afronta valientemente
la monumentalidad: ahf estd el Torso de Addn, hermosfsimo, porque si
la figura de Nuestra Sefiora es una visién personal y tierna del eterno
femenino, el Torso de Addn expresa la fuetza intima de la virilidad.
Una y otra faceta como tesis y antitesis, llenan la adecuacién plena al
Concilio Vaticano II, a la renovacién de la Liturgia, a crear espacios
misticos. Justo es destacar que este acercamiento de nuestros artistas al
espiritu del Concilio se debe en muy buena parte al entusiasmo y al des-
velo constante del P. José Manuel Aguilar, religioso dominico que a tra-
vés de su espléndida revista y con su entusiasta accién personal supo
encandilar a José Luis en el carifio y la dedicacién al tema aprovechan-
do las circunstancias que las nuevas directices del Vaticano II supo crear
en los artistas.

Como fondo de eso y de mucho mids, los viajes. Yo, algo mayor,
tengo experiencia de lo que era en los afios cincuenta palpar un mundo
como el europeo, donde la riqueza de vida, el aire de ganada libertad,
suponfa inaugurar una forma distinta de respirar, y aunque los viajes
de los artistas jovenes se hacian con sacrificio extremo, la ganancia era
ripida e inmensa. Es de José Luis la frase al regresar de uno de sus
viajes con beca: «Me duelen los ojos de tanto mirar».

La Europa de la posguerra restafiaba sus heridas con aventuras at-
tisticas y légicamente era la arquitectura la mds llamada a asumir la aven-
tura de construir una ciudad como obra de arte. En los afios de mi pri-
mera estancia en Roma, del 49 al 51, pude convivir intensamente con
un grupo de arquitectos jévenes llenos de ambicién: la historia de la
Academia de la que anteayer como digamos regi como director, sefiald
con notacién de honor a toda una serie de arquitectos de primera fila:
lo sefialé con justicia en mi respuesta al discurso de nuestro ilustre com-
pafiero José Marfa Garcia de Paredes.

Todos los arquitectos creadores han tenido la colaboracién artistica
y artesanal de José Luis Sdnchez y a la cabeza nuestro ilustre Director,
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la Caja de Ahorros de Madrid y para los Nuevos Ministerios; hierro en
el Banco del Norte; aluminio fundido para la Flor Astral de Dallas;
hierro de desguace, piedra caliza, cobre y cemento para Agromdn. No
he visto méds que en fotograffa las obras hechas para América, pero si he
gozado con el hermoso Bloque en mdrmol para el Banco Internacional
de Comercio y he quedado estdtico en el mausoleo en granito negro para
el que fue gran amigo mio, el infortunado Juan Belmonte. Esta doble
labor artistica y artesanal, esta voluntad de dar forma a materiales de
por si duros, inexpresivos, hacen de José Luis Sdnchez un hombre in-
novador, inquieto. El éxito universal, radiado a través de Paris, supone
el ser solicitado para Exposiciones de la mdxima categoria. Un curricu-
lum hermoso de muestras y premios: Medalla de bronce en la Exposi-
cién Nacional de Bellas Artes; medalla de oro en la Exposicién manche-
ga de Bellas Artes; delta de oro del Concurso de disefio; primer premio
en la Exposicion de Budapest de pequefia escultura. Sefialo, por su es-
pecial relacién con una parte de mi disertacién, la medalla de oro de la
ITT Bienal de Arte Cristiano en Salburgo. No quiero olvidar dos enti-
dades que ayudaron con sus becas a José Luis Sdnchez y que de alguna

manera participan de la alegria de hoy: el Instituto Francés y la Fun-
dacién Juan March.

Toda esta carrera, con su paralelo de esfuerzos y premios, creemos
que culmina ahora con su ingreso en la Real Academia. José Luis llega
en la madurez de su vida y de su estilo. Como le conozco bien y conoz-
co y quieto lo que significa su obra estoy seguro de que nos ayudara
en la tarea de renovacién, de rejuvenecimiento. Hace poco mds de un
mes que lo largamente pedido y negociado se ha hecho realidad: el cine,
el arte de la imagen, tan rico y complejo, tiene va su sitio entre nos-
otros. Esto de la renovacion, del rejuvenecimiento, no supone dar una
idea de la Academia como si estuviera pendiente de modas que muchas
son de duracién efimera, no: la Academia quiere reunir tradicién y mo-
dernidad, quiere presentarse como exponente de armonia, de equilibrio,
de didlogo intetior de generaciones, de corrientes distintas en edad y en
ideales artisticos. Es y quiere ser cada vez mds una familia donde no
estdn excluidas las tensiones y que sélo consagra en unos y premia en
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sas en algo que es resumen de vida y de pasién creadora. Es més que
curioso, es bonito sefialar que esta politica de renovacién ha sido im-
pulsada, yo dirfa que programada, por dos directores: Federico Moreno
Torroba y Luis Blanco Soler, que, decanos en edad, se rejuvenecen re-
juveneciendo a la Corporacién. Séame permitido revelar a los selectos
oyentes que me escuchan el caso absolutamente inédito de nuestro ac-
tual director, que viene todas las mafianas con la constancia y puntua-
lidad de un meritorio, que viaja por servir a la Corporacién: ya quisiera
yo caminar tan ligero como él.

José Luis, en aquella soliviantada madurez de la que hablaba Euge-
nio d’Ors, se une a nosotros para ayudarnos en su consejo, y con ese
calor de vitalidad generosa que calienta la sangre de los que ya muy
mayores como el que os habla, necesita todos los lunes, todos los dias
de trabajo académico, la cercanfa de un corazén joven para hacerse la
ilusién de que esa llamada inmortalidad académica no es sino la perié-
dica inyeccién de sangre joven. Bienvenido José Luis Sanchez, sea bien-
venido a los brazos abiertos de una familia que ha sido testigo de su
obra espléndida y de su arrolladora generosa vitalidad.
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DOCUMENTOS

Textos de los principales «manifiestos» que se ocupan de la escultura contem-
pordnea:

MANIFIESTO TECNICO DE LA ESCULTURA FUTURISTA. Mildn, 1912
MANIFIESTO DE LA BAUHAUS, Weimar, 1919

MANIFIESTO REALISTA. Moscia, 1920

MANIFIESTO BLANCO. Buenos Aires, 1946

MANIFIESTO ESPACIAL. Milan, 1947
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MANIFIESTO TECNICO DE LA ESCULTURA FUTURISTA (1912)

La escultura, tal como se nos aparece en los monumentos y en las exposicio-
nes en Europa, nos ofrece un espectdculo tan lamentable de barbarie v torpeza
que mi ojo futurista se aleja de ella con horror y asco.

Vemos por todos lados la ciega y grosera imitacidén de las férmulas heredadas
del pasado: imitacién que la cobardia de la tradicién y la abulia la estimulan sis-
temdticamente. El arte escultérico en los paises latinos agoniza lentamente bajo
el yugo ignominioso de Grecia y de Miguel Angel, llevado con facilidad genial
en Francia v en Bélgica, vy con el mds triste embrutecimiento en Ttalia. Notamos
en los pafses germdnicos la ridicula obsesién por un estilo gético helenizado que
Berlin industrializa y Munich ablanda con pesadas manos profesorales. Los Pafses
Eslavos, al contrario, se distinguen por una mezcla cadtica de arcaismos griegos,
de demonios concebidos por las literaturas nérdicas y monstruos creados por la
imaginacién oriental. Es un montén de influencias que desde el particularismo
excesivo y sibilino del genio asidtico sube hasta la pueril y grotesca ingeniosidad
de los lapones y los esquimales.

En todas estas manifestaciones de la escultura, desde las méds rutinarias hasta
aquellas que estdn agitadas por un soplo innovador, persiste el mismo error: el
artista copia el desnudo vy estudia la estatua cldsica con la conviccién ingenua de
poder encontrar un estilo que corresponda a la sensibilidad moderna, sin salirse
de la concepcidn tradicional de la forma escultural. Por otra parte, hay que anadir
que esta concepcidn, con su venerable idea de belleza, no se aparta jamds del pe-
riodo de Fidias y de la decadencia artistica que le sigue.

Es casi inexplicable que generaciones de escultores continfien empefiados en
construir fantoches sin preguntarse por qué todos los salones de escultura se han
convertido en depdsitos del aburrimiento y de la ndusea y la inauguracién de
monumentos en las plazas pdblicas en acontecimientos de irrefrenable hilaridad.
Esto no ocurre en la pintura, que, por sus renovaciones lentas, pero continuas,
condena brutalmente la obra plagiaria y estéril de todos los escultores de nues-
tro tiempo.
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intentar sacar agua de una cisteérna vacia CON UN CUDU UEsSLULUGUUT

No puede haber ninguna renovacién en un arte si no se renueva al mismo
tiempo la esencia de este arte, es decir, la visién y la concepcién de la linea y de
las masas que forman su ritmo. No es reproduciendo solamente los aspectos exte-
riores de la vida que el arte llega a ser la expresién de su tiempo; por esta razdn,
la escultura tal como ha sido concebida por los artistas del pasado siglo y de hoy
mismo es un monstruoso anacronismo. La escultura no puede progresar en el
4mbito estrecho que le ha sido asignado por la concepcién académica del desnudo.
Un arte que tiene necesidad de desnudar enteramente un hombre o una mujer para
iniciar su funcién emotiva es un arte que nace muerfo.

La pintura se ha fortalecido, intensificado y ampliado mediante el paisaje y el
ambiente que los pintores impresionistas han hecho actuar simultdneamente sobre
la figura humana y sobre los objetos. Prolongando su esfuerzo nosotros hemos en-
riquecido la pintura con nuestra compenetracion de planos (Manifiesto técnico de
la pintura futurista, abril, 1910). La escultura encontrard una nueva fuente de
emocién, y consecuentemente de estilo, ampliando su alcance pldstico en un campo
que ¢l espiritu humano ha considerado tontamente hasta aqui como lo dividido,
lo impalpable y lo indecible.

Es necesario partir del centro mismo del objeto que se quiere crear, para llegar
a descubrir nuevas formas que incorporen el infinito pldstico aparente y el infinito
plastico interior. La nueva pldstica sera entonces la traduccién por medio del yeso,
del bronce, el vidrio, la madera o cualquier otra materia, de los planos atmosféri-
cos que unen y entrecruzan las cosas. Lo que yo he llamado frascendentalismo fi-
sico (conferencia sobre la pintura futurista en el Circulo Artistico de Roma, ma-
yo, 1911) podrd convertir en pldsticas las simpatias y las afinidades misteriosas
que producen las influencias reciprocas y formales de los planos en los objetos.

La escultura debe dar vida a los objetos volviendo sensible, sistemdtica y plds-
tica su prolongacién en el espacio, pues nadie puede hoy negar que un objeto
contintia alli donde otro comienza, y que todas las cosas que rodean nuestro cuer-
po (botella, automévil, casa, drbol, calle) lo cortan y recortan formando un ara-
besco de lineas curvas y de lineas rectas.

Hay dos tentativas de renovacién moderna de la escultura: una decorativa por
el estilo, la otra netamente pldstica por la materia. La primera tentativa ha que-
dado andnima y desordenada, falta de un genio que la coordine. Ha quedado
encadenada a las necesidades econémicas de las municipalidades y no ha produ
cido mds que piezas de escultura tradicional mis o menos integrada decorativa-
mente y encuadradas en formas arquitectonicas o decorativas. Todos los palacios,
todas las residencias modetnas construidas con un gusto o intencién moderna ma-
nifiestan esta alternativa en el mdrmol, el cemento o los metales.
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creer con tervor, si N0 qUE €5 NUCESHIIU AUCILINS USLULLILGAL, PAVAtiamus e
el camino a seguir. Es a un gran escultor italiano al gue aludo: al genio de Me-
dardo Rosso, el tnico escultor moderno que ha intentado ensanchar el horizonte
de la escultura restituyendo por la pldstica las influencias del medio y las invisi-
bles ataduras que lo unen al sujeto.

Constantin Meunier no ha aportado nada nuevo a la sensibilidad escultérica.
Sus estatuas son casi siempte fusiones poderosas del estilo heroico griego y de la
humildad atlética del descargador, del marino, del minero. Su concepcion pldstica
y constructiva de la estatua y del bajo-relieve es siempre la reconstruccién del
Partenén v del héroe cldsico. Tiene por lo menos el enorme mérito de haber in-
tentado, ante todo, divinizar a sujetos que hasta entonces estaban despreciados o
abandonados a representaciones naturalistas.

Bourdelle manifiesta su personalidad poniendo en el blogue escultérico una
severidad violenta y rabiosa de masas abstractamente arquitecténicas. Temperamen-
to apasionado, sombrio y sincero de investigador, no sabe desgraciadamente librar-
se de una cierta influencia arcaica y de la influencia anénima de todos los canteros
de las Catedrales gdticas.

Rodin despliega una agilidad intelectual mds extensa, que le permite pasar
con agilidad del impresionismo del «Balzac» a la indecision de los «Burgueses de
Calais» v a todas sus obras marcadas por la pesada influencia de Miguel Angel.
Manifiesta en su escultura una inspiracién inquieta, una potencia lirica grandiosa,
que serfan verdaderamente modernas si Miguel Angel v Donatello no las hubieran
manifestado ya de forma casi idéntica hace cuatrocientos anos y si sirviesen por
lo menos para animar una realidad completamente recreada.

Descubrimos en la obra de estos tres genios las influencias de tres perfodos
diferentes: influencia griega en la obra de Meunier, gética en la de Bourdelle y
del renacimiento italiano en la de Rodin.

La obra de Medardo Rosso es, por el contrario, revolucionaria, muy maoderna,
més profunda y necesariamente limitada. No hay héroes ni simbolos en sus obras
esculidricas, pero el plano de cualquiera de las frentes de sus mujeres o de sus
nifios propone e indica una liberacién hacia el espacio que tendrd un dia, en la
historia del espiritu humano, una importancia superior a la que le han dado los
criticos de nuestros dias. Las leyes totalmente impresionistas de su tentativa han
limitado desgraciadamente las bisquedas de Rosso a una especie de altorrelieve
o bajorrelieve; esto demuestra que concibe atin la figura como un mundo aislado,
con esencia tradicional y de intenciones episddicas.

La revolucién artistica de Medardo Rosso, a pesar de su importancia, parte
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estuerza en imitar la ligereza de una pincelada impresionista, da un buen resultado
de sensacién vivaz e inmediata, pero obliga a trabajar demasiado rdpidamente del
natural, y priva a su obra de todo cardcter universal. La revolucién artistica de
Medardo Rosso tiene las cualidades y los defectos del impresionismo en pintura.
Nosotros partimos como él de ese impresionismo, pero nuestra revolucién futu-
rista, continudndolo, se ha alejado de él hasta el polo opuesto.

Tanto en escultura como en pintura no se puede renovar sino buscando el esti-
lo del movimiento, es decir, considerando sistemdtica y definitivamente como sin-
tesis lo que en el impresionismo es fragmentario, accidental y, por tanto, analitico.
Esta sistematizacién de luz v de compenetracién de planos producird la escultura
futurista: su caricter serd arquitecténico, no solamente desde el punto de vista de
la construccién de masas, sino porque también el bloque escultérico contendrd los
elementos arquitecténicos del medio escultérico en que viva el sujeto.

Naturalmente nosotros ofrecemos una escultura de ambiente, Una composicion
escultdrica futurista tendri en si los maravillosos elementos matemdticos y geomé-
tricos de los objetos modernos. Estos objetos no serdn colocados junto a la esta-
tua, como si fueran atributos explicativos o elementos decorativos separados, sino
que, siguiendo las leyes de una nueva concepcién de la armonia, estardn encastrados
en las lineas musculares del cuerpo. Veremos, por ejemplo, la rueda de un motor
salir de la axila de un mecdnico, la linea de una mesa cortar la cabeza de un
hombre que lee, y un libro seccionar su estémago con el abanico de sus piginas
cortantes.

En la tradicidn corriente de la escultura, la estatua recorta netamente su forma
sobre el fondo atmosférico del medio donde se erige. La pintura futurista ha so-
brepasado esta concepcién de la continuidad ritmica de las lineas en una figura
y de su aislamiento absoluto, sin contacto con el fondo y el espacio invisible que
lo envuelve. La poesfa futurista, segin el poeta Marinetti, después de haber des-
truido la prosodia tradicional y creado el verso libre, suprime hoy la sintaxis y el
perfodo latino. La poesia futurista es una corriente espontdnea ininterrumpida de
analogfas en las que cada una es resumida infinitivamente en su esencial sustancia.
Asf, nace una imaginacién sin ataduras y las palabras en libertad. La misica fu-
turista de Balilla Pontella destruye la tiranfa cronométrica del ritmo.

¢Por qué entonces la escultura tendrd que quedar atrapada por leyes que no
tienen ninguna razén de ser? Rompédmoslas de una vez y proclamemos la aboli-
cidn completa de la linea limitada de la estatua cerrada. Abramos la figura como
una ventana y encerremos en ella el medio en que vive. Proclamemos que el me-
dio debe de formar parte del bloque pldstico como un mundo especial regido por
sus propias leyes. Proclamemos que el rodapié puede subirse a nuestra mesa, que
la cabeza puede atravesar la calle, y que al mismo tiempo la ldmpara familiar puede
entretejer, de una casa a otra, la inmensa tela de arafia de sus rayos de yeso.
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més importancia que la de un elemento del ritmo pléstico, pueden ser abolidos
en la escultura futurista, no porque imiten un fragmento griego o romano, sino
para obedecer a la armonia que el escultor quiera crear. Un conjunto escultérico
o un cuadro no puede parecerse mds que a si mismo, porque la figura humana y
los objetos deben vivir en arte fuera de toda légica fisonémica.

Una figura puede tener un brazo vestido y el otro desnudo. Las diferentes li-
neas de un florero pueden continuarse con agilidad mezclindose con las lineas de
un sombrero o de un cuello.

Planos transparentes de vidrio y de celuloide, chapas de metal, luces eléctricas
interiores o exteriores podrdn indicar los planos, las inclinaciones, los tonos y los
semitonos de una nueva realidad. También una nueva coloracién intuitiva en blan-
co, gtis 0 negro, puede aumentar la fuerza emotiva de los planos, mientras que un
plano fuertemente coloreado puede acentuar violentamente la significacién abstrac-
ta del acto pldstico.

Lo que ya hemos dicho sobre las lineas-fuerza en pintura (prefacio-manifiesto
al Catdlogo de la T Exposicién Futurista de Paris. Octubre, 1911) se puede aplicar
igualmente a la escultura. En efecto, daremos vida a la linea muscular estdtica fun-
diéndola con la linea-fuerza dindmica. Casi siempre serd una linea recta, que es
la tinica que corresponde a la simplicidad interior de la sintesis que nosotros opone-
mos a la exterioridad barroca del andlisis. La linea recta, sin embargo, no nos
llevari a la imitacién de los egipcios, de los primitivos o de los salvajes, siguiendo
el ejemplo absurdo de algunos escultores modernos que se han esforzado asi para
librarse de la influencia griega. Nuestra linea recta serd viva y palpitante; se pres-
tard a la exigencia de numerosas expresiones de la materia y su severidad funda-
mental y desnuda expresard la severidad del acero que caracteriza las lineas del
maquinismo moderno. Podemos, en fin, afirmar que el escultor no deberd dudar
ante ningin obstdculo con tal de obtener una realidad. Nada mds idiota que temer
salirse del arte que ejercitamos. No hay pintura, ni escultura, ni muisica, ni
poesia: lo tnico verdadero es la creacién. Por lo tanto, si una composicién escul-
térica tiene necesidad de un ritmo especial, de movimiento, para medificar la in-
variabilidad del conjunto escultdrico, se le podrd aplicar un pequefio motor que
dar4 un movimiento ritmico adaptado a tal plano o a tal linea. No hay que olvidar
que el tictac y el movimiento de las agujas de un reloj, la entrada o la salida
de un pistén en un cilindro, el engranaje abierto o cerrado de dos ruedas denta-
das con la aparicién y desaparicién continua de sus pequefios rectdngulos de acero,
la rabia loca de un volante, la turbulencia de una hélice, son todos ellos elementos
plisticos y pictéricos de los que la obra escultdrica futurista debe aprovecharse.
Por ejemplo: una vilvula que se abre y se cierra crea un ritmo tan bello, pero in-
finitamente mds nuevo, que el de un pdrpado animal.
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CONCLUSIONES

42

La escultura se propone la reconstruccién abstracta y no el valor figurativo
de los planos y los volimenes que determinan las formas.

Es necesario abolir en escultura, como en todo arte, la sublimacidn tradicio-
nal de los objetos.

La escultura no puede tener como finalidad una reconstruccién realista epi-
sédica. Debe de servirse absolutamente de todas las realidades para recon-
quistar los elementos esenciales de Ia sensibilidad pldstica. Por lo tanto, el
escultor futurista considerando el cuerpo, en su totalidad o parcialmente, co-
mo zonas plésticas introducird en sus composiciones: planos de madera o de
metal, inméviles o en movimiento, para obtener un objeto; formas esféricas
peludas para obtener cabelleras; semicirculos de vidrio, si quiere obtener un
vaso; alambres o mallas para indicar un plano atmosférico, etc., etc.

Es necesario destruir la pretendida nobleza, literaria y tradicional, del mérmol
y del bronce y negar rotundamente que sea preciso servirse exclusivamente
de una sola materia para una determinada escultura, El escultor puede servir-
se de veinte o mds materias diferentes en una sola obra si la emocién plds-
tica se lo exige. Como ejemplos podemos citar: vidrio, carton, madera, ce-
mento, ctin, cuero, telas, espejos, luz eléctrica, etc.

Es preciso proclamar en voz alta que en la interseccion de los planos de un
libro y los dngulos de una mesa, en las lineas de una cerilla, en el cerco de
una ventana hay tanta verdad como en todas las musculaturas, todos los se-
nos y todos los muslos de los héroes o de las Venus que entusiasman la incu-
rable imbecilidad de los escultores contempordneos.

Unicamente por la eleccién de temas muy modetnos llegaremos a descubrir
nuevas ideas pldsticas.

La linea es el solo medio que puede conducirnos a la virginidad primitiva de
una nueva construccién arguitecténica de masas y de zonas escultéricas.

No puede haber renovacién sino haciendo escultura de medio ambiente, pues
asi solamente la pléstica se desenvolverd prolongéndose en el espacio para
modelarlo. Es por lo que el escultor futurista puede por fin hoy, por medio
de la arcilla, modelar la atmdsfera que envuelve las cosas.

Lo que se crea es el puente ideal que une el énfinito plistico interior y el
infinito pléstico exterior, donde los objetos no terminan nunca y se entre-
cruzan infinitas combinaciones de simpatia con otras de aversién, La emocién
del espectador ocupard el centro de la obra escultérica.



11. En tin, es preciso retusar a todo precio €ncargos COml Cilld LU, yue wolece
cuentemente no pueden contener una pura construccién de elementos plds-
ticos completamente renovados.

UMBERTO BoccIont
Pintor y escultor.

Mildn, 11 de abril de 1912

MANIFIESTO DE LA BAUHAUS (1919)

El fin dltimo de cualquier actividad es la construccién. En otros tiempos, la
misién mds excelsa de las artes figurativas era decorar los edificios, y por ello
formaban parte de forma inseparable de la gran arquitectura. En la actualidad se
encuentran en un estado de aislamiento autdrquico del que pueden escapar sola-
mente mediante una colaboracién consciente de todos aquellos que actdan en este
campo. Arquitectos, pintores y escultores han de aprender de nuevo a conocer y
a comprender la compleja forma de la arquitectura, en su totalidad y en sus partes,
con lo cual podrin restituir a sus obras aquel espiritu arquitectonico que han per-
dido con el arte de saldn.

Los viejos institutos artisticos no estaban en condiciones de producir esta uni-
dad, como hubiera sido su deber, porque el arte no se puede enseniar. Se ha de
volver de nuevo a los talleres. Este mundo de dibujantes de modelos y de deco-
radores, que solamente son capaces de dibujar y de pintar, ha de volver a ser
por fin un mundo de gente que construye. Cuando el joven que siente dentro de
él el amor por las actividades figurativas empieza su carrera, como antes se hacia,
aprendiendo una actividad artesana, deja de ser un «artista» improductivo, por-
que sus habilidades pueden ser aprovechadas en el campo del artesanado, en donde
podrd realizar obras excelentes.

Arquitectos, escultores, pintores, todos hemos de volver al artesanado. No exis-
te un «arte profesional». No hay ninguna diferencia sustancial entre el artista y el
artesano. El artista es un artesano de un nivel superior. La gracia del cielo, en
los raros momentos de iluminacién que trascienden la voluntad, hace florecer el
arte, sin que el artista tenga conciencia de ello, en la obra que sale de su mano;
pero lo que es esencial en todo artista es la base artesana. Aquf estd la primera
fuente de la figuracién creativa.
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temos todos nuestra voluntad, nuestra inventiva, nuestra creatividad en la nueva
actividad constructora del futuro, que serd una en su estructura: arquitectura
y escultura y pintura, y que millares de manos de artesanos elevardn hacia el cielo
como simbolo cristalino de una nueva fe que estd surgiendo.

WALTER GROPIUS
Weimar, abril de 1919

MANIFIESTO REALISTA (1920)

Por encima de las tempestades de nuestras vidas cotidianas.
Por encima de los descampados y de las cenizas de un pasado en ruinas.

Delante de las puertas de un futuro por construir, os anunciamos hoy, a vos-
otros, pintores, escultores, miisicos, actores, poetas, 4 todos aquellos para los que
el arte no es solamente un tema de conversacién, sino el origen de una real ale-
gria, nuestra palabra y nuestra accién.

El callején sin salida en el que se encuentra el arte en estos tltimos veinte
afios de bisquedas debe ser destruido.

El progreso imparable de los conocimientos humanos, que ha nacido con el
siglo, ha penetrado profundamente en las hasta ayer oscuras leyes del mundo; el
desarrollo de una nueva cultura y de una nueva civilizacion, con un empuje jamds
visto en la historia de las amplias masas populares hacia la posesion de bienes
reconquistados a la naturaleza; empuje que estd estrechamente unido a los pue-
blos marchando hacia la unién de toda la humanidad, y en el que la guerra y la
revolucién (esas tormentas purificadoras de la época futura) nos han puesto de-
lante del hecho consumado de unas nuevas formas de vida que ya han nacido,
que ya estdn activas.

¢Cudl es la aportacién del arte a esta época de la historia humana en plena
expansién? ¢Existen los medios necesarios para la construccién de un nuevo esti-
lo? ¢O habré que suponet que esta nueva época no tendrd un estilo nuevo? ¢O
supondremos que esta nueva forma de vida pueda aceptar una creacion fundada
en las bases de lo antiguo?

A pesar de las exigencias del espiritu regenerado de nuestra €poca, el arte se
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Las tentativas de los cubistas y de los IUfurisias para sSacar al dric ucl esidil-
camiento del pasado no conduce mds que a nuevas vaguedades.

El cubismo, que comenzé por una simplificacién de la técnica de represen-
tacién, ha llegado a su andlisis y aqui se ha detenido.

El mundo de los cubistas, roto en mil pedazos por una légica anarquia, no
puede satisfacernos a los que hemos realizado ya una revolucidn, como construc-
tores, como creadores.

Podrfamos seguir con interés las experiencias cubistas, pero no conviene ha-
cerlo sin estar convencidos de que éstas se desarrollan en la superficie del arte,
sin atacar sus bases, sin estar convencidos que se llega al mismo aspecto gréfico,
al mismo volumen, a la misma decoracién superficial que en el arte antiguo.

Se ha podido saludar en su tiempo al futurismo por el empuje refrescante de
la revolucién que anunciaba, por su critica destructiva del pasado, porque no habria
sido posible volar las barricadas artfsticas del «buen gusto» sino con pélvora, con
mucha pélvora; pero no es posible construir un sistema artistico sobre una sola
frase revolucionaria. Si consideramos la esencia misma del futurismo mds alld de
su aspecto brillante, nos encontraremos siempre con el mismo pico de oro, con el
tipo muy hébil y muy mentiroso, luciendo los oropeles del patriotismo, del mili-
tarismo, del desprecio de las mujeres y otras lindezas provincianas.

En el campo de los problemas pictéricos, el futurismo no ha llegado mds all4
de la tentativa radical de fijar sobre el lienzo el reflejo 6ptico; tentativa que ya
se habia saldado con un fracaso en los impresionistas. Estd claro que el simple
registro gréfico de una serie de instantdneas de un movimiento parado no puede
recrear el movimiento mismo.

En fin, la ausencia total de ritmo lineal transforma un cuadro futurista en el
pulso de un caddver.

El «slogan» de la velocidad ba sido manejado por el futurismo como un triun-
fo importante,

Nosotros reconocemos totalmente el eco de ese «slogan» y comprendemos que
es capaz de hacer temblar al provinciano mds templado. Pero basta con preguntar
a un futurista cémo representa la velocidad y veremos cémo entra en escena todo
ese arsenal de automdviles locos, de estaciones ruidosas, de alambres que se en-
redan, de tintineos, de golpes, de ruidos, de calles turbulentas. ¢Es necesario con-
vencerles de que nada de eso tiene que ver con la velocidad ni con sus ritmos?
Observad un rayo de sol, la més silenciosa de las fuerzas silenciosas: jrecorre el
espacio a 300.000 kilémetros por segundo!
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nes ultrarripidos del universo?

No: todo ese estrépito futurista alrededor de la velocidad es una broma de-
masiado evidente.

Y desde el momento en que el futurismo anuncia que el espacio y el tiempo
habian muerto ayer, ha caido para nosotros en las tinieblas de la abstraccién.

Ni él, ni el cubismo han ofrecido lo que nuestra época esperaba de ellos.

Y fuera de estas dos escuelas artisticas, nuestro pasado mds proximo no ha
propuesto nada que merezca la pena. Pero la vida no espera y el crecimiento de
las generaciones no se detiene; y nosotros, que hemos tomado el relevo de los
que han pasado a la historia, con el resultado de sus experiencias en nuestras
manos, sus errores y sus aciertos, hemos vivido afios que valen por siglos.

DeciMos:

Ninguno de los nuevos sistemas artisticos resistird al empuje de la demanda
de la nueva cultura en formacién en tanto que las bases mismas del arte no se
acoplen con las leyes reales de la vida.

Mientras que los artistas no digan con nosotros: Todo es mentira, sélo son
verdaderas la vida y sus leyes.

En la vida solamente lo que actia es bello, y fuerte, y prudente, y justo. Por-
que la vida no reconoce la belleza como un criterio estético.

La realidad es la belleza en su grado mds elevado.
La vida no reconoce ni el bien, ni el mal, ni la justicia como criterios morales.
La necesidad es el mds alto y el mds justo de esos criterios.

La vida no reconoce la verdad convertida en abstraccién por el intelecto como
criterio de conocimiento.

La accién es la verdad mds elevada y mds exacta.

¢Cémo es posible que un arte fundado en la abstraccién, en un espejismo, en
la ficcién no pueda ser triturado por los engranajes de esas leyes?

DEeciMoOs:

El espacio y el tiempo han nacido ahora para nosotros. El espacio y el tiempo
son las tinicas formas que construyen la vida y en ellas por consecuente seria ne-
cesario construir el arte.
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¢Quién nos podrd mostrar formas mds reales que éstas?
¢Qué hombre podrd darnos fundamentos mds sélidos que éstos?

¢Qué genio compondrd una leyenda més embrujadora que esta prosaica historia
que llamamos vida?

La plasmacién de nuestra percepcién del mundo en formas del espacio y del
tiempo, eso es lo que aparece como fin tinico de nuestra creacién pldstica.

Y nosotros no medimos nuestras creaciones en «varase» de belleza, ni las pesa-
mos en <«arrobas» de ternura o de sentimiento.

Con una plomada en las manos, con los ojos tan certeros como una regla, el
espiritu tenso como un compds, construiremos nuestra obra como el universo cons-
truye la suya, o el ingeniero un puente, o el matemdrico calcula la dimensién de
las orbitas.

Nosotros sabemos que cada cosa posee su propia esencia.

Una mesa, una silla, una ldmpara, un teléfono, un libro, una casa, el hombre,
todos son universos completos, con sus ritmos particulares, en sus drbitas par-
ticulares.

Por todo ello representamos las cosas arrancando las etiquetas de sus propie-
tarios, todo aquello que es accidental y localista, no dejando mds que lo que es
real v permanente, descubriendo el escondido ritmo que hay en ellas, v es por
lo que

1. Rechazamos en la pintura el color como elemento pictérico. El color es la
faz Optica idealizada de las cosas. Es su impresion exterior y superficial.
El color es accidental v no tiene nada que ver con el contenido interno
del cuerpo. Afirmamos que el «tono» del cuerpo, su capacidad material
para absorver la luz, es Ia tinica realidad pictérica.

2. Rechazamos en la linea su valor grifico. En la vida real de los cuerpos
no hay lineas graficas. El trazo es la marca accidental dejada por el hom-
bre en las cosas. No estd ligado a la vida esencial ni a la estructura per-
manente del cuerpo. El trazo no es mds que un elemento grifico, ilus-
trativo, decorativo,

Afirmamos que la linea es algo asi como la direccidén de las formas estd-
ticas v de sus ritmos escondidos en el cuerpo.

3. Rechazamos el volumen como forma plistica del espacio. No hay que me-
dir el espacio en volimenes como tampoco se mide un liquido en «varas».
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4. Rechazamos en la escultura la masa en tanto que elemento escultdrico. To-
dos los ingenieros saben desde siempre que la fucrza estdtica de los cuer-
pos, su resistencia material, no depende de su masa. Por ejemplo, el rail,
el contrafuerte, la viga...

Y vosotros, los escultores de todas las tendencias y colores, os aferrais
al prejuicio secular que exige que el volumen no puede liberarse de la
masa. Pues bien, nosotros cogemos cuatro planos y con ellos construimos
¢l mismo volumen que corresponderia a una masa cuatro «arrobas».

As{ restituimos en la escultura la linea en lo que tiene de direccidn,
rasgo que le habfa sido escamoteado por un prejuicio secular. Y afirmamos
que la «profundidad» es la tnica forma del espacio.

5. Rechazamos el milenario error del arte egipcio, segin el cual los ritmos
estdticos son los tnicos elementos de la creacidn pléstica.

Reconocemos en el arte pldstico un nuevo elemento: los «ritmos cinéticos»,
como formas esenciales de nuestra recepcién del tiempo real. Esos son los cinco
principios inmutables de nuestras construcciones y de nuestra técnica de la cons-
truccién. En las plazas y en las calles os anunciamos, a vosotros, nuestra «palabra»:
a las plazas y a las calles aportamos nuestra «accion», convencidos de que el arte
no puede y no debe ser un refugio para ociosos, o un consuelo para los hombres
cansados, ni una justificacién para los perezosos. El arte estd llamado a acompafiar
al hombre por donde discurre y opera su vida, sin descanso, en su oficio, mientras
come, en el trabajo y en el descanso, durante sus juegos, en dia laborable o fes-
tivo, en su casa o cuando viaja, para que no se apague en €l la llama de la vida.

No intentamos justificarnos ni en el pasado ni en el futuro.

Nadie puede decirnos cémo serd el futuro ni cémo tendremos que comérnoslo.
No se puede mentir acerca del futuro. Y creemos que las exclamaciones sobre el
futuro son como las ldgrimas de los que piensan en el pasado, como un suefio de
unos roménticos remozados, o el delirio mondstico acerca del reino de los cielos
de unos viejos cristianos vestidos con trajes de hoy.

El que hoy esté preocupado por el futuro, no se ocupa de nada. El que ma-
fiana no aporte lo que haga hoy no es til para el futuro.

La accién es para y por el presente. Y ya nos daremos cuenta mafiana.
El pasado lo dejaremos detrds de nosotros como si se tratara de una carroiia.
Y el futuro como si fuese pasto para quiromdinticos.

Tomemos el presente para nosotros.
Navm Gaso

AntoNOV PEVSNER
Moscii, 5 agosto 1920
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NOSOTROS CONTINUAMOS LA EVOLUCION DEL ARTE

El arte se encuentra en un periodo de latencia. Hay una fuerza que el hombre
no puede manifestar. Nosotros la expresamos en forma literal en este manifiesto.

Por eso pedimos a todos los hombres de ciencia del mundo que saben que el
arte es una necesidad vital de la especie, que orienten una parte de sus investiga-
ciones hacia el descubrimiento de esa sustancia luminosa y maleable y de los ins-
trumentos que produzcan sonidos, que permitan el desatrollo del arte tetradi-
mensional.

Entregaremos a los experimentadores la documentacién necesaria,

Las ideas no se refutan. Se encuentran en getmen en la sociedad, luego los
pensadores y los artistas las expresan.

Todas las cosas surgen por necesidad y son de wvalor en su época.

Las transformaciones en los medios materiales de vida determinan los estados
psiquicos del hombre a través de la historia.

Se transforma el sistema que dirige la civilizacién desde sus origenes.

Su lugar lo ocupa progresivamente el sistema opuesto en su esencia y en todas
las formas. Se transformardn todas las condiciones de la vida de la sociedad y de
cada individuo. Cada hombre vivird en base a una organizacidn integral del trabajo.

Los hallazgos desmesurados de la ciencia gravitan sobre esa nueva organiza-
cién de la vida.

El descubrimiento de nuevas fuerzas fisicas, el dominio sobre la materia y el
espacio imponen gradualmente al hombre condiciones que no han existido en toda
la historia. La aplicacién de esos hallazgos en todas las formas de la vida produce
una modificacién en la naturaleza del hombre. El hombre toma una estructura
psiquica diferente.

Vivimos la edad de la mecdnica.

El cartén pintado y el yeso erecto ya no tienen sentido.
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una de ellas tuvo sus sistemas de ordenamiento, independiente de los demas.

Se conocieron y desarrollaron todas las posibilidades, se expresé todo lo que
se pudo expresar.

Condiciones idénticas del espiritu se expresaban en la musica, en la arquitec-
tura, en la poesia.

El hombre dividia sus energfas en distintas manifestaciones respondiendo a esa
necesidad de conocimiento.

El idealismo se practicé cuando la existencia no pudo ser explicada de un modo
concreto.

Los mecanismos de la naturaleza eran ignorados. Se conocian los procesos de
la inteligencia. Todo residia en las posibilidades propias de la inteligencia. El co-
nocimiento consistié en enredadas especulaciones que muy pocas veces alcanzaban
una verdad. La pléstica consistié en representaciones ideales de las formas conoci-
das, en imdgenes a las que idealmente se les atribufa realidad. El espectador ima-
ginaba un objeto detrds de otro, imaginaba la diferencia entre los musculos y las
ropas representadas. Hoy, el conocimiento experimental reemplaza al conocimiento
imaginativo. Tenemos conciencia de un mundo que existe y se explica por si
mismo, y que no puede set modificado por nuestras ideas.

Necesitamos un arte valido por él mismo. En el que no intervenga la idea que
de él tengamos.

Fl materialismo establecido en todas las conciencias exige un arte en posesién
de valores propios, alejado de la representacién, que hoy constituye una farsa. Los
hombres de este siglo, forjados en ese materialismo, nos hemos tornado insensi-
bles ante la representacién de las formas conocidas y la narracién de experiencias
constantemente repetidas. Asf se concibi6 la abstraccidn, a la que se llegd progresi-
vamente a través de la deformacidn.

Pero este nuevo estado no responde a las exigencias del hombre actual.

Se requiere un cambio en la esencia y en la forma. Se requiere la superacién
de la pintura, de la escultura, de la poesia, de la misica. Se necesita un arte ma-
yor, acorde con las exigencias del espiritu nuevo.

Las condiciones fundamentales del arte moderno se notan claramente desde el
siglo X111, en que comienza la representacién del espacio. Los grandes maestros
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Los barrocos dan un salto en ese sentido: lo representan CON una granaiosi-
dad atin no superada y agregan a la pldstica la nocién de tiempo. Las figuras pa-
recen abandonar el plano y continuar en el espacio los movimientos representados.

Esta concepcién fue la consecuencia del concepto de la existencia que se for-
maba en el hombre. La fisica de esa época, por primera vez explica la naturaleza
por la dindmica. Se determina que el movimiento es una condicién inmanente a
la materia como principio de la comprensién del universo.

Llegado a este punto de la evolucién, la necesidad de movimiento es tan gran-
de que no puede ser correspondida por la plastica. Entonces la evolucién es con-
tinuada por la misica. La pintura y la escultura entran en el neo-clasicismo, ver-
dadero pantano en la historia del arte, y quedan anuladas por la accién del tiempo.
Conquistado el tiempo, la necesidad de movimiento se manifesté plenamente. La
liberacién progresiva de los cdnones dio a la misica un dinamismo cada vez mayor
(Bach, Mozart, Beethoven). El arte contina desarrollindose en el sentido del mo-
vimiento.

La musica mantuvo su dominio durante dos siglos y desde el impresionismo
se desarrolla paralelamente a la pldstica. Desde entonces la evolucién del hombre
es una marcha hacia el movimiento desarrollado en el tiempo y en el espacio. En
la pintura se suprime progresivamente los elementos que no permiten la impresion
de dinamismo.

Los impresionistas sacrificaban el dibujo y la composicién. En el futurismo
son eliminados algunos elementos y otros perdieron su importancia, quedando
subordinados a la sensacién. El futurismo adopta el movimiento como tnico prin-
cipio y tnico fin. Los cubistas negaban que su pintura fuera dindmica; la esencia
del cubismo es la visidn de la naturaleza en movimiento.

Cuando la muisica y la pldstica unen su desarrollo en el impresionismo, la mud-
sica se basa en sensaciones pldsticas, la pintura parece estar disuelta en una atmds-
fera de sonido. En la mayoria de las obras de Rodin notamos que los volimenes
parecen girar en ese mismo ambiente de sonido. Su concepcién es esencialmente
dindmica v muchas veces llega a la exacerbacién del movimiento. Ultimamente ¢no
se ha intuido «la forma» del sonido (Schoenberg) o una superposicién o corre-
lacién de «planos sonoros»? (Scriabin). Es evidente la semejanza entre las formas
de Stravinsky y la planimetria cubista. El arte moderno se encuentra en un mo-
mento de transicién en que se exige la ruptura con el arte anterior para dar lugar
a nuevas concepciones. Este estado, visto a través de una sintesis, es el paso del
estatismo al dinamismo, Ubicado en esa transicién no pudo desprenderse total-
mente de la herencia renacentista. Empled los mismos materiales y las mismas
disciplinas para expresar una sensibilidad completamente transformada. Los ele-
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eso se multiplicaron las tendencias, apoyadas en valores opuestos y persiguiendao
objetivos distintos aparentemente, Nosotros recogemos esa experiencia y la pro-
yectamos hacia un porvenir claramente visible.

Conscientes o inconscientes de esa busqueda, los artistas modernos no podfan
alcanzarla, No disponian de los medios técnicos necesarios para dar movimiento
a los cuerpos, sélo lo daban de un modo ilusorio representdndolo por medios con-
vencionales.

Se determina asf la necesidad de nuevos materiales técnicos que permitan llegar
al objetivo buscado. Esta circunstancia, unida al desarrollo de la mecénica, ha
producido el cine, y su triunfo es un testimonio més sobre la orientacién tomada
por el espiritu hacia la dindmica.

El hombre estd saturado de formas pictdricas y escultdricas; sus propias
experiencias, sus agobiadoras repeticiones atestiguan que estas artes permanccen
estancadas en valores ajenos a nuestra civilizacién, sin posibilidad de desarrollarse
en el futuro.

La vida apacible ha desaparecido. La nocién de lo rdpido es constante en la
vida del hombre.

Ia era artistica de los colores y las formas paraliticas toca a su fin. El hom-
bre se torna de mds en mds insensible a las imégenes hierdticas, sin indicios de vi-
talidad, Las antiguas imdgenes inméviles no satisfacen las apetencias del hombre
nuevo formado en la necesidad de accién, en la convivencia con la mecdnica, que
le impone un dinamismo constante. La estética del movimiento orgdnico reemplaza
a la agotada estética de las formas fijas.

Invocando esta mutacién, operada en la naturaleza del hombre en los cam-
bios psfquicos y morales y de todas las relaciones y actividades humanas, aban-
donamos la préctica de las formas de arte conocidas y abordamos el desarrollo de
un arte basado en la unidad del tiempo y del espacio.

El arte nuevo toma sus elementos de la naturaleza,

La existencia, la naturaleza y la materia son una perfecta unidad. Se desarro-
llan en el tiempo y en el espacio.

El cambio es la condicién esencial de la existencia.

El movimiento, la propiedad de evolucionar y desarrollarse es la condicién
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La materia, el color y el sonido en movimiento, son los fenémenos cuyo des-
arrollo simultdneo integran el nuevo arte.

El color, en forma de volumen, desarrollindose en el espacio, adoptando for-
mas sucesivas. El sonido producido por aparatos ain desconocidos. Los instru-
mentos de musica tradicionales no responden a la necesidad de grandes sonorida-
des ni producen sensaciones de la amplitud requerida.

La construccidn de formas woluminosas en mutacidon mediante una sustancia
plastica y movible.

Dispuestas en el espacio, actian en forma sincrénica, integran imdgenes dind-
micas. Exaltamos asi la naturaleza en todo su sentido.

La materia en movimiento manifiesta su existencia total y eterna, desarrolldn-
dose en el tiempo y en el espacio, adoptando en su mutacién distintos estados de
la existencia.

Concebimos al hombre en su reencuentro con la naturaleza, en su necesidad
de vincularse a ella para tomar nuevamente el ejercicio de sus valores originales,
Postulamos una comprension cabal de los valores primarios de la existencia; por
eso instauramos en el arte los valores sustanciales de la naturaleza.

Presentamos la sustancia, no los accidentes, No representamos al hombre, ni
a los demds animales, ni a las otras formas. Estas son manifestaciones de la natu-
raleza, mutables en el tiempo, que cambian y desaparecen segiin la sucesién de los
fenémenos. Sus condiciones fisicas y psiquicas estdn sujetas a la materia y a su
evolucién. Nos dirigimos a la materia y a su evolucién, fuentes generatrices de
la existencia.

‘Tomamos la energia propia de la materia, su necesidad de ser y desarrollarse.

Postulamos un arte libre de todo artificio estético. Practicamos lo que el hom-
bre tiene de natural, de verdadero. Rechazamos las falsedades estéticas inventadas
por el arte especulativo.

Nos ubicamos cerca de la naturaleza, como nunca lo ha estado el arte en su
historia. El amor a la naturaleza no nos impulsa a copiarla. El sentimiento de be-
lleza que nos trae la forma de una planta o de un péjaro, o el sentimiento sexual
que nos despierta el cuerpo de una mujer, se desarrolla y obra en el hombre segiin
su sensibilidad. Rechazamos las emociones particulares que nos producen formas de-
terminadas. Nuestra intencién es abordar en una sintesis todas las vivencias del
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Tomamos como principio las primeras experiencias artfsticas. Los hombtes de
la prehistoria que percibieron por primera vez un sonido producido por golpes
dados sobre un cuerpo hueco, se sinteron subyugados por sus combinaciones rit-
micas. Impulsados por la fuerza de sugestién del ritmo, debieron danzar hasta
la embriaguez. Todo fue sensacién en los hombres primitivos. Sensacion ante la
naturaleza desconocida, sensaciones musicales, sensacién de ritmo. Nuestra inten-
cién es desarrollar esa condicién original del hombre.

El subconsciente, magnifico receptdculo donde se alojan todas las imdgenes
que percibe el entendimiento, adopta la esencia y las formas de esas imdgenes,
aloja las nociones que informan la naturaleza del hombre. Asi, al transformarse
el mundo objetivo se transforma lo que el subconsciente asimila, lo cual produce
modificaciones en la forma de concebir del hombre.

La herencia histérica recibida de los estados anteriores de la civilizacién y la
adaptacién a las nuevas condiciones de la vida, se opera mediante esa funcién del
subconsciente. El subconsciente moldea al individuo, lo integra y lo transforma.
Le da la ordenacién que recibe del mundo y que el individuo adopta. Todas las
concepciones artisticas se han debido a la funcién del subconsciente.

La pldstica se desarrollé en base a las formas de la naturaleza. Las manifesta-
ciones del subconsciente se adaptaban plenamente a ellas, debido a la concepcion
idealista de la existencia.

La conciencia materialista, es decir, la necesidad de cosas claramente compro-
bables, exige que las formas de arte surjan directamente del individuo, suprimida
la adaptacién a las formas naturales.

Un arte basado en formas creadas por el subconsciente, equilibradas por la
razén, constituye una expresién verdadera del ser y una sintesis del momento his-
térico.

La posicién de los artistas racionalistas es falsa. En su esfuerzo por sobrepo-
ner la razén y negar la funcién del subconsciente, logran tnicamente que su pre-

sencia sea menos visible. En cada una de sus obras notamos que esta facultad ha
funcionado.

La razén no crea. En la creacién de formas, su funcién estd subordinada a la

del subconsciente.

En todas las actividades el hombre funciona con la totalidad de sus facultades.
El libre desarrollo de todas ellas es una condicién fundamental en la creacién y
en la interpretacién del arte nuevo. El andlisis y la sintesis, la meditacién v la
espontaneidad, la construccién y la sensacién son valores que concurren a su inte-
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La sociedad suprime la separacién entre sus fuerzas y las integra en una sola
fuerza mayor. La ciencia moderna se basa en la unificacién progresiva entre sus
elementos. La humanidad integra sus valores y sus conocimientos. Es un movi-
miento arraigado en la historia por varios siglos de desarrollo.

De este nuevo estado de la conciencia surge un arte integral, en el cual el
ser funciona v se manifiesta en su totalidad.

Pasados varios milenios de desarrollo artistico analitico, llega el momento de
la sintesis. Antes la separacién fue necesaria. Hoy constituye una desintegracién

de la unidad concebida.

Concebimos la sintesis como una suma de elementos fisicos: calor, sonido, mo-
vimiento, tiempo, espacio, integrando una unidad fisico-psiquica. Color, el ele-
mento del espacio; sonido, el elemento del tiempo, ¥ el movimiento que se des-
arrolla en el tiempo v en el espacio, son las formas fundamentales del arte nuevo,
que contiene las cuatro dimensiones de la existencia. Tiempo y espacio.

El arte nuevo requiere la funcién de todas las energias del hombre, en la crea-
cién v en la interpretacién. El ser se manifiesta integralmente, con la plenitud de
su vitalidad,

BernARDO ARrias, Horacio CAZENEUVE,

Marcos Friepman, Pasro Ariss, Roporro Burcos,
Enrigue Benito, CEsar BernaLr, Lurs CoLri,
ALFREDO HaNnsEN, JORGE ROCAMONTE

(Recogiendo postulados de Lucio Fonrtana)
Buenos Aires, 1946

PRIMER MANIFIESTO ESPACIAL (1947)

El arte es eterno, pero no puede ser inmortal. Es eterno en el sentido de que
cada uno de sus gestos, como cualquier gesto, no puede continuar en el espi-
ritu del hombre como una idea perpetua. Asi, el paganismo, el cristianismo y todo
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inmortal: no se es nunca inmortal. Un hecho podri durar un afio o mul afios,
pero la hora de su destruccién material llegard siempre. Quedard como gesto, pero
desapareceri como matetia, Hemos Ilegado asi a la conclusién de que hasta ahora
los artistas, consciente o inconscientemente, han confundido siempre las nociones
de eternidad y de inmortalidad, buscando para la realizacién de su arte la materia
mas apta para lograr una mayor durabilidad. De esta forma —conscientes o in-
conscientes— han sido victimas de la materia, y han rebajado el gesto auténtica-
mente eterno al concepto de duracién, en una experiencia de imposible inmorta-
lidad. Lejos de nosotros el querer separar el arte de la materia, separar el sentido
de lo eterno de la preocupacién de lo inmortal. La cuestidn no es que el gesto
realizado dure un instante o mil afios, pues nosotros estamos convencidos de que,
una vez realizado, el gesto es eterno. El espiritu humano tiende hoy, dentro de
una realidad trascendente, a superar lo particular para llegar a lo Unico, a lo Uni-
versal, por medio de un acto del espiritu separado de toda materialidad. De la
misma forma refutamos el pensamiento de que el arte y la ciencia sean cosas
distintas, y que consecuentemente los gestos consumados de una de estas activi-
dades no puedan pertenecer también a la otra. Los artistas anticipan los hechos
cientificos, v los gestos cientificos provocan siempre gestos artisticos. Ni la radio
ni la televisién han podido surgir del espititu humano sin una urgencia que va
desde la ciencia al arte. Es imposible que el hombre pase desde el lienzo, el bron-
ce, el yeso o la arcilla a una pura imagen aérea, universal, suspendida, como fue
imposible no pasar desde el grafito al lienzo, al bronce, al yeso, a la arcilla sin
negar absolutamente la validez eterna de la imagen creada por medio del grafito,
del bronce, del lienzo, del yeso o de la arcilla. No serd posible afiadir a estas nue-
vas exigencias imdgenes que aumenten las exigencias que ya existfan en el pasado.

Estamos segutros de que, admitido esto, nada serd eliminado del pasado, ni los
medios ni los fines; también estamos convencidos de que aiin se continuard pin-
tando y esculpiendo con las materias del pasado, pero también creemos que esas
materias, si admitimos lo anteriormente dicho, serdn afrontadas y consideradas por
unas manos y unos ojos que estardn dotados de una sensibilidad mds refinada.

Lucio Fontana, G. KAISSERLIAN,
B. Jorroro y M. MILANI

Mildn, 1947

56



BIBLIOGRAFIA

Relacién de textos que mi curiosidad y amor hacia los temas que tratan ha reuni-
do a lo largo de mi vida, y que forman parte de mi biblioteca. Se trata, por lo
tanto de una bibliografia incompleta, limitada y tefiida de parcialidad. Pero pienso
que pueda ayudar a quien se proponga estudiar la escultura contempordnea o el
disefio con mayor profundidad. Quiero dejar constancia de la inestimable ayuda
que Jacqueline, mi esposa, me ha prestado en esta clasificacion.

A) ESCULTURA CONTEMPORANEA: GENERALIDADES
B) ESCULTORES: MonoGRAFiss ¥ CATALOGOS

C) ESCULTORES: EXPOSICIONES DE GRUPO

D) MEDALLISTICA

E) DISENO, ARTES APLICADAS, FOTOGRAFIA






A) ESCULTURA CONTEMPORANEA: GENERALIDADES

Apapie, Daniel: Hyperréalistes Americains réalistes Européens. Centre National
d’Art Contemporain. Paris, 1974.

AcutLEra Cerni, Vicente: Panorama del nuevo arte espafiol. Ediciones Guadarra-
ma. Madrid, 1966.

AGUIRRE, Juan Antonio: Arte dltimo. Julio Cerezo Estévez, Editor. Madrid, 1969.

ArcoLrea, Santiago: Escultura espaiiola. Poligrafa. Barcelona, 1969.

AMON, Santiago: Bodas de diamante del cubismo. Facultad de Bellas Artes. Ma-
drid, 1987.

ANDERSEN, Wayne: American sculpture in process: 1930-1970. Graphic Society.
New York, 1975.

ANDRE, Jean-Michel: Restauration des sculptures. Office du Livre. Fribourg, 1977.

AntHONIOZ, Bernard: Art et Architecture: Bilan et problémes du 1%. Ministére
des Affaires Culturelles. Paris, 1970.

ARGAN, Guilio Carlo: EI arte moderno. Fernando Torres. Valencia, 1975.

ArmstronG, Tom: 200 years of American sculpture. Whitney Museum. New
York, 1976.

AsHton, Dore: Modern American sculpture. Abrams. New York, 1968.

AvaLos Garcia-TaBorpa, Juan de: ;Ocaso de los oficios auxiliares de la escul-
tura? Discurso de recepcién en la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando. Madrid, 1974.

BarraN, Fritz R.: Kunst am bau beute. Julius Hoffmann. Stuttgart, 1964.

Baupry, Marie-Therese: La sculpture. Méthode et vocabulaire. Imprimerie Na-
tional. Paris, 1978.

Baur, John I. H.. Contemporary American sculpture. Whitney Museum. New
York, 1982.

Baziv, Germain: The history of world sculpture. Studio Vista. London, 1970.

Branco MarTin, Venancio: El taller. Discurso de recepcién en la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, 1977.

BossaGLIA, Rossana: Douze siecles de sculpture italienne. Electa-Weber. Paris,
1973.

BozaL, Valeriano, y otros: Espafia. Vanguardia artistica y realidad social, 1936-
1976. Gustavo Gili. Barcelona, 1976.

a9



Campoy, Antonio Manuel: Diccionario Critico del Arte Espaiiol Contemporaneo.
Ibérico Europea de Ediciones. Madrid, 1973.

CeLanT, Germano: Arte povers. Gabriele Mazzotta. Milano, 1969.

CLAIR, Jean: Les realismes, 1919-1939. Centre Georges Pompidou. Paris, 1981.

Crarg, Kenneth: El desnudo. Alianza. Madrid, 1956.

Compron, Michael: Pop Ari. Hamlyn. London, 1970.

CHABBERT, André: Le polystyréne expansé. Dessain et Tolra, Paris, 1974,

CHALUMEAU, Jean-Luc: Initiation 4 Ila lecture de I’Art Contemporain. Fernand
Nathan. Paris, 1976.

CHATELET, Francois: Paris, 1937-1957. Centre Georges Pompidou. Paris, 1981,

DeLevoy, Robert L.: Dimensiones del siglo XX, 1900-1945. Skira-Carroggio. Bar-
celona, 1965.

DorrLres, Gillo: E! kitsch. Lumen, Barcelona, 1973.

DorrLres, Gillo: Sentido e insensatezr en el arte de bhoy. Fernando Torres. Va-
lencia, 1971.

Dorrvres, Gillo: Ultintas tendencias del arte de boy. Labor. Barcelona, 1976.

Dyckes, William: Spanish Art Now. William Dyckes. Madrid, 1966.

Ersen, Albert E.: Origins of modern sculpture: Pioneers and premises. George
Braziller. New York, 1974.

Farrani, Giovanni, y otros: Collezione Vaticana d’Arte Religiosa Moderna. Sil-
vana. Roma, 1974.

FavuLkner, Trevor: Manual of direct metal sculpture. Thames and Hudson. Lon-
don, 1978.

FErNANDEZ-BrASO, Miguel: En el taller. Rayuela. Madrid, 1983.

FiscHer, Hervé: Théorie de UArt Sociologique. Casterman. Paris, 1977.

FEIreR, John L.: Trabajos en metal. Novaro. México, 1966.

Garcia DoNATRE, Joaquin: El escultor Felipe Garcia Coronado. Discurso de re-
cepcidn en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, 1985.

Gava NuRo, Juan Antonio: Escultura espafiola contemporinea. Guadarrama, Ma-
drid, 1957.

G1L ArEvaro, Jaime: Técnica de fundicidn a la cera perdida. Publicaciones de la
Universidad de Sevilla. Sevilla, 1986.

GOLDWATER, Robert: What is modern sculpture? The Museum of Modern Art,
New York, 1969.

Gross, Chaim, y RoBinson, Peter: Sculpture in progress. Van Nostrand Reinhold.
New York, 1972,

Hauser, Christian: La fonte d’Art. Bonvent. Genéve, 1972,

Hazan, Fernand: Dictionnaire de la Sculpture Moderne. Hazan. Paris, 1960,

Hisearp, Howard: Les chefs-d’Oenvre de la sculpture occidentale du moyen-dge
a nos jours. Edita. Lausanne, 1977.

60



- z

France depuis 1950. Arted. Parfs, 1982.

Joray, Marcel: La sculpture moderne en Suisse. Griffon. Neuchitel, 1967.

Jorav, Marcel: Le béton dans Uart contemporain. Griffon. Neuchitel, 1977.

Kevser, Eugenie de: La sculpture contemporaine en Belgique. Laconti. Bruxelles,
1972.

KnoBLER, Nathan: El didlogo visual. Aguilar. Madrid, 1970.

Krauss, Rosalinde: Passages in modern sculpture. Thames and Hudson. London,
1977.

KuLtermanN, Udo: Art-events and happenings. Mathews Miller Dunbar. Lon-
don, 1971.

KuLterMany, Udo: Histoire mondiale de la sculpture. Hachette Realités. Paris,
1980.

KurTerMANN, Udo: Newe dimensionen der plastik. Wasmuth. Tiibingen, 1967.

Lucie-Smrt i, Edward: Movements in art since, 1945. Thames and Hudson. Lon-
don, 1969.

Lurasco, Sthéphane: Nuevos aspectos del arte y de la ciencia. Guadarrama, Ma-
drid, 1968.

MacHo, Victorio: Memorias. G. del Toro. Madrid, 1972.

MairrarDp, Robert: Diccionario Universal del Arte y de los Artistas. Gustavo Gi-
li. Barcelona, 1970.

MarcHIORI, Guiseppe: Scultura francese moderna. Silvana. Milano, 1963.

MAriN-MEDINA, José: La escultura espaiiola contemporinea. Edarcon. Madrid, 1978.

MarTin GonzALEZ, Juan José: Las claves de la escultura. Ariel. Barcelona, 1986.

Martin GonzALEZ, Juan José: Una estrella llamada Alberto. Museo Nacional de
Escultura. Valladolid, 1981.

MarTINEAU, Emmanuel: Malévitch et la philosophie. L'Age d’homme, Lausan-
ne, 1977.

Mckinzie, Richard D.: The new deal for artists. Princeton University. New Jer-
sey, 1973.

MioGLEY, Barry: Escultura, modelado y ceriamica. Técnicas y materiales. Hermann
Blume. Madrid, 1982.

Neret, Gilles: L’Art des années 20. Seuil, Paris, 1986.

Niero Gavrro, Gratiniano: Arqueologia y modernidad. Discurso de ingreso en la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, 1985.

Panorsky, Erwin: Idea. Cdtedra. Madrid, 1978.

PantiNG, John: Sculpture in glass-fibre. Lund Humphries, London, 1972.

Parpo CanaLfs, Enrique: Escultores del siglo XI1X. Instituto Diego de Veldzquez.
Madrid, 1951.

PinceoT, Anne: La sculpture francaise au XIX° siécle. Reunion des Musées Na-

tionaux. Patis, 1986.

61



Reap, Herbert: A concise bistory of modern sculpture. Praeger. New York, 1964,
Restany, Pierre: Le plastique dans Uart. André Sauret. Monte Catlo, 1973.
ReviLLa Ucepa, Mateo: La estética del bumanismo real. Edarcon. Madrid, 1978.
Ruerms, Maurice: 19¢h century sculpture. Abrams. New York, 1977.

Rivera HeErNANDEZ, Manuel: Las vanguardias bistdricas en Espaiia. Discurso de
recepcidn en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, 1985.

Rocers, L. R.: Seulpture the appreciation of the arts/2. Oxford University. Lon-
don, 1969.

Roukes, Nicholas: Masters of wood sculprure. Watson-Guptill. London, 1980.

RoweLL, Margit: The planar dimension. The Salomon R. Guggenheim Founda-
tion. New York, 1979,

RoweLr, Margit: Qu’est-ce que la sculpture moderne? Centre Pompidou, Pars,
1986.

Rusro, Javier: El hierro en el arte espafiol - Formas de la escultura contempord-
nea. E. Aguado. Madrid, 1966.

RuserT DE VENTOS, Xavier: La estética y sus berejias. Anagrama. Barcelona, 1974.

SaLvini, Roberto: Scultura italiana moderna. Silvana. Milano, 1961.

SAncHez, Alberto: Palabras de un escultor. Fernando Torres. Valencia, 1975.

ScuiLpT, Goran: Modern Finnish sculpture. Weidenfeld and Nicolson. London,
1970.

ScHMmuTZLER, Robert: El modernismo. Alianza. Madrid, 1980.

SERRANO AcUILAR, Pablo: Relacidn espiritual y formal del artista moderno con
su entorno social. Discurso de recepcién en la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando. Madrid, 1981.

SevpHOR, Michel: The sculpture of this century. Georges Braziller. New York,
1960.

StoNE, Anne: Sculpture new ideas and technigues. Bell. London, 1976.

Tarig, Michel: Esthétique. International Center of Aesthetic Research. Turin,
1969.

Tisparr, Caroline and Bozzorvra, Angelo: Futurism. Thames and Hudson. Lon-
don, 1977.

VassaLLo, Juan Luis: Forma y materia. Discurso de recepcién en la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, 1968.

WiLpE, Edy de: La grande parade. Stedelijk Museum. Amsterdam, 1984,

WitTkowER, Rudolf: La escultura: procesos y principios. Alianza. Madrid, 1977.

ZADKINE, Ossip: Le maillet et le cisean. Albin Michel. Paris, 1968.

62



L AL LRLLICLL AWML T L LLDLES )

AEscHBACHER, Hans: Hans Fischli. Griffon. Neuchitel, 1959.

Avrsa, Nicolds: José Noja v otros. Caja Postal de Ahorros. Santander, 1986.

ALBERDI, Joxé: Juan Ignacio de Urfa. Mun, Galeria de Arte, Bilbao-Madrid, 1980.

ALBERDI, Joxé: Juan Cacicedo. Mun, Galerfa de Arte. Madrid, 1983,

ALBERDI, Joxé: José Ayllén. Galeria Juana Mordd. Madrid, 1986,

AreerTOo (Alberto Sdnchez): Peter Martin. Corvina. Budapest, 1964.

ArperTo (Alberto Sdnchez): Picaso-Neruda-Alberti. Museo Espaiiol de Arte Con-
temporaneo. Madrid, 1970.

ALFaro, Andrés: Vicente Apuilera Cerni-Valeriano Boezal. Sala Nebli. Madrid,
1963.

Arraro, Andrés: Julidn Gallego. Galeria Theo. Madrid, 1983.

ArFArRO, Andrés: Francisco Calvo Serraller. Sala Luzdn. Zaragoza, 1983.

Avvarez LAVerON, Elena: Antonio Aréstegui, Cuaderno de Arte del Ateneo de
Madrid. Madrid, 1963.

Arvarez, Manuel: Manuel Martin Ferrand. Galeria Lleonart. Barcelona, 1976.

Amapo, Jean: Dora Vallier. Galerie Jeanne Bucher. Parfs, 1983,

Amapo, Jean: Georges Duby y otros. Musée des Arts Decoratifs. Flammarion.
Paris, 1985.

Amapor (Amador Rodriguez): Santiago Amodn, Galerfa Kreisler Dos. Madrid,
1972,

AMADOR (Amador Rodriguez): Pedro Shimose. Galeria Kandisky. Madrid, 1979.

Antorin, Francisco: Eduardo Marco. Junta de Extremadura. Badajoz, 1986.

ArmiTAGE, Kenneth: John Mc Ewen. Artcurial. Paris, 1985.

Arp, Jean: Michel Seuphor. Gustavo Gili. Barcelona, 1964.

AssLER, Federico: Federico Assler. Galeria Kreisler Dos. Madrid, 1979.

AvLron, Manuel: José Hierro. Galeria Ruiz Castillo. Madrid, 1975.

Bapiora, Txomin: Aurora Gareia, Galerfa Soledad Lorenzo. Madrid, 1987.

Baporp, Jacqueline: Olivier Descamps. Art Public. Paris, 1984.

Baranyt, Karoly: Markov Zlata. Forum Koényvkiadé. Budapest, 1974.

Baron, Francisco: Laureano Mufioz Vifiaras. Galeria Kreisler Dos, Madrid, 1978.

BarOw, Francisco: La escultura v la palabra: La obra interminable de Francisco Ba-
rdn. Emanuel Borja. Sala Luzin. Zaragoza, 1984.

Barrar, Emiliano: Isaac Diaz Pardo. Castro Osedo. La Coruiia, 1965.

Baskin, Leonard: Irma B. Jaffe. The Viking Press. New York, 1980.

BASTERRETXEA, Néstor: Fernando de Giles. Ministerio de Cultura. Madrid, 1987.

BerrocaL, Miguel: Annette Michelson. Galerie Kriegel. Paris, 1962.

Berrocar, Miguel: Jean Dobai. Galeria Renée Ziegler. Zurich, 1963.

Berrocar, Miguel: Michel Tapié y otros. Galerie L'Orangerie. Kiln, 1970.

63



BerrOCAL, Miguel: Julidn Géllego y otros. Ministerio de Cultura. Madrid, 1984,

BERROCAL, Miguel: Jean-Louis Ferrier, Artcurial. Paris, 1986.

Branco, Venancio: Escultura Religiosa. J. L. Fernindez del Amo. Atenco de
Madrid. Madrid, 1974.

BLANCO, Venancio: Luis Figuerola-Ferretti. Galetfa Columela. Madrid, 1974.

Branco, Venancio: Venancio Blanco en vivo. Luis Jiménez Martos. Servicio de
Publicaciones del Ministerio de Educacién y Ciencia. Madrid, 1978.

Branco, Venancio: Antonio Valencia. Sala Luzédn. Zaragoza, 1980.

Branco, Venancio: Marfa Jesis Quesada. Ministerio de Cultura. Madrid, 1980.

BrLAzquez, Fausto: Joan Sureda. Galerfa Seiquer. Madrid, 1982.

BourpeLLE, Emile Antoine: Julidn Gdllego y Michel Dufet. Ministerio de Cul-
tura. Madrid, 1979.

Borpes, Juan: Textos de Miguel Angel, Cellini, Canova y Rodin. Fernando Vi-
jande. Madrid, 1984.

Bovre's, Mark: To the surface of the earth. J. L. Locher. Hansjérg Mayer.
Stuttgart, 1978.

Brancust, Constantin: Introduction a la sculpture de Brancusi. Tonel Jianou-Cons-
tantin Noica». Arted. Paris, 1976.

Brexer, Arno: 60 ans de sculpture. Volker G. Probst. Jacques Damase. Pars,
1981.

Bricg, Olivier: Jean Jacques Lévéque y otros, A.LG. Champigni. Paris, 1984.

BrocLiA (Enrique Ferndndez Broglia): José Matfa Moreno - Jean Cassou. Galeria
Ynguanzo. Madrid, 1975.

Brocria (Enrique Ferndndez Broglia): José Maria Ballester. Galeria Ynguanzo.
Madrid, 1976.

Bury, Pol: Dore Ashton. Maeght. Parfs, 1970.

Carper, Alexander; Mobiles and stabilis. Giovanni Carandente. Unesco Art Book.
New York, 1968.

Carper, Alexander: Julidn Gallego. Galerfa Theo. Madrid, 1985.

Camin (Joaquin Rubio Camin): Miguel Logrono. Ministerio de FEducacién y Cien-
cia. Madrid, 1974.

Camin (Joaquin Rubio Camin): Ricardo Aroca y otros. Galeria Kreisler Dos.
Madrid, 1976.

Camin (Joaquin Rubio Camfn): Miguel Logrofio. Sala Luzdn. Zaragoza, 1977.

Camin (Joaquin Rubio Camin): José R. Miyar. Museo de Bellas Artes de As-
turias. Owviedo, 1983.

CanocaR, Rafacl: Construcciones, 1968 - 1975. Antonio Garcia-Tizén y otros.
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. Paris, 1975.

CappeLLO, Carmelo: Herta Wescher. Schwarz. Milano. 1958.

CappELLO, Carmelo: Carlo Belloli. Cuadernos de Arte del Ateneo de Madrid.
Madrid, 1961.

64



Crasanry A sastcasss TTANIALRASAN E Mt A RARRLL R WA ML GAm L P s e ——

CARRETERO FERRE, Eduardo: ﬁ.lfunsu Moreno. Cuadernos de Arte de] ﬂtenen
de Madrid. Madrid, 1960.

Cesar (César Baldaccini): Compressions d’Or. James Baldwin/Francoise Giroud.
Hachette. Paris, 1973.

Cesar (César Baldaccini): Pierre Restany. André Sauret. Montecarlo, 1975.

Cesar (César Baldaccini): Claude Lapaire y otros. Musée d’Art et d'Histoire.
Geneéve, 1977.

CLARA, José: José Francés. Direccion General de Bellas Artes, Madrid, 1960.

Conpoy (Honorio Gareia Condoy): Raymond Creuze. Raymond Creuze. Paris,
1273,

CristoroL, Leandre: José Corredor Matheos. Cuadernos Guadalimar. Madrid,
1984.

Cuny, Jutta: Alain Bosquet/Francesco Somaini. Bora. Bologna, 1979.

CHiLLIDA, Eduardo: Pierre Volboudt. Gustavo Gili. Barcelona, 1967.

CuiLripa, Eduardo: Claude Esteban. Maeght. Paris, 1971.

CHiLrLipA, Eduardo: Los espacios de Chillida. Gabriel Celaya. Poligrafa. Barce-
lona, 1974.

CHiLLIDA, Eduardo: Gaston Bachelard y otros. Revista de Occidente. Madrid,
1976.

CuiLLIDA, Eduardo: Jacques Dupin. Galerie Maeght. Ziirich, 1978.

CorLripa, Eduardo: Octavio Paz. Maeght, 1980.

CHiriNO, Martin: Los bierros de Martin Chirino. José Ayllén. Cuadernos de Arte
del Ateneo de Madrid. Madrid, 1958.

Cumrino, Martin: Eduardo Westerdahl v otros. Cuadernos de Arte del Ateneo
de Madrid. Madrid, 1963.

CHiriNO, Martin: José Luis Gallardo y otros. Banco de Granada. Granada, 1977.

CHIrINO, Martin: Forjario. Textos de Joyce, Ortega y otros. Galeria Juana Mor-
d6. Madrid, 1972.

CHiriNvo, Martin: José Maria Moreno Galvdn y otros. Taller de Ediciones J. B.
Madrid, 1978.

CHrriNo, Martin: Eduardo Westerdahl. Direccién General de Bellas Artes. Ma-
drid, 1982.

CHIrINO, Martin; Lluis Permanyer. Sala Luzdn. Zaragoza, 1982,

CurisTo (Christo Javacheff): The Running Fence. Werner Spies. Thames and
Hudson. London, 1977.

Curisto (Christo Javacheff): Wrappel Walk Ways. Goheen/Volz. Abrams. New
York, 1978.

Curisto (Christo Javacheff): Sourrounded Islands. Werner Spies. Poligrafa. Bar-
celona, 1986.

D’Amico, Miranda: Miguel Logrofio. Galerfa Ynguanzo. Madrid, 1979.

65



ENGLER, Jakob: Peter F. Althaus y otros. Niggli. Teufen, 1973.

EpstEIN, Jacob: Laurie Lee. André Deutsch. London, 1957.

EsTruGA, Oscar: Francisco Umbral. Galeria Biosca. Madrid, 1981.

ETtENNE-MARTIN (Martin Etienne) Dominique Le Buhan. Artcurial. Paris, 1984.

EtrOG, Sorel: Carlo L. Ragghianti. Centro di Edizioni. Firenze, 1968.

Ferrciano (Feliciano Herndndez): Carlos Aredn. Patronato Nacional de Museos.
Madrid, 1975.

Fenosa, Apelles: Antonio Bonet Correa. Galerfa Ponce. Madrid, 1974.

FERRANT, Angel: La escultura en movimiento de Angel Ferrant. Vicente Marre-
ro. Rialp. Madrid, 19534.

FerranT, Angel: Luis Felipe Vivanco. Gallades. Madrid, 1954

FerRANT, Angel: Catdlogo inventario general, 1891-1961. Santiago Amén. Ga-
leria Juan Mds. Madrid-Barcelona, 1976.

Ferrant, Angel: Ana Vézquez de Parga y otros. Ministerio de Cultura. Madrid,
1983.

FerrerrA, Carlos: Enrique Azcoaga. Alfaguara. Madrid, 1972.

FiscHer, Lothar: Schlegl. Ziirich, 1975,

Fiscuer, Lothar: Plastiken, 1975/1977. Franz Bielmeieir. Miinich, 1977.

FrecCHILLA, Lorenzo: Santiago Amén. Galerfa Kreisler Dos. Madrid, 1973.

FonTana, Lucio: Vicente Aguilera Cerni. Ministerio de Cultura. Madrid, 1982.

GaBINO, Amadeo: Juan Ramirez de Lucas. Comisarfa de la Feria de Nueva York.
Madrid, 1964.

Gaemo, Amadeo: Antonio Garcfa Tizén. Direccién General de Bellas Artes.
Madrid, 1972.

Gapvo, Amadeo: El Metal en el Arte. Vicente Aguilera Cerni. Feria Internacio-
nal del Arte en Metal, Valencia, 1977.

Gasino, Amadeo: Vicente Aguilera Cerni. Sala Luzdn. Zaragoza, 1979.

Gapmno, Amadeo: Daniel Giralt-Miracle. Poligrafa. Barcelona, 1980.

Gapmo, Amadeo: Antonio Bonet Correa. Museo de Albacete. Albacete, 1986.

GADpOR, Istvdn: Ibolya Herczeg. Corvina. Budapest, 1979.

Garrarpo, Tony: Magmas. Juan Manuel Bonet. Mancomunidad de Cabildos de
Las Palmas. Las Palmas, 1980.

GaLLARDO, Tony: Callaos. Tony Gallardo. Casa Museo Colén. Las Palmas, 1981.

GarGaLLO, Pablo: Rafael Santos Torroella. Museo de Bellas Artes. Bilbao, 1972.

GarGALLO, Pablo: José Camén Aznar. Galeria Theo. Madrid, 1975.

GARGALLO, Pablo: Exposicién del Centenario, 1881-1981. Julidn Géllego y otros.
Ministerio de Cultura. Madrid, 1981.

GiacoMeTTI, Alberto: Arturo Bovi. Nauta. Barcelona, 1974,

GracomeTTi, Alberto: Jean Genet. Fundacién Juan March, Madrid, 1976.

GracomeTT1, Alberto: Jacques Dupin et Michel Leiris. Maeght. Parfs, 1978.

Grriorr, Emile: Tonel Jianou-Helene Lassalle. Arted. Paris, 1971.

66



it T

Gonzirez, Julio: Lucien Farnoux-Reynaud. Galerie de France. Paris, 1959.

GonziLgz, Julio: Alfonso Roig. Cuadernos de Arte del Ateneo de Madrid. Ma-
drid, 1960.

Gonzirez, Julio: Pierre Descargues. Le Musée de Poche-Jacques Goldschmidt.
Paris, 1971.

GonzALez, Julio: Vicente Aguilera Cerni. Poligrafa. Barcelona, 1973.

GonzALEzZ, Julio: Vicente Aguilera Cerni. Galerfa Ruiz-Castillo. Madrid, 1974.

GonziLez, Julio: Germain Viatte. Fundacién Juan March. Madrid, 1980.

Gonzirez, Julio: Tomds Lloréns. IVAM. Valencia, 1986.

Hajpu, Etienne: Dominique Bozo. Editions des Musées Nationaux. Parfs, 1973.

Haro, Juan: Miguel Logrofio. Galeria Biosca. Madrid, 1976.

Haro, Juan: A. M. Campoy. Galeria Biosca. Madrid, 1979.

Harris, Paul: Denis Ledn. Abrams. New York, 1975.

HarTMAN, Mauno: Marfa Berg. Kunstannusosakeyhtié Otavan. Keuruu, 1980.

HepworTH, Barbara: A, M. Hammacher. Thames and Hudson. London, 1968.

HERNANDEZ, Mateo: Francisco de Cossio. Ediciones de la Direccién General de
Bellas Artes. Madrid, 1962,

Horreuner, Rudolf: Werner Hoffmann. Verlag Gerd Hatje. Stuttgart, 1965.

Hucug (Manuel Martinez): Enrique Azcoaga. Sala Luzdn. Zaragoza, 1978.

Iriu, Josep: Les Murs Canadiens. Eugéne Ionesco. Arted. Parfs, 1973.

IpousTEGUY, Jean-Robert: Marbres. André Glucksmann. Galerie Claude Bernard.
Paris, 1968,

TrousTEGUY, Jean-Robert: Eduardo Chillida. Galeria Juana MordS. Madrid, 1976.

IpousTeGUY, Jean-Robert: «Suite Prusienne». Werner Haftmann. Galerie Claude
Bernard. Paris, 1975.

IpousTEGUY, Jean-Robert: Michel Troche. Fondation Nationale des Arts Graphi-
ques et Plastiques. Parfs, 1978.

TrousteGuy, Jean-Robert: Dieter Ruckhaberle y otros. Kunsthalle/Berlin, 1979.

Karavan, Dani: Avram Kampf. G. & G. Firenze, 1971.

Karavan, Dani: Pierre Restany. De Beyerd. Breda, 1984.

KeMmENY, Zoltan: Michel Ragon. Griffon. Neuchitel, 1960,

Koskera, Matti: Erik Kruskopf. Esan Kirjapaino. Lahti, 1982.

LaranNg, Claude y Frangois-Xavier: Les Lalanne. John Rusell. S.M.I. Paris, 1975.

LecHuGA, David: Salvatore Ravi. Fundacién Colegio del Rey. Alcald de Henares,
1987.

LircHiTz, Jacques: A, M. Hammacher. Abrams, New York, 1958.

L6rez HErRnANDEZ, Julio: Antonio Bonet Correa. Ministerio de Cultura. Madrid,
1980.

L6pez HERNANDEZ, Julio: Antonio Bonet Correa. Sala Luzdn. Zaragoza, 1986.

LorcHER, Alfred: Marlis Griiterich. Hatje. Stuttgart, 1976.

67



MaLEvITCH, Casimir: Jean-Hubert Martin y otros. Centre Georges Pompidou.
Paris, 1980.

MaLrro, Cristino: Camilo José Cela. Theo. Madrid, 1973.

Manrioue, César: Obra Ecoldgica. Francisco Brines y otros. Galeria Theo. Ma-
drid, 1978.

Manzt, Giacomo: Carlo L. Ragghianti. Milione. Milano, 1957.

Manzt, Giacomo: Mario de Micheli. Fratelli Fabbri. Milano, 1971.

MariNt, Marino: The Sculpture of Marino Marini. Eduard Trier. Thames and
Hudson. London, 1961.

Marint, Marino: Alberto Busignani. Hamlyn. London, 1968.

MarINI, Marino: Mercedes Precerutti Garberi. Comune di Milano. Milano, 1973.

Marti, Marcel: Rafael Santos Torroella. Cuadernos de Arte del Ateneo de Ma-
drid. Madrid, 1963.

MarTi, Marcel: Daniel Giralt-Miracle. Ambit Serveis. Barcelona, 1986.

MarTini, Arturo: Fortunato Bellonzi. Editalia. Roma, 1975.

MaTHYS, Marcel: Leén Zack y otros. Galerie L’Entracte. Lausanne, 1979.

Meszaros, Ldszl6: Sandor Kontha. Corvina. Budapest, 1966.

MaTtEeos, Angel: José Marin-Medina. Galerfa Rayuela. Madrid, 1983.

Mir6, Joan: Jacques Dupin. Poligrafa. Barcelona, 1972.

MIr6, Joan: Alain Jouffroy. Maeght. Paris, 1973,

MrTorajy, Igor: Jacques Lassaigne. Artcurial. Paris, 1977.

Mrtoray, Igor: Jean-Marie Benoist. Artcurial. Paris, 1978.

MobicLiant, Amadeo: Modigliani the sculptor. Alfred Werner. Arts. New York,
1962.

MoHoLy-NaGy, Laszlo: Hannah Weitemeier. Centre Georges Pompidou. Parfs,
1976.

Mowugr, Dietrich: Denys Chevalier, Arted. Paris, 1975.

MompP6 (Manuel Herndndez): Miguel Logtofio. Galeria Theo. Madrid. 1984.

Moorg, Henry: John Hedgecoe y Henry Moore. Thomas Nelson. London, 1968.

Moorg, Henry: Carvings, 1961-1970 - Bronzes, 1961-1970. Henry Moore. M.
Knoedler. New York, 1970.

Moorg, Henry: Henry Moore in America. Henry J. Seldis. Phaidon. London,
1973.

Moorg, Henry: Drawings. Kenneth Clark. Thames and Hudson. London, 1974.

Moore, Henry: Sculpture and Environment. David Finn. Abrams. New York,
1976.

Moore, Henry:Dominique Bozo. Musées Nationaux. Parfs, 1977.

Moore, Henry: Henry Moore en Madrid. Enrique Lafuente Ferrari y otros. Po-
ligrafa. Barcelona, 1981.

Moorg, Henry: In Irina’s Garden. Sthephen Spender. Thames and Hudson. Lon-
don, 1986.

68



A TASALELLYAr W arasjouTm—E  EmERp AT oRrT oW momom = = = e

drid, 1977.

MueLa (Catlos Garcia Muela): Javier de Zurita y otros. Galeria Edurne. Ma-
drid, 1975.

Mugrs (Carlos Garcia Muela): José Marin Medina. Galeria Pepe Rebollo. Za-
ragoza, 1978.

MugLa (Carlos Garcia Muela): José Marin Medina. Galerfa Ruiz-Castillo. Ma-
drid, 1980.

MueLAs (Carlos Garcia Muela): José Noja y otros. Centro Cultural Chamartin.
Madrid, 1986.

MusTiELES, Benjamfn: Alejandro Nifiez Alonso. Cuadernos de Arte del Ateneo
de Madrid. Madrid, 1936.

Nakran, Reuben: Frank O’Hara. The Museum of Modern Art. New York, 1966.

Navarro, Miquel: Sergi Aguilar, Galeria Fernando Vijande. Madrid, 1982.

NEVELSON, Louise: Wood sculptures. Martin Friedman. Dutton. New York, 1973.

Neverson, Louise: Frances Beatty v Gilbert Brownstone. Cnac. Paris, 1974.

NEvELSON, Louise: Atmospheres and Environments. Edward Albee y Richard
Marshall». Whitney Potter. New York, 1980.

Nogucur, Isamu: Annette Michelson, Galerie Claude Bernard. Paris, 1964.

Nogucur, Isamu: San Hunter. André Emmerich. New York, 1980.

Nocuct, Isamu: What is Sculpture? Henry Geldzahler. The Institute for Art
and Urban Resources. New Yorks, 1986.

NorpsTROM, Lars-Gunnar: Kirmo Mikkola y otros. Taidehalli. Helsinki, 1983.

Novoa, Leopoldo: Miguel Logrofio. Galerfa Juana Mordé. Madrid, 1978.

Novoa, Leopoldo: Paul Seylaz. Edouard Loeb. Paris, 1979.

Novoa, Leopoldo: JeanClarence Lambert. Galeria Juana Mordé., Madrid, 1986.

NiiNez Sorg, José Luis: Amelia Gallego de Miguel y otros. Comisién Pro-Ho-
menaje a Nifiez Solé, Salamanca, 1976.

Oreza, Jorge: Oteiza, 1933-68. Juan Daniel Fullaondo. Alfaguara. Madrid, 1968.

OtE1za, Jorge: Jorge de Oteiza. Txantxangorri. Fuenterrabfa, 1974,

OrE1za, Jorge: Su vida, su obra, su pensamiento, su palabra. Miguel Pelay Oroz-
co. La Gran Enciclopedia Vasca. Bilbao, 1978.

Parazuero, Pablo: José Miguel Ullin. Galeria Theo. Madrid, 1977.

PALAZUELO, Pablo: Javier Segui-José Maria Moreno Galvdn. Banco de Grana-
da. Granada, 1978.

Parazuero, Pablo: C. G. Jung y otros. Galeria Theo. Madrid, 1985.

Pan, Marta: Michel Ragon y otros. Galerie Arnaud. Paris, 1971.

Pazzr, Ruggero: Lucien Curzi. Nouvastampa-Italie. Siena, 1982.

PenaLsa, Alicia: André Berne Joffroy y otros. Musée D’Art Moderne de la Ville
de Paris. Paris, 1977.

PeEnarBa, Alicia: Jorn Merkert. Carmen Martinez, Parfs, 1977.

SR,

69



Prcasso, Pablo: Les sculptures de Picasso. Daniel Henry Kahnweiler. Les Edi-
tions du Chéne. Paris, 1948.

Prcasso, Pablo: Esculturas de Picasso. Werner Spies. Gustavo Gili. Barcelona,
1971.

PrererL, Attilio: Marcel Joray. Griffon. Neuchétel, 1983.

Prirer, Edgard: Sculptures dans Uarchitecture. Denys Chevalier. Georges Fall.
Paris, 1974.

PistoLeTTO, Michelangelo: Aurora Garcia y otros. Ministerio de Cultura. Ma-
drid, 1983.

PLaNES, José: Antonio Oliver. Gallades. Madrid, 1954.

Pomoporo, Arnaldo: Ecritures, perforations d’objets. Jean Louis Schefer. Musée
d’Art Moderne de Ia Ville de Paris. Paris, 1976.

Ponsati, Josep: El inflable de Ibiza. Alexandre Cirici y otros. Monsanto Ibérica
y Aiscondel. Barcelona, 1971.

PuLrineN, Laila; Mauri Faven. Helsingin Kaupungintalo. Helsinki, 1981.

ReEHMANN, Erwin: Adolf Reinle y otros. Griffon. Neuchitel, 1967.

RenonciaT, Christian: Roger Caillois y otros. Galerie Alain Blondel. Paris, 1983.

Ruave, Yves: André Parinaud. Musée d'Ixelles. Bélgica, 1980.

Ricuier, Germaine: Jean Cassou. Hammacher. Amsterdam, 1961,

Ropm, Auguste: Bernard Champigneulle. Aimery Somogy. Paris, 1967.

Ropmv, Auguste; In Rodin’s Studio. Albert E. Elsen. Phaidon, Oxford, 1980.

RopmN, Auguste: L’Are. Paul Gsell. Gallimard. Paris, 1967.

Ropmv, Auguste: Cécile Golldscheider. Galeria Theo. Madrid, 1972,

RouGeMONT, Guy de: Christian Derouet. Galerie Pascal Gabert. Parfs, 1987,

RouceMonT, Guy de: Jérdme Bindé. Editions du Regard. Paris, 1982.

Ruckriem, Ulrich: Dominique Bozo. Centre Georges Pompidou. Paris, 1983.

Ruepa, Gerardo: Bodegones. José Alfonso de la Torre Vidal. Galerfa Estampa.
Madrid, 1986.

SALAMANCA, Enrique: Simén Marchdn Fiz. Museo Bellas Artes. Bilbao, 1973.

SaLamanca, Enrique: Vicente Aguilera Cerni y otros. Galerfa Juana Mordé. Ma-
drid, 1982.

SincrEz, José Luis: Angel Ferrant, Cuadernos de Arte del Ateneo de Madrid.
Madrid, 1935.

SincHEZ, José Luis: José Luis Tafur. Galeria Liceo. Cérdoba, 1961.

SAnciEz, José Luis: José Luis Ferndndez del Amo. Comisarfa de la Feria Mun-
dial. Nueva York, 1965.

SincuEz, José Luis: Miguel Logrofio. Rayuela. Madrid, 1974,

Sincuez, José Luis: El rescate de los signos. Andrés Trapiello. Rayuela. Ma-
drid, 1976.

SincuEz, José Luis: Sobre esculiura y sociedad. José Marin-Medina. Banco de
Granada. Granada, 1976.

70



y otros». Sala Luzin. Zaragoza, 1978.

SincHEZ, José Luis: Paul Seylaz. Musée des Beaux - Arts. La Chaux-de-Fonds,
1980.

SincHEz, José Luis: Un oficio de escultor: Humanismo y Volumen. Antonio Ga-
moneda, Ministerio de Cultura. Madrid, 1981.

SANCHEZ, José Luis: José Luis Fernindez del Amo. Ministerio de Cultura. Ma-
drid, 1981.

SANcHEZ, José Luis: Samuel de los Santos. Museo de Albacete. Albacete, 1981.

SANCHEZ, José Luis: José Manuel Caballero Bonald. Cultural Albaccte. Albace-
te, 1986.

Sankawa, Yoshihisa: Manfred de la Motte. Galerie Hennemann. Bonn, 1979.

SansEGUNDO, Carlos: José Ayllén-José Hierro, Galerfa Ruiz Castillo. Madrid, 1976.

SanTonja (Antonio Martinez): José de Castro Arines. Galerfa Ynguanzo. Ma-
drid, 1977.

SantTonjA (Antonio Martinez): Santiago Amdén. Galeria El Diafiu Burlén. Ovie-

ScHLEMMER, Oskar; Karin von Maur. Abrams. New York, 1972.

SecAL, George: Environments. José L. Barrio Garay. University of Pennsylva-
nia. Philadelphia, 1976.

SecaL, George: Jan van Der Marck y otros. Centre National D’Art Contempo-
rain, Paris, 1972.

SEMPERE, Fusebio: Josep Melid. Poligrafa. Barcelona, 1976.

SeMPERE, Euscbio: Escultura y obra gréfica. Textos varios de Eusebio Sempe-
re». Caja de Ahorros de Alicante y Murcia. Alicante, 1987.

Serra, Budaldo: Joan Teixidor. Cuadernos de Arte del Ateneo de Madrid. Ma-
drid, 1964.

SERrANO, Pablo: Escudtor a dos vertientes. Enrique Lafuente Ferrari. Cuadernos
de Arte del Ateneo de Madrid. Madrid, 1957.

SERRANO, Pablo: José Maria Moreno Galvdn. Comisarfa de Espafia en la Feria
de New York. New York, 1964.

SerrANO, Pablo: Serrano en la década del 60. Calvin Cannon. Galerfa Juana
Mordd. Madrid, 1969.

SerrANO, Pablo: La escultura de Pablo Serrano. Eduardo Westerdahl». Poligra-
fa. Barcelona, 1977.

SERRANO, Pablo: Exposicidn Antoldgica, 1908-1985. José Luis Lasala y otros. Mu-
seo Contempordneo de Elche. Elche, 1987.

SurFrIN, Roy: «John Davis. Danae. Barcelona, 1976.

Smrre, David: David Smith. Cleve Gray. New York, 1968.

SoeriNo, Francisco: José Maria Ballester. Propac. Madrid, 1975.

SomaINI, Francesco: Umbro Apollonio y Miguel Tapié. Griffon Neuchatel, 1960.

Somami, Francesco: Enrico Crispolti. Bora. Bologna, 1979.

71



Contemporani d’Elx. Elche, 1983.

SoTo, Jesis Rafacl: Alfredo Boulton. Ministerio de Cultura. Madrid, 1982.

Sorto, Jesis Rafael: J. R. Soto. Sala Luzdn. Zaragoza, 1983.

StrROBOS, Evert: Project in cor-ten stell. Cor Blok. Wim Ahne. Hengelo, 1973,

SuBirA-Puic, José: L’espace-Bois. Gerard Xuriguera. Smi. Parfs, 1975,

SusirA-Puic, José: El latido de la madera. Enric Jardi. Poligrafa, Barcelona, 1978.

SuBIiRACHS, José Maria: Alberto Sartoris. Galerias Jardin. Barcelona, 1958.

SusIrAcHS, José Marfa: Carlos Aredn. Cuadernos de Arte del Ateneo de Madrid.
Madrid, 1966.

SuBIRACHS, José Marfa: José Corredor-Matheos. Poligrafa. Barcelona, 1975.

SuBIRACHS, José Marfa: A. M, Campoy. Galeria Biosca. Madrid, 1977.

SupIracHS, José Marfa; Joaquin de la Puente. Galeria Biosca. Madrid, 1981.

SuTer, Paul: Félix Jonds Stoll. Galerie Schlégl. Zurich, 1977.

SzexeLY, Pierre: Pierre Joly. Corvina. Budapest, 1977.

SzervaTIusZ, Tibor: Ferenc Juhdsz. Corvina. Budapest, 1978,

TapPER, Kain: Maria Berg. Kunstannusosakeyhtié Otavan. Keuruu, 1980.

Tapper, Kain: Leena Peltola. Taidehalli, Helsinki, 1981.

TaraBeLrA, B. Viliano: Jacques Zeitoun. Galerie de France et du Benelux. Bru-
zelles, 1975.

TaveERNARI, Vittorio: Ionel Jianou y Enzo Carli. Arted. Paris, 1974.

TasAuD, Hubert Juin: Denys Chevalier y otros. Galerie Visconti. Paris, 1984.

TomaserLo, Luis: Jacques Lassaigne y Julio Cortdzar., Musée D’Art Moderne de
la Ville de Paris. Paris, 1976.

TornER, Gustavo: Gustavo Torner. Galeria Soledad Lorenzo. Madrid, 1987.

Usac, Raoul: Jean Bazaine y otross. Maeght. Paris, 1970.

Usac, Raoul;: André Frenaud. Maeght. Parfs, 1985.

UTrIAINEN, Raimo: Juhani Pallasmaa. Ullamaria Pallasmaa. Helsinki, 1980.

VaLverpe, Jestis: Luis Felipe Vivanco. Cuadernos de Arte del Ateneo de Ma-
drid. Madrid, 1960.

Vaouero Turcios, Joaquin: Vaguero Turcios y el arte construido. Alberto Sar-
toris. Abaco., Madrid, 1977.

Var:, Sophia: Karl Katz. Galeria Juana Mordé. Madrid, 1983.

Visevx, Claude; Francois Mathey. Prisme, Paris, 1975.

Voros, Bela; Nemeth Lajos. Corvina. Budapest, 1972.

VoceL, Peter: Gisela Fiedler-Bender. Galerie Zem Specht. Basel, 1983.

WALDBERG, Isabelle: Dominique Le Buhan. Artcurial. Paris, 1984.

Weiss, Max: Peter F. Althaus. Cuadernos de Arte del Ateneo de Madrid. Ma-
drid, 1963.

WEeRCOLLIER, Lucien: Joseph-Emile Muller. Arted. Paris, 1976.

WiceLr, Oscar; Peter F. Althaus y otros. Prisme. Paris, 1977.

WunperLIcH, Paul: Octave Negru. Filipacchi. Paris, 1979.

72



Zorko, Serge Rapaport. Service Culturel Municipal. Fontenay-Sous-Bois, 1980.

C) ESCULTORES: ExrOSICIONES DE GRUFO

75 afios de escultura espafiola, 1900-1975, Juan Antonio Gaya Nuiio. Galeria Bios-
ca. Madrid, 1976.

Art Dans la Ville/ Art Dans la Vie, Dominique Faux. La Documentation Frangaise.
Paris, 1978.

Asociacién Canaria de Amigos del Arte Contemporéneo, Eduardo Westerdhal. Ca-
sa de Colén. Las Palmas de Gran Canaria, 1980.

II Berlinner Bildbauer, Lucie Schauer, Goethe-Institut. Miinchen, 1982.

11.9 Biennale Internazionale Piccola Scultura, Umbro Apollonio. Comune di Pado-
va. Padova, 1977.

Bienal Ciudad de Zamora. Escultura Ibérica Contemporinea, Amando de Miguel y
otros. Diputacién de Zamora. Zamora, 1986.

1.5 Biennale Internazionale di Scultura, Felice de Baggis. Civica Galleria D'Art
Moderna. Campione, 1975.

I Concurso Internacional de Escultura Autopista del Mediterrdneo, Alberto Sar-
toris, Francesc Folch. Diputacién Provincial. Gerona, 1974.

Contemporary american sculpture selection I, John I. H. Baur, Whitney Museum.
New York, 1966.

Contemporary sculptors of Spain at the New York World’s Fair, J. A. Gaya Nu-
fio, Comisaria de Espafia Feria de Nueva York. Madrid, 1964.

De Rodin a nuestros dias, José Camén Aznar. Galerfa Theo. Madrid, 1971.

El bronce, Javier de Zuriza y otros. Galeria Edurne. Madrid, 1975,

El metal en el arte. 111 Exposicién Nacional, Juan Antonio Gaya Nufio y José Ca-
mén Aznar. Feria Espafiola de Arte en Metal. Valencia, 1971.

El metal en el arte. IV Exposicién Nacional, Vicente Aguilera Cerni y Giulio Car-
lo Argan. Feria Espafiola de Arte en Metal. Valencia, 1972.

El metal en el arte, José Maria Iglesias. Sindicato Nacional del Metal. Valencia,
1974.

El metal en el arte, Miguel Ramén Izquierdo y otros. Feria Internacional. Valen-
cia, 1976.

12 escultores de hoy, Félix Ferrer Gimeno. Museo del Alto Aragdn. Huesca, 1977.

Escultura abstracta, Rail Chévarri. Museo Municipal. Madrid, 1982.

Escultura briténica contemporénea, Lewis Briggs. Ministerio de Cultura. Madrid,
1986.

73



1.% EBExposicion de escultura al awre ltbre, dantlago Amon. Nuevo Llub de \solt.
Madrid, 1974,

Exposicion de escultura al aire libre, Alvaro Cunqueiro. Ayuntamiento de Vigo.
Vigo, 1974.

IV.2 Exposition Internationale de Sculpture Contemporaine, Guiseppe Marchioti.
Musée Rodin. Paris, 1971.

IV.¢ Exposition Internationale de la Petite Sculpture de Budapest, 1978, Istvan
Hidvégi. Miicsarnok. Budapest, 1978.

V.* Exposition Internationale de la Petite Sculpture de Budapest, 1981, Istvan
Hidvégi. Miicsarnok. Budapest, 1981.

Exposicié Nacional Escultura Contemporanea, Girona, Daniel Giralt-Miracle, Dele-
gaci6 Provineial de Cultura. Girona, 1972.

IT Exposicién Nacional de Escultura en Metal, Carlos Senti Esteve-V. Andrés Este-
11és. Feria de Valencia. Valencia, 1970.

Escultura Espasiola, 1900-1936, Josefina Alix Trueba, Ministerio de Cultura. Ma-
drid, 1985.

Escultura figurativa, 1900-1950, Alvaro Martinez Novillo. Casa de Oviedo-Portal.
Oviedo, 1986.

Formas en el espacio, Julidn Géllego. Galerfa Theo. Madrid, 1976.

Grands et Jeunes d’Aujourd’bui, Henry Galy-Carles. Grand Palais des Champs-Ely-
sées. Parfs, 1976.

Grands et Jeunes d'Aujourd’bui, Jean-Luc Chalumeau. Grand Palais des Champs-
Elysées. Paris, 1984,

Grands et Jeunes d’Aujourd’bui, Pietre Restany. Grands Palais des Champs-Ely-
sées. Parfs, 1985.

Homenaje a los tres Pablos, José Hierro. Galerfa Multiple 4.17. Madrid, 1977.

100 Jabre Metallplastik, Dietrich Mahlow. Metallgesllschaft AG. Frankfurt am
Main, 1981.

26.5™¢ Jeune Sculpture, Denys Chevalier y otros. Jardin des Champs-Elysées et de
L’Epace Cardin. Paris, 1974.

XXVIIILE Jeune Sculpture, Monique Faux. Jardins des Champs-Elysées. Paris, 1976.

Joven escultura inglesa, Juan Antonio Gaya Nufio. Cuadernos de Arte del Ateneo
de Madrid. Madrid, 1962.

La escultura contemporinea en Valladolid, Eloisa Garcia de Wattenberg v Jests
Faleén. Museo Nacional de Escultura. Valladolid, 1980.

La Scultura e la Campagna, Aldo Passoni. Circolo Culturale. Seregno, 1970.

Medio siglo de escultura, 1900-1945, Jean Louis Prat. Fundacién Juan March. Ma-
drid, 1981.

Minimal art, Phyllis Tuchman. Fundacién Juan March. Madrid, 1981.

Otra dimensidon, Eusebio Sempere. Galeria Theo. Barcelona, 1980,

74



«FEl Brocense». Cdceres, 1981.

Premio Ciceres de escultura, 1982, Julidn Gdllego. Institucién Cultural «EI Bro-
cense». Cdceres, 1982,

Premio de escultura Francisco Salzillo, Pedro Guerrero Ruiz. Consejerfa de Cul-
tura. Murcia, 1984.

Rapporto Naturale IT Mostra di Scultura all’ Aperto, Arsen Pohribny. Uxa Galle-
ria d’Arte Contemporanea. Novara, 1971.

1. Salén de Barcelona de Escultura Contemporénea, F. Estrada Saladich. Galeria
Mundi-Art. Barcelona, 1968.

15 Sculpteurs italiens a la Trienale Europeenne de Sculpture, Fortunato Bellonzi.
Jardins du Palais Royal. Paris, 1978.

Skulptur im 20. Jahrbundert, Reinhold Hohl. Werner Druck. Basel, 1980.

Skulptur im 20. Jabrbundert, Ernst Beyeler, Reinhold Honl y Martin Schwander.
Werner Druck. Basel, 1934.

70 Scultori Contemporanei, ]. Pierre Jouvet y Silvano Martini. Mostra Internaziona-
le di Scultura. Verona, 1978.

Seis escultores, Francisco Calvo Serraller. Ministerio de Cultura. Madrid, 1984.

Sonderschay Osterreich, G. H. Art 11'80. Basel, 1980.

12 Spanische Kiinstler, Helmut Dreiseitel. Kulturamt der Stadt. Wiirzburg, 1980.

Taide ja Arkkitebtuuri. Gabino-Sinchez-Vaguero Turcios, Francisco F. Longoria.
Porin Taidemuseo. Pori, 1983.

Tendencias de la Escultura Hiingara Contempordnea, Ildiko Nagy. Ministerio de
Cultura. Madrid, 1983.

1. Triennale Européenne de Sculpture, Jean Selz. Jardin du Palais Royal. Pa-
ts, 1978.

Usnion des Artistes Modernes, Arlette Barri-Despond. Editions du Regard. Paris,
1986.

Varia Sculpture. Rencontres Art Public, Association Art-Public. Paris, 1986.

D) MEDALLISTICA

Cinguante ans de Médailles Polonaises, 1920-1970, Adam Wiecer. Hotel de Ia Mon-
naie. Paris, 1971.

XVII FI1D.EM. a Budapest, 1977, Lars O. Lagerqvist y otros. Magiar Nemzeti
Galeria. Budapest, 1977.

XX FIDE.M. 1985 Stockholm, Lars O. Lagerqvist. Cabinet Royal des Monnaies
et Médailles. Stockholm, 1985.

3



L'Invisible dans la Médaille, Josephe Jacquiot. Hotel de la Monnale. rars, 1¥/37.

Medallistas Espaiioles y Franceses, Didier Ozanam y otros. Casa de Veldzquez. Ma-
drid, 1984.

Premio «Tomés Francisco Prieto, 1976, José Ramén Benavides. Fabrica Nacional
de Moneda y Timbre. Madrid, 1977.

Premio «Tomds Francisco Prietos, 1977, Antonio Beltrin. Fibrica Nacional de
Moneda y Timbre. Madrid, 1978.

Premio «Tomds Francisco Prieto», 1979, Antonio Bonet Correa. Fabrica Nacional
de Moneda y Timbre. Madrid, 1980.

Premio «Tomds Francisco Prieto», 1980, Perfecto Alber Altemir. Fabrica Nacional
de Moneda y Timbre. Madrid, 1981.

Raymond Joly: Un Médaillenr d’Aunjourd’bui, Pierre Dehaye y otros. Hotel de la
Monnaie. Paris, 1967.

E) ARTES APLICADAS, DISENO, FOTOGRAFIA, INTERIORISMO

ABAKANOWICZ, Magdalena: Le Malléable. Galerie Alice Pauli. Lausanne, 1981.

AcUILAR, José Manuel: Continuidad en el Arte Sacro. Cuadernos de Arte del Ate-
neo de Madrid. Madrid, 1938.

AcuiLeEra CErnt, Vicente: Aurelia Musioz. Galerfa Kreisler Dos. Madrid, 1977.

Aresst Ancung, Alberto y otros Tea & Goffee Piazza. Shakespeare & Company.
New York, 1983.

Avtx TRUEBA, Josefina: Pabellén Espafiol, 1937. Exposicidn Internacional de Pa-
##s. Ministerio de Cultura. Madrid, 1987.

AmieT, Pierre v otros: Naissance de UEcriture: Cunéiformes et Hieroglyphes. Re-
unién des Musées Nationaux. Paris, 1982.

Anarcyros, Sophie: Interieurs. Le Mobilier Frangais, 1980. Editions du Regard.
Paris, 1983.

Arein, Carlos: Artes Aplicadas en la Espafia del siglo XX. El Duero. Madrid,
1967.

Bicuer, Max und Erwin Heinle: Bauen in Sichtbeton. Julius Hoffmann. Stutt-
gart, 1966.

Baer CApITMAN, Bérbata: American Trademark Designs. Dover. New York, 1976.

Barnicoat, John: Les carteles: Su bistoria v lenguaje. Gustavo Gili. Barcelona,
1972.

Barr, Alfred H.: Baubaus, 1919-1928. The Museum of Modern Art. New York,
1979,

BascHET, Roger: La Maison. Le Décor Interieur. Plaisir de France. Paris, 1964.

76



—_—————————y ————

Beaux-Arts. Lausanne, 1981.

Bockus, H. William: Advertising Graphics. Macmillan, New York, 1969.

BoérL, Heinrich-Karl Pawek: Exposition Mondiale de la Photographie. Henri Nan-
nen. Hambourg, 1976.

Borau, José Luis: Arcadio Blasco. Cuadernos de Arte del Ateneo de Madrid. Ma-
drid, 1959.

BoRrRrAs, Maria Lluisa y otros Man Ray. Ministerio de Cultura. Madrid, 1982.

BoucHEr, Francois: A History of Costume in the West. Thames and Hudson.
London, 1987.

BREUER, Marcel v otros: Architecture-Formes-Fonctions. Krafft. Lausanne, 1967.

BUrkHARDT, Francois: Ettore Sottsass Jr: De Uobjet fini é la fin de Dobjet.
Centre Georges Pompidou. Paris, 1976.

Burksarpt, Francois: Qué significa ser disefiador?: Ettore Sottsass Jr: Vida y
obra, 1955/1975. Fundacién B.C.D. Barcelona, 1977.

Campi, Isabel y otros: Disefio: Una realidad social y tina necesidad de la empresa.
Ministerio de Industria y Energia. Madrid, 1982.

CaNeLLas, Jordi v otros: Imagen gréfica de B. C. D. Fundacién B. C.D. Barcelo-
na, 1973,

Carter, David E.: Letterheads. 1. Century Communications. Ashland, 1977.

CasTrO ARINES, José de; Arcadio Blasco: Muros y arquitecturas para defenderse
del miedo. Galeria Sargadelos. Madrid, 1978.

CatTERMOLE, Pietluigi: Proyectos de diseiio espaiiol. Museo Espafiol de Arte Con-
tempordneo. Madrid, 1985.

CLARKE, Patti: Bijoux fantaisie. Dessain et Tolra. Paris, 1977.

CorBECK, John: La Poterie. Technique du tournage. Dessain et Tolra. Paris, 1974.

CorLemaN, Catherine y otros: Libros de artistas. Ministerio de Cultura. Madrid,
1982.

Corrortl, Enzo vy otros: Baubaus. Alberto Corazén, Madrid, 1971.

Corver Ross, Heather: Bedouin jewellery in Saudi Arabia. Stacey International.
London, 1978.

CoopPer, Al.: World of Logotypes. Art Direction. New York, 1976.

Corazon, Alberto: El sol sale para todos: Un andlisis de la iconografia comercial
de Madrid. Banco Urquijo. Madrid, 1979.

CoRREDOR-MATH EOS, José: Grau-Garriga. Pinturas y tapices. Banco de Granada.
Granada, 1974.

CortAzar, Julio: Tendres Parcours: Quarante Photographies de Frédéric Barzilay.
Editién de L’Auteur. Paris, 1978.

DaLLEy, Terence: Guia Completa de Ilustracién y Diseiio. Blume. Madrid, 1981.

Davis, Alec: Graphics. Design into Production. Faber and Faber. London, 1973.

Dawson, John: Guia Completa de Grabado e Impresiones. Blume. Madrid, 1982.

77



De MicueL, Carlos: Disefio industrial espafiol. EXCO: Ministerio de la Vivienda.
Madrid, 1970.

DETHIER, Jean y otros: Images et imaginaires d’architecture. Centre Georges Pom-
pidou. Parfs, 1984.

D1aMONSTEIN, Barbaralee: Buildings reborn. New wuses, old places. Harpar & Row.
New York, 1978.

Domanovszky, Gyorgys A Magyar nép Diszito-Miiveszete. Akademiai. Budapest,
1987.

DorrsMaN, Louis y otros: Graphic designers aux Etat-Unis. Office du Livre. Fri-
bourg, 1972.

DorMER, Peter and Ralph Turner: The New Jewelry. Thames and Hudson. Lon-
don, 1985.

Drexcer, Arthur: Ludwig Mies Van Der Robe. Furniture and furniture drawings.
Museum of Modern Art, New York, 1977.

DrueT, Roger-Herman Gregoire: La Civilisation de ecriture. Fayard Dessain et
Tolra. Paris, 1976.

Eckso, Garrett: Urban Landscape Design. McGraw-Hill. New York, 1964.

Fepucui, Luis: Historia del mueble. Abantos. Madrid, 1966.

Feirer, John L.: Trabajos en metal. Novaro. México, 1966.

Fmg, Karl: Graphis Packaging 3. Walter Herdeg. Zurich, 1977.

Frank, Joan: The beauty of jewelry. Crescent. New York, 1979.

Frassivervry, Carlo: Trafado de Arquitectura Tipogrifica. Aguilar. Madrid, 1948.

GarNER, Philippe: Les Arts Décoratifs, 1940-1980. Bordas, Paris, 1982,

GasqueT, Vasco: Les 500 Affiches de Mai 68. Balland. Paris, 1978.

Gmwerrt, Elsie B.: Make your own rings & Other Things. Working with silver.
Sterling Publishing. New York, 1974.

GiraLT-MiracLE, Daniel: Awrelia Mufioz. Ministerio de Cultura. Madrid, 1982,

GrraLT-MiracLE, Daniel: Decoracién 1. Blume. Barcelona, 1969.

GozLg, Emerson: A treasury of contemporary house. F. W, Dodge Corporation.
New York, 1957.

GonzALez Marti, Manuel: Cerdmica valenciana. Cuadernos de Arte del Ateneo
de Madrid, Madrid, 1960.

GREGOIRE, Justin: Caractére, 1960. La parole est 4 'image. Emmanuel Ollive.
Paris, 1960.

GuEeriN, Denis: Introduction a la lecture des marques typographiques. Limage.
Paris, 1977.

Gummervus, H. Olof: Finlandia. Exposicion de Artes Decorativas. EXCO: Minis-
terio de la Vivienda. Madrid, 1963.

Hajex, Lubor: Japanese Graphic Art. Octopus Books. Londen, 1976.

HaLPERN, Erwin: Modern Publicity, 1962/1963. Longacre Press. London, 1962,

Harprin, Lawrence: Cities. Reinhold, New York, 1963.

78



IiaUls, DLEISD JMOHDRCY OF CRYCIRPLEY diSECICRy. \OADICS  LVLESSLUL. Falls, L7020,

Hausman, Fred and Renée: Creativity 5. Art Direction Book, New York, 1976.

Hepec, Walter: Graphis Posters 77. The Graphis Press. Zurich, 1977.

HernAnpEz GiL, Dionisio: Finlandia diseiia. Museo Espafiol de Arte Contempord-
neo. Madrid, 1985.

HucHEes, Graham: 5000 ans de Joaillerie. Calmann-Levy. London, 1973.

Humserrt, Claude: Disesio ornamental. Blume, Barcelona, 1970,

ITTEN, Johannes: Le Dessin et la Forme. Dessain et Tolra, Paris, 1977.

Jankowskr, Wanda: The best of Lighting-Desing. PBC International. New York,
1987.

Jansew, Beatrice: Nederlands Zilver, 1815-1960. Haags Gemeente Museum, Den
Haag, 1961.

JoBE, Joseph: Le Grand livre du soleil. Denoél. Lausanne, 1973.

Jurca, Hallina: Polsk Textilkonst, 1945/1980. Amos Andersons Konstmuseum.
Helsinki, 1982.

KrEm, Ebethard v otros: The German Photographic Annual, 1969. Wolf Strache
and Otto Steinert. Stuttgart, 1968.

KruskopF, Erik: Finnish Design, 1875-1975. The Otava. Helsinki, 1975.

Kuwavama, Yasaburo: Trade Marks & Symbols. Van Nostrand Reinhold. New
York, 1973.

LAPOULIDE, Jean: Diccionario grifico de Arte y Oficios Artisticos (3 tomos). Mon-
tesd. Barcelona, 1963.

LArcHER, Jean: Fawtastic alpbabets. Dover. New York, 1976.

Lauratus, Martti: Design in Finland, 1983. Soumen Ulkomaankauppaliitto. Hel-
sinki, 1983,

LEpDERMANN, Alfred-Alfred Trachsel: Playgrounds and recreation spaces. Architec-
tural Press. London, 1959.

Lenica, Jan v otros: Graphic designers in Europa. Office du Livre. Fribourg, 1971.

Lérez, Raymond y otros: L’Avenir des Villes. Laffont. Paris, 1964.

LosApA ARANGUREN, José Marfa: Disefio danés. Ministerio de Cultura. Madrid,
1981.

Liorins Articas, José: Esmaltes y colores. Gustavo Gili. Barcelona, 1950.

MauEey, Jean v otros Mobilier National. 20 ans de création. Centre Georges Pom-
pidou. Paris, 1984,

MavLENFANT, Nicole: L’Estampe. La Documentation Québécoise. Québec, 1979.

Marcrni, Giulio: Las wvidrieras italianas. Labor. Barcelona, 1962.

MaTtuEey, Francois: Les Métiers de I’Art. Musée des Arts Decoratifs. Paris, 1980.

Mgeuris, Jacques: La Machine et le monde des formes. Laconti. Bruxelles, 1973.

MikkoLa, Kirmo: Formas y estructuras finlandesas. Direccién General del Patrimo-
nio Artistico, Madrid, 1980.

79



MouvEs, Abraham: El afiche en la sociedad urbana. Gustavo Gili. Barcelona, 1975.

MoLes, Abraham: Teorig de los objetos. Gustavo Gili. Barcelona, 1975.

Mogreno, Salvador: Birgitta Bergh. Joyas. Banco de Granada., Granada, 1973.

Munari, Bruno: Disefio y comunicacion visual. Gustavo Gili. Barcelona, 1975.

Munari, Bruno: El arte como oficio. Labor. Barcelona, 1973.

MunscH, René: L’écriture et son dessin, Eyrolles. Parfs, 1969.

NosLeT, Jocelyn de: Introduction é I’Histoire de Pévolution des Formes Indus-
trielles de 1820 d aujourd’bui. Stock. Paris, 1974.

Nomura, Eiichi y otros: Annudl of Display Works. Rikuyosha. Tokio, 1974.

Packer, Killiam: The Aré of Vogue. Covers, 1909-1940. Octopus Books. Lon-
don, 1980.

PARRAMON, José Marfa-José Marfa Canté: Artes grificas para dibujantes y técni-
cos publicitarios. Instituto Parramdén. Barcelona, 1976.

Pawex, Katl: Wels Ausstellung der Photographie. Stern Buch. Hambourg, 1968.

PeniNou, Georges: Semidtica de la Publicidad. Gustavo Gili. Barcelona, 1976.

Pefia, Marfa: Antoni Cumella. Sala Luzan, Zaragoza, 1981.

PERIAINEN, Tapio v otros: Finland: Nature, Design, Architecture. Museum of Fin-
nish Architecture. Helsinki, 1982.

PrLums, Babara: Young designs in living. Studio Vista. London, 1969.

Pocock, Philip J.: Exposition Internationale de Photographie. The Southam Prin-
ting. Toronto, 1967.

Porrack, Peter: Histoire Mondiale de la Photographie. Hachette. Paris, 1961.

PUERTOLAS, Ana: Fotografia sobre Artes y Tradiciones Populares, 1985. Ministe-
tio de Cultura. Madrid, 1985.

Queneau, Raymond: Exercices de style. Gallimard. Paris, 1963.

QuiNones, Fernando: Arcadio Blasco. Direccidn General de Bellas Artes. Madrid,
1964,

Ramos PErez, Herminio: Cerdmica popular de Zamora desaparecida. Andrés Mat-
tin. Valladolid, 1980.

Ravnaup, Patrick: Ghisoland Norberi: Photographies, 1910-1930. Jacques Dama-
se. Parfs, 1977.

Rev, Robert y otros: Caractére, 1959. La parole est a Uimage. Emmanuel Ollive.
Paris, 1959.

Riccr, Franco Maria: Top symbols and trademarks of the world (7 tomos). Deco
Press. Milano, 1973.

RoseNBERG, Harold: Richard Avedon Porthaits. Editions du Chéne. Paris, 1976.

RosenuEM, Jeff: Walker Evans, 1928-1974. Direccién General de Bellas Artes.
Madrid, 1983.

ROTTGER, Ernst v Dieter Klante: La ceramigue. Dessain et Tolra. Paris, 1967.

Ruper, Emil: Typographie. Arthur Neggli. Niederteufen, 1967.

80



LASRANLS L LAy ANARLWY .}I ALLWAT . LA ERELEL TR, WAL AL L, AVALLCLLULSy L SIS,

SANDBURG, Carl: The family of man. Museum of Modern Art. New York, 1955.

SAUsMAREZ, Maurice de: Design: La Dinamique des Formes. Dessain et Tolra. Pa-
ris; 1973.

ScHEEL, Hans: Trabajos de cerrajeria y forja. Blume. Barcelona, 1966.

Scurrpr, Goram y otros: Alvar Adlto, 1898-1976. Museum of Finnish Architec-
ture. Helsinki, 1981.

ScHmITZ, Hermann: Historia del Mueble. Gustavo Gili. Barcelona, 1963,

SESENA, Natacha: Palomas andaluzas de Carmen Perujo. Galiarte. Madrid, 1979.

SmrTH, Paul J.: New stained glass. The Museum of Contemporary Crafts. New
York, 1978.

Soucez, Marie-Loup: Imdgenes de un siglo. Toledo, 1884-1984. Junta de Comu-
nidades de Castilla-La Mancha. Toledo, 1987.

SPARKE, Penny y otros: Diseflo, Historia en Imdgenes. Blume. Madrid, 1987.

StEwarT, ]. Johnson: Eileen Gray designer. The Museum of Modern Art. New
York, 1979,

STOLLER, Ezra: Ten by Warren Platner. McGraw-Hill Book. New York, 1975.

StourLiG, Claire: Johannes Itten et son enseignement. Centre Georges Pompidou.
Paris, 1979.

Swann, Cal: Techniques of typography. Lund Humphries. London, 1969.

SzaBapi, Judit: Magyar Nép-Miuvészet. Corvina. Budapest, 1981.

TaFuR, José Luis: Los naipes del Museo Fournier. Cuadernos de Arte del Ateneo
de Madrid. Madrid, 1961.

Tuaomas, Hugh: Carteles de la Guerra Civil Espaiiola. Urbién. Madrid, 1981.

Taomeson, Philip-Peter Davenport: The Dictionary of Visual Language. Penguin
Books. London, 19280.

THorpe, Harold: Basic Potfery. Academy. London, 1973.

VELTER, André y Marie José Lamothe: Le livre de I'outil. Editions Hier et De-
main. Paris, 1976. .

Vicent, Manuel: La cerdmica de Arcadio Blasco. Ministerio de Cultura. Madrid,
1984.

Vossen, Riidiger y Natacha Sesefia: Guia de los Alfares de Espafia. Editora Nacio-
nal. Madrid, 1975.

WEIERMAIR, Peter: Photographie als Kunts, 1879-1979. Museum des XX Jahrhun-
derts. Wien, 1979.

WesTERDAH L, Eduardo: Los eswmaltes de Maud Westerdahl. Cuadernos de Arte
del Ateneo de Madrid, Madrid, 1963.

WHiTE, Jan V.: Graphic idea notebook. Watson-Guptill. New York, 1980.

WirLk, Christopher: Marcel Breuer. Furniture and interiors. The Museum of Mo-
dern Art. New York, 1981.

WiLLcox, Donald: Ewvolution du bijou. Editions Dessain et Tolra., Paris, 1974,

&1



WoneG, Wucius: Fundamentos del Disesio Bi y Tri-dimensional. Gustavo Gili. Bar-
celona, 1979.

Zorz1, Renzo: Design Process Olivetti, 1908-1978. Nathanie Samuels. Los Ange-
les, 1979.

82



INDICE

Pags.

Discurso: EN DEFENSA DE LA ESCULTURA ... ... .o vev v vee een 7

CONTESTACION DEL Excmo. Sk. D. FEDERICO SOPENA ... ... ... ... 27

L i e R o Tl i~ .

B EE PG H AR »ir v 5 hbe whiiameds xin bmevema e IR oo s sn vy




i o wwa o I

'Pf L i ' #1HN I

o 1" i fl A

ft*u-ﬂ*t'l# lill m“mdm, R -.P;H:L“.ﬂlu.l'uﬂ- o o el O
E 'ﬁﬂl“! Viousaddas, oy s rﬁ*n*‘m*m-alwh*-ur.m s Fle bl
LUE il [)H "WIJ R 'hw 1;1!-1 % *'-ﬁ[;_ﬁ'-u‘lrﬂ oL I TE g vr-r; g:{ ., ¥ ‘_, srie
pedd. ety cxu'.v.:pm:. K “:sbu.i.q aavlicdo ielad v e uﬁm. i

o “"'”:“Q"“’“'r"‘”“ i, foubihi s Sulia v dteads d e rpam (0 (i

mis '-'hfﬁl s Wmﬂm* ndot .

Y AT
S G """" f“’ ﬂdﬂf ﬁ'l J'jirrm f'r{ Srpues
S VRS 4"' ﬂ”'.“'l!t"li’ﬁ'ﬁ, Wi r‘f'd' ﬂfﬂ‘rﬁ' £y ';;.r f&“‘#iﬂ &
gt e s despie, Py tmmﬁ il
i e ﬂn"l':li ‘Aara -hv-r{ .*a; f ﬂi, AT i
01 L S e £ di{l' h'.&m’udcri o .-.-«:ppw, il :
: 1 . ' *\T.ﬂ e J*.nr;h ﬁ’ﬂ .|'_15|';1 .f.aer“ ?,”I-, ;‘l"ﬂ«? i Ry _
4 T | AMDE o JRihE 'Fl.'hﬂ' V..!'g# e h;-,.l'r.f,?..j
N 'M.J;mv-u ) m'ﬂ#. fﬂ; CTET O '
J

'rm.{&q' is wﬂr prr-ria J‘Mﬁ:ﬂaﬁ SR ﬁel gﬂm&h 2 4 aru.:'m

Wﬁﬂbﬁ (8 e : '-|'~ .
’;Mfﬂ% ;f!ll?

fhos B .,?E'r‘??%ﬁ;wi qﬂl
AR e i ictn eyl
B i bvmdn o

I‘riu':ia *pnr




