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A poco de terminar la contienda,
autor,

comenta este mismo
ya Se encuentra Adsuara trabajando en una empresa
del gobierno, colaborando con Capuz, Clara,

Orduna y Pérez
Comendador, en 1a

reconstruccion de 1la Ciudad
Universitaria.

Valeriano Bozal encuentra en Adsuara Y en otros
escultores contemporaneos, influencias de Vixtorio Macho,
(suponemos gue en el tratamiento de los panos) de los que

dice que no hubieran sido lo que fueron de no haber
existido Macho.

José Matec supone que los planos y aristas con que se
mueven las telas de las esculturas de Adsuara, se deben a
influencias cubistas. Y el concepto cldsico de estas obras

a su admiracion por el renacimiento florentino.

Marin Medina sintetiza su opinién sobre el arte de
Adsuara, recopilando en pocas palabras lo que mas © menos
cpinan los demas en la forma que sigue: "... fue un
escultor auténtico y honesto; quiso inocorporarse a las
innovaciones artisticas de los afos 20 y 30 (admiraba a
Macho, a Julio Antonio, a Clara y a Mestrovic), pero nunca
gquiso renunciar a las tradiciones castellanas (Adsuara
respetaba a Berruguete sobre todas las cosas) y siempre

tuvo ciertos apegos academicos." (1978-127)

Al igual gue ocurre con Victorio Mancho, la epoca

anterior a la guerra del 36 fue la mas creativa de

tiempo corresponden sSu serle de
sus figuras desnudas,

Adsuara. A este
maternidades y la mayor parte de

ralladas en madera y en marmol ¥ fundidas en bronce.
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Después de 1a guerra estuvo mas ocupado en trabajos

oficiales y en 1la docencia, a

la que se reincorpors
rapidamente una vez

terminado el corto periodo de
depuracion al que fue sometido.

Los ropajes que cubren los cuerpos de las esculturas
de Adsuara, aunque siendo pafios gruesos, se adhierea a al
superficie del cuerpo, exteriorizando sus formas al estilo
de los "pafnos mojados". Sus esculturas vestidas han de
estudiarse, aun estando cubiertas, dentro del campo del
desnudo. Los pliegues de la ropa estan colocados sobre 1la
figura, modelada previamente desnuda, ocultando solo en
parte el cuerpc con valientes pliegues, gcneralmente

estructurados por planos, dejando traslucir la anatomia en
grandes superficies.
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ANGEL FERRMNT (1891-1961)

La con_iguracidén, proyeccioéon y reconocimiento social
de un artista no depende sola y exclusivamente de sus
propias condiciones personales, caracter e intencién;
entendiendo todos estos factores como emanantes del propio
individuo. El entorno social e incluso fisico en el que se
desenvuelve el artista, impone un cdmulo de condicionantes
que influyendo indirectamente en su obra, cualitativa y
cuantitativamente, lo proyecctan en mayor O menor medida,
no siempre en proporcién directa a sus valores artisticos.

Angel Ferrant fue un escultor merecedor de mayor
reconocimiento del que hasta ahcra ha conseguido, sobre
todo a nivel internacional. Todo su gran esfuerzo por

actualizar la escultura no encontré el momento ni el campo

propicio para poder dar optimos frutos. No era Espafa a

principios de siglo ¥y much. menos después de la
promover

guerra

2] escenario mas comodo para

givil,
artisticas, partiendo ademas

"revoluciones" aunque fueran

de una persona gue habia tenido responsabilidades en la

republica, como era el caso de Ferrant.



Tampoco fue  Ferrant Per<ona que se acomodara

faci'mente a gustos contrarios a sus fpropios principios,
coherente siempre con su maxima de qe "
medio de vida sino un fin de vida,"
admitir -decia-

el arte no es un

Por lo que "No podemos
que se haga para vivir, sino gue para

sentir que se vive." Por 1lo gue conociendo su forma de

sentir el arte, se comprende que le fuera tan duro tener
que acceder a realizar esculturas no de acuerdo con sus
intenciones y preferencias pPpeta poder subsistir, como el
mismo se quejara en una carta gue escribiera a Manolo
Millares en la que le dice: "No quisiera pensar en lo que
estoy haci~ndo. Trabajos para ganarme 1la vida:
enfrasciandome en ellos, con ilusién, incluso, pero con unae
ilusién sometida a muchas trabas circunstanciale El mas
vale pajaro en man ... ante el problema econémico de cada

dia me impide anteponer mis preferencias ..." (Angel
Ferrant 1983-74)

Angel Ferrant fue un escultor completo, tanto por la
altura de su concepcion artistica, como por su formacién
técnica. De 1igual manera supo pertenecer a su momento
histoérico, adelaatandose, incluso en sus planteamientos
pldsticos, hac.endo aportaciones en el campo de las
vanguardias que no tuvieron, por los motivos ya aludidos,
la resonancia que merecieran. En este sentido escribe Gaya
Nufo: "Por esta pasién de escultor en constante actitud de
ingquieto buscar y encontrar, Ferrén, havia llegado, antes
del 1936, al terreno de la escultura de oguedades, y Ppor
un momento, sus investigaciones y 1las de Henry Moore
fueron gemelas, excepto en un punto importante, el de.que
nuestro espanol solo era conocido y estimado por reducidos
grupos de admiradores, maxime a partir del final del a
guerra." (1977-316)

i L&
Efectivamente, Ferrant, aunque form de e

i . ! rmas
tradiciéon figurat -a, evoluciono hacia nuevas fo '
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rompiendc con la teatralidad y perteccionismo mimético
éntelAwk, no solo en la bisqueda de expresiones
innovadoras al uso, sino dentro también de la figuracién
plastica, que nunca olvidara, en alternancia con la
lnvencion abstracta. Esta poliexpresividad escultérica de
Ferrant hizo que Ffuera "tildado - segun Sabastian Gasch-,
precipitada e injustamente de voluble, de versatil; se le
ha acusado de probar todes los manjares estéticos y de
mariposear por encima de todas las tendencias ..." (Angel
Ferrant 1983-33) La incompatibilidad del arte figurativo Y
el arte abstracto ha tenido siempre un planteamientc mas
tedrico que real, demostrandose en muchos casos, -como en
este trabajc también se ha pretendio-, que si algunos
artistas han tenidc formacién y concepto suficientes para
expresarse libremente en cualquier tendencia o estilo
artistico, haciéndolo con gran calidad en todos ellos,

como es el caso de Ferrant, esto solo demuestra que su

n
3
£
0
o
O

genialidad e mayor, por lo que deberia de ser mayor

el reconccimientc gue merezcan.

En criterio de Perrant, no existe en el arte
direccién Gnica ni mucho menos obligatoria; este
planteamiento suyo lo aclara asi Fransico Rivas: "La obra
escultérica de Ferrant nunca se desarrolla en un inico
sentido; muy al contraric, asombra por la variedad de
registrcs, por la multiplicidad de caminos que aborda. Las
fases figurativas y abstractas se suceden sin aparente
solucion de continuidad. A veces aparece dominado por una
fuerte impronta impresionista, un Sesgo 'centroeuropeo’

tipicamente 'germanico', como sefiala Santos torroella;

en cambio, sorprende por Ssu intencién alegoérica,
caso de 'La escolar', que valio el
relieves de

ctras,
incluso anegdotica,
premio Nacional de Escultura de 1926, o los
de 1939. En ocasiones prevalece un
asas y volumenes;:

'La tauromaguia',
cardcter esguematico, simple juego de m
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otras muchas, en cambio, el movimiento, o una decidida

nacla las rormas esenciales y graciles, mas que
esculpidas, ‘'dibujadas' en el espacio

tendencia

.++ De la misma
manera gusta exprerimentar con todas las tecnicas vy
materiales a su alcance, desde 1la talla directa al barro
cocide, desde el vaciado en bronce hasta el hierro
forjado, desde el bajorelieve hasta 1la manipulacion de
objetos prefabricados ... Refiriéndose a este aspecto
multidireccional de la obra de Ferrant, escribié Ricardo
Gullén: 'No son simples variantes dentro de una direccién
unica, sino aventuras dispares (y ain opuestas de la
sensibilidad ...' Y afade: 'La diversidad de matices
perceptibles en la obra de Ferrant no se da en ningin otro
escultor espafiol, y con tanta riqueza (dentro de la unidad
de I‘ntencién),., acaso tampoco en ningdn eseunltor
extranjerc'. Esta afirmacién, creo, tiene mucho de verdad.
El propic escultor lo explica de esta manera: 'Me fijo hoy
en un punto y mafiana en otro. Abscrto, pero no embobado.
Ignoro si camino en linea recta, pero sSé gue tengo un
rumbc'. Y este rumbc gque le orienta a través de tan
incoherente, en apariencia, marafia de experiencias resulta
evidente si analizamos, como podemos hacerlo hoy, la obra
escultérica de Ferrant en su conjunto." (Angel Ferrant

1983-114)

Ya en otro capitulo de este trabajo hemos dedicado
atencién suficiente al derecho del artista a expresarse en
un estilo determinado, sin tener que adjurar de los demas.
Las distintas formas de expresion no son, aunque haya
algunos gque asi lo consideren, partidos opuestos Y
enfrentados. Ya el mismo Ferrant expuso Su defensa de

todas las expresiones plasticas, como nos lo recuerda
"eLo
<

Romerc Escassi, ante la pregunta de un periodista:

figurativo le impide a usted hacer lo abstracto ©
El artista gque rara vez

pueden

realizarse a la vez ambas cosas?.




Eeil Gn -~ ;
perdia la calma, contestdé a su interpelante exabrusto: No

me ar 5 1] i F
me usted lics con esas diferencias. For que yo hago

siem 1 ' i
pre la misma cosa. Diga usted luego, gue para eso es

critico, cual es lo figurative Yy cual es lo abstracto.

Cuando yo tengo que hacer una escultura con un destino

determinado, no hago mas -abstracta o figurativamente- que
ponerme a tono con el sitioc". 81973-27)

En el campo figurativo fue Ferrant, igualmente, un
innovador. Su escultura va mucho mas alla de lo que es la
copia del natural o del recuerdo de otros estilos pasados;
como brevemente lo aclara Sebastian Gasch: "La tarea de
Ferrant, hombre mas inteligente que los manobres {hombres
gue trabajan con las manos) de la escultura, es tarea
eminentemente intelectual." (Escassi 1773-76)

Como escultor figurativo no realiza Ferrant muchos
desnudos. aunque los pocos que hizo merecen, al igual que
todo el resto de su escultura mas préxima a la figuracién,
mucha mas atencién que la gue se le ha prestado hasta
ahora, la que ha sido ensombrecida por los aplausos,
igualmente merecidos, dedicados a su faceta abstracta. La
personalidad artistica de Ferrant es tanto mas grande, en
cuanto quiso y supo coordinar en su actividad creativa,

tan multiples facetas, desechando, exclusivamenete,la

repeticién de lo ya hecho.

El relieve de Ferrant compuestoc por dos figuras de

mujer desnudas reposandc en la arena, &s, quizas una de
las piezas mas conseguidas de la ascultura espafiola de

todos los tiempos. Delicadamente distorsionados, estos
su feminidad, compensandose
3us volumenes

cuerpos se acentuan en
estéticamente en la equilibrada composicion.




353

Y perfiles suponen una conjuncidén ritmica de agradable

melodia, muy lejos,sin embargo, de una realidag
naturalista,

Desgraciadamente las "circunstancias" vetaron a Angel
Ferrant la realizacién de otros desnudos en relieve; este
fue el caso de la columna conmemorativa del Descubrimiento
de América erigida en La Rabida, para la gue realizé dos
anilios con relieves alegéricos al viaje de Colén y a la
colonizacion del Nuevo Mundo. ABsi lo explica el mismo
escultor en una carta dirigida a un amigo: "Tenia ya
terminado en grande uno de los fragmentos con desnudos
para el monumento a Colén cuando me vinieron a advertir
que 'nada de desnudos', 'ini un brazo desnudo!'. ;Qué
tristeza me produce esto! ... (Angel Ferrant 1983-47).
S6lo la decoracion de esta columna con dos franjas en
relieve es obra de Ferrant; la columna ya existia desde
1892. En cada escena representada ejecuta una sabia
composicion, ain a pesar del esfuerzo fisico y sobre todo
moral gue tuvo que realizar hasta su acabado, como
comentaba en otra carta a su amigc Imbert: "...Me lo pagan
muy mal pero nc tengc mas remedio gue apechugar por que la

vida no esta para bromas" (1983-47)

Aungue en sus declaraciones, Ferrant, afirmara estar
haciendo trabajos de encargo en contra de su gusto,
obligado por la necesidad de ganarse el sustenso, no cabe
1a menor duda, ante la contemplacién de esas mismas obras
de encargo gque atn siendo unr trabajo ingrato, pusg en su
ejecucién una gran carga de carifio que transluce e impacta

en el expectador.




MARCO PEREZ (1898- )

Nacido castellanc, en las tierras de cuenca, Marco
Pérez se fcrma en Valencia, para retornar mas tarde a su
tierra adoptando para su arte los modelos y el caracter
castellanos.

En forma parecida a Julio Antonio -de formacién
mediterranea- Marco Pérez sigue la linea marcada por el
catalan con sus bustos de "La raza" realizando una serie
de retratos de personajes prototipicos de las tierras
conguenses: pastores y Sserranos gque son tratados por él
con un marcado realismo que Gaya Nufio supone excesivo Yy
califica como "exacerbadisimo realismo casi expre-
sionista", frase que cita Marin Medina literalmente y hace
suya Alix Trueba cuando diee: "... por atra patte Sd
profunda raigambre castellana que le llevé al mas austero

"

y tremendo de los realismos, casi a un expresionismo ...

(1985-82) y tambien Francisco Portela que igualmente

escribe: "Escultor de exacerbado realismo ..." (1980-151)




El monumento que Marco Pérez realiza para Cuenca a la
memoria de los soldados muertos en Africa,
claramente

refleja bien
su admiracion por el otro monumento que Juiio
Antonio modela en honor de los héroes de Tarragona.

“Ante las obras de este escultor -opina Rodolfo

Llopis de Marcc Pérez. se adivina la presencia de un

artista recio, a lo Julio Antcnio, enjuto de barroquimos

decadentes y exento de piruetas de vanguardia". (Benedito
Sacristan, 1985-118)

Como escultor del desnudo, fundamentalmente del
femenino, Marco Pérez adquiere una dimensién diferente
respecto al realism> aplicado a los personajes de su
tierra. Sus mujeres, siempre juveniles y graciosas, son
portadoras de virtudes mas proximas al mediterraneismo
aprendidc en su formacién levantina junto a un sentido
clasico asumido durante su estancia en italia estudiando

el arte griego y renacentista.

Una de las mayores virtudes de Marco Pérez -casi
nunca considerada en la frialdad de la historia-, que
adorné su vida y tambien su obra fue su gran humanidad.
Esta cualidad, simpre acompafiada de la humildad, demuestra
que los triunfos alcanzados por este escultor fueron

consecuencia de su calidad artistica y no producto de la

intriga.

vya en 1924, Rodolfo Llopis sSupo definir la

P AA L "
personalidad de Marco pérez cuando en el periédico LA

LUCHA" de Cuenca escribio: "Hay una cosa que le atrae Yy le

subyuga 1la emocién humana. Todas sus obras estan




inspiradas en ese mismo tema.. Traslada al barro o a 1la

piedra lo que la vida da.

Y la vida, para él, donde con
intensidad se da es en el puebio; es por eso Marco

mas

Perez, cuando tiene que buscar modelos, los extrae de 1la

cantera popuiar. Todos sus personajes - ... - son héroes

populares que el artista sublimiza. Esa misma raiz popular

que tiene tod. su produccién, la hace mas humana y, al
mismo tiempo, l3a pone mas cerca del corazén de los

hombres." (Benedito Sacristan, 1985-74)
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FRUCTUOSO ORDUNA (1893-1973)

Todos los tratadistas consultados coinciden en
afirmar gue el escultor Fructuosc Orduna acomodé su forma
de hacer a lo que la sociedad le demandaba con sus
encargos, sin arriesgar lo sufiente en favor de la
modernidad gue segun los mismos tratadistas, el escultor
habia prometido con su obra de juventud "Post Nubila

Phoebus".

Clara Arahuetes, biégrafa de Orduna, considera
injusto, por otra parte, el tratamiento gque 1los
historiadores han dado a este artista que parece Ser, solo

realizé el grupo escultérico antes aludido, con el que

consiguié la la Medalla en la Exposicién Nacional de
gellas Artes; cuando en realidad llevé a cabo muchas mas

obras escultéricas.

textos hacen, de la obra de Orduna
de Post Nibila Phoebus; aunque

La mencién que los

es, casi en ex~lusividad,

esto ocurre en verdad, no es por desconocimiento,




Ckow o : : o
viamente, sino por considerar unanimemente que esta obra

o TR
$ quiza la unica por la que merece ser mencionado.

Inclusoc en sy propio tiempo, el trato gque la critica

dié a Orduna puso el acento en sus valores prcfesionales

sin aludir a compromisos de moderridad que el artista "no"
poseia. "Segun el perioddico de la época 'Accién' -comenta
Clara Arahuetes-, en el articulo de Perdreau, 'el grupo
esta ejecutado solo mirando al natural y tiene trozos
maravillosamente modelados. La figura de la mujer es

atrayente, tanto por el conjunto como por la honradez de
la tecnica." (1986-10)

Pérez (Comendador se expresa de forma parecida en su
discurso de contestacién al de ingreso en la Academia de
Bellas Artes de San Fernando, leido por Orduna: "A 1lo
largc de toda su vida, en su obra se aprecia la escultura
contenida ern sus limites, la amorosa complacencia en el
hacer, la materia dominada por su fuerte voluntad y un
e6ficio firme." (1986-11)

No se planteé, Orduna, segun nos dicen 1los
historiadores y nosotros observamos en su obra, un giro
hacia la modernidad figurativa; su sentido clasico de la
compesicién y el equilibrio suponian su mayor
preocupacion. Procuraba el artista en sus relieves una
perfecta interrelacién de sus partes en la ocupacién de!
espacio, tanto en volumenes como en tensiones; atendiendo
en igual medida el equilibrio de cada figura en su propia
individualidad, confiriendo asi, tanto a sus relieves como
a sus figuras exentas, frialdad e inexpresisn, COmMO ocurre
en el frontén de la Diputacién Foral de Navarra y en las

seis esculturas de deportistas que realizé para el




Instituto Ramiro de Maetzu de Madrid. Refiriérndose a 1la

e ”
€scuilura del Arquero" comenta Clara Arahuetes: "La

£i e _ : :
lgura gana en sensibilidad, 1« que en clerto modo pierde

en energia, la energia de un ideal anatémico sh B0

modelado responde a un equilibrio de masas en reposo."

(1986-3%) Y més tarde insiste: "La mayoria de los

monumentos conmemorativos realizados por Orduna,

resultan
demasiado frios y de acuerde con los gustos oficiales,

escepto el dedicado a Gayarre ¢ i el que se nota el carifio
que sentia por el tenor." (1986-49)

El tratamiento que Orduna da al desnudo, tanto sea
masculino como femenino, responde a un ideal de belleza
basade fundamentalmente en la fortaleza fisica, mas que en
las virtudes morales y espirituales del personaje presen-
tado. Sus seis representaciones en piedra: "Arquero",
"Lanzador de disco", "Remero", "Lanzador de onda",
"Corredor" y "Pelotari", suponen un mismo modelc fisico,
sin que su representatividad deportiva se establezca nada

mas que por el elemento alegérico que portan.

Aungue en sus figuras de desnudo femenino evoluciona
Orduna hacia formas mas blandas y suaves, en principio fue
igualmente la fortaleza fisica la cualidad mas destacada.
En el relieve que realiza para el instituto Ramén y Cajal
de Madrid, talla Orduna cinco mujeres desnudas que
representan a las ciencias. La anchura de torax de estas
figuras, asi como la exuberancia muscular, nos hace
suponer que Orduna pudiera recordar las representaciones

de "La Noche" y "La Aurora" de Micuel Angel.

Progresivamente va Orduna dulcificando sus desnudos

1 " . a figura
femeninos, hasta llegar a modelar "Eva" con cuy g
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demuestra que también es capaz de crear un cuerpo de mujer
autenticamente femenil y .leno de gracia.

Hemos de considerar que Orduna no fue un escultor
basicamente del desnudo, aunque el reconocimiento le vino
precisamente, pcr su grupo de dos desnudos "Post Nubila
Phoebus". Como bien destaca Marin Medina: "Orduna siempre
modestc, representa al artista que se afirma con una dnica
obra. Pero esto, en escultura, nunca puede obedecer a la
casualidad. Orduna, asi, es su Post Nubila Phoebus. Lo que
no es pocc si se advierte como escultores mas notables
nunca tuvieron "ese" acierto ennoblecedor y calificativo.
Esta obra de juventud llevé al navarro, en 1963, a la
Academia de San Fernando; y , mucho mas importante, esta
obra tiene su lugar propio en el pancrama peninsular de

figuracién escultérica de nuestro siglo." (1978-138)




EMILIANO BARRAL (1896-1936)

"Los principales representantes de esta recuperacion
de la plastica castellana fueron Julio Antonio, Victorio
Macho y Emiliano Barral, a quienes Gaya Nufio bautizé como
el gran tercetc del realismo castellano." (Fco. Portela
1980-144)

Ha sido , quiza, Gaya Nufio el historiador que mas
justicia ha hechc atendiendo al estudio de Emiliano Barral
como personalidad humana Yy artistica, hasta que
Gltimamente ha vuelto a ser redescubierto, gracias a la
iniciativa de algunas entidades que han promovido
exposiciones y estudios sobre su trayectoria y obra.
wcuando Vicente Aguilera Cerni publicaba en 1966 su
estudio sobre el 'Panorama del nuevo arte espafol' =
comenta Juan Manuel Santamaria-, concluia al escribir
sobre Barral: 'Perdimos su trabajo y su arte;
desaparecieron casi todas sus obras .Y, Hey esta
aseveracion parece demasiado tajante. Una exposicion

organizada por la Casa del Siglo XV de Segovia en 1965; La
y Francisco

exposicién 'Dos escultores: Emiliano Barral
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Pérez Mateo', realizada por el aula de Artes Pléasticas de

+a Universidad Compiutense en 1982, Yy la 'Exposicién
Homenaje a Emiliano Barral', montada en las salas de
exposiciones del Torreén de Lozoya de la Caja de Ahorros y
Monte de Piedad de Segovia en 1.985, han ido rescatando su

obra del olvido." (1986-57)

Si en otros momentos de este trabajo hemos aludido a
las influencias que las circunstancias sociales ejercen en
la vida, obra, reconocimiento y proyeccién de un artista,
Emilianoc Barrai e¢5 uno de los ejemplos mas claros de los
que merecieron mejor puesto en la historia del arte y que
no ha tenido en razoén a la situacién politica-social en
que vivié, murié y fue olvidado, llegando a ser casi un
desconocido en su propia patria. "... Cantero Sabic y
escultor espiritual -escribe Marin Medina-, por cuyo
realismo hoy advertimos que el pasoc del tiempo ha ido
haciendo mella, pero cuyas obras sirvieron de revulsivo
poderoso contra los males internos (los del naturalismo)
gue aquejaban a la escultura en el primer tercio de 1la
centuria." (1987-115)

No fue Barral un innovador o descubridor de nuevas
formas, pero si tuvo la conciencia muy clara para asumir

las influencias que si lo eran. Supo tomar partido junto a

aquellos que asumian 1a evoluciéon de 1las formas

escultéricas, rompiendo con el naturalismo del siglo

pasado. Todos los Historiadores reconocen esta cualidad en

Barral, como es el ejemplo de Gaya Nuiio que dice: "No

estaba cerrado a ningun programa propio y, antes bien,

parecia dispuesto a abarcar y ampliar todo cuanto fuera

(1977-195). La aceptacién de las pautas ya

hacedero." R
no es producto de coaccion

dadas por sus contemporaneos,

; . &
de ningdn tipo, sino consecuencia de una consciente tom



de postura ante la orientacién gue el

arte debia tomar.
Segun Santamaria, ‘'Bar:al esta frente a! academicismo,

molde comin donde se funden todas las cosas lamidas y

amaneradas." (19686-49) 0O come, secin eéste mismo
arirma el propio escultor declaraba: "Yo huyo
de todo efectismo engafioso y huero que de sensacién del

momento, en desdoro del verdadero arte.

historiador

Yo persigo la
linea, siento la forma, busco la carne ..."(1986-50)

Son muy pocos los desnudos gue realizé Emiliano
Barral. Sequn la documentacién consultada, fueron solo
tres esculturas de desnudo femenino; una es un pequefio
torso que aparece en una fotografia de su estudio de
Sepulveda, tomada en 1919 "El primero que modelé en mi
estudio de Madrid". Seguin afirmara él mismo y gque en
opinién de Santamaria "... guardaba una gran semejanza con
el expléndido 'Torso' en marmol, de Mateo Inurria."

Uno de sus "mayores aciertos", segun Gaya, fue la
escultura femenina desnuda 'Regocijo de voluimenes' llamada
también 'Desnudo en piedra para fuente o jardin' del que
Santamaria escribe "... una frivolidad y delicadeza tan
esquisitas como las gue hay en la figurilla desnuda, toda
gracia y dulsura, y de tan extraordinaria vida, que el
femenino cuerpecillc palpita y se estremece ¥y hasta parece
gue mas leve viento es capaz de agitarlo. (Esto dice entre
otras cosas de Emiliano Barral, Antonio Ledesma desde las

paginas de 'La Libertad® ...") (1986--33)

El tercer desnudo, Y posikblemente el daltimo, que
realiz6 Barral es 'La maternidad" gque acompafaba en el
Mausoleo de Pablo Iglesias en 1928 calificada de "amorosa

y bella" por Galla Nuno.




Creo muy acertado el punto

final que este dltimo
historiador dedica a Barral.

Con cpinicnes de Gaya Nufo
comenzamos a hablar de Barral y con este mismo historiador

creemos oportuno concluir: "Es imposible tratar de saber

hasta donde hubiera podido llegar la maestria de Barral de

haber vivido muchos mas afos, de haber tenido ccasion de

mostrar toda su rotunda entereza. Pero no vivié sino

cuarenta. Nacido en 1896, los cumplié en 1936, y su final

fue el de tantos y tantos combatientes, muerto en el
frente de Madrid, que defendia. Ya sabemos que no fue el

unico, pero cada uno de estos muertos tiene su unicidad
glariosa.,” (1977-195),




ANTONIO LOPEZ (1936)

La oscilacién pendular de las tendencias artisticas
que en todo tiempo se han sucedido de forma periédica, en
la actualidad se han acentuado en su cadencia y en su
intensidad, extremandose tanto hacia la sintesis de la
abstraccién como en el realismo detallista, coexistiendo
pacificamente con todos los grados artisticos intermedios

y conformando un arte plural y enriquecedor.

Nunca hasta ahora se habian dado en arte extremismos
tan acentudados, por lo gque en este sentido constituyen
una auténtica novedad aportada por el siglo XX.

Antonio Lépez es un artista que busca en el detalle
la profundidad de la naturaleza humana. Si otros artistas
se distancian del hombre y los objetos que lo rodean, para

mejor hacer sintesis de lo humano y de su ambiente,
través de 1lo

Antonio Lépez se aproxima Y descubre a

minucioso y lo cotidiarno, el espiritu humanizado del




hombre, no como conclusian o sintesis sino por el andlisis

de lo sencillo y lu nimimo.

Considera Antonio Lopez que todo arte es humanizante

segun él mismo reconoce cuando expresa: "... y en el fondo

pienso que no hay tanta diferencia entre lo que estamos
contando todos."

"La obra de Antonio Lépez Garcia -escribe Bonet
Correa-, Nacida del asombro del artista ante el mundo que
le rodea, ha sido creada como pura indagacién plastica,
como respuesta personal al incontenible deseo de apresar
con las formas la indeleble presencia de los seres y las
cosas gque constituyen su vida contiana y familar que
conforman su existencia." (1985-s.n9o)

Asi mismo destaca Bonet Correa, la firme y arraigada
postura de Antonio Lépez, que desde muy joven apostd por
lo figurativo, precisamente cuando las vanguardias
artisticas asumian la mayor promesa de futuro, en una
Espafia que acababa de incorporarse a la cultura
internacional tras la apertura de la frontera con Francia.
nposté y gané dando asi la razon a aquellos que opinan que
solo existen dos tipos de arte: el bueno y el malo.

No podia haber elegido Antonio Lépez para Su
escultura, igualmente figurativa, otro modelo o©
protagonista que no fuera el hombre junto a sus objetivos
intimos, que suponen la prolongacién de la piel y el alma

del ser humano. Con su escultura, al igual gque con Su
filésofo

pintura, esta artista no actua cual
; G la
transcendental y profundo sino como un filésofo de




vida, representando al hombre en una

simbiosis compuesta
de materia perecedera Y espiritu 1inmortial,

carente de
idealizaciones o sintesis deshumanizantes.

De Antonio Lépez escribe Bonet Correa: "en la
escultura, en la que la masa y los planos, la estructura
interna y las superficies no son mas gue un remedio de lo
real. Las obras de Antonio Lépez Garcia, nacidas del
asombro que ante la vida siente el artista, nos trasmiten
el latido de una realidad vivida y transformada en arte,

sobrepasando los valores clasicos de 1la copia e
imitacion." (1985)

Al comentar Marin Medina 1la obra escultérica de
Antonio Lopez, dice que esta le parece "discutible": 1lo
que entendemos como desaprobacién, como lo prueba la
siguiente justificacién gque a continuacién da este autor:
"Y estos trabajos se me antojan discutibles porque no
entrafan la visién de la escultura: sus relieves tienen
pleno caracter de ilustracién, de pintura retérica en
realce, y sus tallas (maderas policromadas, tamaiio
natural, ojos de vidrio) estdn mas préximas al verismo
esteticista de nuestros imagineros (en este caso, una
imagineria profana) que al entendimiento y conquista de la
forma como masa, como volumen que comulga con el espacio
al que delimita (cosa a la que tiende sin lograrlo esta

estatuaria)." (1978-284)

gin entrar en cuestinones de valor, consideramos gque
todo arte distinto como supone Ser el detallismo extremado
de las esculturas de Antonio Lépez, siempre ha sido

G i i
cuestinonado por la critica Yy la sociedad antes de S

escultura de
aceptado. Por otra parte, es natural que 1la




este artista no se atenga a los conceptos gue sobre el

arte uei volumen hoy tenemos, en consonancia con nuestra

actual cultura y tradicion: aunque también esto nos

recuerda que en la antiguedad clasica la escultura no solo
era el arte del volumen sino también del color.

Es posible que la escultura no sea el medio artistico

que mejor se acomode a la intencionalidad expresiva de

Antonio Lopez y, donde en pintura acertara plenamente, no

haya aun conseguido, segun Marin Medina: " una

expresion certera en auténtica escultura."




VIII-1-3 OTRAS REGIONES DEL RESTO DEL PAIS

MATEO INURRIA (1867-1924)

Ya hemos considerado anteriormente los
condicionantes, gue impone al artista el estatus social en
gue éste se realiza y vive. La obra artistica es reflejo
del nivel de desarrollo cultural y econémico de 1la

sociedad en que se produce.

Nc se ha dado nunca el caso, de gque una revolucién,
innovacién o movimiento artistico importante, haya surgido
de una individualidad artistica, de forma exporadica, al
margen de los centros culturales, en donde la abundancia
de opiniones genera la discusién de la que a su vez surge

la idea que desencadena un nuevo movimiento estético.

Mateo Inurria fue un escultor con virtudes de
renovador, de grandes cualidades artisticas y con una

sélida formacion profesional; reunia todo lo necesario

para propiciar un rompimiento, con la escultura
XIX. Llegé efectivamente,

despersonalizada del siglo

Inurria a ser un innovador de la escultura en Espafa, pero




para conseguirdo tuvo que abandonar el ambiente cordobes,

- i ol :
€nos rico, logicamente, en inguietudes Y planteamientos

plasticos reformistas, y trasladarse a Madrid, en donde

rapidamente encontré el

camino que deseaba y no podia
hayar en Cordoba.

Esto ocurrié desgraciadamente para el

arte de la escultura, cuando solo le gue gquedaban 11 afos
de vida.

Mateo 1Inurria presté demaciado interés a las
exposiciones Nacionales, en las gque alin se mantenian los
criterios estilisticos naturalistas del siglo anterior. Su
afan por conseguir medallas, desde su perspectiva de
provincias, hizo modelar a Inurria desnudos perfectamente
copiados del natural, imitando tan bien a la realidad,
como la obra titulada "Naufrago" que no fue premiada en la
Nacional de 1890 por considerarse un molde del natural; o
como su relieve titulado 'La mina de carbon', con cuya

obra obtuvec la 1a Medalla en 1899.

Francisco Zueras, bidégrafo de Inurria comenta: "Como
bien dice 'Bernardino de Pantorba', uno de los primeros
investigadores de la figura de este artiste cordobés,
describia hace afos: 'Hasta La Mina de carbén, el arte de
Inurria se desenvuelve dentro de un concepto estrechamente
realista. ¢Qué nos dice -declara- aquellc de gue su
primera obra expuesta en Madrid, cuando el escultor no
tenia auin venticinco afos, fuera tachada de vaciado del
natural?. 'Esto nos dice gque el arte de Inurria, no pasaba
de la zona objetiva; era un arte frio; inclusc nos
atreveriamos a decir que no obedecia sino a un mero
ejercicio de rumbo académico. 'Refiriéndose a 'La mina de
carbén' continua Pantorba: Modelando con honradc vigor, Su

citado relieve, Inurria daba ya a conocer una positiva
tema de 1los

mapstfia en el planc de la técnica. El




' 3 -
minercs' estaba acometido de

frente, sin eludir ni
escanctear las difivultades de su ejecucion. Pero faltaba

alli, lo agudo, fino y hondo de
genuina." (1985-12)

la percepcién artistica

Ante la contemplacién de este relieve se pone en
evidencia el sentido que de la escultura tenian los
miembros del tribunal que le otorgé la la Medalla en la
Exposicion Nacional de Bellas Artes. El propio bidgrafo de
Inurria Bernardino de Pantorba, no puede por menos de
reconocer la escasez de valores artisticos de esta obra.
"La mina de carbon escuetamente dicha, sin el aleteo de la
imaginacion gue todo artista debe poner sobre el natural
contemplado por sus ojos." (1967-23)

fectivamente, los desnudos de Inurria de esta época,
imbuidos por los criterios establecidos por las
Exposiciones Nacionales, solo tienen el valor del copismo
virtuosc. Los cuerpos no son moldes del natural, pero
merecen serlo. El relieve 'La mina de carbén' es un claro
ejemploc de transposicion de los valores plasticos por los
técnicos y miméticos. Ante todo consideré Inurria la
complicacién y el perfeccionismo, olvidandose de bhncer
aportacicnes artisticas; solo son cuatro cuerpos de

hombres normales, pero, eso si, perfectamente modelados.

Todos los tratadistas coinciden en sefialar que, el
Inurria escultor de estos sus primeros tiempos, actué solo
como un perfecto modelador y que Sus verdaderos valcres
artisticos aflcraron cuando se trasladé definitivamente a
Madrid, donde el ambiente artistico desperto en el la

auténtica vena sensible Yy creativa que, desde luego,

poseia. "Poco antes de 1913 se abre el tercer periodo de




Inurria -escribe Pantorba-, ya de asiento en Madrid,

vuelve las espaldas a su primera época y crea lo mas

hermoso vy personal de su arte,

. lo que deja su nombre
ifianzado en la historia de 1la escultura." (1967-28).

"Los
snudos femeninos, labrados en marmol

-unos pequefos vy
otros en tamano natural-, son,

para nuestro gusto -opina
Pantorba-, 1lo mas representativo y valioso de 1la

personalidad ce =1 autor y, en conjunto, lo mas bello y lo

mas finamente modelado que salié de sus manos." {1967-26)

Gaya Nufo, con su cincera y dura pluma, comenta de
Inurria: "Pocos escultores hicieron cosas tan rechazables
Yy tan rigurosamente feas como €1 las hizo, perc pocos
acertarcn en obras de tanta hermosura. Técnicamente, nadie
podia ersenarle nada, ya gque el taller de escultura
industrial de su pzadre, su trabajo de restaurador en la
Mezgquita y su aprendizaje en la Escuela de Bellas Artes de
Madrid se lo habian dado todo. Lo que le faltase, un
sentido depurado del gquehacer, del quehacer en que era
maestro, le vino derechamente, por caminos naturales. Y en
1920 asombré con aguella extraordinaria proeza que
significé forma, un torso femenino premiado con Medalla de
Honor en la Exposicion Nacional del mismo afio, una de las
recompensas mas incontroversibles de tales concursos. Es
un desnudo de una hermosura, una pureza Yy una concisa

seguridad que no hubiera desdenado firmar Rodian." (1977~

62)

Refiriéndose igualmente a la escultura "Forma", Alix
Trueba comenta: " ... ya su titulo es sugestivo de una
modernidad, se acabaron cualquier tipo de alusiones
anegdéticas, aqui solamente se ha atendido a la mas pura Yy

limpia "forma". La sensillez, la absoluta elegancla, la

ocupacion perfecta del espacio, la rotundidad del volumen




y sobre todo, un aliento de vida Yy de

frescura pocas veces
superado." 81985-4¢6)

Cuando Mateo Inurria habia llegado a descubrir el

verdadero camino para su arte, cuando apenas alcanzaba 1la
madurez plastica, la muerte interrumpié su fecundo
trabajo.




MOISES DE HUERTA (1881-1962)

Todos los autores consultados consideran a Moisés de
Huerta vasco de adopcién e incluso de corazén, a pesar de
su origen castellano, ya que tanto su formacién artistica
comenzada ©n la Escuela de Artes y oficios de Bilbao, como
la mayor parte de su trabajo fue realizado en esta ciudad,

por lo gue alli se encuentra la mejor parte de su obra.

Escultor encuadrado en una linea clasica helenistica,
segun Marin Medina, del que dice que fue "mas clasico
(pero no acadeémico) que innovador, Moisés de Huerta es un
ejemplo de dignidad en el manteniniento del arte
figurativo dentro del sentido helénico." (1978-137)

Su estancia en Roma, eén donde estuvo pensionado,
parace ser lo que determiné su linea clasica, a la que se
mantuvo fiel durante teda 84 vida, aungus @8R

consideraciones de Gaya Nufio, su escultura fuera

haciéndose progresivamente mas pesada de formas, sin que

esto anadiera mas interés a los resultados.




°mo escultor del desnudo, sus dos mayores

preocupaciones parecen ser: la fortaleza en el hombre y la

belleza en la mujer. Bus torsos mascul.nos se atienen a

las mismas justificaciones que las

esculturas de los
atletas griegos, elevados a la divinidad tras vencer en

los juegos olimpicos; c.tos torsos son, igualmente, los
monumentos a los atletas vascos Su amor a la belleza del
cuerpo femenino queda demostrada en su desnudo realizado
en Roma "Salto de Ledcade" propiedad del Circulo de Bellas
Art2s de Madrid, pieza sensiblemente ejecutada, original

PCr su postura y el texturado de la materia.




JOSE PLANES (1893-1974)

Tenemos en José Planes otro ejemplo de artista que
necesito de Madrid para desarrollar sus posibilidades
artisticas gque n¢ hubieran surgido de haberse gquedado en
su Murcia natal. Ya poseia Planes el potencial artistico,
asi comoc un buen conocimiento de la profesién de escultor
al llegar a Madrid, solo le faltaba desarrollar 1los
estimulos gque hicieran posible gque su arte se
materializara. El ambiente cultural del que el artista
particié, el nivel y concepto innovader propugnado por los
propios artistas con los que se relacionaba, la destacada
valoracion de su obra por la critica madrilena, etc., no
solo estimularon a Planes en la bisqueda de su propia
investigacion plastica, sino que también se la premiaron
con numercsos galardones. Asi pues nos parece muy acertada
la opinién de Antonio Oliver que dice: "a Madrid
juntamente con Murcia, debe Planes todo 1lo Qque es". Y
teniamos que afadir, claro esta, y a Sus propics valores
artisticos, que son en los gque se apoyan todas las demas

circunstancias, incluidas Madrid y Murcia.

La vocacién artistica de Planes se desperto, como

6 a Victorio Machc con la contemplacion de las obras

ocurril




escultoricas de sus paisanos, en la admiracién de los
pintores, e ]

SCultores belenistas vy sobre

todo en la obra de
Sa,‘iClllc.

Moreno Galvan dice estar de acuerdo con Antonio

autor de una monografia sobre Planes, que sefala
al "Mediterraneo como una

Oliver,

esencial determinante" de =su

obra artistica. Esta condicién mediterraneista gue

conlleva esa carga cultural de los que por este mar nos
colonizaron, es compartida por la mayoria de 1los
historiadores al referirse a 1la obra de José Planes,
exceptuandc a unc de los mas importantes, Gaya Nufio, gque
considera destacada la formacién castellana de Planes, del
que dice: "Planes es el escultor de las muchachas. ¥ claro
esta gue no hay muchacha de carne y hueso nacida en Espana

gue no tenga alguna cosa de griega.”" (1957-95)

El tema preferido de José Planes es el desnudo de
mujer, una mujer gue "paso a paso ha ido conquistando el
esquematismo mas conceptual -segun Camon Aznar-. Arranca
de un clasicismo sobre bases ritmicas. Su tema preferido
tipos individuales. El1 cuerpc femenino le sirve para
exponer su teoria de la gracia. Curvas angélicas, planos
alabeados, rostros solo aludidos; masas, en fin, modeladas
sintéticamente buscando el volumen mas armonioso Yy
simplificado ... Cuando sus formas femeninas se yerguen en
pie tienen algo de fantasmal sencillez. Cuando se
recuestan tienen algo de remanso de ola © de leve flexidn

de colina." (Revista Goya n° 72-1966-363)

"De todas formas -insistimos en las opiniones que de

Planes hace Moreno Galvdan-, su arte tiene mucho menos de

aventura gue de sabia Yy ponderada evolucion ascendente.




Quiero decir gue en ningun momento se dejo seducir por una
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convocatoria determinante de ultima hora de la modernidad

ara el sal 1 vacio ' '
para 21 salto en el vacio. La historia de su escultura es

la de un arquetipo en permanente reencuentro,

con pasos
sSucesivos gue guardan entre si

una logica meridiana y que
conducen hacia una depuracion cada vez mas escueta, cada

vez mas desposeida de epidermis. En fin, se trata de la
historia de una dnica estatua interior en emergencia

progresiva hacila la superficie." (1960-307)

Podriamos onsiderar el proceso evolutivo de 168
desnudos in Planes como la metamorfosis del
cuerpo femenino hacia la abstraccidn absoluta, a la que
indefectiblemente hubiera 1llegado de haber podido
continuar; pues comoc dice Gaya Nufio, Planes es un caso
dnico como evolucién hacia la modernidad "Un artista que
cuantos mas anos va cumpliendo y mas honores recibe,
aprovecha unos y otros para hacer cada dia mas joven su
abra”. {1958-321). Compara este autoer a las venus y evas
de Planes con "monolitos de condensada feminidad" cuya
condensacion y sintesis se hacia mas densa cuanto mas se

aproximaba a los setenta y a los ochenta anos.

La abstraccion de la forma conseguida por Planes no
se produce por el rompimiento con 1o figurativo, sino por
la utilizacién y sintesis de la realidad. Las mujeres de
Planes no se defcrman en sus partes y éen Sd proporcioén.
Sus cuerpos se estilizan adoptando volumenes, curvas Y
contracurvas, respondiendo a un ritmo totalmente equ:li-

brado y armonicoc, pero nunca olvidando totalmente el

natural.




ALVAREZ DE LAVIADA (1894-1958)

En su obra "Ars hispaniae" se ratifica Gaya Nuic en
la opinién, gque cuarenta y cinco afios antes emitira sobre
la cbra "Driadas" que supuso a Alvarez Laviada la 1a
Medalla,en los siguientes términos: "una escultura jugosa,
primaveral, de brazos largos de ninfas enredadas en un
esquema rectilineo de fugas dispersas, perfectamente
Sabrogas." (1977-197)

Alvarez Laviada es unc de los escultores que mejor
justifica el tema del que este trabajo se ocupa, el
desnudo escultérico, ya que este artista es un ejemplo
claro de cémo la frialdad de los cuerpos neoclasicos podia
traducirse en tal cantidad de virtudes humanas, sin perder
de vista los canones clasicos. Es por esto que Francisco
portela dice de él que es "el paladin de la gracia y de

las formas flexibles, inspiradas siempre en la estatuaria

de concepcién clasica, pero revestida de un sentido ludico

gue se revela nitidamente en su mitolégica composicién

titulada 'Driadas' (1930), vy mucho mas liberada en el




naturalista 'Desnudo' (1944) del

- ‘ Muiseo de Arte
Lontemporaneo, de Macrid." (1980-161)

Marin Medina e¢alifiea 1a obra de

Laviada de
" 1
escultura cautivadora como idolo de juventud"

afirmando
que sus desnudos "no son un espejo sino un invento."

La frescura juvenil de sus desnudos femeninos se debe
a una sabia sintetizacién anatémica, regida por una gran
sensibilidad y un gran carifio por el tema.

Para Alix Trueba "Se aunan en Laviada la formacion
Clasica recibida en Roma, su conocimiento directo del arte
griego y su estrecho contacto con la escultura renovadora
gue se hacia en Madrid de la mano de Julio Antonio ¥y
Victorio Macho. Laviada emprende decididamente el camino
de la renovacién y va a realizar una obra muy interesante,
aungque escasamente valorada, siendo en la actualidad
practicamente desconocido." (1985-108) Podemos estar de
acuerdc con esta utora respecto a las influencias
recibidas por Laviada de parte de Julio Antonio y Victorio
Macho, perc eso solo en lo que se refiere a su escultura
monumental; porque el espiritu de los desnudos de Laviada,
decididamente se opone a la austeridad vy firmeza de
caracter que asumen los realizados por estos dos grandes

de la escultura.

Hemos de convenir con parte de la critica en que
Alvarez Laviada debiera ser revisado, en consideracién a
sus valores plasticos, con lo que de seguro se le
colocaria en un puesto mas elevado en la Historia del

Arte, que por mérito propio creemos le corresponde.




CRISTINO MALLO (1905)

El tratamiento que el desnudo, sobre todo
femenino, ha tenido por parte de algunos escultores,
sido diferente del que estos mismos artistas han dade
resto de su cbra. El1 escultor, generalmente .expresa
ideal de belleza en sus desnudos femeninos, dotandolos

cualidades fisicas y morales selectas.

Cristino Mallo es una excepcién en su tratamiento del
desnudo, gque aungue en reducido numero no dota de
distintas cualidades que al resto de su obra; sus
esculturas estan exentas de poses estudiadas, podriamos
decir que sus personajes han diso retratados sin saberlo y
no tuvieron tiempo ni ocasion de colocarse en postura de

realzar su imangen.

La obra de Cristino Mallo no tolera una critica

retérica y complicada como las que algunos tratadistas han

de emplear ante obras igualmente compliejas. Los
efectivamente, como Su

comentarios de los criticos son,




propia obra, claros

"

y directos. Chueca Goitia comenta:

«+. NO Cobstante su aparente elementalidad, demuestra una
gran profundidad en su

1985-10). La carne -nos dice Enrique Azcoaga sobre 1la
escultura de Cristino Mallo-, es

propésito ..." (Cristino Malio

celda posible para 1la

vida corriente ..." Mas adelante afirma: "Cristino Mallo

no intenta con mayusculismo expresivo, monumentalizar."
(Cristino Mallo, 1985-14)

La escultura de Cristino Mallo no es grandilocuente
sino prudente y silenciosa, pero llena de vida; le importa
mas lo humanc que el cuerpo utilizando este Gltimo para
potenciar lo primero. Dice Moreno Galvan que su escultura
supone la "poesia del instante". Teniendo puesto este
tratadista su pensamiento, posiblemente, en los escultores
clasicos, comenta de Cristino Mallo. "Aquello era 1la
estatuaria de la antiestatuaria ... Resulta, que aquellas
figuras habian dimitido de su condicién de estatuas para
ser precisamente eso, figuras, o mas audn, habian
renunciado a ser dioses por que no querian ser mas que

perscnas." (Revista "Triunfe® I7=11=73)

Esta ultima opinién debe ser de las mas acertadas que
se han dado sobre Cristino mallo que no ha pretendido
nunca representar la magnificencia clasica, sino 1la

humanidad de la vida cotidiana.

Cristino Mallo se declara admirador de Maillol mas
gue de ningun otro escultor, aunque solo coincide con este
en el sentido del movimiento que imprime a sus figuras.
Ambos artistas anteponen el movimiento a la pose estatica;

un movimiento en accién y no Como intencién, segin él

mismo declaraba: "A mi me gustan las cosas en movimiento,




con vida; creo importante comentario: ... y dentro de 1la

Ltendencia ejemplar traida pcr Maillol

a la escultura
contemporanea, me parece admirable

la definicién oida
estos dias, a otra figura sobresaliente del oficic, a Yves
Revelli: 'Me gusta Cristino mallo,

porque, en su
mayolismo, no sigue precisamente a Maillol, sino a Renoir

i Al Rencir escultor, cuya produccién plastica fue
desventuradamente tan corta." ("Arriba" 16-12-47)

No buscé Cristino Mallo el ideal de perfeccién en el
cuerpo humano; nl tan siguiera la correccién anatémica del
detalle. Sus valores no se apoyan en una belleza estética,
evitandce la presencia del modelo que pudiera provocar un
realismc excesivc por €1 eludido, s-gin sus propias
opinicones: "La presencia de modelo perturba mi trabajo,
empequenece mi wvisién. E1l recuerdo de la forma es mas
sugeridor gque su presencia." (Cristino Mallo 1985-17)

Martinez-Novillo se refiere al tamaio de las obras de
Cristino Mallo en los siguientes términos: "No existe en
ella la falsa preocupacién por el tamafio, Cristino tiene
su propio formato, el que verdaderamente domina, la medida
de sus dedos hace cantar y con la gque el se siente
verdaderamente a gusto" (C. Mallc 1985-6). Este criterio
parece contradecir lo que de este mismo escultor escribié
Eugenio 4'Ors: "... en sus mismos bronces de dimensidn tan
pequefia se muestra valientente un alto sentido de la

monumentalidad ..." (Arriba 16-12-47)

Aunqgue las cualidades de una obra de arte son
expresadas por ella misma, es, oObviamente, Mmuy
clarificador el criterio de su autor. La justificacién que
Cristino Mallo da al pequefio formato de su escultura es el




— Slguiente: "Y

© slempre digo, ¢es que el hombre pequefio no

pueae tener mas inteligencia, mas belleza, mas contenido

expresivo que el hombre gigantén?. (Castro Arines

" (= . (] *
Informaciones" 1-7-53). Venticuatro anos mas tarde

comenta ante una pregunta sobre el tamafo de su escultura:

"En escultura, obra grande es la obra de encargo. La

escultura es una de las obras mas costosas. Me hubiera

gustado, durante los afos cuarenta,

los mas importantes de
ml realizacion, en mi maduracion como artista, haber

podido efectuar obras con mas medios.” (J.M. Mcreiro,
"Blanco y Negro" 23-2-1977)

En esta misma entrevista y refiriéndose a su materia
preferida, casi unica, el bronce, Cristino Mallo expone:
Soy partidario del bronce, por que la técnica del mismo te
peimite lo que nc puedes hacer con otros materiales.”
Basandonos en esta escueta declaracién, creo necesario
concretar lo que Cristino Mallo da por entendido. Aungue
técnicamente muchas de sus esculturas pueden reproducirse
en piedra, plasticamente perderian en esta materia la
frescura de modelado tan perscnal y caracteristica de este
artista, cualidad que juega un papel importantisimo junto

con el reducido tamafc de su obra.




VASSALLC PARCDI (1908-1986)

Ya destacamos puntualmente las dificualtades que 1la
profesion de escultor impone a los que a este arte se
dedican. Debido a esto, dificilmente se da el escultor que
realiza su obra en completa libertad creativa, a no ser

gue esta lo sea en pequefo formato.

Juan Luis Vassallo es otro de tantos escultores que
ha de sacrificar en gran medida su libertad creativa, para
atender a los encargos recibidos, por una parte, Yy a la
ensefianza, con la que estuvo comprometido desde muy joven.

Con todo, Vassallo merece ser incluido en el grupo de
escultores que trabaja en el desnudo, con cuyo tema
colabora en la evolucién que este arte realiza en la
Espafia de nuestro siglo. Vassallo prefiere el desnudo
femenino para su escultura libre, reflejando en sus

mujeres el carifio que este tema recibe por su parte, tanto

en la concepcién como e€n el modelado. Sus personajes,
nunca caen en

captados en posturas © actitudes cotinianas,




lo anegdotico.

El acto que realizan es el pretexto del que

se sirve, para representar todo tipo de virtudes morales Yy

humanas: la gracia y la inocencia por el juego de la "Nifa
g 1a piedra”, la feminidad y lozania en la "Badista
bronceandose" o la infinitud del horizonte de Cadiz, donde

Su escultura "Gades" hunde la mirada.

Partiendoc de simples vivencias, Vassallo concreta
concienzudamente la expresividad de su escultura, para gque
esta, no solc sea el reflejo de un acto humano, si no que

ademas, integre unos valores morales profundos concretes.




BALTASAR LOBO (1910- )

En este trabajo y en el momento oportunc, nos
referiamos a la importancia de la liberacién que para las
artes figurativas y en concreto para el desnudo en la
escultura supusc la revolucién de 1las vanguardias no
figurativas. Haciamos notar que, la realidad en el arte ha
dejado de ser estricta y obligatoria desde que aparecié el
arte abstracto.

Baltasar Lobo es uno de los ejemplos mas claros de
escultor, que partiendo de la realidad natural del cuerpo
humano, llega a sintetizar sus formas hasta aproximarse a
la abstraccién. Si esta claro gue realismo y abstraccioén
son conceptos antagonicos, también hemos de reconocer que
ni uno ni otro lo son en términos absolutos. Prescindir de

gran parte de la realidad, inspirandose © partiendo de

ella, para sintetizar y sugerir en lo inconcreto, es el

reto propuesto y superado por Lcbo.

Baltasar Lobo no transforma el cuerpc humano con

afiadidos o deformaciones expresivistas, sugeridos durante




el proceso creativo. Tampoco
primitivas de 13 materia,

contorsionismos.,

aprovecha las formas
inspiradoras de forzados
Sus escultoras son siempre seres humanos
metamorfor-eados inteligentemente desde la concepcion y no

por las sugerencias accidentales del proceso.

Las esculturas de Lobo, Generalmente representativas
de la mujer, pueden llegar a dejar se ser seres humancs
pero nunca abandonan la humanidad. Si no vemos ya a la
mujer. La reccnocemos en la feminidad del conjunto de sus
formas. Eliminandc todo tipo de detalle superfluo, Lcbo

Condesa en poccs volumenes, lo gue para €l supone ser
virtualmente la mujer,

Como dice Ma Luisa Ortega, las esculturas de Lobo
"Son formas de mujer, variaciones de un mismo tema. Son
formas sinteticas, simplificadas esencialmente. Las caras
no tienen facciones, no sabemos como son ni como piensan,
perc son seres que c¢e nos aparecen completamente vivos."
(Lobo 1984 s.n.)

La actual libertad de expresién artistica es apro-
vechada por Lobo distanciandose de la realidad natural del
‘modelo humano, hasta rondar en la abstraccion, aunque nun-
ca dejamos de reconocer en su escultura las Eormaé de mu-
jer, en cuyo cuerpo desnudo casi siempre se inspira. Sus
mujeres son consecuencia y fin de espiritualidad y mate-
ria, representativas de las virtudes morales del ser hum?-
no y de su soporte natural, también humano, gque es 14

carne.

La expresividad de la materia es habilmente utilizada

o &l
por Baltasar Lobo. Los materilales &5on tratados por




escultor con la técnica mas oportuna y que mejor pueda

reflejar los valores a

representar por el artista. Los
volumenes de

sSus bronces son pulidos Yy pavonados como lo

con la piel femenina. "Sea marmol, o sea
bronce -comenta Gastoén Diehl-

hace el sol

» las formas lucientes tienen
en efecto ese aspecto pulposo, ese calor vibrante que las

acerca a una vida trascendente, casi espiritualizada por

solo 21 admirado juego de una materia puesta al desnudo y,

por asi decirlo, embellecida por su propia irradiacién

sabiamente dosificada y 1llevada hasta la perfeccién.*
{Locbo 1984 s.n.)

Por su amcr al cuerpc femenino desnudo, Baltasar Lobo
no podria faltar entre los escultores mds representativos
de este siglo en esta modalidad artistica. si todos los
escultores agui resefiados han realizado desnudos, muy
pocos han dedicado a este tema, como lo ha hecho Lobo casi
todo su tiempo y trabajo.




CANO CORREA (1910)

El buen arte puede surgir en cualquier lugar simpre

gueé exista un artista capaz de producirlo. Esta
afirmacién, al parecer muy cierta, nos obliga a
plantearnos una serie de consideraciones sobre la relaciodn
ambiente artista y sobre el consecuente resultado de las
influencias gue ejerce el estatus social en el artista y

S atrte;

El potencial creativo y productivo de un artista no
puede ser medido ni calculado, ni +tampoco es
respcnsabilidad exclusiva de este; sino que 2n gran parte
también depende, en sus cesultados, de los estimulos
externos que reciba. La sociedad es también responsable
del arte que se produce en su medio, ya que es quien
establece la demanda tanto cualitativa como
cuantitativamente, segin su prepio nivel culttral ¥

econémico.

Nos parece oportuna esta brave introduccién antes de

estudiar la personalidad de Cano Correa ya Qque estas




influencias externas han jugado en su

\ vida y su obra un
papel

lmportantisimo. Y es que los mejores afios de la vida

creativa de Antonio Canoc no han tenido una atmosfera

('TOpicia para su mejor desarrollo. No se gqueja el artista

de no haber situado su vida Y su obra en mejor escenario,

Pues en su mano lo tuvo; pero si tiene plena cociencia de
que el no haber dado ese paso oportunamente, lo condené

para simpre a un sequndo planc en orden al reconocimiento
histérico-artistico nacional.

iCuantos escultores han entrade en la historia del
Brte con mejor pueste gue Cano Correa, ain siepds
inferiores a él, valiéndose de argucias de todo tipo!. ¥
es que, hemos de reccnocer, que aun desde Sevilla, Cano
podria haber alcanzado un mayor y merecido reconocimiento
a su obra, pcrque sobrandole profesionalidad y calidad
artistica, fue "demasiado torpe" a la hora de aprender a
medrar, virtud principal en todas las facetas humanas. El
mismo artista declara su indiferencia cuando dice: "He
sido un hombre que, recluido en Sevilla, he vivide ajeno a
todo lo que fueran esas relaciones que te colocan en
sitios de preferencia y lo he visto pasar todo desde este
rincén y me he enteradoc de las cosas cuando ya no eran

notieia." (1982 = 5. Rn9)

Aunque la historia termina corrigiendo los errores
cometidos por una critica apresurada Yy partidista,
colocando a cada cual donde le corresponde, con lo que ha
de ocurrir al escultor Cano Correa, este reconccimiento

habria sido mas oportuno Y estimulante en su debido

momento:; con que el artista hubiera continuado haciendo

escultura arte que tuvo Que abandonar, precisamente, PpOr

falta de reconocimiento y estimulo.




o

392

NO pretendemos descubrir nada nuevo afirmando que

(orrea, a pesar de haber ejercido la docencia durante
muchos afos, no creyé en

Cano

la ensefianza del arte. El mismo

fecuela de Bellas Artes de San Fernando le
"defraudd”; por lo gue se

nos dice que la

"propusc terminar lo mas pronto
posible el titulo de profesor de dibujo gue alli se daba."
Esa falta de fe de Cano Correa en la ensefianza del arte
pudo tambien reafirmarse por influencia de su amistad con

Angel Ferrant gue opinaba "el arte no se ensefia sino que

se aprende.'

Consecuentemente, Cano Correa fue un profesor sin

vocacion y sin fe, aungue, paraddgicamente, si fuera un
excelente maestro para todos aquellos que le conocimos y
tuvimes oportunidad de beber en la fuente de su sabiduria
artistica. Y es gue aunque no siempre van unidas wvecacion
y profesién, ¢l arte como la virtud, come mejor se ensefia
no es predicando sino practicando.

Como escultor completo, Antonio Cano ha realizado
desnudos marcados con su sello personal. Torsos llenos de
vida y temperamentc, humanos y directos sin rebuscamientos
retoricistas ni falsas poses clasicistas, reflejo de la
sincera humanidad de un gran escultor, <como lo es Cano

Ccrrea.




CARMEN JIMENEZ (1920)

Si nuestro esfuerzo de investigacion y estudio sobre
la escultura del desnudo, no fuera suficiente para
demostrar gque el cuerpo humano ain no ha dejado de
interesar al arte como elemento expresivo; la obra de
Carmen Jiménez supondria, por si sola, una concluyente
demostracion de que, todavia, la representaciodn del cuerpo
humano sigue siendo un motivo escultérico valido en la

expresion de los valores morales del hombre.

Los desnudos de Carmen Jiménez demuestran,
feacientemente, gque es posible auin ser figurativo Yy
pertenecer, con todo derecho, al siglo XX; porque Su arte
no esta "superado", como suelen afirmar aquellos que,
intolerantemente, imponen la incompatibilidad de lo

figurativo ante lo abstracto.

Nos consta la sobrada formacion artistica ¥

profesional de Da Carmen para poder superarl técnicamente

el arte abstracto; pero como el arte es una expresion




basada ¢n la libertad, atiende antes a Su intencionalidad

éxpresiva, mas proxima a la lirica que a la fuerza magica

del arte no representativoe. Y es que nuestra sociedad se

ha enriquecido con el plurarismo artistico, permitiéndonos
gozar tanto de la expresividad de un
representativo, como de un arte,
el orden formal.

estilo no
opuestamente, basado en

Si en todo artista sincero, la personalidad propia,
entendida como conjunto de ‘virtudes morales, suele
reflejarse en su obra, la escultura de Carmen Jiménez se
atiene plenamente a esta norma. Las formas externas de sus
esculturas se encuentran doblemente desnudas: desprovistas
tanto del ropaje como de toda retoérica expresionista,
sintetizandose en simple elocuencia, a modo de como 1lo
hiciera el poeta Robert Craves que afirmaba:
"pPersonalmente, lo que yo pretendo de un poema es que diga
lo que guiere decir de la forma mas sencilla y sucinta,
ain cuando el pensamiento gque encierra sea complejo."
(Jhon Wilson. 1966-23) y es gque D2 Carmen -como la
llamamos los que hemos pasado por su aula-, es ante todo
poetisa del espacio; escritora de poemas de barro, en los
que refleja abiertamente su propio espiritu romantico,

siempre juvenil y amoroso.

Como "Orden y armonia" autodefine su arte; y estas
mismas virtudes -dice Hernandez Diaz-, fecundaron durante

cuarenta anos su entrafables funcién docente.

Bien sabe interpretar el profesor Sanchez-Mesa la

: H (1]
obra de la escultora, destacandc el "poetizado ritmo de
cuerpos. "Por ello -afirma
de soluciones

las formas desnudas de sus
ganchez-Mesa-, no es s6lo una propuesta




plasticas formales, 1la que hace. Carmen Jiménez, sino,

mejor y mas dcierto, un intento de

trasmision de las
emociones recibidas en la continua busqueda de lo bello en

la naturaleza y del caracter propio hecho wvital de su

existencia, traducido al lenguaje plastico de las formas y
de los volumenes." (1983-s.n.)

Cuando en una persona suelen concurrir la vocacién y
la rofesidon en una misma direccién, junto con la
capacidad, el amcor, la pasién, la sensibilidad y tantas
mas virtudes artisticas, suele dar como resultado una
perscnalidad como la de Carmen Jiménez.

La caracteristica mas destacada del arte de nuestro
siglo, insistimos es sin duda la libertad de expresion. No
existe ahora un modelo dnico y obligado de arte, como
ocurria en los anteriores estilcs y de forma acentuada con

el necclasicismo.

Los desnudos femeninos de Carmen Jiménez, elaborados
en el aula como lecciones demostrativas de una de las
posibilidades del barro como medio de expresién plastica,
no encuentran paralelismo en ninguno de los escultores
espafioles de este siglo. Si estas mujeres son también
mediterraneas, no representan, COmo lo hicieron las
catalanas, las wvirtudes de la raza heredadas de las
griegas y las romanas que poblaron también nuestras
costas; sino las virtudes espirituales gque también habrian
de poseer las mujeres griegas, romanas y arabes, sangre,

esta ultima, tambien mediterranea,que auin palpita é€n

Andalucia.
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AURELIO LOPEZ AZAUSTRE (1925-1988)

Cuando decimos de un artista que tiene personalidad
nos referimos a uno de los valores mds preciados de todo
creativo: la originalidad, aquello que lo hace diferente a
los demas y gue en escultura nunca puede consistir en la
fria copia del modelo a representar. Muchos son los
artistas, que faltos de sensibilidad creadora, pero
habiles en el domonio de la técnicas, solo han conmovido a
los que unicamente aprecian aquello que pueden comparar

con la realidad.

La técnica, aun siendo imprescindible para que la
obra de arte se materialice, es una habilidad que se
adquiere y gue solo sera valida si esta acompafada del

espiritu creativo.

Estas breves consideracicnes sobre el arte y 1la

técnica, tema suficientemente desarrollado en otro momento

de este trabajo, vienen al caso por ser las cualidades mas




destacadas del escultor Lopez Azaustre,

al que dedicamos
ahora nuestra atencian.

Seé formo Aurelio profundamente en el conocimiento de

las tecnicas escultéricas, asimilando conocimientos de

varios maestros granadinos. El barro, la madera, la piedra
todos los materiales tradicionales, en suma,
utilizados por Aurelio,

han sido
a lcs que supo dar el tratemiento
especifico y concreto requerido por cada uno de ellos,

atendiendo tanto a sus caracteristicas fisicas como a sus
cualidades expresivas. Aurelic supo siempre elegir la

materia idonea para cada forma, y la forma adecuada para
cada materia.

Pero la honda profesionalidad de escultor se
completaba en Aurelic con una especial sensibilidad para
dotar de alma al trozo de materia elegido para su obra.

Aurelio admiraba a Moore y a Planes, y esa admiracion
se advierte en su obra escultérica libre, aungue Sus
esculturas son investigaciones personales sobre el volumen
y la forma. En este sentido se hace oportuno el analisis
de la declaracién gue el propio artista hace sobre su arte
y que Fernandez Castro refleja en la presentacioén del
catalogo de la exposicion realizada por Aurelio en el
palacio de "La Madraza" de Granada, en 1983, que dice. "Mi
arte se proyecta en diferentes lineas y ambitcs, siempre
ansioso de verdad y amor, en busca de una plasticidad
pura, antigua y nueva, pero encendida, libre como una

llama."

No acostumbraba Aurelio a extenderse en declaraciones
sobre sus pretenciones artisticas, posiblemente porT que Ssu

humildad no le dejara hablar de si mismo, O quiza también




or
p la mala costumbre de no preguntar a los artistas lo

que pretenden expresar en su obra. Mas, como en este

trabajo,segun hemos hecho notar debidamente, pretendemos

contractar el resultado artistico de cada autor estudiado
con su intencionalidad conceptual;

hemos de valernos de
esta breve declaracién de Aurelio sobre su forma de sentir

y hacer arte que, aun siendo concisa, explica claramente
su propia intencionalidad expresiva.

Declara Aurelio que su arte "se proyecta en dife-
rentes lineas y ambitos ..." Efectivamente, su obra no se
atiene a4 una linea estilistica unidireccional y, como él
mismo sfirma,siempre estd buscando e investigando en la
forma y el volumen. Para Aurelio cada proyecto creativo
supone un planteamiento distinto, un reto nuevo a superar
gue poco tiene que ver con sus obras precedentes. En el
mismo sentido, igualmente se atiene a unas prcporciones
realistas, comc se aproxima en sus estilizaciones a la
abstraccian.

Aurelic no buscé nunca, como es usual en la mayoria
de los artistas, una forma particular de hacer o "estilo
propio" con el que , una vez aceptado por la sociedad,
repetirse hasta el infinito. Quizd actuara asi porque
tampoco ambicioné fama, dinero o poder. En su faceta de
escultor libre, en su obra escultorica realizada al margen
del encargo al que todo escultor ha de atender, Aurelio
trabaja mas por satisfaccion perscnal que por ambiciones
materiales. Quiza sea por este motivo por el que en cada
escultura se plantea una problematica estética distinta,
porque en la superacién de cada reto plastico-técnico es
donde el escultor se siente mas justificado.

Afirma también Aurelio que Su obra es "antigua Y

i as se
nueva". Comprobamos que, efectivamente, sus escultur




apoyan siempre en la forma humana,

primordial para el escultor

elemento inspirador

hasta la aparicién del arte
abstracto., Pero también es verdad que sus personajes, casi

Siempre mujeres, aparecen como esprititualizaciones de la

forma femenina, como el mismo Aurelio declara,

encendidas
y libres "como una llama."




JUAN HARO (1932)

La situacion de libertad alcanzado por las artes a
raiz de la revolucion de las vanguardias, ha propiciado en
el arte figurativo una evolucién en la sintesis de la
forma, llegando, en casos, a rozar la abstraccioén
absoluta.

Adn conociendo y aceptando toda forma de expresién
plastica, Juan Haro determina no apartarse totalmente del
figurativismo, porque como €l mismo explica: "Hay que
agregar la dificil y vcluntaria significacion figurativa,
como punto referencial comprensible para una mayoria."
(Ramén Solis 1976-52)

En otro momento Haro declara: "La naturaleza es la
pared donde rebotan mis ideas." Podemos entender, segun
sus declaraciones y ante la contemplacién de sus

esculturas gque la naturaleza para el artista debe ser

comprendida, igualmente, de forma natural y que aun siendo
interpretada libremente, ha de ser aceptada por la mayoria




de la sociedad receptora de este arte:

palabras quiere decir gue la

lo que en otras
naturaleza debe de ser
realizada en figurativo forma esta que no necesita los

esfuerzos intelectuales para ser comprendida.

Como escultor del desnudo, Haro, no supedita sus

personajes a ningunos canones preestablecidos, de acuerdo
con unas medidas mas o menos justas y correspondientes a
la proporcion normal. El canon de las figuras de Haro, ain
no respondiendo a 1la realidad fisica del hombre,
paradogicamente, contiene infinitamente mas carga de

humanismo gque aquellas perfectas ninfas neocldsicas de
correstisimas proporciones.

Juan Haro aprovecha la calidad de la materia e
inclusoc las sugerencias de la forma gque esta le apunta,
para, intuitivamente, desarrollar su obra. Asi se adapta a
la estructura fisica del blogue, que no llega a perder su
identificacién con las formas primitivas. "Porque ese
aspecto tosco y elemental -opina Ramén Ortiz-, en
apariencia, que impone Haro su obra al inscribir 1las
figuras dentro de preestablecido esquema geométrico
supeditandolo plenamente a su concepcién primaria, es
precisamente lo que le confiere su mayor profundidad, 1lo
que mas intimamente le vincula a la piedra que le sirv? de
vinculo creador." (1976-55) "Por eso -comenta este mismo
autor- sus obras tienen la fuerza telurica de las canteras
domadas, de las piedras batidas por el mar y los vientos,

la rotundez maciza de la plenitud." (1976-56)




MIGUEL MORENO (1935)

Miguel Moreno maduré muy pronto. Temprano tuvo que
empezar a trabajar. Madrugo también para casarse y aun muy
joven es ya un artista maduro, aunque continda siendo viva
promesa, pues su capacidad de trabajo ! su espiritu
creativo, prcmeten, aun , la mejor obra por hacer.

Efectivamente, Miguel Morenc es un escultor que ha
conseguido entrar en la historia del arte espafiol, aun
desde sus circunstancias de franca inferioridad, como
supone el haberse formado y trabajado siempre fuera de los
centros en los gque se "cuece y amasa" el arte en nuestro

pais: Madrid o Barcelona.

Si el arte escultérico, segin ya hemos destacado

debidaménte, se ha basado exclusivamente en la firuga
humana, para Miguel Mcreno el cuerpo y en concreto el
desnudo, siempre ha de estar presente en su obra. Como
fragmento o de forma completa, el cuerpo humano &s siempre

su pretexto para hacer escultura.




De iqual forma que los escultores aludidos en este
trabajo: Ferrant,

Julio Gonzaiez y Gargallo, Miguel Moreno
alterna su escultura en dos formas de expresién plastica.

Por una parte realiza fiquras de sintesis, a base de

volumenes y huecos limitados linealmente; como por otra,

Se atlene a una anatomia gque, aungue estilizada, se

aproxima mas a la realidad fisica del hombre. Esta

dualidad plastica, supone a nuestro entender, una mayor

rigueza expresiva en su autor.

Miguel Moreno no rompe ni deforma el natural.
Estiliza las proporciones, transforma 1la anatomia,
idealiza, concreta, sintetiza y deshumaniza el cuerpo,
perc no lo desc. 1pone. Cuanto mas deshumaniza la imagen
real, mas cargu moral adquieren sus esculturas. Se aparta
de la realidad fisica, para profundizar en el espiritu del
hombre por medio de 1la espiritualizacién de 1la propia
forma humana. Muy acertada nos parece la opinién de
Espadero,cuando en el "Alerta" de Santander (Abril de
1977), decia de Miguel Morenc que era un escultor "clasico
contemporaneo. "

No creemos que nos contradiga Miguel Moreno si
afirmamos que en su obra se le adivina una gran
admiracién, mas bien pasién, por dos de los clasicos del
arte universal: Miguel Angel, el clasico del Renacimiento
y Henry Moore, el clasico de la modernidad. Aunque en este
sentido debemos preguntarnos: ¢Existe algin escultor
actual que se libre de la influencia de los grandes del
pasado? ... Maillol afirmaba tener siempre pre;ente la
fotografia de una obra de Miguel Angel en su estudio.

. . -
Sobre una exposicion gue Miguel Moreno realizara e

i H i El tema
Barcelona, Corredor Matheos escribe: i

figura

principal de esta exposicion es 1la firuta humana,




que el artista tiende a transformar fantascamente, a pesar

de que su reconstruccién se hace con un criterio
biomérfico, que no comporta una

configuracion ligada a
hibrismos. Hay una
identificacién del estudio del espacio en e. interior del

arbitrarias yuxtaposiciones e

volumen a través del contraste que se establece entre los

vacios abiertos en la forma y el tratamiento curvilineo de

la materia esculpida, creando un juego continuo de

superficies concavas y convexas ..." (Enero 1977).

El arte escultorico actual esta pasando por un
mcmento en que la técnica supone sinonimo de artesania,
entendida esta comc simple »>ficio, y es que el hecho
artistico, opinan, no precisa ya dr conocimiento vy
dominio delc técnica como medio expre:ive. Esto propicia
el que sean tantos los qgue aprovechan el propio ingenio
para venderlc como genialidad.

"La habilidad -opina el misico Paul Hindemith no
puede nunca compensar la falta de vision, pero, por otra
parte, ninguna wvisién recibira nunca su verdadera
materializacién si la técnica de un compositor no facilita
todos los medios para alcanzar este fin." (John Wilson
1966-133)

La materia para el escultor supone Ser lo que el

sonido para el misico, con ambas materias crean

respectivametne su arte.

Miguel Moreno es un escultor soélidamente respaldado
: 5cnic oya
por un perfecto dominio de las técnicas, éen las que apoy

su iguzaimente desarrollada ensibilidad artistica.




Es

critica

un hecho a destacar, la escasa apreciacion que la

hace de las esculturas forjadas de Miguel Moreno,

tecnica esta que no es substituto de 1la fundicién,

sino
otro medio de expresién plastica,

con valcores propios vy

diferenciados que reclama un analisis rarticular;

elaborada tras miles de golpes, conscientes y ordenados

como las notas de una composicién musical.

Si todo proceso artistico responde a una simbiosis de
concepcion intelectual y desarrc’lc técnico, no creemos
acertado el calificativoe de expr o artesano, dado por
algunos criticos a Miguel reno, para destacar su

dominio de los materiales; como tampoco podemos confundir
creacion con interpretacion.

La cualidac, a nuestro entender, gue mas honra a un
artista es la sinceridad v en este sentido Miguel Moreno,
solo hace el arte que sinceramente siente, sin
cuestionarse otro .as oportuno. Miguel evcluciona

artisticanente pero sin traicionu. a su cenciencia.
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¥ CONCLUSIONES GENERALES




la ABSTRACCION Y FIGURACION

Afirmabamos al comienzo de este trabajo que el
aceontecimiento artistico mas destacado de estos dltimos
tiempos ha sido el nacimiento de las vanguardias y su
evolucioén y aceptacioén por la sociedad. Estas nuevas
formas de arte han acaparado, su mayor medida, la atencioén
de los responsables de la opinién: criticos, tratadistas e
historiadores: olvidando, en gran parte, el arte
tradicional basado en la representatividad.

Mas, aungue el arte figurativo ha cubierto, -
paralelamente al arte no representativo-, una importante
demanda social a nivel mundial, adquiriendo incluso
consideracién de vanguardia, la intolerancia hacia el arte
abstracto desde una parte, y la descalificacién de lo
figurativo desde otra, han motivado apasionadas posturas
partidarias de wuna de estas dos formas de arte
(abstraccién, figuracion), negando a la supuestamente

contraria todo tipo de valor o justificacién.

Este enfrentamisnto que comenzo ya hace mas de un
pues todavia

siglo, aun no esta totalmente supeirado,
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quedan posturas reticentes que discriminan a4l érte

figurativo, como si €ste no hubiera evolucionado

adaptandose a su momento social.

En este sentido hemos podido comprobar que el arte
figurativo no se enfrenta al abstracto, ni

tampoco este
ultimo lo hace en sentidc contrario.

Mds bien podemos
afirmar que tanto un tipo de arte como el otro no solo no

se interfieren en absoluto, sino que se complementan ante
la demanda social, por 1lo que la coexistencia o
convivencia de "todo" tipo de arte produce un
enriquecimiento del panorama artistico universal.

No podemcs olvidar, como nos afirman los propios
artistas, que tanto el arte abstracts como el considerado
figurativo, nunca pueden serlo en términos absolutos.

Es un hecho comprobado en esta tesis, que el arte
abstracto no es siempre consecuencia de la evolucién desde
lo figurativo. El arte no tiene direccién dnica, como 1lo
ha demostrado, entre otros, Julio Gonzdlez creando "La
Montserrat" después de su "Mujer ante el espejc.”

2a LA EXPRESIVIDAD DEL CUERPO HUMANO EN LA ESCULTURA

Si el cuerpo humano ha asumido en la historia de la
escultura el papel de protagonista absoluto, la llegada de
las vanguardias no ha supuesto el abandono del desnudo
como elemento representativo para los escultores. La forma

; . -
humana sigue siendo el mejor medio para expresar e
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escultura todo tipo de

condiciones divinas, humanas y
materiales,

Como creemos haber demostrado en este trabajo.

En consecuencia, el cuerpe humano, seguiréd siendo
util al escultor que tanto en el fragmento o en su forma

total, pretenda expresar determinados valores cercanos al
hombre espiritual y fisico.

3a EVOLUCION DEL DESNUDO ESCULTORICO

Comentabamos con anterioridad que 1la escultura
figurativa y en concreto la dedicaca al desnudo, también
ha rotoc con las formas de hacer del siglo pasado. En el
capitulo correspondiente de esta tesis afirmdbamos que la
liberacién de las normas, tacitamente impuestas por 1la
tradicién a los escultores continuadores de la
representatividad, se debe a la influencia de la ruptura

efectuada por las vanguardias.

La liberacién de los condicionantes de estilos,
cdnones y demas valores formales hasta ahora obligados, ha
provocado en cada artista un afan de bisqueda
individualizada convirtiendo a cada escultor en el creador
de un nuevo estilo personal, en la misma medida que ocurre

en los movimientos vanguardistas.

Es precisamente €en la pluralidad de estilos




individualizados donde radica la gran riqueza artistica de
nuestro siglo.

4a DIDACTICA DE LA INVESTIGACION

En este trabajo de investigacién, realizado en el

campo del desnudo escultérico, pretendemos cumplir una

importante funcién didactica dentro de nuestro 4rea de
conocimiento. Dado el tratamiento gque al tema hemos
ctorgado, considerando la obra escultérica no come un
hecho consumado a analizar, sino como consecuencia de un
proceso creativo, intelectual y prdctico que partiendc de
la concepcién, termina en la localizacién final de 1la
escu.tura, pasando por todos los <condicionantes
intermedios estéticos y técnicos; el estudiante de
escultura ¢ 2 acceda a su lectura, adquirird una
conciencia clara de todos 1los elementos estéticos y
matéricos que en el uso de la profesién ha de conocer y
manejar.

En este sentido, esta tesis, pretende ser beneficiosa
a toda aquella persona que se acerca a la escultura,
porque comprendiendo mejor al artista, desde 1la
apreciacién del proce<o creativo, forzosamente se ha de
reforzar su sentido critico, favoreciéndose, consecuen-
temente, con la comprensién de los valores que la obra

observada encierra.
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DESCONSUELO.

FEMENINO




LAS FLORES
Marmol

EL HIJO PRODIGO
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DESNUDO
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DAVID
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MUJER EN REPOSO
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26x33x25
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1924
Brence
84x28x27
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DESNUDC DE ESPALDAS
1944

Marmol

54x31x12
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MUJER APOYADA
1838-40
Bronce

ATLETA
1945
Bronce
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REPOSO
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DESNUDO DE MUJER

MUJER RECOSTADA. 1942, Marmol, 23x65x29
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