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«AULA-LABORATORIO» SOLAR-PASIVO

Los procesos de educacién-aprendizaje que se proponen en el Centro Educativo del Medio Ambiente «Los Molinos»
exigen, en conformidad con los criterios metodolégicos de la Educacién Ambiental, no sélo el desarrollo de una peda-
gogia activa que fomente las capacidades de observacion, experimentacién y accién de los alumnos sino también provo-
car en éstos unos estimulos sensibilizadores de la conducta que les incline hacia unas aptitudes reflexivas, criticas y
valorativas de su realidad ambiental.

El «Aula-Laboratorio» Solar Pasivo del Area de Energias Alternativas responde en su concepcién arquitecténica a
unos principios de racionalidad en el uso de los recursos naturales.

Por otro lado la realizacion de este edificio singular, representa en si misma la consecucién de un criterio que con el
transcurso del tiempo se ha convertido en uno de los pilares bésicos de actuacion de «Los Molinos»: la colaboracion
entre los diferentes agentes de la sociedad es una premisa necesaria para orientar adecuada y eficazmente todo proceso
cultural y educativo. La Direccién General del Medio Ambiente también asf lo ha entendido y gracias al esfuerzo econ6-
mico y humano brindados ha sido posible llevar a cabo su construccién.

Juan Antonio Giménez
Centro Educativo del Medio Ambiente
«LOS MOLINOS»
Departamento de Obras Sociales
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La escultura espaiiola contemporanea

El periodo 1900-1940

Al traspasar la frontera de 1900,
todavia seguian en activo diversos
escultores anclados en la més ortodo-
xa tradicibn decimonénica, como
Eduardo Barrén, Joaquin Bilbao,
Ricardo Bellver, famoso por su
monumento al Angel Caido alzado en
el Retiro madrilefio; y, entre otros,
Agustin Querol, celebrado por la
hechura de diversos monumentos
conmemorativos alzados en diferen-
tes lugares de Espafia e Hispanoamé-
rica y en los que piedra y bronce se
explayan en un abundante anecdotis-
mo detallista y en una disolucién de
las formas préxima a la de la pintura
de su tiempo y al lenguaje modernis-
ta.

Sin embargo, el transito de una a
otra centuria se advierte con mayor
nitidez en la obra de tres artistas:
uno catalan, Miguel Blay (1866-
1936), que anticipa el clasicismo
maillolesco y de Clar4, aunque un
poco diluido por el carédcter sensible-
ro de la época y por su lenguaje for-
mal de corte modernista (La cancién
catalana, 1907, Palau de la Musica
de Barcelona), pero més rotundo en
monumentos con piedra y bronce
sabiamente combinados (Doctor
Federico Rubio, 1906, Parque del
Oeste en Madrid). El segundo, caste-
llano, era Aniceto Marinas (1866-
1953), con sus complejos monumen-
tos conmemorativos de tradicién de-
cimonénica (Daoiz y Velarde, en
Segovia) y sus grupos muy naturalis-
tas pero desfasados un tanto para su
época (Hermanitos de leche. 1926,
Jardines de la Biblioteca Nacional en
Madrid). Y un tercero valenciano,
Mariano Benlliure (1862-1947), que
alcanz6 extraordinaria celebridad
con su tan abundante como desigual
produccién escultérica. Desde su
facilidad para tallar el mérmol y
modelar el bronce hizo obras religio-
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Victorio Macho. «Monumento a Ramén y Cajaly

sas, funerarias (mausoleos de Gaya-
rre en El Roncal; de Sagasta y Cana-
lejas, en el Pante6n madrilefio de
Hombres Ilustres; etc.), muy nume-
rosos retratos de la alta sociedad
coeténea, no pocos temas folkléricos,
especialmente taurinos (El coleo); y
un variado repertorio de monumen-
tos conmemorativos con los que co-
sech6 comentarios bien diversos de
la critica, destacando, entre los més
acertados los de la Reina Gobernado-
ra y del general Martinez Campos,
ambos en Madrid.

Pero los auténticos «maestros de la
transiciény» del siglo XIX al XX fueron
el cataldn José Llimona (1864-1934),
extraordinario plasmador del desnu-
do femenino en busca del idealismo
clasico a través de creaciones de aire
misterioso y cierto sabor modernista
(Desconsuelo, 1907); el andaluz
Mateo Inurria (1867-1924), artista
de escasa pero concienzuda produc-
cién que caminé en pos de una escul-
tura sobria, sencilla de composicién
y desnuda de decorativismos, més
propia de la nueva centuria (La
parra, 1920; monumento al pintor
Rosales, en Madrid); y, completando
el trio, el vasco Nemesio Mogrovejo
(1875-1910), de corta vida pero ple-
na de afanes renovadores de aire

rodiniano en sus estudios del desnu-
do humano (Risveglio, 1899).

Una vez marcado el camino a
seguir en pos de un nuevo lenguaje
escultérico, los focos principales de
actividad radicaron en Catalufia y en
Castilla, sin olvidar la menor, pero no
por ello menos estimable, actuacién
de otros muchos artistas en las
demés regiones esparfiolas.

En tierras catalanas, tan abiertas
al clasicismo mediterraneista como
las meridionales de Francia con Mai-
llol, Bernard, Despiau y Bourdelle,
los anticipos de Blay y, sobre todo, de
Llimona fueron continuados por
varios escultores en un momento de
exaltacién regionalista hacia una
pléstica dominada por el equilibrio,
la serenidad y el humanismo. En ese
marco hay que situar la obra de José
Clara (1878-1958), auténtico Maillol
hispano, que renov6 la escultura en
pos de la rotundidad formal de vola-
menes tomando como modelo el
cuerpo femenino desnudo, al igual
que Maillol en Francia o Mestrovic
en Yugoslavia. Obras tan extraordi-
narias como Diosa (1907) o Pujanza
(1936) jalonan el camino seguido por
Clar4, a quien sigui6 en la andadura
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clasicista Enrique Casanovas (1882-
1948), mas atraido, sin embargo, por
la gracia y el difuminado de corte
praxiteliano que por la severidad
idealizada de Fidias, conforme reve-
lan su Venus muchacha o cualquiera
de sus desnudos juveniles femeninos.

Y también en esta linea de clasicis-
mo mediterraneista cabe recordar a
los hermanos Miguel y Luciano Oslé,
Joaquin Claret, Juan Borell, Enrique
Monjo, excelente retratista de inten-
so naturalismo y recuperador de la
multisecular tradicién de los grandes
retablos y de las ricas portadas
medievales en sus creaciones para
Tarrassa (Barcelona), Washington o
Nueva York; José Viladomat, autor
de figuras femeninas m4s estilizadas
que las de Clar4; y entre otros, Fede-
- rico Marés, polifacético artista (co-
leccionista, restaurador en Poblet,
profesor y escultor) y creador de his-
toricistas desnudos de muy variado
destino.

Mientras que en Catalufia, abierta
siempre al Mediterrdneo, dominaba
el lenguaje clasicista, en Castilla, tie-
rra de por si més introvertida y
doliente, la escultura se centr6 en el
realismo, coincidiendo con los escri-
tores de la generacién del 98. Y en
esta tradicién realista, tan apegada a
la pléstica castellana de centurias
pretéritas, destaca un trio de singula-
res escultores. El primero, Julio
Antonio (1889-1919), habia nacido
curiosamente en las tierras catalanas
de Tarragona, pero vivié gran parte
de su corta vida en Madrid, habiendo
completado su formacién en Italia,

Benlliure. «General Martinez Campos»

en donde entr6 en contacto con la
obra quattrocentista de Donatello. Y
de él tom6 inspiracién a la hora de
manejar el bronce en su extraordina-
ria serie de «Bustos de la Raza»
(Maria la gitana, Minero de Puerto-
llano, Mujer de Castilla, Cabrero de
Zamora, Ventero de Peiialsordo,
etc.), en los que asimismo parece latir
el recuerdo de la estatuaria de la
Roma republicana. Pero en otras
obras es el eco de la Grecia arcaica el
dominante (monumento a los Marti-
res de Tarragona, 1911), para luego
alcanzar la popularidad con diversas
realizaciones en las que supo combi-
nar el marmol y el bronce (mausoleo

Pablo Picasso. «Cabeza femeninay (bronce, 1910)

Lemonier, Diputacién de Tarragona;
monumento a Chapi, 1917, Retiro de
Madrid).

Breve fue también la vida del
segoviano Emiliano Barral (1896-
1936), autor de espléndidos bustos
trabajados tanto en barro como en el
duro granito rosado de Segovia o en
el gris marmol de Toledo, como su
Autorretrato o las minuciosas efigies
de Antonio Machado y Pablo Iglesias
y el firme y sereno de Zoe.

Otro gran escultor castellano fue
Victorio Macho (1887-1966), artista
de personal factura, dominado por la
simplicidad no exenta de expresio-
nismo. Recio en su obra como buen
palentino, Macho insistié en el monu-
mento conmemorativo cambiando el
lenguaje hasta entonces decimonéni-
co en su mayor parte, para bafiarlo
en realismo y sencillez (Pérez Galdés,
1919; Ramén y Cajal, 1926, ambos
en el Retiro madrilefio; Toméas Mora-
les, en Las Palmas), haciendo lo pro-
pio en el retrato (Unamuno, 1924,
Colegio Anaya de Salamanca; el
hermano Marcelo, Museo Roca Tar-
peya, en Toledo) o en el monumento
religioso (Cristo del Otero, Palencia,
1930), habiendo trasladado su resi-
dencia a tierras americanas al esta-
llar la guerra civil, donde realiz6
grandiosas esculturas de desigual
logro en Colombia y Pert, regresando
a Espafia en 1952 para trabajar en
monumentos muy inferiores a los de
su primera época (Berruguete, en
Palencia, 1963).

Clasicismo y realismo fueron las
notas dominantes en la regeneracién
plastica acometida en las diversas
regiones hispanas, desde Galicia a
Levante, desde el Pais Vasco a Extre-
madura y Andalucia. Asi, en Galicia,
Francisco Asorey (1889-1961) hizo
pervivir la imaginerfa tradicional
tanto en la vertiente religiosa como
en la popular de las costumbres
populares (Ofrenda a San Ramén),
sin olvidar ciertas notas positivas en
sus esquemaéticos monumentos con-
momorativos. En la misma linea con-
viene mencionar a Santiago Rodri-
guez Bonome, José Eiroa Barral y
José Maria Acufia, escultores domi-
nados por un folklorismo intimista de
cierto interés. En Asturias trabajaron
Manuel Alvarez-Laviada, Victor
Hevia y Sebastian Miranda, muy dis-
pares en su valia artistica; y en el
Pais Vasco destacaron Quintin de

Arte
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Torre y Julio Beobide, amantes de la
talla en madera policromada en tan-
to que Leén Barrenechea y el valliso-
letano afincado en Bilbao Moisés de
Huerta (1881-1962) prefirieron el
marmol y el bronce. Por su parte,
Fructuoso Orduna (1893-1973) desa-
rrolld en Navarra una escultura de
estirpe miguelangelesca (Post nubila
Phoebus, 1922), luego modificada en
un tono imperial al servicio del régi-
men surgido tras la guerra civil
(retrato ecuestre de Franco y Depor-
tistas, Instituto Ramiro de Maeztu,
Madrid). Luis Marco Pérez desarrolld
su pléstica realista en tierras de la
serrania conquense, como José
Capuz, Ignacio Pinazo, Vicente
Navarro, Ramén Mateu y Juan
Adsuara (1891-1973) lo hicieron en
una linea algo méas idealizada en la
regién levantina. Andalucia no estu-
vo ausente en este afan renovador
por obra del malaguefio Enrique
Marin y del jiennense Jacinto Higue-
ras, que lo mismo se centraron en el
monumento conmemorativo que en
la obra religiosa y alegérica, sin olvi-
dar a Castrillo Lastrucci, con sus gru-
pos de tierna naturalidad. Pero, tal
vez, los mejores escultores andaluces
de ese momento hayan sido el sevi-
llano Lorenzo Coullaut Valera, crea-
dor de variados y muy desiguales
monumentos en diversas capitales
espafiolas; y el almeriense Juan
Cristébal Gonzéalez Quesada, también
autor de monumentos muy dispares
de calidad junto a retratos de intenso
realismo. Y en Extremadura, Pedro
de Torre Isunza, buen retratista; y
Enrique Pérez Comendador son los
dos mejores representantes, este tlti-
mo con una vigorosa expresividad en
las obras religiosas y en los diversos
monumentos dedicados a los con-
quistadores espafioles en Ameérica,
que le han convertido en el auténtico
cantor escultérico de la aventura
colonial hispana en el Nuevo Mundo,
acometida en buena parte por sus
paisanos.

Por ultimo, en este capitulo cabe
hacer mencién de las creaciones ani-
malistas realizadas, entre otros,por el
salmantino Mateo Hernéndez (1884-
1949), que empled las més duras pie-
dras (basalto, diorita, granito), en los
que supo plasmar una extensa fauna
tomada del Zool6gico de Paris y de su
propia coleccién més tarde, al mismo
nivel de calidad del francés Francois
Pompon.

Arte

«Mientras que en
Cataluna,

abierta siempre al
Mediterrdneo, dominaba
el lenguaje clasicista,

en Castilla, tierra de
por si mds introvertida
y doliente, la escultura
se centro en el realismo,
coincidiendo con los
escritores de la
Generacion del 98».

Clara. «Desnudoy

Todos los escultores mencionados
hasta ahora venian desarrollando
una escultura dominada por el clasi-
cismo més o menos ortodoxo, o por el
realismo en mayor o menor medida
imbuido de ecos renacentistas.
Parecia que no se animaban a alterar
las normas del lenguaje tradicional
de la escultura, que eran incapa-
ces de abrir unos nuevos surcos.
Ademaés, en toda su labor no se refle-
jaba con amplitud la alegria de vivir,
el optimismo, la vida humana en una
palabra. Faltaba eso que en otra oca-
sién anterior, hemos bautizado como
«el encuentro con la vidan.

Esa sencillez, esa gracia, ese opti-

mismo vitalista afloré muy pronto en
la escultura del barcelonés Manolo
Martinez Hugué (1872-1945), hom-
bre bohemio y alegre en su etapa
parisina, que se dej6 arrastrar por su
amor a la naturaleza para conseguir
una plena humanizacién de la escul-
tura. Y para ello no dudé en hacer
uso de un peculiar cdnon de propor-
ciones, breve y achaparrado, conju-
gado con un lenguaje de formas y
volimenes puros tanto en relieves
como en esculturas de bulto redondo
(Torero. 1914). También el barce-
lonés Apeles Fenosa (n. 1899) aban-
dono el idealismo clasicista de raiz
mediterrdnea en busca de una escul-
tura grécil y antiacadémica, amante
de figuras de muy alargado cénon
con cierta gracia barroca. Igualmen-
te «revolucionario» fue el tarraconen-
se Juan Rebull con una escultura de
estilizadas formas y hieraticas mira-
das casi egipcias.

Ya fuera de Catalufia, pero a no
menor altura, rayé el murciano José
Planes (1891-1974), que ha realizado
una obra extensa y claramente evo-
lucionada desde un primer naturalis-
mo hasta una estilizacién de acento
organicista en sus craciones finales,
estilizacién a la que llegaria como
consecuencia de la geometrizacién
que imprimi6é a sus obras desde
1940, mereciendo mejor el calificati-
vo de alusivas que el de puramente
figurativas.

En una linea parecida cabria
situar a los gallegos Antonio Failde,
de arcaizante apariencia en sus gru-
pos de granito; y, sobre todo, Cristino
Mallo (n. 1905), verdadero cantor de
la ingenuidad infantil en sus bronces
que recuerdan a los italianos Marini
y Manzu por su sintetismo y su textu-
ra impresionista.

Y, por fin, los canarios Eduardo
Gregorio (1903-1974), inspirado en
la pléstica africana de la que partié
hacia un esquematismo que alcanz6
a rozar los limites de la no figura-
cién; y Placido Fleitas (1915-1972),
al menos en su etapa juvenil, tam-
bién sugestionado por la estatuaria
negra en su tendencia a las formas
puras y trabajador infatigable sobre
maderas de ébano o caoba y piedra.

La busqueda voluntaria y el
hallazgo accidental de unas nuevas
formas con que abrir inéditos derro-
teros a la escultura tuvieron ya lugar

=
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en la Espafia de la preguerra civil.
Hubo artistas que fueron conscientes
de que, si abundaban en la pléstica
que se venia desarrollando por
entonces dentro de los limites més o
menos tradicionales, no habia dema-
siados visos de salida y que, sin nue-
va savia, la escultura acabaria por
languidecer y hasta por extinguirse.
Asi se lleg6 a la ruptura con el pasado
y a la iniciacién de un camino de in-
vencién y experimentacién de nue-
vos lenguajes formales por iniciativa
de lo que ha sido calificado como la
«vanguardia histérican. Una van-
guardia que atendi6é al empleo de
nuevos materiales y a la creaci6n de
nuevas formas, alcanzando a valorar
un elemento como el espacio interior,
el hueco, el vacio, que parecia exclu-
sivo de la arquitectura y que desde
entonces pasaria a convertirse en un
«materialy escultérico mas.

Entre estos verdaderos pioneros
de la nueva escultura figuran nom-
bre de auténtica proyeccién mundial
como Gargallo, Julio Gonzélez, Pablo
Picasso, Alberto Sé&nchez y Angel
Ferrant, entre otros. Por ejemplo,
Pablo Picasso (1881-1873), en su
infatigable inventiva, atendié tam-
bién a la escultura como otros
muchos cubistas puesto que la simul-
taneidad de perspectivas que busca-
ba el cubismo se podia conseguir en
tres dimensiones mediante la incrus-
tacién de volumenes. Pero no toda su
produccién escultérica se encuentra
en la linea cubista, pues arranca de
la tradicién impresionista (El arle-
quin, 1905), coincidente con la temé-

J. Gonzélez. «Gran personaje de piey (1932/35)

tica dominante en su «etapa rosan,
para continuar en la «etapa negra»
influida por la pléastica africana con
Cabeza de mujer (1908) y de aqui a
las primeras experiencias cubistas en
el retrato de su amante Fernande Oli-
vier (1909), auténtica muestra del
cubismo analitico con ese kandamiaje
de planosy, en acertada frase de Hen-
ry Kahnweiler, resultante de la yux-
taposicién de los diferentes aspectos
del retrato observado desde distintos
&dngulos. Y maés tarde también nos
ofreceria Picasso la manifestacién
escultérica de la fase sintética del
cubismo en La copa de ajenjo (1914)
y en otros bodegones con empleo de
objetos ya existentes, preparando
ademés el camino al posterior
«assemblage» dadaista. También
hacia 1928-1930 Picasso realizaria,
por influjo de Julio Gonzélez, cons-
trucciones abstractas a base de
alambres de acero, anticipando la
abstraccion espacialista de los poste-
riores afios cincuenta. Y pasada la
etapa bélica espafiola y mundial, el
artista retorné a la escultura, sobre
todo con objetos encontrados y cha-
tarra, realizando creaciones tan sor-
prendentes como -Cabeza de toro
(1943), La hojalatera, La cabra
(1950), Mandril con cria (1952) y el
Bodegén con cabeza de cabra, botella
y vela, obras «collage» que altern6
con cabezas de muy personal factura
como la de Dora Maar (1941) o El
hombre del cordero (1943) en una
actividad retomada en otras ocasio-
nes posteriores siempre a tono con su
produccién pictérica coetdnea, como

Gargallo «El Profeta» (1933)

las monumentales cabezas de hor-
migén emplazadas en el Civic Center
de Chicago en 1964.

La libertad en el empleo de formas
y materiales de que hicieron gala los
cubistas, sobre todo Picasso, animé a
otros dos escultores espaifioles a ser-
virse del hierro como material, recu-
perando asi la tradicién gloriosa de
los rejeros y herreros de pasadas
centurias. Uno de ellos, Pablo Garga-
llo (1881-1934), aragonés de naci-
miento, se inici6 en el modernismo
barcelonés para afincarse luego en
Paris, donde desde 1911-1912 em-
pez6 a realizar «méscarasy con chapa
recortada y una esquemética elabo-
racién. Més tarde, en Barcelona al-
tern6 las esculturas de tipo tradicio-
nal con rotundos volimenes (Agua-
doras, 1925) con otras de acusado
sintetismo en las que se sirvié
ampliamente del hueco, vaciando la
materia para dejar sélo las lineas
principales de la forma teniendo en
cuenta la capacidad del espectador
para completar aquello que tan sélo
se le sugiere (Bailarina, retratos de
Kiki de Montparnasse y Greta Garbo,
Arlequin, Antinoo) en un lenguaje es-
cultérico personalisimo que culmi-
naria en el expresionista Profeta
(1933).

El otro artista, catalan de naci-
miento, fue Julio Gonzalez (1876-
1942), que habia aprendido los secre-
tos de la forja de los metales desde su
nifiez, como Gargallo, y con ello llegé
a un nuevo concepto plastico lindan-
te con la abstraccién a base del
recorte de chapas de hierro v de su

Arte
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unién mediante el empleo de la sol-
dadura autogena. Afincado en Paris
desde el alborear de la centuria,
Gonzélez pronto interrumpid su inci-
piente actividad de escultor como
consecuencia de la muerte de su her-
mano Juan en 1908, discurriendo su
vida entre solitaria y melancdlica en
torno a la pintura hasta que, durante
sus trabajos en la factoria de la Sol-
dadura Autdgena Francesa, empez6
a meditar sobre el hierro y su utiliza-
cion escultdrica, expresando que ya
era hora «de que ese material —el hie-
rro— deje de ser mortifero y simple
materia de una ciencia mecanizada»
y de que, «penetrando en el dominio
del arte, sea batido y forjado con
pacientes manos de artistasy. Era
todo un anticipo de su labor de escul-
tor que, en su breve discurrir, se ini-

Angel Ferrant. «<Amantes» (1948)

Arte

ci6 s6lo en torno a 1926-1927 en un
lenguaje de cierta influencia cubista
en el gusto por los amplios planos,
patentes en sus méscaras recortadas,
para caminar hacia una abstraccion
integrada en el espacio, aunque
siempre inspirada en el estudio aten-
to de la naturaleza circundante y sin
olvidar las referencias a ese mundo
préximo, si bien en muchas ocasiones
no resulte facil la conexién con la
realidad. Alambre y hierro, unidos a
base de soldadura autégena, permi-

~ tieron a Julio Gonzalez reducir la for-

ma a una sintesis conceptual,
limitandose al empleo de los planos

esenciales o medulares, de las autén-
ticas «lineas de fuerzay, «proyectando
y dibujando en espacio con la ayuda
de nuevos medios, aprovechando
este espacio y construyendo con él
como si se tratara de un material
recientemente adquirido». Esa pre-
tendida y buscada unién de materia
y espacio, préxima pero distinta al
rigido constructivismo de los Pevsner
y Gabo, qued6 reflejada en obras
como Mujer de pie (1932) y las cabe-
zas llamadas La gran trompeta y El
tinel para proseguir con Daphné
(1935) y Mujer peindndose (1936)
hasta alcanzar los limites de la abs-
traccién, aunque sin llegar nunca a
rebasarlos, con los Hombres-cactus
(1939-1940), de acusado esquematis-
mo. Mas no olvidé por entero su ver-
tiente naturalista y al mismo tiempo
realiz6 varias cabezas y mdscaras
como la de la Montserrat gritando
(1936), de intenso expresionismo que
anticipa la monumental Montserrat
que expondria en 1937 en el Pabellén
Espafiol de la Exposiciéon de Paris
junto al «Guernica» picassiano,
auténticos cantos de protesta una y
otro respecto de la guerra civil
espafiola, protesta que culminaria
Gonzalez en la vociferante cabeza de
Montserrat-2.

Ademés de Picasso, Gargallo y
Gonzalez, otros escultores intentaron
hallar nuevas vias de expresién una
vez que se habia dado ya el primer
paso y asf lo hicieron en los arfios
inmediatamente anteriores y, sobre
todo, en los de la II Reptblica, escul-
tores como el aragonés Honorio
Garcia Condoy (1900-1953), que,
tras una etapa de realismo y tradi-
cién, desde 1926 se aplicé a una
escultura plena de esquematismo y
abstraccién evolutiva con empleo de
lisas superficies y amplia valoracién
de los huecos.

Otro gran renovador, que seguirfa
en activo tras la contienda civil, fue
el madrilefio Angel Ferrant (1891-
1961), infatigable experimentador
con todos los materiales y técnicas,
oscilando entre una muy personal fi-
guracién y la pura abstraccién, sin
olvidar la atencién prestada al cine-
tismo tanto virtual como real, aspec-
to en el que coincide como precursor
con el norteamericano Calder. Desta-
ca de un lado, su actividad figurati-
va, patente en relieves como los de la
serie de La tauromaquia (1939-
1941), en algunos de los que refleja
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«La continuada
experimentacion

de medios materiales

y técnicas

para alcanzar las ultimas
consecuencias ha
producido unas nuevas
tendencias que presentan
un fundamento mds
racional que el puro
‘arte no imitativo.

ya su preocupacién por el movimien-
to en la fusién futurista de varios ins-
tantes en la misma escena, y comple-
tada con cabezas tan sugestivas
como las que integran la serie de La
comedia humana (1940); y de otro,
su vertiente experimental con objetos
encontrados (raices, piedras, etc.)
con los que lo mismo componia las
sugerentes figuras de la denominada
«serie ciclépea», entre surrealista y
organicista, con piedras de contextu-
ra 6sea (Amantes, 1948), que diver-
sas construcciones méviles como las
tituladas Cosmogonia o Nentfares
(1948) hasta llegar a los Estaticos
cambiantes (1953) y culminar en la
denominada Escultura infinita
(1956), integrada por diversas piezas
que pueden ser dispuesta a su antojo
por el espectador en combinaciones
realmente infinitas que provocan
continuas mutaciones en el aspecto
exterior de la obra.

Y en esta vertiente de la escultura
entre mévil y abstracto-espacialista
no es posible omitir la actuacién, en
los afios de la preguerra esparfiola,
del barcelonés Eudaldo Serra, luego
proseguida en los afios cincuenta, al
igual que la del ilerdense Leandro
Cristéfol, muy preocupado por los
desarrollos espacialistas.

El gusto por las formas inspiradas
en la naturaleza, asf como el empleo
d.e las superficies curvas que caracte-
rizan la escultura organicista desa-
rrollada por el rumano Brancusi y el

Alberto Sénchez. «Toros ibéricosy (1958)

inglés Henry Moore entre otros, se
reflejaba ya ocasionalmente en algu-
nas esculturas de Ferrant, pero seria
Alberto Sénchez (1895-1962), el
«panadero de Toledo y escultor de
Espafia» como le bautizara Pablo
Neruda, quien traté de conseguir una
escultura sencilla y popular sin los
intelectualismos latentes en las
corrientes artisticas en vigor. Para
ello se inspir6 en las formas de la
naturaleza y compuso obras que bau-
tiz6 con titulos altamente poéticos
como Dama proyectada por la luna
en un campo de greda o Signo de
mujer rural en un camino lloviendo,
buscando su desarrollo en vertical,
perfectamente expresado en su esbel-
ta pieza realizada en 1937 para el ya
citado Pabellén Espaiiol de la Exposi-
cién de Paris y que tenia como titulo
El pueblo espafiol tiene un camino
que conduce a una estrella. Residen-
te en Mosct desde 1938, Alberto se
centr6 en la ensefianza artistica y en
la préctica de la pintura y del deco-
rado teatral, volviendo, a mediados
de los afios cincuenta, al cultivo de la
escultura con obras entre surrealis-
tas y no figurativas, pero siempre
muy estilizadas y con exaltacién de
los huecos y de las pulidas superfi-
cies (Mujer castellana, Toros ibéri-
cos).

Por ultimo, conviene recordar el
eco que tuvo en la escultura espafiola
el movimiento surrealista, en el que
militaron artistas como Miré y Dali.

De un lado, Joan Mir6 (1893-1983),
que ha practicado la escultura oca-
sionalmente en alternancia con sus
composiciones pictéricas y de ceré-
mica, ha realizado una personal acti-
vidad desde los aifios treinta con sus
objetos encontrados y sus «escultu-

ras-objeto», centrandose més tarde en
formas fantésticas de redondeadas
siluetas (P4jaro lunar, 1966) que, si
bien recuerdan la escultura orgénica
del alsaciano Hans Arp, coinciden en
buena medida con el peculiar lengua-
je signico de su pintura. Por su parte,
Salvador Dali (n. 1904) también ha
realizado algunas creaciones es-
cultéricas de tono surrealista presidi-
das por su caracter extravagante
aunque siempre academicista, en
gran parte, como la Venus de los
cajones o la Cabeza de Dante, que
atestiguan la peculiar concepcién
artistica daliniana.

Asi se alcanzan los afios de la gue-
rra civil, auténtico paréntesis drama-
tico en nuestra historia y en nuestro
arte, tras cuyo desarrollo volverfa a
resurgir la actividad escultérica en
una inagotable y fecunda diversidad
de enfoques.

De 1940
a la actualidad

Tras el triste balance dejado por la
guerra civil, con una amplia némina
de esculturas y monumentos destro-
zados, la muerte de varios artistas
como Emiliano Barral y Francisco
Pérez Mateo; y el exilio, forzoso o
voluntario, de otros como Victorio
Macho, Alberto Sénchez y Néstor
Basterrechea, el nuevo régimen de
Franco desarrollé una escultura ple-
na de heroicos y grandilocuentes
ademanes que se adecuaba perfecta-
mente al deseo de cantar las glorias y
los ideales politicos. Era una escultu-
ra inmersa en la figuracién tradicio-
nal y pletérica de triunfalismo y
halago en la linea de la cultivada en
la Italia de Mussolini por Antonio
Maraini y en la Alemania hitleriana
por Arno Breker. En ese ambiente,
los escultores academicistas y realis-
tas de la preguerra encontraron fécil
camino hacia el triunfo y el trabajo
continuado. Asf, José Claré aplic6 su
clasicismo en el Monumento a los
Caidos en Barcelona; Capuz realiz6
retratos ecuestres de Franco; Fruc-
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Orduna. «Atletasy»

tuoso Orduna también retraté al Cau-
dillo y llevé a cabo diferentes escul-
turas de jovenes atletas; Manolo
Ramos hizo monumentos de corte
oficial y abundantes retratos. Pero el
retratista preferido de Franco fue
Emilio Aladrén, fallecido en 1941 en
plena actividad.

En ese mismo lenguaje oficialista
continuaron luego durante varios
aflos artistas como Juan Luis Vassa-
llo, Juan de Avalos, con sus monu-
mentales creaciones cuyo gigantismo
oculta la valia artistica y técnica que
ciertamente encierran; Antonio
Navarro Santafé, Octavio Vicent, etc.

Muy préxima en estética estéd la
actuacién de varios imagineros que
tuvieron amplia tarea en la confec-
ciéon de la nueva imagineria sagrada
necesaria para sustituir a la destro-
zada durante la contienda y en los
afios precedentes. Y en este campo
convendria recordar a Soriano Mon-
tagut, Ramo6n Mateu, Palma Burgos o
Victor de los Rios, advirtiéndose, sin
embargo, en otros imagineros como
Antonio Martinez Penella ciertos
avances de lenguaje.

Se trataba, pues, de una escultura
eminentemente figurativa e inmersa
en los cdnones tradicionales, que ha
continuado en uso hasta el momento
presente a causa de la existencia de
una clientela suficientemente amplia
en muy determinados sectores de la
sociedad y de los organismos admi-
nistrativos ptblicos y privados. Asf,
Luis Sanguino, Agustin de la Herrén,
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Emilio Lafz Campos, Santiago de
Santiago, etc., siguen desarrollando
su obra en esa linea, sin apenas
abandonarla.

Una variante de la escultura figu-
rativa muy cultivada en la posguerra
ha sido la organicista, que irfa cami-
nando hasta limitar con la abstrac-
ci6én a causa de la simplificacién de
las formas y del acusado empleo de
las lineas curvas y los perfiles ovales
que dificultan no pocas veces la iden-
tificaci6én del tema. Dejando a un
lado la etapa final de José Planes,
uno de los principales representantes
de esta corriente es el madrilefio Car-
los Ferreira (n. 1914), puente entre la
vanguardia incipiente de la pregue-
rra y la escultura de los afios cin-
cuenta con sus obras que recuerdan
a Brancusi y a Arp y hasta al propio
Moore.

Contemporéneo de Ferreira es el
zamorano Baltasar Lobo (n. 1911),
activo durante afios en Parfs en cola-
boracién con Henri Laurens, reali-
zando obras de tema maternal y de
desnudo femenino con ondulados
contornos, sinuosos volimenes Yy
pulidas superficies. Y en esa misma
linea de actuacién conviene mencio-
nar al vallisoletano José Luis Medina
(n. 1909) y la etapa madura del cana-
rio Placido Fleitas, asf como la obra
del almeriense Juan Haro (n. 1932),
activo largos afios en Sudamérica y
luego en Paris, primero centrado en
una temética plena de dramatismo
con escenas de lucha y angustia tra-
bajadas con formas angulosas,
volcédndose desde 1958 en una escul-
tura algo més agradable con curvas
modulaciones y tersas epidermis més
acordes con una nueva temética de
abrazadas figuras y maternales
asuntos.

El polo opuesto a esta pléstica més
o menos tradicional fue la abstrac-
cién, que luego se comentaré. Pero a
mitad de camino entre ambos extre-
mos, cabe situar el capitulo de la
nueva figuracién, en la que los tipos
derivan de la variante figurativa,
mientras que los materiales y su tra-

V. Blanco. «Santa Teresa»

tamiento técnico estdn més préximos
a la segunda, aprovechando, por
ejemplo, las rebabas de la fundicién o
las irregularidades de la soldadura
para obtener calidades.

A esta nueva figuracién, en la que
nos introduce el aragonés Eleuterio
Blasco (n. 1907) con su Calvario
negro, por ejemplo, en el que el tema
y la estética son tradicionales en tan-
to que la libertad en el empleo del

material deriva de la abstraccién; es:

posible adscribir la amplia actividad
de un numeroso grupo de escultores
localizados en Madrid, en el que,
entre otros, destacan José Espinds
(1917-1969), Joaquin Garcia Donai-
re (n. 1926), Benjamin Mustieles (n.
1920), José Carrilero (n. 1928),
Eduardo Carretero (n. 1920), Joa-
quin Vaquero Turcios (n. 1933) y
otros més, siendo uno de los artistas
mas descollantes el salmantino
Venancio Blanco (n. 1923), que evo-
luciona desde la tradicién académica
hasta la vanguardia més actual, con
especial relevancia en el campo de la
renovacion de la imagineria religiosa
con sus obras en hierro y bronce, no
demasiado bien entendidas en los
ambientes eclesiésticos por falta de
la educacién artistica adecuada. Y en
este campo de la renovacién es-
cultérica que va desde la religiosa
hasta la monumental y la simple de-
coracién arquitecténica y de interio-
res sobresale con luz propia el man-
chego José Luis Sénchez (n. 1926),
que lo mismo emplea la madera, el
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mérmol y el bronce que el cemento
metalizado o la cerdmica en su dila-
tada y muy variada produccién. Poli-
facético es asimismo el madrilefio
Ramén Lapayese (n. 1928), con su
neofigurativismo expresionista en
temas religiosos o monumentales,

que abandona ocasionalmente para

hacer alguna incursién por las sen-
das neodadaistas integrando la obra
de arte creada con el objeto encon-
trado y mezclando lo artfstico con el
desecho industrial.

También en Barcelona se sitia un
nutrido grupo de escultores que mili-
tan en la corriente neofigurativa, sir-
viéndose de materiales muy variados
que van desde el hierro y la chatarra
hasta el bronce, la madera, el cemen-

. to y el aluminio, incluso mezclando a
veces varios de ellos en una misma
obra en una licencia imposible de
suponer décadas atras. La gran figu-
ra de esta escuela catalana es José
Maria Subirachs (n. 1927), polifacéti-
co artista que viene prestando aten-
ci6én a todos los campos de la escultu-
ra contemporanea. Formado en el
clasicismo mediterraneista, en los
aflos cincuenta se decant6 hacia el
expresionismo con figuras de acusa-
da estilizacién y rugosa textura (san-
tuario de la Virgen del Camino, en
Leon) para continuar investigando
més tarde en el aspecto del espacio y
del hueco y en el de la interpenetra-
cién de materiales de diferente cali-
dad y textura que le introducen en el
terreno de la abstraccién, de la que,
con frecuencia, sale para cultivar un
peculiar neohumanismo jugando con
el perfil de la figura humana en com-
binaciones vinculables a una especie
de nuevo surrealismo (Venus de
Peiiiscola).

De igual forma que, a partir de los
ultimos afios de la década de los cua-
renta, la pintura esparfigla dio mues-
tras de profunda renovacién, inician-
dose el triunfal camino de las tenden-
cias no imitativas, también la escul-
tura empez6 a recorrer el mismo sen-
dero en convivencia con la de corte
tradicional y con la neofigurativa a
que se acaba de aludir.

La escultura no imitativa, no figu-
rativa o, mejor, abstracta, que se
Ppresenta totalmente deshumanizada
en lo que se refiere a forma y conte-
nido, supone la més clara demostra-
cién de hasta dénde ha podido llegar

Subirachs. «E/ otro lado del murox

Chillida. «Lugar de encuentros V» (1.2 variante)

el afdn de invenci6én y experimenta-
cién de los artistas en cuanto a temas
y materiales se refiere. Precisamente
por ello no ha de ser contemplada y
valorada de cara a que imite forma
alguna de la naturaleza, sino que su
observacién y enjuiciamiento critico
deben radicar en la propia estructura
formal, en su composicién espacial y
en el mismo tratamiento de los mate-
riales que la integran.

Es cierto que en Espaiia no falta-
ban buenos precedentes, pues basta
recordar los ensayos prebélicos de
Picasso, Gargallo, Julio Gonzélez,
Angel Ferrant y otros. Pero ahora se
alcanzarian cotas muy altas que iban
a situar la escultura espafiola al més
alto nivel internacional con una
amplia actividad que presenta dife-
rentes modalidades, ya que, mientras
unos escultores acostumbran partir
de la realidad que se les presenta e
iniciar el proceso de abstraccién de
acuerdo con aquellos intentos de la
preguerra, otros, en cambio, prescin-
den por entero de la realidad circun-
dante y juegan con volimenes y
oquedades para investigar tanto en
lo formal como en lo matérico; no
pocos acometen construcciones pura-
mente experimentales fundamenta-
das en la geometria, en las que el
espacio interior es elemento princi-
pal;.y no faltan los que emplean
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moédulos y materiales semielabora-
dos industrialmente, adentrédndose
en lo que se ha venido en llamar
«Minimal art», «<Arte ABC» 0 «Arte de
estructuras primariasy, sin olvidar
asimismo la sustitucién del tradicio-

nal reposo y estatismo de la escultu-

ra, ahora reemplazado por la tensi6n
y el movimiento real.

Tres son las las escuelas regiona-
les que cabe distinguir en el desarro-
llo de la escultura abstracta esparfio-
la, seguidas de varios focos locales de
singular actividad.

Este répido repaso puede iniciarse
por la Escuela Vasca, cuya actividad
no imitativa se concentra en el traba-
jo en hierro y madera con cierto
caracter constructivista, investigan-
do sobre el espacio interior.

Artista destacado e iniciador de
esta escuela vasca, en la que exista
un aglutinante més de carécter
regionalista que formal, es Jorge de
Oteiza (n. 1908), més teérico que
activo escultor y siempre preocupado
por el andlisis espacial y la valora-
cién del vacio ya desde sus afios de
estancia sudamericana, y, sobre
todo, tras su regreso en 1948 con
organicistas figuras de redondeados
contornos y exaltados huecos (Gue-
rreros, Apostoles de Ardnzazu), para
analizar més tarde las posibilidades
de las formas poliédricas desarrolla-
das en el espacio. Para ello se sirvié
del mérmol, del hierro o del acero,
abriendo boquetes o surcos de
geométrico aspecto que los penetran
para valorar el espacio interno.

Eduardo Chillida (n. 1924) se plan-
tea en cada una de sus obras un pro-
blema espacial y trata de resolverlo
con ayuda del material que estima
mas oportuno en funcién de las posi-
bilidades estructurales del mismo, ya
sea madera, alabastro, hierro, acero
o hasta, en fechas recientes, el hor-
migén armado. Desde sus primeros
ensayos férricos, inspirados en obje-
tos y temas del pueblo vasco, Chillida
ha ido demostrando su af4n de cap-
tacion del espacio interior a base de
ritmos geométricos que lo estructu-
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Julio L. Herndndez. «Marcela y su luzy

ran arquitecténicamente, ritmos que
componen su peculiar lenguaje de
lineas y planos horizontales, vertica-
les y curvos hasta més o menos 1957
(Primera Edad del Hierro, 1950). A
partir de este afio, la obra de Chillida
revela una mayor inquietud con com-
posiciones que, mds que tratar de
aprehender el espacio entre sus pla-
nos como las anteriores, parecen
extenderse por ese espacio con sor-
prendente ligereza a pesar del mate-
rial en que est4n realizadas, unas
veces en hierro tenazmente forjado
(serie Yunque de suefios, 1962) y
otras en s6lidas maderas perfecta-
mente ensambladas (serie Abesti
gogora. 1960/1966). Mas tarde seria
el alabastro el material idéneo,
jugando no s6lo con los huecos sino
también con los efectos luminicos en
obras como las que integran las
series tituladas Elogio de la luz y
Elogio de la arquitectura
(1965/1972), prefiriendo el acero en
composiciones de formas ortogonales
sabiamente extendidas por el espacio
como su Proyecto para un monumen-
to en Diisseldorf (1970). En fechas
més recientes, Chillida investiga
sobre la gravedad de los cuerpos y la
«levitaciény de los mismos sin olvidar
la valoraci6n del espacio interior,

sabiamente expresadas en la serie
Lugar de encuentros con obras de
considerable peso que, suspendidas
en el aire colgando de cables de
acero, mas bien parecen reposar,
«levitar» sobre el espacio que hay
bajo ellas.

Ademés de esta Escuela Vasca, en
la que asimismo se integran Remigio
Mendiburu, autor de sorprendentes
construcciones en hierro, marmol o
madera; Néstor Basterrechea, Ricar-
do Ugarte, Vicente Larrea, José
Manuel de Alberdi y otros varios
artistas siempre atentos al problema
del espacio interior, hay que recor-
dar la Escuela de Barcelona, en la
que también se encuadran sélo artis-
tas de la region catalana, que prestan
mayor atencién a la masa y al trata-
miento de las superficies, relamidas
y tersas unas veces, descarnadas y

‘rugosas otras, sin tanta obsesién por

el espacio interno como ocurria entre
los escultores vascos.

" Ademas de la actividad informa-
lista de Subirachs, ya antes indicada,
los principales escultores catalanes
son Marcel Marti (n. 1925), oscilante
entre estructuras de acusado geome-
trismo y composiciones de aspecto
entre totémico y biol6gico, siempre
unas y otras de perfecto acabado;
Salvador Aulestia, maestro en obte-
ner con la chatarra oxidada extraor-
dinarias composiciones; José Subiré-
Puig, autor de curiosos ensamblajes
de madera; Xavier Corberd, preocu-
pado como pocos por el primoroso
acabado casi de orfebre de sus crea-
ciones en marmol, cobre o bronce;
Moisés Villelia, con sus fragiles moévi-
les; o, entre otros, Aurelia Muiloz,
con su personal aportacién del tapiz
como material escultérico.

En la Escuela de Madrid no se
advierte ese caracter regionalista de
las dos anteriores, sino que es més
bien una integracién aluvial de escul-
tores de las més variadas proceden-
cias con el tinico aglutinante de reali-
zar su obra en la capital del Estado. Y
si falta en ella una homogeneidad de
origen, también se echa de menos
una unidad de estética, siendo muy
variadas las técnicas y los materiales
utilizados asi como los campos de
experimentacién.

Tal vez el decano de la escuela
madrilefia sea el turolense Pablo
Serrano (n. 1910), auténtico poeta y
filésofo de la escultura, en la que
siempre vierte toda su profunda car-

B



Campus /33

ga humanistica pues, si a primera
vistaes el problema: espacialjel que

més parece preocuparle, siempre '

subyace una considerable atencién al
hombre y a su vida individual y en
convivencia con los demés seres. Su
espacialismo humanista no se limita
al que esté contenido en la escultura,
sino también al que envuelve a la
materia. Y asi lo refleja en la serie
B6vedas para el hombre
(1960/1962), continuada en los
Hombres-béveda y proseguida en los
Hombres con puerta hasta llegar a
las Unidades-yunta, de perfecta inte-
gracién en sus dos partes que pueden
unirse por su cara interior, perfecta-
mente pulimentada y brillante como
simbolo de la comunicacién entre los
mortales por medio del amor y de la
inteligencia, en contraste con la
rugosa epidermis de la corteza exte-
rior. Aspectos todos ellos que tam-
bién muestran sus portentosas crea-
ciones de carécter religioso (Nueva
York, Madrid, Zaragoza), asi como
los monumentos conmemorativos
levantados en Madrid, Las Palmas,
Palencia o Salamanca, en los que
demuestra la posibilidad de adapta-
cién del concepto tradicional de

monumento a los tltimos avances del
lenguaje escultérico.

También en Madrid trabaja el
canario Martin Chirino (n. 1925), que
modula el hierro con tesonero afén,
primero curvandolo sobre si mismo
en la forja (El viento, 1966) para lue-
go extender la ondulante banda
metdlica esmaltada por el espacio
desde un punto de anclaje central en
las series bautizadas Raices, Medi-
terranea y Lady. Por otra parte, el
valenciano Amadeo Gabino (n. 1922)
abandona su inicial neofigurativismo
para insistir en una escultura cons-
tructivista, primero con planchas de
hierro soldado para luego, buscando
inspiracién en el mundo industriali-
zado y tecnolégico que nos rodea,
centrarse en el empleo de ldminas de
aluminio inoxidable unidas con

remaches en rutilantes composicio-
nes bautizadas con nombres dedica-

dos a la aventura espacial (Proa
espacial, Apolo).

Y en una répida enumeracion,
cabe citar a Amador Rodriguez, Joa-
quin Rubio Camin, buen representan-
te del «<minimaly; o Feliciano Hernén-
dez, con sus composiciones a base de
piezas metélicas bien tersas y unidas
por cables a un soporte del que pen-
den lateralmente como desafiando a
la gravedad; y seguiria la relacién
con Lorenzo Frechilla, Francisco Ote-
ro Besteiro, Salvador Soria, con sus
escultopinturas; y Manuel Rivera,
con sus telas metélicas explayadas
como gigantescos relieves tridimen-
sionales de curiosos efectos dpticos,
asi como el personal constructivismo
de Gustavo Torner.

En Valencia se localiza otro foco
de tipo constructivista con buenos
representantes en Antonio Sacra-
mento (n. 1915), que modula el espa-
cio con gran sentido del ritmo a base
de tiras de metal a las que imprime
cierta carga alusiva; y Andrés Alfaro
(n. 1929), con sus iniciales realizacio-
nes espacialistas a base de curvadas
planchas de metal que sustituyd des-
de los afios sesenta por sencillas ple-
tinas de hierro o aluminio con las que
obtiene estructuras geomeétricas de
marcado caréicter Optico y que le
convierten en uno de los principales
cultivadores hispanos del «arte mini-
mo» en base a su empleo de produc-
tos de acabado industrial sin modifi-
caciones.

Al margen de grupos o escuelas
conviene citar, por ultimo, al salman-
tino Angel Mateos (n. 1932), autor de
geométricas composiciones en hor-
migén armado; y al malaguefio
Miguel Ortiz Berrocal (n. 1933), crea-
dor en su retiro italiano de peculiares
«esculturas combinables y desmon-
tablesy.

La continuada experimentacién de
medios materiales y técnicos para
alcanzar las ultimas consecuencias
ha producido unas nuevas tenden-
cias que presentan un fundamento
mas racional que el puro arte no imi-
tativo ya comentado. Asi han apare-
cido el arte 6ptico, el cinético y lumi-
nico, el serialismo, etc., tendencias
que, en algunos casos, cuentan con
precedentes en décadas muy anterio-
res con artistas como Moholy-Nagy,
Calder, etc.

En el terreno del cinetismo hay
creaciones que estdn dotadas de
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movimiento real y otras que, sin
tenerlo, producen en el espectador
tal sensacién 6ptica; de unas y otras
dan buen testimonio las creaciones
del alicantino Eusebio Sempere (n.
1923), vinculado con Vasarely y
Jesus Rafael Soto desde los primeros
afos de la aventura cinética y preo-
cupado siempre por el empleo del
movimiento y de los efectos épticos
en la pléstica, senda por la que asi-
mismo avanza Angel Duarte.
También militan en el campo de la
investigacién visual el alcarrefio
Francisco Sobrino (n. 1932), autor de
estructuras permutacionales que
pueden ser observadas desde distin-
tos puntos de vista ofreciendo aspec-

tos cambiantes; la madrilefia Elvira

Alfageme (n. 1937), que emplea plas-
ticos y metacrilatos transparentes y
translicidos, blancos o coloreados,
en construcciones portadoras o no de
iluminacién artificial interior; el
gaditano Enrique Salamanca (n.
1943), que se sirve de la electrénica
al igual que José Luis Alexanco, Jor-
ge Teixidor y otros varios que apro-
vechan los avances tecnolégicos de
nuestro tiempo.

En otro orden de cosas, hay que
recordar la denominada «escultura
de participacién» que precisa de la
actuacioén del espectador para alcan-
zar su verdadera realidad, como en
las recientes creaciones de José Luis
Alonso Coomonte —también destaca-
do en su faceta renovadora del arte
sacro actual— o las computadoras de
Luis Lugan (n. 1929), que requieren
la intervencién del espectador para
su complemento. Y también el «arte
ambientaly o de modificacién de
espacios, muy préximo al «Land Art»
0 «Arte de la naturaleza», aspectos
con los que se relaciona la actuacién
del aragonés Angel Orensanz (n.
1940) con sus columnas, estelas y
bidones pintados de vivos colores
que, en una faceta casi «pop», se inte-
gran en el paisaje en que se ubican;
la «escultura conceptualy de José
Ponsati, con sus piezas inflables y
manipulables; o las personales «ciu-
dades» del valenciano Miquel Nava-
rro.

Por ultimo, recordemos que, tras
el triunfo del informalismo, las nue-
vas corrientes del «Pop Arty y del
Nuevo Realismo, tan ampliamente
reflejadas en la pintura actual, han
vuelto a convertir al hombre y a su
mundo cotidiano en sujeto primor-
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dial del escultor, aunque sea para
someterlo a una observacién aguda
no exenta de cierta intencion critica.
En este concreto panorama, en el que
fuera de nuestras fronteras Georges
Segal es el principal cultivador, des-
tacan en Espafia las creaciones hipe-
rrealistas del madrilefio Julio Lopez
Hernandez (n. 1930), que copia la
realidad cotidiana con extrema
minuciosidad y a tamafio natural,
empleando tanto el bronce y la
madera como plasticos, resinas y
aglomerados diversos para brindar
una descripcién del mundo actual
con la que el espectador se siente
intimamente identificado.

(Cuadl serd el rumbo futuro de la
escultura contemporanea esparfiola?
A esta pregunta no es posible dar res-
puesta por el momento, cuando aca-
bamos de observar c6mo, tras la rup-
tura con la tradici6én, se caminé

hacia el informalismo, y, una vez
alcanzado su triunfo, hoy se ha retor-
nado parcialmente a la figuracién
mas absoluta, al igual que ha ocurri-
do con la pintura. Quedemos, pues,
en espera de ese porvenir que augu-
ramos tan sugestivo y diverso como
variadas son las posibilidades de la
experimentacién y la investigacién
en el campo artistico. Pero, de ante-
mano, estemos seguros de que pocos
momentos habran sido tan fecundos
e interesantes como los que hemos
intentado resumir en las p4ginas an-
teriores.
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