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La poblacién de las ciudades ha crecido en los dltimos afios a un ritmo vertiginoso. Pero més apri-
sa aln que el nimero de habitantes se ha multiplicado el de automéviles. Por ello, se hace nece-
saria la creacion de una arquitectura humanizada. No es suficiente hacer edificios, sino que es preciso
crear lugares que se conviertan en zonas de encuentro y esparcimiento para evitar que la vida resulte
imposible. Asi se explica que la necesidad de crear un nuevo urbanismo, que favorezca la integracion
de la arquitectura actual en el paisaje, sea una de las preocupaciones primordiales de los artistas.

Siguiendo este principio de hacer mas bellas y agradables las ciudades, los ingenieros José Antonio
Fernindez Ordéfiez y Julio Martinez Calzén, y el artista plastico Eusebio Sempere, aunaron sus esfuer-
zos para lograr la creacion de un museo al aire libre en el espacio surgido bajo el paso elevado de la
Castellana que une las calles Juan Bravo y Eduardo Dato.

Las 17 obras que lo constituyen fueron donadas por los propios escultores o sus herederos, y
algunas expresamente realizadas para el museo, destacando la aportacion de Eusebio Sempere, que
ademds de ceder una obra, participé activamente en todo el proyecto, consiguiendo las donaciones de
muchos de los artistas representados y disefiando los diversos elementos ornamentales del recinto.

El resultado es una magistral muestra de la escultura espafiola contempordanea, que reune desta-
cados artistas dentro del campo de la abstraccién, y un ejemplo a seguir en todas nuestras ciudades,
como prueba de una perfecta integracion entre una obra escultérica y un conjunto urbano. El juego de
relaciones entre el volumen de las esculturas y el espacio que las circunda se halla excelentemente
logrado, y contribuye a realzar este hermoso lugar.

Sien otras ocasiones he felicitado como Alcalde de Madrid a los artifices de esta magnifica inicia-
tiva, aprovecho esta segunda edicion de la guia para expresar mi agradecimiento a cuantos han parti-
cipado en la restauracion completa del museo, realizada entre 2001 y 2002, y muy especialmente a
aquellos que tienen a su cargo dia a dia la dificil misién de conservarlo adecuadamente. Quizis con
estas paginas, a través de un mejor conocimiento, se consiga también un mayor respeto y valoracion
de lo que este espacio significa para nuestra ciudad.

‘N /[
/ |

José MaRria ALvAREZ DEL MANZANO Y LOPEZ DEL HIERRO.
Alcalde de Madrid




L'a escultura ha contribuido de manera esencial a la creatividad del arte contemporaneo, introdu-

ciendo nuevas formas y nuevos materiales, en intima e intensa relacion con los acontecimientos
sociopoliticos y con los avances tecnoldgicos, aunando de manera dinamica, Yy a veces irénica, la tradi-
cion y la ruptura, los materiales “nobles” y los materiales nuevos o incluso de desecho, y consolidan-
do asf una nueva sensibilidad.

El Museo de Escultura al Aire Libre de [a Castellana, cuyo azaroso nacimiento coincidié con los
afios de nuestra transicién politica, es, sin duda, una de las iniciativas artisticas més originales de los
dltimos 20 afios. La idea de reunir a los artistas espafioles mds destacados de la escultura de nuestro
tiempo, bajo la clave del puente elevado de Eduardo Dato —un audaz proyecto sobre la via més repre-
sentativa de Madrid, debido a los ingenieros Jése Antonio Fenandez Ordéfiez y Julio Martinez Calzén-
significé no sélo una alternativa creativa al urbanismo desordenado imperante en otros lugares de la
ciudad, sino que supuso también el arrastre de voluntades de un conjunto de artistas de primera linea
que, atraidos por el artista Fusebio Sempere, venian a colaborar voluntariamente con I aportacion
desinteresada de su obra, como ofrenda permanente a la ciudad.

A las obras de artistas como Julio Gonzilez y Alberto Sinchez —cedidas generosamente por sus
herederos- se sumaron las de Joan Mir6, Andreu Alfaro, Eduardo Chillida, Martin Chirino, Amadeo
Gabino, Rafael Leoz, Marcel Marti, Pablo Palazuelo, Manuel Rivera, Gerardo Rueda, Pablo Serrano,
Francisco Sobrino, Gustavo Torner y el propio Eusebio Sempere, representando este conjunto lo
mejor de la vanguardia espafiola, reconocida internacionalmente. El nombre elegido de Museo de
Escultura al Aire Libre implicaba un concepto de coleccion permanente para ser disfrutada por cual-
quier transeunte, sorprendido por un sugerente discurso plastico. El itinerario de estas esculturas
bajo la poderosa estructura del puente, fue planeado con todo detalle para potenciar individual y
colectivamente las obras, valorando su emplazamiento, orientacion, efecto visual y textura. Los ele-
mentos de mobiliario y cerramiento fueron disefiados exquisitamente por Sempere, inspirindose en la
luz y el movimiento de la ciudad.

Situado en un espacio dominado por una alta densidad de tréfico, este Museo se ofrece, frente a
la velocidad y al ruido de su entorno inmediato, como un espacio refinado de sosiego y de goce
estético. Para contribuir a su conocimiento Y aprecio, hemos realizado esta guia -la primera desde su
creacion—, subrayando a través de ella el reconocimiento hacia aquellos que hicieron posible este
Museo, sin duda uno de los mejores en su género.

CARMEN PRIEGO FERNANDEZ DEL CAMPO

Directora de los Museos Municipales




CALLE

DE

SERRANDO

PASEO DE

CALLE DE FORTUNY

1

2

9

4

5

6

LA CASTELLANA 7

8

T 9

i 10

Lt 1

12

' 13

14

— 15

o 16

LB 17
28

é CALLE FOoRTy

ALFARO, Andreu

Un mon per a infants

CHILLIDA, Eduardo

Lugar de encuentros lll o La sirena varada
CHIRINO, Martin

Mediterranea

GABINO, Amadeo

Estela de Venus

GONZALEZ, Julio

La petite faucille u Homenaje a la hoz y el martillo
LEOZ, Rafael

Estructuracién hiperpoliédrica del espacio
MARTI, Marcel

Proali

MIRO, Joan

Meére Ubu

PALAZUELO, Pablo

Proyecto para un monumento IV B
RIVERA, Manuel

Sin titulo [triptico]

RUEDA, Gerardo

Volumen - Relieve - Arquitectura
SANCHEZ, Alberto

Toros ibéricos

SEMPERE, Eusebio

Mévil

SERRANO, Pablo

Unidades - Yunta

SOBRINO, Francisco

Estructura permutacional
SUBIRACHS, José Maria

Al otro lado del muro

TORNER, Gustavo

Plaza - Escultura

PADILLA

JENNER

GIAINISE



13

22

25

28

31

34

37

40

43

46

49

52

55

58

61

64

67

70

HISTORIA DEL MUSEO:
El proyecto y su realizacién

ANDREU ALFARO
EDUARDO CHILLIDA
MARTIN CHIRINO
AMADEO GABINO
JULIO GONZALEZ
RAFAEL LEOZ
MARCEL MARTI
JOAN MIRO

PABLO PALAZUELO
MANUEL RIVERA
GERARDO RUEDA
ALBERTO SANCHEZ
EUSEBIO SEMPERE

PABLO SERRANO

FRANCISCO SOBRINO

JOSE MARIA SUBIRACHS ‘

GUSTAVO TORNER

BIBLIOGRAFIA

INDICE




HISTORIA DEL MUSEO: El proyecto
y su realizacidn

| Museo de Escultura al Aire Libre de la Castellana, situado bajo el paso elevado que une las calles

de Juan Bravo y Eduardo Dato, contiene una excelente coleccién de escultura abstracta espafiola.
La idea de configurar un espacio de estas caracteristicas partié de los ingenieros José Antonio
Fernandez Orddfiez y Julio Martinez Calzn, autores del puente, y del artista Eusebio Sempere, quie-
nes intentaron poner en préctica una nueva formula, muy novedosa en Espafia, de aproximacion al ciu-
dadano de las mds modernas tendencias artisticas. Este Museo tiene ademds la particularidad de que
constituye un ambito urbano donde los elementos funcionales —puente, accesos, pasos de peatones,
etc.— forman un todo unitario en el que quedan perfectamente integradas las esculturas que alli se
exponen.

La importancia y repercusion que tuvo en su momento el desarrollo de esta iniciativa, no se puede
entender sin una valoracién del contexto en el cual surgié, ya que el proyecto participaba del espiritu
renovador que se extendi¢ a todos los ¢rdenes de la vida nacional durante la Gltima etapa del franquismo.

Por otra parte, en su planteamiento como Museo, estéd en relacién con las nuevas corrientes
museoldgicas que aparecen en Europa y América a partir de la Segunda Guerra Mundial, y que dieron
lugar a la creacién de diversos tipos de espacios expositivos al aire libre. En el campo de la escultura
surgen recintos como el Parque Vigeland en Oslo (1947), el Middelheim de Amberes (1950) o el
Hishhorn Museum and Sculpture Garden de Washington (1966). EI Museo de la Castellana fué el pri-
mero de estas caracteristicas que se cre6 en nuestro pais, y ha sido un ejemplo a seguir en otras ciu-
dades espafiolas. Asi, en 1973 se fundé el Museo de Escultura al Aire Libre en Santa Cruz de Tenerife,
en las plazas de Barcelona se erigieron numerosas esculturas monumentales con motivo de las
Olimpiadas del 92, y, en el mismo Madrid, se desarrollaron otros proyectos semejantes, como El
Parque de Juan Carlos | en el Campo de Las Naciones (1992) o la Exposicion de Escultura al Aire Libre
del Centro Cultural Conde Duque (1993).

* EL PUENTE

A finales de los afios 50, el aumento del trafico en el Paseo de la Castellana causaba problemas de
comunicacion entre las zonas Este y Oeste de la capital, por aquel entonces en plena expansién. Para
enlazar ambos sectores, se plante¢ la construccion de un paso elevado que uniera las calles de Juan
Bravo y Eduardo Dato, considerado como el lugar mas idoneo por las caracteristicas del terreno. En
la Gerencia Municipal de Urbanismo se comenzaron los estudios sobre el trazado del puente, con-
templindose su realizacién en la Revision del Plan General de Madrid para 1961. En estos informes se
incluy6 ademds la ordenacién urbana y viaria del sector, que se verfa afectado por la obra, constituido
fundamentalmente por viviendas unifamiliares. Por este motivo se constituyé una Asociacion Mixta de




e 2

/,
i

Compensacion, integrada por los propietarios de las parcelas y el Ayuntamiento. La empresa LAING
IBERICA 5. A. gan6 el concurso publico, en noviembre de 1968, con el proyecto redactado por los inge-
nieros Alberto Corral Lépez-Doriga, José Antonio Fernandez Ordéiiez y Julio Martinez Calzén, en el

que se tenia muy en cuenta los aspectos estéticos en el disefio y construccion del puente, valorando
el entorno urbano en el cual iba a estar situado.

Con esta premisa, el paso quedd configurado como una obra de ingenierfa modélica. Con 320 m
de longitud, 16 m de anchura, y una pendiente continua en todo el tablero, su trazado tiene una esbel-
tez y ligereza extraordinarias. Esta sensacién estd conseguida por los materiales y los métodos de
construccion utilizados. En las vigas que conforman la estructura del puente se utilizé acero cortén,
importado de Alemania, que tiene la propiedad de que al oxidarse su capa superficial cambia de color
y sirve de proteccidn, sin necesitar ningun tipo de pintura ni conservacién posterior. Sobre estos cajo-
nes metilicos, se acoplaron placas de hormigén blanco, que, en vez de dar la sensacion de pesadez y
tristeza que proporciona el encofrado de color gris, produce el efecto de aligerar y alegrar toda la
obra. Ambos materiales originan, adems, un contraste de texturas y colores que en el caso del acero
ha variado en el transcurso del tiempo, del gris al color rojizo que presenta en la actualidad. La dis-
posicion de los apoyos del paso estuvo determinado, al igual que su trazado, por la linea de Metro
Ventas—Callao, que planted serios problemas de cimentacién. Esta se hizo a mucha profundidad, de
forma que el tablero quedé suspendido por recios pilares en hormigén blanco, con fuste y capitel a la
manera de columnas, que resultan de una gran esbelted y serenidad clisica.

Vista general del Museo,
con La sirena varada de
Chillida en primer término.




Antonio Lépez.
Retrato inacabado de José Antonio
Ferndndez Orddriez (1979-82),
con el puente y el Museo

al fondo.

Madrid, coleccién particular.

El disefio de las barandillas se encargé a Eusebio Sempere. Estin realizadas en hierro y se dispo-
nen en modulos, con dos planos paralelos, en los que el motivo en “S” del panel delantero se super-
pone a las barras rectas del que sirve de fondo. En los tramos centrales y zonas de acceso del puente
las “eses” se sustituyen por circulos. En ambos casos, el entrecruzado de lineas produce, a medida que
se desplaza el transednte o el automovilista, sensaciones visuales y de movimiento.

Las zonas que quedaban libres bajo el puente estaban destinadas a jardines y a un centro comercial
junto al acceso por la calle Serrano, Por esta razon, este tramo tuvo distinto tratamiento en su construc-
cion: se sustituyo el acero cortén en la estructura por hormigon blanco y se dispusieron cuatro pilas estri-
bos que, a modo de pantalla transparente, delimitaban ambos sectores: |a galeria de tiendas y el parque.

* EL MUSEO

No obstante, antes de la inaguracion oficial del paso elevado, en septiembre de 1970, la prensa
del momento ya daba noticias de [a configuracién de un museo de escultura moderna en la zona infe-
rior del mismo. Como ya se ha indicado, la idea, al parecer, surgi6 de las muchas conversaciones man-
tenidas entre los ingenieros y el artista Eusebio Sempere, durante el transcurso de la obra. Aunque
la propuesta era quizd demasiado novedosa Para la época, sin embargo tuvo una buena acogida por
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Discrepancias técnicas
sobre la suspension
de la obra de Chillida

La Corporacién
prevé, no obstante, otras posibles
soluciones

| ! DE EDUARDO CHILLIDA
"MI INSISTENCIA SE JUNDA EN MI ABSOLUTA NECESIDAD
ETICA DE QUE RHPLANDEZCA LA VERDAD TECNICA

«Nadie-ha sido capaz
de mostrarme un solo dictamen
técnico que contradiga
los cdleulos de los sefiores
Ferndndez Ordoficz
alzény

El acuerdo apr- bado

Quién es Eduardo Chillida ‘

parte de las autoridades municipales, sobre todo porque el obstaculo econémico que suponia la com-
pra de las esculturas, quedarfa resuelto mediante la donacién de las mismas por parte de los autores
o de sus familiares, gracias a la amistad que les unia a todos ellos con Sempere. Sin esta generosa con-
tribucién de los artistas hubiera sido impensable reunir semejante conjunto de obras, muchas de ellas
realizadas expresamente para el Museo, haciéndose cargo el Ayuntamiento sélo de los gastos de
materiales e instalacion.

El equipo de ingenieros presentd el proyecto definitivo del Parque-Museo en el verano de 1971,
adjudicandose su realizacién a la empresa PANTANOS Y CANALES s. A. Seglin Fernandez Ordéfiez los pro-
positos del mismo fueron: recuperar un espacio urbano para uso comin, convirtiéndolo en zona de
paso, descanso y esparcimiento y, como se comenté anteriormente, acercar al pablico el arte abstrac-
to espafiol, hasta el momento escasamente conocido. En este sentido, esta iniciativa estd en relacion
con el Museo de las Casas Colgadas de Cuenca, fundado en 1966.

Aunque el Museo se abri6 al piblico parcialmente en 1972, la inauguracion oficial no se pudo
llevar a efecto debido a la polémica que desencadend el montaje de La sirena varada de Chillida,
especialmente creada para quedar suspendida de los pilares del puente. La historia de los primeros
afios del Museo es en gran parte la de la lucha por llevar a cabo esta instalacion. La postura que
adopt6 el Ayuntamiento, durante la etapa de Arias Navarro, fué la rotunda oposicién a que esta obra

Articulo publicado en

el diario Informaciones el
30 de noviembre de 1972,
sobre la instalacion de la
escultura de Chillida.



Vista del puente y del Museo

desde la terraza-mirador
situada en la calle Serrano.

se colgase del puente, alegando razones de seguridad por el peso excesivo de la misma, sin atender
a los informes realizados por los ingenieros responsables, que no tenian ninguna duda sobre la resis-
tencia del paso. La falta de argumentos técnicos por parte de las autoridades municipales no hizo
sino agravar la situacién, que llegd a adquirir una trascendencia politica. Como consecuencia de ello,
la escultura de Chillida fue retirada en abril de 1973 del Museo y empez6 un largo peregrinaje, al
que puso fin el alcalde José Luis Alvarez en 1978, tomando la decisién de colgarla definitivamente en
su emplazamiento original, tras haberse realizado un profundo estudio de las condiciones técnicas
de la obra de ingenierfa. La sirena varada, con sus 6.150 kilos de hormigén, quedé por fin instalada
el 2 de septiembre de 1978.

A esta solucion feliz contribuyd la Asociacion de Amigos del Museo de la Castellana, presidida
por Eusebio Sempere, que habia sido creada el 21 de octubre de 1977, y cuyo objetivo prioritario fué
la conclusién del mismo tal y como se habia planteado desde un principio, agilizando las gestiones para
que regresara la escultura de Chillida. Entre los socios fundadores, ademas de los escultores repre-
sentados en el Museo, figuraban importantes artistas e intelectuales como Andrés Segovia, José Luis
Aranguren, Rafael Alberti, Juan Benet, Antonio Buero Vallejo, Santiago Amon, Cristébal Halffter y
Juana Mords, entre otros muchos. La asociacion planteé también la necesidad de contar con un




Patronato que velara por la conservacion y mantenimiento del Museo, pero éste no llegd nunca a
crearse. Por otra parte, en 1977, se penso en la posibilidad de ampliar el espacio expositivo con nuevas
aportaciones, pero este proyecto tampoco se pudo llevar a cabo. Por fin,

la inauguracién simbdlica del
Museo tuvo lugar el 9 de febrero de 1979, con la presencia del alcalde en

funciones José Maria Huete.

El recinto ocupa en la actualidad una superficie de 4.200 m2, Esta configurado por una amplia zona
central, cubierta en su mayor parte por el tablero del paso elevado y bordeada por dos franjas ajardi-
nadas. Para salvar el desnivel del terreno, el Museo estd estructurado en tres niveles que descienden
suavemente desde la calle Serrano hasta el Paseo de |a Castellana.

En el primer sector, el gran muro de contencién de la calle Serrano se encuentra cubierto por una
cascada de laminas de agua, disefiada por Eusebio Sempere a base de modulos en hormigén blanco, con
formas onduladas, que originan curiosos efectos de luz y movimiento, I agua se recoge en un estan-
que rectangular, enlosado en granito como todo el pavimento del Museo, con la escultura de Martin
Chirino en el centro. Una pasarela con la misma barandilla que en el resto del recinto, facilita el paso
de los peatones. En este tramo se encuentran las obras de Francisco Sobrino, José M* Subirachs, Rafael

Leoz, el mural de Eusebio Sempere -a modo de reja colgada en los pilares—, Ia pequefia espiral de

disefiados por Sempere,
con la escultura de Chirino
en el centro del estanque.

Cascada, barandillas y asientos




Chillida, Sempere
y Ferndndez Ordéfiez con
La sirena varada en el taller

de Vicélvaro donde
fue realizada.

De izquierda a derecha:
Palazuelo, Martinez Calzén,
Chillida, Capa, Rivera,
Fernandez Ordofiez,
Sempere y Torner, junto a
la escultura de Joan Mirs
el dia de la inauguracion
oficial del Museo,

el 9 de febrero de 1979

Andreu Alfaro y la escultura de Marcel Marti. Toda esta
Martinez de la Rosa, conocida como calle de I3 “§”
desde la Castellana hasta Ia calle Serrano. Quizas este

zona ocupa parte de lo que fué Ia antigua calle
por la forma que tenia su recorrido al ascender
sobrenombre inspirara a Sempere a repetir este
; s diversos elementos ornamentales que adornan
el conjunto, como los Pequefios asientos que se disponen alrededor del estanque. Aunque esta calle
se suprimio, sin embargo se conserva su dltimo tramo que, mediante una escalinata, comunica con la
Pequefia terraza-mirador, donde se encuentra |a escultura de Gustavo Torner. Este mismo recorrido
se puede realizar por un sendero con piedras de pizarra, pensado para cochecitos de nifios, que
desemboca frente al mural de Manuel Rivera. En el jardin esti colocada la estela de Amadeo Gabino,
lugar que en un principio estaba destinado a un montaje infantil del artista venezolano Jesus Soto.

El segundo nivel ests presidido por el mural de Gerardo Rueda, flanqueado por

ficativas de la coleccién: la famosa sireng varada de Chillida
del puente ocupa el centro indiscutible del recinto,

Gonzilez, constituyendo la primera visién que se obtie
lugar estaba prevista en un principio una gran fuente ¢
pdjaros en acero inoxidable Yy una serie de mecanismos
sonidos musicales.

» que colgada de cuatro enormes pilares
los toros de Alberto y la figura de Julio
ne de todo el conjunto del Museo. En este
ircular disefiada por Francois Baschet, con
para que el movimiento del agua originara

En la zona del Museo que qu
en el acceso a la calle de Eduard
en el muro de contencién del pu
pero fué otra de las piezas que

eda separada del resto de Ia exposicion por el Paseo de | Castellana,
o Dato, se encuentra situada [ escultura de Pablo Serrano. Al fondo,

ente, estaba prevista una obra de la escultora argentina Alicia Penalba,
no se llego a incorporar a la coleccin,




El caracter abierto del Museo, configurado sin ninguna limitacion de acceso ni de horarios, ha
requerido que se le dotase de una cuidada iluminacién para que las esculturas puedan ser contempla-
das también por la noche.

o LA COLECCION

Los artistas representados en el Museo pertenecen cronoldgicamente a dos generaciones de la
vanguardia espafiola. La primera es la denominada “vanguardia histérica”, formada por todos aquellos
que, durante los afios veinte y treinta, abrieron nuevos caminos frente al arte establecido. Esta repre-
sentacion, pese a la calidad de los autores que la integran —Alberto, Gonzalez y Miré—, debe enten-
derse como una muestra simbdlica de la gran aportacion espafiola al arte del siglo veinte. Mientras
Alberto representa a los artistas que desarrollaron su obra en Espafia, Mir6 y Julio Gonzdlez pertene-
cen a la vanguardia espafiola en Paris. Es evidente que faltan figuras capitales como Picasso, Gargallo o

Angel Ferrant. Los organizadores del Museo intentaron conseguir, al menos, la cabeza de Apollinaire de

Picasso, pero la delicada salud de su viuda Jacqueline, imposibilité que se llevara a efecto la donacion.

El segundo grupo estd formado por la generacion de los afios cincuenta, heredera del espiritu van-
guardista anterior a la Guerra Civil. En este caso si se consiguié reunir una importante coleccion de
obras, que, como decfa la prensa del momento “haria palidecer de envidia a cualquier museo del
mundo”. Todos los artistas seleccionados eran figuras reconocidas internacionalmente y representati-
vas de las mas variadas tendencias de la abstraccion espafiola, desde el informalismo hasta el cons-
tructivismo y las corrientes geométricas, aunque quiza para ofrecer un panorama completo faltarian
obras de escultores tan significativos como Jorge Oteiza. También podria plantearse la conveniencia de
ampliar la exposicion del Museo de la Castellana, con obras de artistas mas jévenes de reconocido
prestigio o, por el contrario, considerarlo definitivamente como representativo de un momento muy
determinado del arte espafiol contemporaneo que forma ya parte de nuestra historia.
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ANDREU ALFARO (1929)

Un mén per a infants

ndreu Alfaro se considera a si mismo como un heterodoxo, no sujeto a ningln tipo de norma y

dispuesto a defender la libertad por encima de todo. Esto explica una trayectoria artistica en cons-
tante renovacion, sin atenerse a modas ni corrientes estéticas, aunque ello le haya supuesto en oca-
siones conseguir un menor reconocimiento.

Alfaro fué uno de los pocos artistas de su generacion que se quedé en su tierra, Valencia, donde
habfa nacido en 1929 y por cuyos intereses siempre se sintié especialmente comprometido. De voca-
cion tardia, empezo a realizar dibujos y pinturas a los 25 afios de una forma autodidacta. En su carre-
ra fué determinante un viaje a Bruselas en 1958, donde visito la exposicion retrospectiva “50 afios de
Arte Moderno”, en la que se mostraba una visién completa de las distintas tendencias europeas, que-
dando especialmente influido por Jorge Oteiza y los constructivistas rusos. Como consecuencia de
ello, a su vueita a Valencia, realizd sus primeras esculturas en alambre y hojalata con rasgos que
serfan ya definitorios del autor: composiciones abstractas de formas geométricas elaboradas con méto-
dos constructivos, en las que hay un claro predominio de la linea y no del volumen.

En el mismo afio Alfaro participé en la formacion del grupo Parpallo, movimiento de renovacion
del arte valenciano, cuyo nexo de unién entre sus miembros —mas que las afinidades estilisticas— era
un interés comun de realizar un trabajo comprometido con la sociedad.

Asi, a principios de los afios 60, el artista comenzd a comunicar con sus obras un mensaje, gene-
ralmente de cardcter reivindicativo. En esta linea, empezd una serie de esculturas en varillas de acero
muy estilizadas, al estilo de Julio Gonzalez, cuya influencia siempre esta presente en la escultura abs-
tracta de esta época. Mas tarde realizaria planchas de acero y laton pulido recortadas y dobladas en
formas curvas, de disefio muy sencillo y dindmico. Espacio para una fuente, en el Colegio Aleman de
Valencia, y Cosmos 62, en Calpe (hoy en el IVAM), fueron sus primeras obras monumentales colocadas
al aire libre, un tipo de escultura que siempre ha interesado al artista.

Alfaro experimentd un nuevo cambio, a partir de |964, con la utilizacion de materiales de uso indus-
trial tal y como salen de la fabrica. Las formas se simplifican al maximo con un minimo de elementos en
la composicion, al mismo tiempo que el significado de las piezas se vuelve primario e “intimista”, como
en la obra Monumento al amor, evocado por dos barras unidas. Estas esculturas se relacionan en ocasio-
nes con el minimalismo por su depuracion formal, sin embargo €l afirma que nunca se propuso seguir
esta corriente, y en cualquier caso su intencion comunicativa le alejaba definitivamente de ella.

La serie mis conocida del artista son las Generatrices, composiciones muy dindmicas formadas por
una sucesion de tubos, que se ordenan en el espacio creando estructuras radiales. A lo largo de los
afios 70 realizd muchas de estas obras en gran tamafio para grandes espacios urbanos, con un gran sen-
tido escenografico, de manera que, segln el propio autor, modifican el dmbito que las envuelve otor-
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gandole un caricter distinto. Un buen ejemplo es la Puerta de la llustracion (1984-1990), situada en

Madrid, en la avenida del mismo nombre. Con esta idea un tanto barroca de intervencién en el entor-
no, organizd varias exposiciones de conjuntos escultoricos al aire libre, entre ellas la de 1985 en Briihl,
Alemania.

Después de la muestra retrospectiva de su obra en el Palacio de Velazquez de Madrid, en 1979,
Alfaro decidi6 dar un giro total a su trayectoria. Desde entonces, el tema que trata la escultura cobra
protagonismo y aparecen alusiones explicitas en sus piezas. Las Ultimas series estan realizadas bien en
varilla metalica muy estilizada —como El cuerpo humano (1985)- o bien en piedra, por ejemplo Las tres
Gracias (1989), estas Gltimas con un estudio del volumen inusitado en el autor. Ambos procedimientos
se utilizan en sus obras mas recientes, sobre la figura de Goethe y la estatuaria griega arcaica.

Como reconocimiento a su labor, el artista recibié en 1981 el Premio Nacional de Artes Plasticas,
y en 1995 ha sido seleccionado para representar a Espafia en la Bienal de Venecia.

Un mén per a infants, la escultura de Alfaro en el Museo, pertenece a la serie Generatrices. Estd
compuesta de |6 barras en acero inoxidable de uso industrial, rectas, de igual tamafio =200 cm-y sec-
cidn rectangular, que se engarzan unas a otras por un eje. La primera y la tltima pletina sujetan la estruc-
tura al pedestal e inician la sucesion de varillas en abanico, produciendo una sensacion de movimiento
rotatorio en el espacio, relacionado con los efectos ilusorios que se utilizan en el arte 6ptico. El mismo
tratamiento tiene la luz que, al filtrarse entre las barras, marca los contornos y le confiere a la obra
ingravidez, elegancia y luminosidad, acentuada por los destellos que origina en el material cromado.

La escultura presenta unas formas muy diferentes segun los puntos de vision que adopta el espec-
tador al girar en torno a ella. En origen, la estructura se podia transformar cambiando la disposicion
de las barras, que no estaban soldadas sino acopladas con pasadores, sin embargo, por su excesiva fra-
gilidad, ha sido necesario realizar un montaje fijo. De hecho, desde su colocacion en el Museo, ha sufri-
do diversas agresiones y un deterioro progresivo que culminé, en 1993, con la sustitucion de la pieza
por el mismo modelo, realizado de nuevo por el propio autor.

El titulo significa en valenciano “un mundo para nifios”, quizas referido a la forma esférica que
sugiere y a sus pequefias proporciones. Esta obra se relaciona con otra escultura del artista situada en
Franckfurt, denominada El mén (1985), en este caso tal vez alusivo al mundo de los adultos. Por otra
parte, la disposicion de las varillas puede recordar el movimiento de una noria de feria o un molinillo
de viento, temas infantiles como los que se reflejan en un libro de lectura, en lengua valenciana, con
relatos para nifios, recopilado por Joan Fuster e ilustrado por Andreu Alfaro, que se publicé en los

afios cincuenta, precisamente con el mismo titulo de la obra del Museo.




EDUARDO CHILLIDA (1924)

Lugar de encuentros Ill o La sirena varada

Eduardo Chillida es uno de los artistas espafioles contempordneos que goza de mayor prestigio

internacional. La riquisima personalidad del autor y su sélida y ya cldsica obra han sido objeto de
las criticas mds entusiastas y unanimes. Eduardo Chillida, junto con Jorge Oteiza, comparte el primer
puesto entre |os escultores vascos modernos y su influencia en las nuevas generaciones de artistas ha
sido considerable.

Nacié en San Sebastian en 1924. En 1943 inici¢ sus estudios en la Escuela de Arquitectura de
Madrid, que abandon6 en 1947 para dedicarse a su vocacion artistica. En 1948 se trasladé a Paris, ins-
talindose en el Pabellon Espafiol de la Ciudad Universitaria de esta ciudad, donde modelé sus primeras
esculturas en escayola y terracota. Las primeras obras de Chillida se inspiran en el arcaismo griego y
la escultura de Henry Moore, influencias ambas que convergen en el sentido de monumentalidad que
va a caracterizar a toda su obra. En 1951 se instalé en Hernani, en el Pais Vasco, donde realizé su pri-
mera escultura abstracta en hierro, llarik, estela funeraria con la que se integra en la tradicion ances-
tral del pueblo vasco. En la actualidad reside en San Sebastin.

El trabajo en hierro, en el que alcanza un dominio absoluto, supone un cambio trascendental en la
trayectoria de Chillida, que va a conceder desde entonces una enorme importancia a la capacidad
expresiva que entrafia cada material. La composicién de sus obras parte siempre de las posibilidades
estructurales que poseen los distintos tipos de materiales y estos le hacen reflexionar sobre el espa-
cio interior del que surgen las formas; el escultor libera la energia que contiene toda materia y la pro-
yecta en el espacio. En los afios cincuenta trabaja en hierro varias series con titulos tan poéticos y reve-
ladores del espiritu que alienta al artista como Rumor de Limites, Yunque de suefios o Peine del Viento.
Entre 1960 y 1966 realiza en madera la serie Abesti Gogora en la que contintia su incansable reflexién
sobre el espacio y la materia. A partir de 1965, y después de un viaje a Grecia en el que quedé impre-
sionado por los efectos de transparencia en el modelado de algunas obras de la Antigiiedad Clasica,
empez6 a investigar sobre el papel de la luz en la escultura, abriéndose una nueva etapa en la que tra-
baja en alabastro la serie Elogio de la luz.

A partir de la década de los setenta, sus investigaciones sobre la materia y el espacio, le condu-
cen a la realizacion de impresionantes obras en hormigon y acero. Chillida es un artista preocupado
por ahondar en el conocimiento més profundo de la realidad que le rodea, es un observador y expe-
rimentador del espacio; sus esculturas plantean una reflexion sobre el lugar en el que se integran,
sobre la dimension y limites del espacio que ocupan. Sus obras estin concebidas para ser expuestas
preferentemente al aire libre, y de hecho ha realizado numerosas esculturas monumentales para espacios
abiertos como EI Peine de los vientos (1972-1977), en San Sebastian; Elogio del horizonte (1990), situada
sobre los acantilados de Santa Catalina en Gijon; o Gure Aitaren Ftxea (1990), en Guernica, perfectamente
integradas todas ellas en el paisaje que las rodea.
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El alcance internacional y la transcendencia de la obra de Chillida han sido reconocidos en nume-
rosas ocasiones por la obtencién de los mis prestigiosos galardones, tanto en Espafia como en el
extranjero. Muy destacada es también su labor como grabador, dibujante y pintor que en gran parte se
puede considerar como una extensién de su obra escultdrica.

Lugar de encuentros Il es la primera obra en hormigén armado de Chillida, concebida y creada
expresamente para ocupar, suspendida del puente, el espacio central del Museo de la Castellana. En esta
obra Chillida experimenta con las leyes de la gravedad, haciendo volar o levitar a una estructura de hor-
migon blanco, solucién que utilizaré posteriormente en otras obras similares como Elogio del Agua en
Barcelona. Para su realizacion cont6 con la ayuda del ingeniero Jose Antonio Fernindez Ordofiez.
El artista traslada a este material una composicion que previamente habia experimentado en hierro, en
otras dos esculturas a menor escala, tituladas Lugar de encuentros I y Il (1972), que se conservan en
colecciones madrilefias, una de ellas en la Fundacion March. La obra est4 estructurada en varias piezas,
en las que quedan visibles las marcas del encofrado del hormigén; la combinacion de formas rectas y cur-
vas en expansion confieren al conjunto una sensacion de movimiento y crean un espacio interior. Chillida
relata asi cémo surgio la idea de esta obra: “En una ocasién se me hablé de la posibilidad de realizar una
escultura en hormigon, algo en lo que yo habia pensado ya hacia mucho tiempo. Pasaron dos afios antes
de poder concretar la idea de usar este material, que me interesaba mucho por varias razones. Entonces,
un dia, estando en una fdbrica, cansado, sentado en el suelo de una nave grande y fumando en esa situa-
cion de relajacion en la que uno no esté haciendo nada, vi al fondo de la nave enorme cémo realizaban
maniobras para levantar una gran maquina muy pesada a la que amarraban para elevarla con una grua.
Yo, mientras observaba esta operacion, tuve la impresion de que todo el espacio que habia encima de
esa maquina estaba aplastando a ésta contra el suelo. Notaba esa sensacion de gravitacion del espacio
contra la maquina. En el momento en que se tensaron los cables y esta se elevé del suelo unos centi-
metros, tuve la sensacién de que todo el espacio de la fibrica se metfa debajo y ayudaba a levantarla”.

Posteriormente se le dio el nombre de La sirena varada. Este segundo titulo, por el que es mas cono-
cida, hace alusién a los cables de acero —de los que se utilizan en la marina— que mantienen la obra suspen-
dida del puente, pero también se ha interpretado como una consecuencia de la situacién de estancamiento
en la que permanecio la escultura hasta su definitiva instalacion en el Museo. EI montaje de la escultura de
Chillida desencadend una larga y apasionada polémica, que quedé ampliamente reflejada en la prensa del
momento, y que forma ya parte de la historia del Museo. En 1973 la escultura fue retirada de su emplaza-
miento, decision que se achacé a motivos ideolégicos, convirtiéndose asi la obra en un simbolo de la lucha
por la democracia. La sirena varada estuvo expuesta en la Fundacion Maeght de Paris y en la Fundacién Miré

de Barcelona, hasta su instalacién definitiva en el Museo de la Castellana el 2 de septiembre de 1978.




Lugar de encuentros Ill o La sirena varada, 1972
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MARTIN CHIRINO (1925)

Mediterranea

M artin Chirino naci¢ en las Palmas de Gran Canaria en 1925, en un medio familiar tradicionalmente
ligado a la construccion y reparacion de barcos, que le puso en contacto desde muy nifio con el
mundo de la forja y la talla de la madera. Ambas circustancias fueron decisivas en la trayectoria del
escultor, puesto que los dos factores que mejor definen su obra son las continuas referencias a su tie-
rra, cuya cultura ancestral ejercié una poderosa influencia, y el uso del hierro como medio de expre-
sion plastica, un trabajo artesano de tradicion espafiola, que, como decia Antonio Saura, supo sinteti-
zar con las mds actuales preocupaciones espaciales.

El artista inicid su formacidn en la escuela canaria de Manuel Ramos y mas tarde, a partir de 1948,
continué sus estudios en Madrid en los cursos de la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, los cua-
les compaginaba con el aprendizaje del oficio en talleres de herreria. Contribucién decisiva en esta
etapa fueron los viajes que realizé a Francia, ltalia e Inglaterra, especialmente su estancia en Paris,
donde conocié la escultura en hierro de Julio Gonzélez.

De regreso a Las Palmas, en 1953, Chirino comenzé a trabajar en el campo de la abstraccién con
las Reinas negras, figuras estilizadas, inspiradas en el arte africano y el surrealismo, con una mezcla
entre arte primitivo y vanguardia que estard presente en muchas de sus obras. En esta época una de
sus principales aficiones era el estudio de los vestigios de la antigua civilizacién guanche, interés que
compartia con su amigo el pintor Manolo Millares.

Al poco tiempo, el artista se trasladé a Madrid y comenzé una serie de obras dentro de la deno-
minada “poética del informalismo”, con una busqueda de la fuerza expresiva en los materiales, funda-
mentalmente el hierro forjado, que proporciona sobriedad y un cierto rigor formal a sus esculturas.
Las Composiciones y las Herramientas poéticas e inutiles fueron dos series, que desarrollé hasta finales
de los afios cincuenta, de disefios muy sencillos con un claro predominio de la linea al estilo de Julio
Gonzilez. En el caso de las Herramientas, remiten con facilidad a los dtiles de labranza —arados, rejas,
etc.—, siguiendo el mismo juego que toda la vanguardia de ligera referencia a la realidad. Esta se encuen-
tra también en la serie Raices, que sugiere ramas de arboles retorciéndose por el suelo. Es una obra
comenzada en 1957 y con una gran continuidad en el tiempo, de manera que refleja los cambios for-
males y técnicos que va incorporando el artista a lo largo de su carrera.

En 1958 Chirino realizé su primera exposicion individual en el Ateneo de Madrid y entré a formar parte
de El Paso, un grupo de artistas y criticos que se habian unido con el objeto de “vitalizar” el arte moderno
en Espafia, dentro de una linea de expresion informalista que admitia cierta pluralidad de posturas.

La participacion en la muestra “New Spanish Painting and Sculpture”, organizada por el Museo de
Arte Moderno de Nueva York un afio més tarde, supuso para el escultor su lanzamiento en el panorama

artistico internacional, mediante la firma de un contrato con la Galerfa neoyorkina Grace Borgenicht




Mediterranea, 1972
150 x 370 x 50 cm (aprox.)

Acero pintado al duco



que desde 1962 ha realizado periédicamente exposiciones individuales de sus obras. En aquella muestra

habfa presentado Vientos, su serie mis conocida, en la que introducfa por primera vez la espiral, un moti-
V0 que reaparece constantemente en sus creaciones posteriores. Este tema iconogréfico, tomado de fas
inscripciones aborigenes canarias, poseia una indudable connotacién simbdlica, pero el artista le afiadio
ademis el significado alegérico de evocacion del viento, de su movimiento al batir las olas o la arena de
la playa. Paralelamente y con un cardcter muy distinto, inici6 en 1961 los Inquisidores, esculturas com-
puestas por barras de hierro, que se retuercen hasta formar rostros humanos e instrumentos de tortura.
Son obras de un gran dramatismo, conseguido a través del tratamiento expresionista de la materia, que
se inscriben en el contexto socio—politico que se vivia en Espafia en aquel momento.

Més tarde, a partir de 1969, Chirino experiment un cambio formal y técnico en un conjunto de
piezas monumentales, realizadas en chapa pintada en colores vivos, que suponen un paréntesis en su
trayectoria. Se trata de las Mediterrdneas, entre las que se encuentra la escultura del Museo, y su evo-
lucién posterior, las Ladies.

Con su método habitual en hierro forjado y acero, el trabajo del artista se ha centrado funda-
mentalmente en la década de los afios 70 y 80 en el desarrollo del motivo en espiral, creando varias
series con muy distintas configuraciones, que van desde la ligereza e ingravidez sugerida por un pdjaro
alzando el vuelo en los Aerovoros, hasta las mascaras compactas de referencias africanas que constitu-
yen los Afrocanes. Dentro de sus Gltimas producciones se reafirma el definitivo acercamiento de
Chirino a su tierra. Esto se manifiesta ademas en la labor de promocion cultural que desarrolla a par-
tir de 1989 desde el Centro Atlantico de Arte Moderno de Las Palmas, del que ha sido uno de los prin-
cipales promotores y actualmente es director.

La obra que se expone en el Museo, Mediterrdnea, esti realizada en liminas de acero soldadas y
pintadas al duco -al horno- en rojo brillante, segln la nueva técnica empleada por el artista en esta
serie. El color, utilizado por primera vez en su obra, no tiene una intencion decorativa, pretende ate-
nuar las lineas, acentuar el caracter liso de las superficies y reforzar la sensacién de ligereza. Hay un
cierto barroquismo en sus formas trazadas por medio de suaves curvas, extendidas en horizontal,
creando volimenes y huecos, que suponen un cambio formal con respecto a sus obras precedentes,
mas austeras y rigidas. Es una composicién que, seglin su propio autor, evoca el mar, la luz y la clari-
dad del Mediterrineo, pues este trabajo surgié como consecuencia de una estancia de dos meses en
Grecia, en 1964, durante la cual quedd profundamente impresionado por la cultura y el paisaje griegos.

En el contexto en que est4 situada, en mitad de la fuente, el rojo brillante de la escultura ofrece un
fuerte contraste de color con la sobriedad del resto de los materiales, y el ritmo sinuoso que le confieren
las curvas hace juego con el movimiento ondulante del agua, a la vez que se refleja en el estanque.



AMADEO GABINO (1922)
Estela de Venus

madeo Gabino naci¢ en Valencia en 1922. Realizé sus estudios en la Escuela Superior de Bellas

Artes de San Carlos, al mismo tiempo que trabajaba en el taller de su padre, el escultor Alfonso
Gabino. Entre 1948 y 1959 viaj6 por diferentes paises de Europa y América para completar su forma-
cion y conocer las Gltimas tendencias artisticas. Amplié sus estudios en la Accademia delle Belle Arti
de Roma, las Escuelas de Bellas Artes y del Louvre de Paris y en la Staatliche Hochschule fiir Bildende
Kiinste de Hamburgo. Conocié en sus viajes a importantes figuras del arte contemporaneo como Max
Ernst, Calder, Lucio Fontana o Lipchitz, pero sera especialmente significativo, por la influencia que ten-
drd en sus primeras obras, el encuentro con los escultores neohumanistas italianos: Marino Marini,
Giacomo Manzt y Carlo Carra. Hacia 1951 empez6 a realizar pinturas abstractas, sin embargo no serd
hasta 1960 cuando se plantee la aplicacion de la abstraccion a la escultura. Desde 1958 a 1960 vivié en
Hamburgo, ciudad en la que realizé su primera escultura abstracta en hierro, y més tarde, en 196
obtuvo una beca de la Fundacién Ford para ampliar estudios en Estados Unidos.

Sus primeras esculturas son figurativas, desnudos femeninos en bronce; pero, a partir de 1960, su
evolucién experimentd un profundo cambio, orientandose hacia conceptos constructivistas. La defini-
cién de su estilo coincidi con el auge de las distintas corrientes constructivas y neoconcretas que apa-
recieron en la segunda mitad de los afios cincuenta en Espaiia, en torno al grupo Parpallé de Valencia
—del que fue uno de sus fundadores-, la primera exposicion de “Arte Normativo Espafiol”, el Equipo
57, el Equipo Cérdoba, etc., que planteaban un arte nuevo como respuesta al mundo industrializado y
a la moderna tecnologia y sus consecuencias culturales. Daniel Giralt-Miracle ha definido muy certe-
ramente las diferentes tendencias que confluyen en la obra de Amadeo Gabino: “La rigurosa disciplina
compositiva, base de la mayoria de sus obras, toma de las tendencias mis caracteristicas de su época
aquello que puede contribuir a subrayar una determinada imagen plastica que le sea propia. De los
constructivistas aprehende las maclas y los métodos compositivos; de la escultura en hierro, la mate-
ria prima y la versatilidad de los planos; del espacialismo, su desinhibicion tridimensional; del cinetis-
mo, su infinito juego de combinaciones dpticas; del minimalismo, su inclinacion por la magnitud de las
formas...”.

Hacia mediados de los afios sesenta, inspirado por los avances de la tecnologia espacial, y sobre
todo por la ingenieria aeronalitica, empezé sus investigaciones sobre la materia y el espacio, trabajando
con [dminas de hierro, acero, aluminio y otros metales. Su estilo personal est4 ya definido, y se carac-
terizard por una peculiar técnica del collage, creando composiciones cerradas mediante la superposicion
de chapas de metal recortadas en formas circulares concéntricas, que concibe como si se tratase de
piezas de una armadura. Esta técnica la aplicé primero a los relieves y mis adelante empezo6 a disefiar
esculturas exentas. Los materiales mas empleados en sus esculturas son el hierro, el acero, e incluso
otros mis ligeros como el aluminio y el latén. En ocasiones combina diferentes metales en sus com-
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posiciones, creando fuertes contrastes entre colores y texturas, como, por ejemplo, en algunas escul-
turas de los afios ochenta en las que utiliza el acero inoxidable y el acero cortén.

Amadeo Gabino es un artista polifacético. Muy interesante es su actividad como dibujante, crea-
dor de collages y grabador. Se inicié en la practica del grabado en 1958 en Alemania, siendo su maes-
tro el grabador Paul Wunderlich. La obra en papel de Gabino posee el estilo inequivoco del artista,
sobre todo reconocible en sus magnificos collages, y le ha servido siempre como campo de investiga-
cion en el que ha podido experimentar nuevas composiciones para sus esculturas. También ha desa-
rrollado otras facetas artisticas, como ceramista y disefiador de objetos para la casa y el jardin.

Muchas de sus esculturas estan concebidas para espacios abiertos. Amadeo Gabino ha realizado
impresionantes obras monumentales como el espectacular mural Homendgje a la Investigacién Espacial en
la Central Hidroeléctrica de Castrelo (Orense,1969), las dos esculturas de 6 m para el Museo al Aire
Libre del Instituto Venezolano de Investigaciones Cientificas de Caracas (1975), la del Museo de
Escultura al Aire Libre de Santa Cruz de Tenerife, la del Parque-Museo Olimpico de Seul (1988) y Ia
del Parque de Juan Carlos | (1992). En 1974 obtuvo el primer premio en el | Concurso de Escultura
Autopistas del Mediterraneo.

La obra de Amadeo Gabino, Estela de Venus, estd instalada en los jardines del Museo de La
Castellana, en los que destaca por su aspecto de tétem robético o estela futurista. Es una escultura
compuesta por una estructura interna, chapada en acero inoxidable con remaches de hierro oxidado.
Estd realizada con la original técnica de collage, a base de placas metdlicas, que el autor emplea en las
esculturas de los afios sesenta y setenta, Y que responde a la nueva orientacién espacial que toma su
obra a partir de 1965, tras su estancia en Estados Unidos. Las laminas de acero son como espejos que
producen curiosos efectos 6pticos y luminicos segin se va rodeando la escultura. Estela de Venus, al
igual que otras obras de la misma epoca, con titulos tan sugerentes como Prog espacial (1966),
Armadura lunar (1966), Vibracién espacial (1974), Estela de Saturno (1975) o Estela de Marte (1975), es
una obra muy representativa del inconfundible estilo de Amadeo Gabino y de su interés por crear una

escultura abstracta acorde con el espiritu de la nueva era cientifica y de la tecnologia.
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Estela de Venus, 1973
200 x 50 x 41 cm

Acero inoxidable




Estela de Venus, 1973 ‘
200 x 50 x 41 cm

Acero inoxidable



JULIO GONZALEZ (1876-1942)
La petite faucille

Julio Gonzélez es uno de los grandes escultores de la vanguardia histdrica internacional. Su obra es
fundamental para entender la evolucién de la escultura contemporanea, pues abrié un nuevo camino,
no sélo por ser uno de los primeros artistas que utilizé el hierro como material artistico con una fun-
cion expresiva, sino también por su preocupacion por el espacio como elemento esencial de la escultu-
ra. Su influencia en las generaciones posteriores, aunque algo tardfa, ha sido enorme, especialmente en
los artistas ligados al informalismo, y puede ser considerado como el precedente de todos aquellos escul-
tores cuya obra se basa en las posibilidades estructurales y expresivas de los materiales escultéricos.

Julié Gonzalez naci¢ en Barcelona en 1876, donde aprendi¢ desde pequefio el arte de la orfe-
breria y del hierro forjado, junto con su hermano Joan, en el taller de su familia, al tiempo que asis-
tiana las clases de pintura y dibujo de la Escuela de Bellas Artes de Barcelona y del Cercle Artistic de
Sant Lluc. Los dos hermanos vivieron intensamente el ambiente de la Barcelona modernista. A finales
de siglo frecuentaban la tertulia de “Els Quatre Gats”, niicleo de los artistas e intelectuales més avan-
zados de la época, donde conocieron a Pablo Picasso. En 1897 Julio viajé a Madrid, y la profunda
impresion que le causaron las obras del Museo del Prado, le decidié a dedicarse 2 la pintura. En 1900
se trasladé con su familia a Paris. Alli se uni¢ al grupo de Picasso y se relaciond con algunos de los
artistas que habrian de renovar el arte, como Max Jacob, Maurice Raynal, Modigliani o Brancusi, los
espaiioles Juan Gris, Paco Durrio, Manolo Hugué y Pablo Gargallo, entre otros muchos. Sera espe-
cialmente significativa su relacion con el escultor Pablo Gargallo, quien ejercié una gran influencia en
sus primeras obras.

En Paris continué sus trabajos de orfebreria, realizé numerosos dibujos y pinturas y empezé a dedi-
carse a la escultura. La muerte de su hermano Joan en 1908, sumié al artista en una profunda depresién
que le llevo a aislarse en su casa y su trabajo. En 1910 realizo las primeras mdscaras de metal repujado,
en las que queda patente la atraccién por la estética cubista. Valiéndose de sus conocimientos del metal
forjado, experimenté nuevas formas y recursos técnicos y se preocupo por el nuevo rumbo que habia
de tomar el arte y el trabajo artesanal frente a la inevitable mecanizacién e industrializacién que impo-
nian los nuevos tiempos. Durante la | Guerra Mundial trabajé en los talleres Renault donde estudié la
técnica de soldadura autégena, perfeccionando aiin ms sus conocimientos sobre el trabajo del metal, y
adquiri6 en la calle de Odessa, en Paris, un taller de herrero; los materiales mas empleados en sus obras
son el hierro forjado y el bronce. A partir de 1927, abandond definitivamente la pintura y realizé en
colaboracién con Pablo Picasso las primeras obras en hierro recortado y forjado, empleando la técnica
del ensamblaje, en las que rompfa con los viejos conceptos escultéricos. Su sélida formacion artesana,
el dibujo y la pintura, forman un sustrato que no le abandonara nunca y que le permititira asimilar las
mds diversas influencias vanguardistas. Su obra se debatir4 siempre entre la figuracién y la abstraccion,
entre el convencionalismo de su formacién académica modernista y suincursion en la vanguardia.




La petite faucille, h. 1937
210 x 65 x 50 cm

Bronce



La petite faucille, h. 1937
210 x 65 x 50 cm

Bronce
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La busqueda de un expresionismo abstracto estd presente en toda su obra, que alcanza la madu-

rez en los afios veinte y treinta. Las mascaras y cabezas que realizé entre 19281933, marcan la tran-
sicion hacia un nuevo lenguaje escultdrico, que en estos afios se fundamenta en la construccion de com-
plejas estructuras en hierro forjado, recortado y soldado, llegando a crear formas huecas en las que
queda atrapado el espacio, como en la célebre Cabeza llamada “El Tunel”. En 1933 colaboré con el
“Grupo de Arte Constructivo” de Torres Garcia, exponiendo su obra en el Salén de Otofio de Madrid.
El afio 1937 fue el momento cumbre de la carrera de Julio Gonzalez, cuando realizé algunas de sus
obras mds importantes, tanto en la tendencia del realismo expresionista como en la tendencia abs-
tracta; paulatinamente se fue alejando de la estética cubista y empezé a cultivar un expresionismo que
en algunas ocasiones le conducird a la abstraccién, pero sin abandonar nunca la referencia a la realidad.
En este afio participd en el Pabellén espafiol de la Exposicion Universal de Paris en la que presentd su
obra maestra Maternidad, més tarde conocida como La Montserrat, y realizé también Mujer mirédndose al
espejo, prototipo de sus esculturas desmaterializadas y esquemdticas de la década de los treinta.

Las dificultades para realizar esculturas durante la Segunda Guerra Mundial, determinaron que, en
la dltima etapa de su vida, se dedicara fundamentalmente al dibujo, aunque todavia trabajé en algunos
proyectos en escayola. Murié en 1942 en su casa de Arcueil, en los alrededores de Paris.

La obra expuesta en el Museo de la Castellana, La petite faucille (La pequefia hoz), fue donada
por la hija del escultor, Roberta Gonzilez. Se trata de una ampliacién en bronce, a partir de una obra
original, realizada en hierro forjado, a menor escala (30 x 10,5 x 8 cm), de la que se fundieron varios
ejemplares, que se conservan en diferentes Museos y colecciones de Europa y América, uno de ellos
en la Coleccion Julio Gonzélez del IVAM de Valencia. Segin los especialistas en la obra de Julio
Gonzdlez, esta escultura se puede fechar en torno a 1937, en plena Guerra Civil espafiola. Esta obra,
conocida también por el titulo Homenaje a la hoz y el martillo, es muy significativa ya que pone de mani-
fiesto la postura adoptada por el artista durante la contienda, y est4 en relacién con el arte beligeran-
te del momento, influido fundamentalmente por la estética soviética. Es un magnifico ejemplo de la ten-
dencia abstracta del autor en el que, segin la expresién por él mismo acufiada y tantas veces repeti-
da, “dibuja en el espacio” el perfil de un cuerpo en movimiento contenido, de formas angulosas y axi-
métricas, en el que juega con los espacios vacios y los volimenes, consiguiendo “la unién de las for-
mas reales con las imaginadas y sugeridas”. Guarda una cierta semejanza con otras obras de este
momento como Dafne (c.1937) o la Bailarina de la margarita (c.1937) y, sobre todo, con algunos dibu-
jos preparatorios para esculturas. Esta obra estd ya en la linea de esculturas posteriores, de las llama-

das figuras fitomorficas —de formas vegetales—, como las de la serie Hombres Cactus (1939-1940).




RAFAEL LEOZ (1921-197¢)

Estructuracion hiperpoliédrica del espacio

Arquitecto de profesion y vocacion, Rafael Leoz dedicé su vida, de una forma altruista, a investigar
cientificamente nuevos métodos para la construccién de viviendas sociales. Los estudios sobre la
ordenacion geométrica del espacio y una indudable sensibilidad artistica, le encauzaron hacia el campo
del disefio y la escultura abstracta.

Leoz nacié en Madrid en 1921, y estudié en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura, de la que
mds tarde serfa profesor. En 1955, comenzé a trabajar en proyectos de viviendas dentro de los Planes
para la erradicacion del chabolismo en el extrarradio de la capital, entre ellos el Poblado de San
Fermin. Esta experiencia le hizo interesarse por los problemas planteados en este tipo de edificacio-
nes, llegando a la conclusién de que la Gnica manera de abaratar los costes y conseguir unos espacios
habitables dignos, era sustituir los métodos tradicionales utilizados en la arquitectura, por las nuevas
técnicas que la industria ponifa a su alcance. Ya se habian realizado ensayos, en Europa y Estados
Unidos, de prefabricacion en serie de casas completas o s6lo de algunos componentes —una viga, un
panel, etc— pero no solucionaban el problema en profundidad y caian ademas en la monotonia y la des-
humanizacién, dos aspectos —estético y socioldgico- que siempre preocuparon a Leoz.

Durante estos afios el arquitecto obtuvo, junto con otros compafieros, diversos premios que le augu-
raban un futuro profesional brillante. Sin embargo, en 1960 abandoné su carrera para dedicarse a investigar
sobre la industrializacién del proceso constructivo. Su objetivo era organizar el espacio arquitectdnico, de
forma que los diversos elementos que lo componen se pudieran fabricar en serie y combinar de muchos
modos, para obtener una gran variedad de resultados y atender asi a las diferentes necesidades de vivienda.

Para el desarrollo de su teorfa, publicada en 1968 en su libro “Redes y Ritmos Espaciales”, Leoz
se basé en las ideas de Platon sobre la organizacion del espacio fisico por medio de figuras geométri-
cas. Con este planteamiento, estableci¢ dos formas distintas de compartimentar el espacio: mediante
la yuxtaposicién de determinadas figuras o por la disposicion de las mismas unas dentro de las otras,
para lograr elementos de base o “moléculas” que se pudieran unir en diferentes composiciones.

El primer sistema fué llevado a la préctica con el “Médulo Hele”, la mas famosa creacion del arqui-
tecto, por la que obtuvo la Mencion Especial Honorifica en la Bienal de Sao Paulo de 1961. Consistia
en una molécula en forma de “ele”, compuesta de cuatro cubos —tres alineados y uno en angulo recto-,
cuyas innumerables posibilidades combinatorias la hacia aplicable a cualquier campo del disefio. En el
terreno arquitectonico, utilizé este método en el complejo de viviendas de Torrején de Ardoz
(1975-1978), mientras que el segundo procedimiento lo experimentd en el proyecto de la Embajada
de Espafia en Brasilia, comenzado en 1973.

En 1969 se constituyé la Fundacién Rafael Leoz para la Investigacion y Promocion de la
Arquitectura Social, dirigida por él mismo hasta su muerte en 1976. Aunque hubo pocos ejemplos
practicos, Le Courbusier, Jean Prouve y Mies van der Rohe, entre otros, reconocieron el alcance de su
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labor cientifica, que fué premiada en numerosas ocasiones a lo largo de su vida, tanto en Espafia como
en el extranjero, hasta el extremo de estar propuesto para el Nobel de la Paz en 1968.

Paralelamente a esta faceta investigadora, Leoz desarroll una interesante actividad artistica.
El disefio de maquetas, como ensayo de sus ideas, le sugiri6 la posibilidad de realizar esculturas en base
a estos mismos principios. Resulta un proceso logico si se tiene en cuenta que el anélisis sobre el espa-
cio y su ordenacion, es objeto de estudio tanto en el campo arquitecténico como en el escultorico.
La obra artistica de Leoz, desarrollada dentro de la abstraccién, supone pues una continuacién de sus
estudios espaciales. Como consecuencia de ello, sus esculturas se aproximan a planteamientos del arte
concreto, por la utilizacién en las mismas de elementos geométricos y por su caracter de experimen-
to cientifico y visual.

El artista realizé piezas de pequefio formato, por lo general en materiales transparentes, a base de
poliedros —iguales o no- que se dividen y coordinan de formas muy distintas. Especialmente intere-
santes son los modelos que hizo de las posibilidades combinatorias del “Médulo Hele”, con superpo-
siciones de cubos en sentido ascendente y diferencias crométicas, que acenttan los efectos construc-
tivos y visuales que poseen estas pequefias maquetas. En esta misma linea, también disefié vidrieras.

Hay otra serie de esculturas de gran tamario, en piedra y metal, en las que Leoz contintia con este
mismo lenguaje, pero con una intencioén claramente estética y monumental. En la exposicién “Arte
Geométrico en Espafia”, celebrada en 1989 en el Centro Cultural del Conde Duque, se presentaron
dos obras suyas de éstas caracteristicas, realizadas en 1974: Hexdgonos, en marmol, y Composicion espa-
cidl, en latén y bafio de plata. Esta Gltima tiene especial interés por los efectos visuales, de luz y movi-
miento conseguidos a través de la cualidad reflectante del propio material, que la pone en relacion
directa con experiencias del arte optico, y concretamente con la obra de Francisco Sobrino expuesta
en este mismo Museo.

La escultura de Rafael Leoz que se muestra en el recinto de la Castellana, Estructuracién hiper-
poliédrica del espacio, es la realizacién practica de uno de sus sistemas de division del espacio: aquel
que utiliza cuerpos geométricos que se disponen unos dentro de otros, formando series decrecientes,
a la manera de las “mufiecas rusas”. Esta pieza, realizada en acero inoxidable, estd compuesta basica-
mente por un cubo, que comprende a su vez un poliedro de Lord Kelvin -formado por 6 cuadrados y 8
exdgonos-y dentro de éste un octaedro regular, con la repeticidn dos veces mas de esta misma secuen-
cia hacia el interior. El conjunto es, en palabras del propio autor, una “representacién volumétrica, sim-
bélica y compendiada”, en la que se estudia una determinada divisién y ordenacién espacial del cubo.

La obra es, sin duda, una de las mas complejas del Museo y, también, la de coste econdmico més
elevado en su realizacion.




Estructuracién hiperpoliédrica del espacio, 1971
180 x 180 x 180 cm

Acero inoxidable
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MARCEL MARTI (1925)

!
Proali

M arcel Marti es uno de los grandes escultores catalanes contemporineos y una de las figuras mis
representativas del movimiento artistico renovador que tuvo lugar en la Barcelona de la posguerra.
Naci6 en Alvear (Argentina)

en 1925, de padres espafioles, que le trajeron a Espafia cuando sélo
contaba un afio y desde entonces

ha residido en Barcelona, donde se inici¢ en el conocimiento de la ‘
pintura. Artista de formacién autodidacta, empez0 a pintar a los |7 afios. Ser4 a partir de 1946 cuan- f
do empiece también a interesarse por la escultura y desde 1953, después de haber realizado varias

exposiciones de pintura, se dedicars por completo a esta actividad. Tras una etapa figurativa, a partir

de 1958 evoluciona hacia la abstraccién. En sus primeras obras es palpable la influencia de |a obra de '
grandes maestros de la escultura moderna, como Moore, Zadkine o]
incursiones en la abstraccion geométrica y sus contactos con el neoco
tiempos, Marcel Marti ha sido considerado siempre como un escultor
fuerte caracter expresionista de sus obras. A principios de los afios ses

mente a los metales, hierro y cobre, realizando obras fundamentalmente
nan los dngulos y aristas.

ulio Gonzélez. A pesar de sus
nstructivismo en sus primeros
ligado al informalismo por el
enta se dedicd casi exclusiva-
geometricas en las que domi-

Desde mediados de los sesenta, sin embargo, Marcel Marti retornd a las formas naturales, y desa-
rrollé un lenguaje méas humano, cargado de simbolismo. Obras répresentativas de estos afios son Projap
(1965), Budith (1965) o Suh (1969). Por lo general los titulos no hacen ref
man parte del acto de creacién de la obra Y,
de la palabra.

erencia a nada concreto, for-
como ha expresado Jordi Gimferrer, participan de la magia

Marcel Marti, como Ila mayor parte de los escultores contem
tancia a los materiales empleados en su trabajo. Asi lo manifesto
nifica para mi el sentido transcendente de Ia existencia expresad
mar mis intuiciones y vivencias por una afinidad extrafia en el digl
no”. Por este motivo emplea en sus esculturas los mas diversos m
dra caliza, el marmol, la arcilla, la madera, el polimetacrilato o el

son las formas ideadas por el artista fas que determinan el emple
caracteristicas son esculturas organicas

Gaudi. Su lenguaje, en el que se combin
sencillas y depuradas, da lugar a una ob
cada vez ms los volimenes. Las compos

pordneos, concede una gran impor-
en alguna ocasién: “La escultura sig-
0 en la materia, donde intento plas-
ogo fisico del mundo propio al eter-
ateriales: el hierro, el bronce, Ia pie-
acero cortén. Aunque, en realidad,
o de cada material. Sus obras mds
que recuerdan en algunos casos a las formas modernistas de '
an los elementos concavos Yy convexos de lineas cada vez mis '
ra de gran coherencia y perfeccion en Ia que el artista valora
iciones que crea Marcel Marti son formas organicas, vivas, que
en ocasiones trascienden la intencién inicial del artista.

A Marcel Marti siempre le interesé la escultura monumental y el entorno urbano para el que estin
concebidas sus obras. En este sentido, a partir de los afios sesenta, realizé varias esculturas para espa-




Proali, 1984
195 x 80 x 70 cm

Bronce
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cios al aire libre, como Ritmo y proyeccién del Poligono barcelonés de Montbau (1961); la que conme-

mora el Descubrimiento de América en Miami (1968); la que realizd para la autopista del Mediterraneo

en Gerona (1974); la del Centro Astronémico de Calar Alto en Almeria (1979) o la escultura en la
Plaza Salvador Allende de Barcelona (1984).

La escultura que se expone en el Museo de la Castellana, Proali, es una réplica exacta en bronce
del original, en marmol blanco, que actualmente se conserva en el patio del Museo Municipal de Madrid,
ejecutada por el propio artista. Esta sustitucion se llevé a cabo tras el accidente ocurrido en 1983, cuan-
do un vehiculo cay6 desde el puente y se precipito sobre la obra, causindole algunos desperfectos.
Afortunadamente, el automovilista no sufrié ninglin dafio y la escultura pudo ser restaurada, instalén-
dose en su lugar una copia en bronce, material empleado por Marti en las obras de los afios ochenta.

Proali es un claro ejemplo del lenguaje organicista del autor, un lenguaje riguroso y ordenado, que
Se expresa en composiciones de formas sensuales y pulidas, que se debate entre [a figuracion y la abs-
traccién. Marti crea una composicion unitaria y dindmica, de ritmo ascendente, sdlida y esbelta en la
que se establece un juego entre formas ambiguas, curvas y onduladas, aximétricas y muy pulimentadas,
que crean curiosos efectos de claroscuro. En esta obra se pone de manifiesto la enorme capacidad del
artista para crear formas simbélicas capaces de transmitir emociones, que nos trasladan a un mundo
primitivo, mégico e intemporal, donde la obra adquiere una presencia y una autonomia de expresion,
que le confieren un cardcter sagrado, casi totémico.




JOAN MIRO (1893-1983)
Meére Ubu

iré es una de las figuras mas destacadas del arte del siglo XXy, junto con Picasso y Dali, uno de

los artistas espafioles que han alcanzado el méximo reconocimiento internacional. Aunque la obra
de Joan Mird es esencialmente pictorica, su interés por la escultura y la cerdmica es muy temprano y
las cultivard en diferentes momentos de su vida. En gran parte, la obra escultérica de Mird es una
traslacion a las tres dimensiones de su peculiar universo pictérico.

Joan Mird naci6 en Barcelona en 1893. Su padre Miquel Miré era orfebre y su abuelo habia sido for-
jador. La larga y fecunda vida artistica de Mird se inicia en 1907, cuando ingresd en la escuela de Bellas
Artes de la Lonja, a la vez que se matriculaba en la Escuela de Comercio de Barcelona. Modest Urgell y
Joseph Pasco fueron sus maestros. En [911 sufrié una grave enfermedad y sus padres le enviaron a pasar
una temporada en la masia que habfan adquirido en Montroig (Tarragona). Esta estancia serd decisiva para
Miro, que se sentira ligado a esta localidad durante toda su vida. A su vuelta a Barcelona decidi¢ dedi-
carse por completo a la pintura y continud sus estudios en la Escuela de Arte de Francesc Gali, donde
entré en contacto con las nuevas corrientes artisticas. A los |7 afios conocio al ceramista Lloréns Artigas
con el que mantuvo siempre una estrecha amistad. Por entonces, también entablé relacion con los pin-
tores E. C. Ricart y Francis Picabia. A finales de 1918 frecuentaba el Circulo Artistico de Sant Lluc donde
conocié a J. F Rafols y a Joan Prats. A partir de 1919 y después de celebrar en Barcelona su primera
exposicion individual en las Galerias Dalmau, viaj6 a Paris con frecuencia, terminando por instalarse alli.
En Paris conocié a Picasso y entrdé en contacto con los principales artistas del movimiento dadaista y
surrealista, que por aquel entonces se estaba originando. Conoci6 a Tristan Tzara y Max Jacob, partici-
pé en las manifestaciones Dada, y en 1922 se incorpord al “Grupo de la rue Blomet” con André Masson
y Antonin Artaud. Mas tarde se relacionara también con Bretdn, Max Ernst, Paul Eluard, Magritte y otros
surrealistas. En 1928 viajo a Holanda y conocié a Alexander Calder, con quien inicié una gran amistad.

Muy pronto Miré se convierte en una de las figuras mds representativas del surrealismo y estara
presente en las mds prestigiosas muestras. En 1935 participd en la exposicion de surrealistas de
Tenerife y en 1936 en la exposicion “Fantastic Art, Dada, Surrealism”, organizada por el Museo de Arte
Moderno de Nueva York. En 1937 pinté el Segador o El payés cataldn en rebeldia para el pabellon de la
Replblica Espaiiola en la Exposicion Universal de Paris.

En 1940 Miro6 regresé a Espafia y durante unos afios vivié en Barcelona. En esta época empezé a
trabajar en colaboracién con Joseph Artigas en las llamadas “esculturas cerdmicas”, labor que culmina
con la realizacion de los célebres Murales del Sol y la Luna para la sede de la UNESCO en Paris (1947).
Miré continuara toda su vida creando murales cerdmicos como los de la Universidad de Harvard
(1960), el del aeropuerto de Barcelona (1968), el de la Universidad de Wichita (1977) y el del Palacio
de Congresos de Madrid (1980). Desde 1956 Miré fijo su residencia en Palma de Mallorca. En 1975 se
inaugurd en Barcelona la Fundacion que lleva su nombre, por iniciativa del propio artista y con el pro-
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pésito de mostrar un conjunto significativo de su obra y fomentar la difusion del arte contemporaneo,
y en 1979 la Fundacion Pilar y Joan Miré de Mallorca. Murié en Palma de Mallorca en 1983.

Miré empez6 a interesarse por la escultura a partir de su incursién en el surrealismo en los afios
veinte. En 1929 trabajo en sus primeras esculturas, las denominadas “construcciones”, y, en los afios
treinta, en los llamados “objetos poéticos”, con les que intentaba poner todavia mas de relieve la revo-
lucién artistica que se propugnaba en ese momento y el impacto que &l consideraba debfa tener el nuevo
arte. Muy significativa es en esta época su intervencion en la escenografia del ballet Jeux d’enfants (1932)
para la que crea toda una serie de formas sorprendentes de enorme fuerza poética, que Daniel
Marchesseau considera como un anticipo de lo que van a ser las esculturas de los afios setenta.

A partir de 1960 Mir¢ realizé una serie de esculturas en bronce que suponen una renovacién de
su lenguaje artistico. Con estas obras hizo realidad el deseo, expresado desde mucho antes en los pro-
yectos y las “esculturas-objeto”, de crear una obra escultérica de tipo monumental. En ellas puso en
prctica sus teorias sobre la necesidad de llevar la fantasia del artista a la calle, y la importancia que
tiene para todo escultor moderno la exposicion de su obra al aire libre en un espacio adecuado. Miré
realizé numerosas esculturas para espacios publicos, algunas de proporciones gigantescas, como la de
La Plaza del Escorxador en Barcelona. En estas composiciones en las que emplea a veces el color, crea
toda una galerfa de seres —personajes, mujeres, cabezas, pajaros— inconfundiblemente mironianos, de
expresion vigorosa y rotunda, en los que prevalecen las formas curvilineas.

A este periodo de la obra de Mir¢ pertenece la escultura Mére Ubu, figura ambigua de mujer—péjaro
de proporciones monumentales, especie de animal fantstico, que mas bien parece un idolo o tétem
primitivo, protegido por una concha a manera de escudo. Esta escultura es muy representativa del lenguaje
expresionista, de gran pureza, que desarrollé Mir¢ en su Gltima época, y de la capacidad del artista para
convertir las formas aparentemente mas simples en sélidos monumentos, portadores de un mensaje poé-
tico que se expresa por medio de signos primitivos. Como ha indicado Gloria Moure, estos signos hacen
referencia a una “maternidad cosmica”. Mére Ubu es una representacién compleja, en la que se funden
temas repetidos por el autor en numerosas ocasiones: los personajes, las mujeres y los péjaros. La com-
posicion guarda una gran semejanza con algunos de los dibujos preparatorios para esculturas, realizados
por el artista a partir de los afios cuarenta, y con obras como Pdjaro solar (1944-1946), Mujer (1949) o
Mujer y pdjaro (1968), que se conservan en la Fundacion Mir¢ de Barcelona. Miré se inspiré para su reali-
zacion en uno de los personajes de la irdnica y extravagante obra de teatro del escritor francés Alfred
Jarry, Ubu Rey (1888), que tanta aceptacion tuvo entre los dadaistas y surrealistas. La escultura de Mird se
incorporé al Museo en 1978, ya que el artista se negd a donar ninguna obra hasta que no se hubiera
resuelto el conflicto suscitado por la instalacion de La sirena varada de Chillida.




Meére Ubu, 1975
165 x 115 x 96 cm

Bronce




PABLO PALAZUELO (1916)
Proyecto para un monumento IV B

Pablo Palazuelo es un artista excepcional dentro del panorama del arte abstracto espafiol, no solo
por ser autor de una obra muy original y personal, sino también porque se aparta de las tenden-
cias generales en las que se inscriben el resto de los artistas de su generacion.

Nacié en Madrid en 1916. Entre 1933 y 1936 vivié en Inglaterra, donde realizd estudios en el
Royal Institute of British Architects de Oxford, y en la School of Arts and Crafts de Londres. Acabada
la Guerra Civil, decidié dedicarse exclusivamente a la pintura, realizando una serie de obras neocubis-
tas. Se traslado en 1948 a Paris, becado por el gobierno francés. Alli se instalé en el Pabellon Espafiol,
donde coincidié con otros artistas espafioles como Eusebio Sempere y el escultor Eduardo Chillida, al
que siempre ha estado unido por una estrecha amistad. En 1969 regresé a Espafia, permaneciendo unos
afios en Madrid. Més tarde se trasladé a Monroy (Céceres).

Palazuelo habia empezado a adentrarse en la abstraccion antes de su marcha a Paris. Sus prime-
ras referencias fueron la pintura cubista, Mondrian y Paul Klee, realizando ya en 1947 sus primeros
dibujos abstractos. En los afios cuarenta colabord en las actividades artisticas de la Galeria Clan y par-
ticipé en la exposicion “La Joven Escuela Madrilefia” que organizé la Galeria Buchholz. En Paris cono-
cié con mayor profundidad la obra de Paul Klee, que le marcara profundamente y le conducira defi-
nitivamente a la abstraccion.

Hacia 1953 su estilo estd ya definido. Su obra desemboca en una concepcién de tipo geométrico
muy personal, y se caracteriza por una depuradisima técnica y un admirable sentido del color, cons-
tantes estas que estardn siempre presentes a lo largo de toda su carrera. Precisamente esta pulcritud
y el estudio minucioso que precede a todos sus trabajos, es lo que caracteriza y condiciona su pro-
duccién, siempre de alta calidad.

En las pinturas de los afios cincuenta y sesenta crea composiciones armonicas en las que formas
geométricas poligonales se expanden en el espacio. Mds adelante su estilo se va depurando y evolu-
ciona hacia un lenguaje aparentemente mas sencillo, pero en realidad mas criptico, en el que aparecen
multitud de signos, trazos o formas cambiantes que son reflejo de la evolucién interior del artista y de
sus principios misticos. Son formas que desprenden energia, como ha manifestado el autor en nume-
rosas ocasiones: “El artista trabaja con la materia, que para mi es energia. Con ella se manifiestan o
resuenan otras energias tanto fisicas como psiquicas, que son las energfas fisicas y espirituales del artis-
ta”. Su filosofia personal tiene su fuente de inspiracion en el pensamiento oriental y en su interés por
las ciencias ocultas. El ritmo que poseen todas sus composiciones estd en relacion con el lenguaje musi-
cal, como expresé el propio Palazuelo en una entrevista con Francisco Calvo Serraller. “En muchas oca-
siones, cuando estoy trabajando, tengo la sensacion de estar escuchando”. Ha trabajado desde 1980 en
varios proyectos musicales, en colaboracion con el compositor belga Frederic Nyst, realizados a par-
tir de estructuras por él disefiadas.




Proyecto para un monumento IV B, 1978
210 x 188 x 215 cm

Acero cortén
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Como en el caso de otros muchos artistas espafioles, su obra ha sido reconocida antes en el
extranjero que en Espafia. En 1952 recibié el Premio Kandinsky y en 1958 el Premio Carnegie en
Pittsburg. En 1973 tuvo lugar en Madrid, en la Galerfa lolas—Velasco, la primera exposicién individual
dedicada 2 la obra del artista y en 1982 obtuvo la medalla de Oro de las Bellas Artes.

Palazuelo realizo su primera escultura en 1954. Su obra escultérica se identificard plenamente
con sus pinturas, grabados y dibujos, Ilevando a las tres dimensiones sus formas geométricas planas.
La escultura ocupard cada vez un lugar més importante en la obra de Palazuelo, sobre todo a partir
de los afios setenta. Ademis de la obra expuesta en el Museo de La Castellana, Palazuelo ha realiza-
do varias proyectos monumentales para otros edificios de Madrid como Ia escultura Lauda Il (1982),
instalada en el Aeropuerto de Barajas, o el gran mural para el vestibulo de la Torre Picasso (1990).

También ha realizado esculturas para otras ciudades, como la del Parque de Espaiia en Barcelona
(1984).

La obra expuesta en el Museo, Proyecto para un monumento IV B, realizada en acero cortén ple-
gado y recortado, es muy representativa del estilo racionalista del autor y de su formacion como arqui-
tecto. Como ocurre con todas sus obras, se trata de una composicion aparentemente muy sencilla.
La pesada plancha de acero est4 plegada y recortada con tal habilidad y limpieza que més bien parece
un trabajo de papiroflexia, por la sensacién de ligereza y movimiento alcanzada en el desplegamiento
espacial en varios planos. Consigue plasmar aquello que esta presente en toda su obra y que el mismo
artista ha definido como “el dinamismo de lo aparentemente estético”. Palazuelo aprovecha al méximo
las cualidades del acero cortén, su textura y calidades cromiticas. La oxidacion del acero dota al con-
junto de un color rojizo, herrumbroso, con multitud de matices que enriquecen los cambios de luz.
El cardcter arquitecténico y monumental que siempre ha tenido la escultura de Pablo Palazuelo, se

intensifica en los ochenta en obras como Difronte | (1986) o Umbral VIl (1989), en las que contintia sus
investigaciones sobre el espacio y la forma.

Palazuelo realizo otra obra, en acero pulido, con el mismo titulo, Proyecto para un monumento IV A.




MANUEL RIVERA (1927-1995)
[Triptico]

Cuando Manuel Rivera presentd su obra en la Bienal de Sao Paulo de 1957, causé auténtica sensa-
cién. Realmente sus composiciones metilicas, realizadas con materiales y técnicas totalmente
nuevos, consiguen resultados sorprendentes y son una de las aportaciones mas originales de la van-
guardia espafiola de los afios cincuenta.

Rivera nacié en Granada en 1927 y alli pasé sus primeros afios de formacién. Nunca olvidard la 49
influencia del paisaje y la arquitectura granadinos, constantemente evocados en sus obras, a pesar de e
que pronto se trasladé a Sevilla, donde estudié en la Escuela de Bellas Artes y, desde los 24 afios, fij6
su residencia en Madrid. o

El artista se inici6 en el campo de la abstracion en 1951 con una serie de lienzos, dentro del "
expresionismo matérico, que empezaban a obtener un cierto reconocimiento. Sin embargo, su preo-
cupacién por la busqueda del espacio, que no lograba resolver por los métodos pictoricos tradiciona- >
les, le produjo una profunda crisis, abandonando todo lo que habfa realizado hasta el momento. .
En 1956, las ideas informalistas de utilizar en el arte todo tipo de materiales, le sugirieron la posibili-
dad de sustituir el lienzo de sus cuadros por tela metdlica sujeta a un bastidor, como soporte de la —
pintura. Con este procedimiento, que desarrollard a lo largo de su carrera, habia logrado incorporar a -
sus obras el espacio, el vacio real que se vislumbra a través de las tramas.

En 1957 el artista entré a formar parte de El Paso, y expuso por primera vez estas composiciones
en la muestra colectiva del grupo en la Galerfa Bucholz de Madrid. En ellas habia cambiado los pigmen- E
tos por trozos de malla pegados sobre la primera red, a modo de collage, de forma que el negro gris
del metal y el blanco de los huecos les conferia una gran sobriedad cromitica. Como consecuencia de tH
su presentacion en la Bienal de Sao Paulo de este mismo afio, el Museo de Arte Moderno de Nueva York 5
adquirié una de sus obras y su nombre empez6 a cotizarse en el circuito del arte internacional.

En la serie Metamorfosis, comenzada en 1958, Rivera introdujo una importante novedad técnica, el z
uso de un bastidor més grueso, que le daba la posibilidad de utilizar dos planos paralelos de telas metd-
licas. De este modo obtenia obras tridimensionales en las que las redes, segun el propio autor, se con- <
vertian en un instrumento para conseguir formas, con unos planteamientos constructivistas, que evo- =

caban en sus disefios a las telas de arafia. Son composiciones en las que se logran ademds multitud de
efectos espaciales y luminicos, ilusiones visuales y vibratorias, que les confiere la cualidad de “dmbitos
cambiantes” y las relacionan directamente con experiencias del arte optico—cinético. Estas sensaciones
se ven reforzadas a partir de 1961 con la introduccién del color, por oxidacién o pintura, que pro-
porciona a las mallas tonalidades suaves y variables. El nombre de la serie hace referencia precisamen-
te a esta capacidad de transformacion y constituye un homenaje a Kafka.

Dentro de su linea de investigacion plastica, en 1966 Rivera comenzd a experimentar un nuevo

procedimiento en Los espejos. Las telas ya no cuelgan de un bastidor sino que van tensadas sobre un
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tablero, de modo que las posibilidades de composicion, al igual que los efectos cromaticos, de luz y

movimiento virtual, al reflejarse sobre un fondo, se multiplican. A partir de entonces, sus obras siguen
desarrollando ambos sistemas en nuevas series como Los mandalas o Las albercas.

Manuel Rivera ha fallecido el 2 de enero de 1995, mientras se redactaban estas paginas. Por for-
tuna, su labor artistica habia sido reconocida en numerosas ocasiones a lo largo de su carrera, entre
ellas su nombramiento en [984 como miembro de la Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Lo inusual de la técnica empleada en sus composiciones, ha originado la controversia sobre si se pue-
den considerar pinturas o esculturas. El propio artista se definia como pintor y a sus creaciones las
denominaba cuadros, sin embargo, en ellas utilizaba las tres dimensiones para resolver problemas de
color, espacio y luz, y por tanto participan de ambos campos. Este problema surge con frecuencia en
el arte contemporaneo, donde la constante busqueda de nuevos medios de expresion hace muy dificil
marcar limites segln los criterios convencionales.

La obra del Museo de la Castellana pertenece a la serie de Los espejos. Esté realizada en acero ino-
xidable para evitar su oxidacién, ya que iba a estar ubicada al aire libre. En esta ocasién la pared hace
las veces de tablero, en el cual se disponen unos pivotes para sujetar los alambres que tensan las telas
y configuran los espacios. A modo de triptico, se compone de tres cuerpos independientes, algo mas
elevados en los extremos, en los cuales las redes se organizan en dos planos, formando 4ngulos y varia-
das construcciones. Las telas estan colocadas a diferentes distancias y tienen distinta trama —més gran-
de o més pequefia-, de manera que, al superponerse, crean efectos de profundidad y de “moiré”, vibra-
cion optica que se acentla seglin el espectador vaya desplazando su punto de visién. Es una composi-
cién de aspecto sobrio en la que sélo se utilizan los colores de los propios materiales, el blanco de la
pared en contraste con los grises metélicos. La luz que se filtra a través de las telas juega un papel muy
importante: produce efectos de luces y sombras, proyecta la obra hacia el observador y segin la hora
del dia le confiere nuevos aspectos.

Aunque es una creacion abstracta, en palabras del propio autor, sugiere el mundo extrafio de los
espejos y de las sombras misteriosas que en ellos se reflejan. Como en el resto de su produccion reco-
ge el mundo de las transparencias, de los espacios magicos de los jardines y las estancias, entrevistos
a través de las persianas y celosias granadinas.

En 1974 elaboro Espejo para una catedral, con las mismas caracteristicas.




Triptico, 1972
350 x 1060 x 100 cm

Acero inoxidable




GERARDO RUEDA (1926-199¢)

Volumen-Relieve-Arquitectura

Gerardo Rueda es uno de los més genuinos representantes de la corriente del arte abstracto que
se conoce como “abstraccion lirica”. Su obra, de una consistencia, sensibilidad y coherencia poco
frecuentes, ha sido un ejemplo a seguir para muchos artistas de las nuevas generaciones.

Nacié en Madrid en 1926, en donde cursé los estudios de Derecho. Artista de formacion autodi-
dacta, se inicio en la pintura hacia 1942 con la realizacion de una serie de paisajes de pequefio forma-
to de estilo impresionista. En los paisajes de esta primera época, de una figuracién simple, ya se advier-
te la influencia de la pintura cubista en la ordenacion de los volimenes, asi como un equilibrio y clari-
dad en la composicién y un exquisito sentido del color, que van a ser una constante en toda su obra.
Su primera exposicion tuvo lugar en la Galeria de la Revista de Occidente de Madrid, en 1949.

Muy pronto, a partir de 1953, su obra evoluciond hacia la abstraccion, decantandose hacia la ten-
dencia constructivista. En las obras de estos afios se advierte la gran admiracién que sinti6 el artista
por el pintor Nicolds de Staél. A partir de los afios sesenta empez6 2 realizar una serie de cuadros
mondcromos con manchas leves, en los cuales planteaba sutiles juegos de composicion y relieve, que
estan en relacién con el movimiento espacialista europeo. Mas adelante, su obra se va haciendo cada
vez mas geométrica, hasta alcanzar un estilo muy personal.

Desde 1963 Gerardo Rueda y Gustavo Torner colaboraron en la instalacion del Museo de Arte
Abstracto Espafiol, ubicado en las Casas Colgadas de Cuenca, que Fernando Zbbel inauguré con
su coleccién privada en 1966. A estos tres artistas les unira no sélo una gran amistad, sino también
una misma sensibilidad que les llevard a desarrollar una obra en la que se pueden identificar muchas
ideas comunes.

Gerardo Rueda es conocido sobre todo por sus collages, que empezo 2 realizar a partir de 1953 y
que le convierten en uno de los mas dignos continuadores de la obra de artistas como Braque o Juan Gris.
Estas composiciones son para Rueda un campo de experimentacion, ya que a partir de esta técnica estruc-
tura casi todas sus obras. Precisamente, el interés del autor por la escultura deriva de la aplicacion del
relieve a sus pinturas en estructura de madera y a sus collages.

También es muy destacada su labor como grabador. La técnica mas empleada por Gerardo Rueda
es la serigrafia, que recibi6 un gran impulso por parte de los creadores del Museo de Cuenca. En 1993
se edité el catdlogo completo de su obra grafica.

Ademis de su actividad como pintor, escultor y grabador, Gerardo Rueda se ha dedicado a otras
actividades artisticas como la de disefiador de espacios interiores en proyectos como la remodelacion
de varias salas del Museo de Santa Cruz de Toledo (1986). Tambien ha realizado importantes obras
para edificios pablicos, destacando entre ellas el conjunto de murales y el tapiz de la sede de Iberdrola
en Madrid (1972), los murales de la Embajada de Espaiia en Arabia Saudi (1986), los murales para el
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Volumen-Relieve-Arquitectura, 1972

169 x 940 x 30 cm

Granito
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Ministerio de Hacienda (1992), las vidrieras de la nave central de la Catedral de Cuenca (1989-1992),
y las puertas de acceso del Pabellén de Espaiia en la Exposicion Universal de Sevilla (1992).

La escultura de Gerardo Rueda, Volumen-Relieve-Arquitectura, esta situada en la segunda terraza
del Museo, dispuesta a manera de friso entre dos escalinatas, quedando oculta una parte de la obra por
una poco afortunada jardinera, que desvirtua su aspecto original. En este gran mural de casi diez metros
de longitud, el artista traslada al granito su experiencia en el campo del relieve. Su precedente més
inmediato son las esculturas en hierro cromado que realiza a principios de los afios setenta. Como
siempre, Gerardo Rueda plantea en esta obra una ordenacién racional de la superficie mediante una
composicion pulcra, sobria y equilibrada dentro de la mds pura tradicién cubista y constructivista. El
escultor llega al limite en la simplificacion y estructuracién del espacio, reduciendo al maximo los ele-
mentos decorativos. Articula una serie de formas geométricas muy sencillas, una sucesion de estelas
rectangulares de las que surgen pequeiios cubos. Las formas estdn situadas en diferentes planos, a base
de desplazamientos muy leves que dotan de ritmo a la composicion, crean una acentuada sensacién de
volumen y un sutil juego de luces y sombras. En el disefio de este mural, Rueda tuvo en mente los ele-
mentos arquitectonicos y los materiales del Museo, de tal manera que no sélo estd concebida como una
tribuna decorativa para el mévil de Sempere, sino que, ademis, estd en relacién por su colorido y
formas con las escaleras, el pavimento y los pilares del puente que le sirven de fondo.

Esta obra es un preludio de la orientacion que tomaré la obra de Rueda en los afios ochenta, espe-
cialmente en la serie de collages en maderas grises, y de su creciente interés por la aplicacién de las
artes a los espacios arquitectdnicos.




ALBERTO SANCHEZ (1895-1962)

Toros ibéricos

Iberto Sdnchez es uno de los escultores espaiioles mas destacados del siglo XX, y uno de los prin-

cipales promotores de la renovacion artistica que tuvo lugar en Espafia durante los afios veinte y
treinta. La obra de Alberto, maltratada e injustamente olvidada durante mucho tiempo en Espafia,
empez6 a ser reivindicada a partir de la monografia de Luis Lacasa, publicada en Budapest en 1968, y
de la magnifica exposicion celebrada en Madrid en 1970. Gracias a estas y otras iniciativas, la figura de
Alberto recuperé el lugar de honor que le corresponde en el arte espafiol de este siglo.

Alberto naci¢ en Toledo en 1895. En su infancia trabajo en los més diversos oficios. A los doce afios
se trasladé a Madrid, donde se inici¢ en la escultura al ingresar como aprendiz en un taller de escultu-
ra decorativa; mas tarde continué ejerciendo el oficio de panadero. En 1916 fue a Melilla para prestar
el servicio militar y realizd sus primeras esculturas en piedra sobre temas africanos. Sus primeras obras
reflejan, como en el caso de todos los escultores del momento, la influencia de Picasso, y estan dentro
de la estética cubista. En 1922, conocio en el café de Atocha al pintor uruguayo Rafael Barradas, con
quien entablé una gran amistad que serfa decisiva para la posterior evolucion de su obra y un estimulo
para el desarrollo de su vocacion. Barradas supo apreciar la profunda y poética personalidad de Alberto;
le puso en contacto con las Ultimas tendencias del arte moderno, animéndole a participar en la
“Exposicion de Artistas Ibéricos” que se celebro en el Retiro en 1925 y que dio a conocer a la vanguardia
espafiola. Las obras que presenté en esta exposicion produjeron tal impacto, que un grupo de intelec-
tuales solicité de la Diputacion de Toledo una pensién que le permitiera dedicarse activamente a la
escultura. Alberto recordaba asi sus ideales en ese momento: “Yo queria hacer un arte revolucionario
que reflejase una nueva vida social, que yo no veia reflejada plasticamente en el arte de los anteriores
periodos historicos, desde las Cuevas de Altamira hasta mi tiempo. Me di a la creacion de formas escul-
toricas, como signos que descubrieran un nuevo sentido de las artes plasticas. Me dediqué a dibujar con
pasion de la mafiana a la noche. A través de aquellos dibujos que hacia para buscar posibles esculturas,
pude darme cuenta de que era sumamente dificil salir de todo lo que a uno le rodea”.

Entre 1926 y 1936, cuando gran parte de los artistas espafioles emigraba a Paris, Alberto decidio
quedarse en Madrid y fundd, junto con el pintor Benjamin Palencia, la primera Escuela de Vallecas, cuyo
objetivo principal fue ~como recordaba Alberto- “poner en pie el nuevo arte nacional, que compitie-
ra con Paris”. A ambos artistas les uni6 el mismo interés por los paisajes y las tierras castellanas y la
blsqueda de un nuevo lenguaje, alejado del falso folklorismo imperante, que pudiera expresar las esen-
cias espafiolas y los verdaderos simbolos de la tierra. Es en este momento cuando abandona el cubis-
mo y se inicia en el surrealismo, llegando a desarrollar un estilo muy original y personal que le con-
vierte en uno de los principales exponentes de la llamada escultura organicista. La obra de Alberto es
sencilla y poética; se inspira, como ha expresado Valeriano Bozal, en el pueblo, el campo y la natura-
leza. En 1937 realizd, para el exterior del pabellon espafiol de la Exposicién Internacional de Paris, una
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de sus obras més célebres, El pueblo espafiol tiene un camino que conduce a una estrella, lamentablemente
destruida, como la mayor parte de su obra anterior a la Guerra Civil.

Entre 1930y 1937, gran parte de la actividad de Alberto estard orientada a la docencia, tarea a la
que se dedicard toda su vida. En esta época también colaboré con la compafiia teatral “La Barraca”,
disefiando figurines y decorados. El desenlace de I3 Guerra Civil le sorprende en Mosc, ciudad a la
que habia sido enviado por el gobierno republicano para impartir clases de dibujo a los nifios espafio-
les que habfan sido evacuados a la URSS. En Mosc( pasard el resto de su vida hasta su muerte en 942,
En Rusia desarroll$, al margen de la escultura, otras facetas artisticas, dedicandose sobre todo a la
pintura y al disefio de figurines y escenograffas. A partir de 1956, Alberto vuelve 2 entregarse con
entusiasmo a la escultura, realizando una serie de obras que se pueden inscribir en una linea entre el
surrealismo y la abstraccion lirica.

En 1970 se celebrd, en el Museo de Arte Contemporaneo de Madrid, la primera exposicién anto-
l6gica del artista. En esta exposicion figuraban dibujos, pinturas, esculturas que abarcaban toda su evo-
lucién artistica y, especialmente, la obra realizada en Rusia, casi desconocida en Espafia. La familia del
artista cred en 1974 la Fundacion Alberto en Madrid, en la que se instalé una exposicion permanente
de sus obras.

A la Gltima etapa de su vida corresponde la obra Toros ibéricos, en |a que se advierte la afioran-
za del artista por los temas espafioles y el deseo de reanudar la obra interrumpida bruscamente por la
Guerra y el exilio. Toros ibéricos es una obra representativa del gusto de Alberto por las composicio-
nes verticales y las superficies curvas, y la tendencia a aglutinar el volumen de las figuras en un solo
conjunto, rasgos estos caracteristicos de su peculiar estilo vigoroso y expresivo. S6lo rompe la masa
del grupo, al introducir una oquedad en la figura mis estilizada; este recurso del vacio, utilizado por
Alberto a partir de 1925, se repite en algunas obras de estos afios como el Pdjaro bebiendo agua
(1956-1958). La capacidad de sintesis del artista y la intencién de crear una nueva imagineria de pro-
fundas raices espafiolas se ponen de manifiesto en esta gricil y poética escultura, que nos trae a la
memoria los populares toritos de cerdmica de Cuenca, Como ocurre con otras esculturas del tltimo
periodo de su produccién, enlaza directamente con la iconografia de las obras anteriores a |a Guerra
Civily supone un recuerdo de la profunda impresién que le causaron en su juventud las esculturas ibé-
ricas del Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid.

La escultura que se expone en el Museo fue donada por los herederos del artista; es una amplia-
cion en bronce, realizada a partir del original de escala menor (45 cm), que se conserva en la colec-
cion de la familia,
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Toros ibéricos, h. 1958-1960
195 x 80 x 80 cm

Bronce
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EUSEBIO SEMPERE (1923-1985)
Movil

n la configuracién del Museo de escultura abstracta de la Castellana, fué decisiva Ia labor realiza-

da por Eusebio Sempere, que —segin Fernandez Ordéfiez- “luché contra viento y marea” para
sacar el proyecto adelante. Algo muy propio de este artista que, a lo largo de su vida, colaboré en todo
tipo de iniciativas que supusieran una renovacién o difusion del arte contemporaneo.

Sempere nacié en Onil (Alicante) en 1923. Después de la Guerra, se trasladé a Valencia donde
estudio en la Escuela de Artes Aplicadas y mas tarde en la Escuela de Bellas Artes de San Carlos, rea-
lizando sus primeras pinturas, grabados y dibujos, de caricter figurativo.

En 1948, mediante una beca, inici6 una estancia en Paris que se prolongaria durante 10 afios, en
los cuales completo su formacion, se relacioné con numerosos artistas ¥ participé activamente en las
corrientes mas progresistas del arte europeo. Desde un principio se interesd por el constructivismo
geométrico y las nuevas corrientes del cinetismo optico, a partir de la influencia que en &l ejercieron
Kandinsky, Mondrian y Paul Klee. Todo ello se manifiesta en la serie de gouaches abstractos, realizados
entre 1953 y 1960, en los que se estudiaban las sensaciones visuales y vibratorias obtenidas por una
determinada distribucion sobre el plano de formas y colores.

Mds tarde, Sempere empezo una nueva linea de investigacion experimentando sobre el uso de la luz
artificial en la creacion plastica, dentro de la tendencia entonces en boga de acercamiento entre la técnica
y el arte. El mismo afirmaba que se encontro, como otros artistas modernos, “dominado por una precision
de realidad, necesitaba un movimiento, una luz y un espacio que fuesen fisicamente reales”, y todo ello lo
podia conseguir aprovechando las posibilidades de la técnica moderna. Estas ideas se encuentran reflejadas
en el manifiesto que public en 1955 sobre el tema, a proposito de la presentacién de sus relieves lumino-
sos, realizada en el “Salon des Realités Nouvelles”, en Paris, que apoyaba todo este tipo de iniciativas.

Ante el cambio experimentado por el ambiente artistico del pais, en 1959 regresé a Espafia dis-
puesto a colaborar en los nuevos movimientos de vanguardia y, este mismo afio, entré a formar parte
del grupo Parpallé. No abandoné, sin embargo, el panorama internacional en el que se le abrian nue-
vos caminos, después de su presentacion en las Bienales de Sao Paulo y Venecia.

Las esculturas de Eusebio Sempere, comenzadas a mediados de los afios 60, son composiciones
realizadas por lo general a base de varillas metalicas, con formas geométricas y método constructivo,
en las que consigue efectos visuales, luminicos y de movimiento, que a veces se accionan manualmen-
te con la participacion directa del espectador, aportdndoles un cierto cardcter lddico. Sus primeras
obras tridimensionales fueron moviles, a modo de rejas, que, en opinion del propio autor, no se pue-
den considerar como auténticas esculturas, pues lo definitorio en ellas no es el volumen sino la ima-
gen plana. Después de realizar moviles circulares, en 1969 comenzé varias series con un verdadero con-
cepto escultorico de las formas y del espacio. Entre ellas destacan Organo, las Columnas o Desarrollo del

cubo, ésta tltima con un ejemplar al aire libre en Cala Ratjada, en Palma de Mallorca.




Movil, 1972
300 x 300 x 20 cm

Acero inoxidable



60

Al mismo tiempo, el artista habia reanudado su linea de experimentacién que conjugaba el arte y

la tecnologia. Realizo un proyecto —que no se llevé a cabo- para el edificio de IBM de una escultura
que incorporaba mdsica, con la colaboracion de Cristébal Halffter, y en 1969 empez6 a participar en
el Seminario de Generacién Automatica de la Formas Plasticas, organizado por el Centro de Calculo
de la Universidad, donde se experimentaba la aplicacién del ordenador a la creacién artistica.

En relacion con la arquitectura, a principios de los afios 70, Sempere trabajé en varias obras de
disefio de ambientes, entre ellas el escenario del festival de la OTI de 1971, un escaparate para el Corte
Inglés y el proyecto del Museo de la Castellana, para el que elaboré, ademés de una escultura, el modelo
de la barandilla, la fuente, los bancos y los prismas de luz. Junto a estas actividades tan dispares, el artista
nunca abandond a lo largo de su carrera la pintura y el grabado, con una importante obra gréifica en la
que se aprecia, como €l mismo reconocia, un cierto sentido lirico que sirve de contrapunto a la rigidez
de las formas geométricas.

Consciente de la importancia que tenia la educacion del gusto estético para una mejor compren-
sion del arte contemporéneo, Sempere dond su coleccién particular en 1974 a la ciudad de Alicante,
once afios antes de fallecer en Onil, su pueblo natal.

La escultura que el artista doné al Museo es un Mévil, realizado con varillas de acero inoxidable.
Estd compuesta de dos planos cuadrados de igual tamafio, suspendidos verticalmente y paralelos entre
si a 20 cm de distancia. En la pieza delantera, las barras forman un recuadro que enmarca dos motivos
geomeétricos con formas angulares: un rombo y un aspa, mientras que en el plano del fondo estan dis-
puestas sencillamente en horizontal. La superposicion y entrecruzado de lineas produce en el obser-
vador una serie de sensaciones visuales, previamente calculadas por el artista: alteracion éptica, sinuo-
sidad o efecto “muaré”, ilusion de relieve y una vibracion que puede resultar incémoda.

La escultura esté colgada, por medio de hilos tensores, de uno de los estribos del puente y las
varillas que la componen son muy flexibles, asi el viento, la trepidacion del trifico, o el propio espec-
tador pueden hacer que cimbree o se mueva. Por su parte, la luz produce reflejos en el metal croma-
do al atravesar las tramas, de forma que, junto con los demds efectos visuales y de movimiento, origi-
na una continua transformacion del aspecto de la obra, en la que tiene mucha participacion el azar.
El lugar donde esta ubicada es, por otra parte, otro de los elementos configuradores de la composi-
cion, porque a través de ella, como si fuera una celosia, se obtiene toda una perspectiva del puente
y el parque-museo.

En Pedraza (Segovia) hay un Movil de caracteristicas muy semejantes, el primero de la serie, reali-
zado en 1960, y en 1965 expuso otro en una importante exposicion sobre arte 6ptico, “The
Responsive Eye”, organizada por el Museo de Arte Moderno de Nueva York.



PABLO SERRANO (1910-1985)
Unidades=Yunta

Pablo Serrano es conocido, sobre todo, por sus sélidos monumentos que forman ya parte del pai-
saje de muchas ciudades espafiolas y americanas como Madrid, Salamanca, Montevideo, Puerto
Rico, Zaragoza o Las Palmas. Precisamente esta faceta del artista como creador de grandes monu-
mentos, es la que ha hecho de él uno de los escultores mds admirados y polémicos de los Gltimos tiem-
pos. Pero Pablo Serrano es también autor de otra obra, mas vanguardista y menos conocida por el
plblico, en la que se expresa lo mas atractivo de su rica y profunda personalidad.

Pablo Serrano nacié en Crivillén, pequefio pueblo de Teruel, en 1910. Realizd sus estudios en
Zaragoza y en la Escuela de Bellas Artes de Barcelona. Entre 1930 y 1954 vivié en Argentina y Uruguay.
En Montevideo conocié al pintor Joaquin Torres Garcia y, a partir de 1946, participé en los Salones de
Arte Nacionales de Uruguay, fundando con otros artistas el grupo “Paul Cézanne”. Hasta 1940 sus obras
se inscriben dentro de un academicismo que pronto evoluciona hacia una figuracién barroquizante y
expresionista. No comenz6 a explorar las posibilidades de la escultura abstracta hasta su encuentro con
Torres Garcia. A principios de los afios cincuenta su obra evoluciona hacia un expresionismo en el que
se pone gran énfasis en las texturas, caracteristica ésta que perdurard a lo largo de toda su obra. A su
regreso a Espafia en 1954, obtuvo el Gran Premio de escultura de la Il Bienal Hispanoamericana que se
celebré en Barcelona y que le dié a conocer en el extranjero. En 1956 visité varios paises de Europa y
estudié profundamente la plastica postcubista europea, sintiéndose especialmente atraido por la obra
de Julio Gonzilez. En 1957 fundé con otros artistas el movimiento El Paso, en el que se aglutinan , sobre
todo, representantes del informalismo. El grupo celebré su primera exposicion en la Galeria Buchholz
de Madrid, pero al afio siguiente Pablo Serrano y su mujer, la pintora Juana Francés, lo abandonan.

La obra de Pablo Serrano es muy cambiante y de un gran eclecticismo; reiteradamente se debate
entre la figuracion y la abstraccion, pero la constante serd un vigoroso expresionismo que caracteriza
al conjunto de su obra. A partir de 1960 trabaja en varias series espléndidas, que Julidn Géllego consi-
dera como lo mejor y mis coherente de su produccion, en las que pone de manifiesto sus investiga-
ciones sobre el espacio y la luz: Bovedas para el hombre (esta a su vez se compone de tres series:
Bovedas para el hombre, Hombres—bdveda y Bévedas luminicas), Hombres con puerta y Unidades—Yunta. En
1970 Pablo Serrano dio a conocer el manifiesto que titulé Intra-Espacialismo con el que el artista pre-
tendia “volver a considerar la posicion moral del hombre frente al mundo actual que le rodea”. Pablo
Serrano agrup6 dentro del Intra-Espacialismo diversos temas de trabajo como los titulados Bévedas
para el hombre y Unidades—Yunta en los que aborda el tema de la comunicacion y la necesidad de la bus-
queda del otro, y en los que queda patente el humanismo que emana toda la obra del artista.

En 1981 fue nombrado académico de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y en su
discurso de ingreso el artista expuso sus ideas sobre la escultura: “La escultura es un medio de expre-
sion que da forma concreta al pensamiento. Una escultura, como un libro, es una conciencia, y una
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conciencia se forma y se forja en el trabajo de todos los dias, en la inseguridad y la relatividad cam-

biante, consciente de vivir nuestra época de incertidumbre, sin olvidar las fuentes de un rico manan-
tial histérico que nos ha precedido”. Pablo Serrano murié en Madrid en 1985. En 1986 se cred en
Zaragoza la Fundacion Museo Pablo Serrano.

Son muchas las obras de Pablo Serrano que realzan calles y edificios de Madrid: el Monumento al
Doctor Gregorio Maraiién en la Ciudad Universitaria (1970), la gran escultura—fuente Poseidén en la sede
del Banco Hispano Americano de la calle Serrano (1972), la doble escultura Diada en la Torre de
Valencia (1972), la estatua sedente de Juan March en la sede de la Fundacion de su nombre (1975), o
el monumento a Indalecio Prieto en los Nuevos Ministerios (1985). Monumentos célebres de los reali-
zados por el artista para otras ciudades son el dedicado a Antonio Machado en Baeza (1966), el de
Unamuno en Salamanca (1968), el de Benito Pérez Galdés en Las Palmas de Gran Canaria (1969) o el de
Ponce de Ledn en Palencia (1971).

La gran obra expuesta en el Museo de la Castellana pertenece a la serie Unidades=Yunta, en la
que el artista simplifica temas ya tratados en otras series como Hombres-boveda y Hombres-puerta.
La escultura se compone de dos piezas independientes, de formas redondeadas, que representan la
fusién de fas fuerzas opuestas que configuran el mundo: lo material y lo espiritual, la vida y la muer-
te, lo masculino y lo femenino. Estas formas sugieren un movimiento de integracién, de manera que
incluso podrian llegar a acoplarse en una union perfecta. El interior de bronce dorado, brillante y puli-
mentado, contrasta con un magma exterior rugoso y sombrio, con multitud de marcas e incisiones,
creandose un bellisimo juego de contrastes entre las sensuales formas concavas y convexas, las luces
y las sombras, y la materia pulida y en estado semibruto. Una serie de signos realistas hacen referencia
a la capacidad creadora del hombre, y establecen una relacién con el pasado mas remoto y el presente
de la humanidad: un par de huellas de manos —impresas en la parte trasera de cada pieza- que nos
recuerdan las pinturas rupestres del Paleolitico, y unos frascos que emergen de la masa de bronce,
como alusién simbdlica a la civilizacién moderna.

Existe un boceto en escayola y un modelo en pequefio formato de esta obra. En 1975 Pablo
Serrano realizo una gigantesca Unidad-Yunta para el campus de la Universidad de Tucson (Estados
Unidos).



Unidades=Yunta, 1972
225 x 190 x 210 cm
215 %200 x 210 cm

Bronce
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FRANCISCO SOBRINO (1932)

Estructura permutacional

a carrera artistica de Francisco Sobrino se ha desarrollado en Paris, ciudad donde reside desde
1959. La prestigiosa galerfa parisina Denise René ha apoyado durante afios su obra, de marcado
carcter experimental, dentro de las tendencias del cinetismo y del arte optico.

El artista nacié en Guadalajara en 1932. Sus afios de formacion transcurrieron primero en Madrid,
donde estudié en la Escuela de Artes y Oficios, y a partir de 1949 en Argentina, en los cursos de la
Escuela Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires. Alli conocié a Horacio Garcia Rossi y a Julio Le Parc,
con los que mas tarde trabajarfa en equipo. En 1956 Sobrino abandono la figuracion y empez6 a pin-
tar con formas abstractas de tipo geométrico. Pronto se intereso por los efectos 6pticos que se pue-
den conseguir con estas composiciones, en especial a raiz de la exposicion de Victor Vasarely, en 1958,
en el Museo Nacional de Bellas Artes de la capital bonaerense. En esta época comenzé una serie de
6leos y gouaches, en los que se producen ilusiones vibratorias, de profundidad y perspectiva, por
medio de sencillos contrastes de color y de tamafio en las figuras geométricas que se repiten por toda
la superficie del cuadro.

Cuando llegd a Paris, Sobrino se puso en contacto con otros artistas que tenian sus mismas
inquietudes y en 1960 fundd, junto con Garcia—Rossi, Le Parc, Morellet y Stein, el Groupe de
Recherche d’Art Visuel, cuyos propésitos eran cambiar el concepto de obra de arte, desmitificarla y
buscar un nuevo contacto con el publico, por medio de experiencias optico—cinéticas y luminicas.
Hasta 1968, fecha de disolucién del grupo, participaron juntos en las principales exposiciones y certd-
menes sobre este tipo de arte, como la “Documenta” de Kassel (1964) o “The Responsive Eye” en el
Museo de Arte Moderno de Nueva York (1965).

Francisco Sobrino se inicié en la escultura utilizando materiales de tipo industrial —aluminio,
vidrio, plastico y acero—. Sus primeras obras fueron Relieves, realizados a partir de degradaciones y
superposiciones de placas de plexiglis de diferentes colores. Més tarde, en los Relieves—Transparencias
utilizé por primera vez plastico transliicido y monocromo, uno de los principales recursos empleados
en sus investigaciones.

El artista empez las Estructuras permutacionales, sus obras mds conocidas, en 1962. Son composi-
ciones construidas a base de liminas, generalmente rectangulares, que se van combinando de forma
geométrica. Esta combinacion determina los efectos de forma, luz y movimiento, principales preocu-
paciones estéticas del autor. Segun los materiales utilizados constituyen dos series diferentes: de ple-
xiglas y de acero inoxidable. El primer caso son esculturas muy espectaculares y decorativas en las que
continuaba con los planteamientos de las obras precedentes, basados en la transparencia del material.
Las estructuras realizadas en metal sustituyen esta cualidad por la capacidad de reflexion del acero bru-
fildo, que origina unos resultados muy distintos. A esta segunda serie pertenecia su primera escultura
instalada al aire libre, en Sarcelles, cerca de Paris, en 1966.




Estructura permutacional, 1972
180 x 150 x 150 cm

Acero inoxidable
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Més tarde, Sobrino empez6 a introducir en sus obras el movimiento real, la luz eléctrica y, como con-
secuencia de ambos, el factor tiempo. Son esculturas moviles, donde la participacion activa o pasiva del
espectador cobraba gran importancia. Este era el caso de las Pulsaciones, accionadas directamente por el
publico, las Transformaciones Lineales, con un mecanismo que se ponia en marcha de forma programada, o
Libres en el viento, compuesta con esferas impulsadas por el aire. Sus investigaciones en este campo le han
llevado a incorporar en sus obras la energfa solar, realizando en 1981 una escultura autoenergetica.

En una linea menos ludica y tecnicista se enmarcan otro tipo de trabajos del artista, en los que conti-
nla exclusivamente con el estudio de sensaciones de cinetismo Optico, producidas por la progresion de
lineas paralelas o de formas geométricas iguales, combinadas en blanco y en negro. Este sistema lo utiliza en
obras escultéricas de tipo monumental y en disefio de ambientes, como la decoracion realizada en la sucursal
del Banco Exterior de Espafia en Guadalajara (1979), denominada por este motivo “Banca cinética”.

Alo largo de su carrera, Sobrino ha realizado diversas esculturas para lugares publicos, entre las
mas recientes se pueden citar la obra instalada en el km 54 de la carretera de Guadalajara (1989) y la
del Jardin Idea en Caracas, Venezuela (1993).

La obra que Francisco Sobrino don¢ al Museo de la Castellana, Estructura permutacional, per-
tenece a la serie del mismo nombre realizada en acero inoxidable. Estd compuesta a base de placas
cuadradas, de 50 cm de lado, que se ensamblan unas con otras en vertical y perpendicularmente, for-
mando cubos cuyas caras no llegan a cerrarse del todo. Estos médulos, apoyados en los vértices,
crean figuras romboidales y se combinan de manera ascendente en torno a un eje central, con un gran
sentido de la simetria. Al mismo tiempo, la forma del pedestal contribuye a crear la sensacién de
impulso hacia arriba que ya de por si posee la escultura.

Los efectos visuales estan conseguidos en la obra a través de diversos procedimientos, como la
repeticion de los rombos, o el hecho de que un mismo lado pueda tomarse como base y también como
pieza superior, produciendo un fenémeno que se conoce como “perspectiva reversible”. Pero sin duda
los resultados mas espectaculares se logran a través de los reflejos del material, utilizado por Vasarely
y la mayoria de los seguidores del arte optico. Las placas de acero, a la manera de espejos, se reflejan
entre si y al mismo tiempo ofrecen imagenes del paisaje urbano donde estd colocada la obra.
Precisamente el nombre de la escultura hace referencia a esta cualidad de transformarse, segtin las horas
del dia y el punto de vista en que la contemple el espectador, que al girar en torno a ella percibe im3-
genes diferentes y una sensacion muy clara de movimiento. Aunque el autor no pretendia hacer referen-
cias subjetivas en su obra, su estructura geométrica recuerda a ciertos ejemplos que se encuentran en
la Naturaleza, concretamente a las formas que adoptan los minerales cuando estan cristalizados.




JOSE MARIA SUBIRACHS (1927)
Al otro lado del muro

Aunque el itinerario artistico de Jose M* Subirachs ha recorrido muy diferentes estilos, que van
desde el clasicismo “noucentista” hasta la nueva figuracién pasando por el expresionismo y la abs-
traccion, hay una serie de elementos formales, iconograficos e incluso materiales que se han ido incor-
porando a lo largo de su carrera y le confieren una gran coherencia y unidad a su obra.

Nacido en Barcelona en 1927, Subirachs se inici6 dentro del espiritu de figuracion “noucentista” que
dominaba el ambiente artistico catalan. Estudio con el escultor Enric Monio, pero fué en la Escuela Superior
de Bellas Artes y los meses que estuvo en 1947 en el taller de Enric Casanovas, genuino representante de
este movimiento, los que le orientaron hacia los ideales clasicos de proporcién, equilibrio y claridad. Sus
primeras obras son voluminosos cuerpos femeninos de suaves curvas, en terracota, piedra y bronce.

En 1950 el artista inicié una segunda etapa expresionista, en la cual las figuras, sometidas a enor-
mes tensiones, se deforman en lineas angulosas, con una alternancia de volimenes y huecos que resal-
tan el carécter dramatico de muchas de estas obras. En ellas la materia cobra protagonismo, acen-
tudndose la textura de las superficies, y las formas adquieren un cardcter arquitectdnico, heredado
directamente de Gaudi. Las esculturas en bronce para el Santuario de la Virgen del Camino de Leén, rea-
lizadas entre 1958 y 1960, son un ejemplo tardio pero significativo de esta fase.

Subirachs estuvo tres meses en Paris en 1951, gracias a una beca, y mis tarde permanecié en Bélgica
durante dos afios (1954~1956) en los que viajé por los Paises Bajos y Alemania. Ello le brindé la opor-
tunidad de conocer las nuevas tendencias de la escultura europea, que ejercieron bastante influencia en
su evolucién artistica. Asi comenzd una progresiva estilizacién de la figura humana, con una eliminacion
también gradual de elementos figurativos, que le condujo, sin ningln tipo de ruptura, hacia la abstrac-
cion. En 1957 realiz6 Forma 212 para los Hogares Mundet, la primera obra abstracta instalada en un lugar
publico en Barcelona. En este campo hizo diversos ensayos, pero particularmente interesantes son dos
series aparecidas en 1959: las Penetraciones de piramides o cufias en un muro o panel y las Tensiones pro-
ducidas por un elemento que abraza u oprime al otro. En ambos casos introducia como novedad la aso-
ciacion de materiales diferentes, con un tratamiento informalista de la materia, marcada por el tiempo
0 con signos diversos, conservando el carécter monumental y arquitectdnico propio de sus creaciones.

A mediados de los afios 60 se produjo en la obra de Subirachs una vuelta a la figuracion, dentro
del denominado “realismo fantastico”. Esta corriente no imita simplemente a la naturaleza, sino que
intenta transformarla mezclando elementos reales e imaginarios con un significado determinado.
El resultado son composiciones artificiosas en las que se introducen numerosos juegos de contrastes:
en el tema ~hombre y mujer, vida y muerte-, en las formas -volumen y hueco, positivo y negativo-, en
los materiales -madera y metal- e incluso en las técnicas, combinando pintura y escultura, como en la
serie de Cuadros al dleo sobre bronce (1982-1983). En esta nueva etapa, que se prolonga hasta la actua-
lidad, se reafirma el tema del hombre como el m4s importante para el autor, en especial del cuerpo
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femenino que aparece casi siempre fragmentado. Con frecuencia estas figuras se inscriben en recios
muros arquitecténicos, con columnas o tinicas clasicas que muestran su interés por las culturas del
pasado y la arqueologfa. En general, en sus Ultimas esculturas se mezclan elementos simbolicos, erdti-
cos y un cierto sentido del humor, como ocurre en El espejo, un busto de mujer cuyo rostro ha sido
sustituido por un 6valo de metal pulido, en el que se refleja la cara del propio espectador.

En su variada trayectoria, el artista ha realizado un gran nimero de monumentos publicos, princi-
palmente en Catalufia, entre ellos el Mural del Ayuntamiento de Barcelona (1969), el Monumento a
Francesc Macid en Vila Nova i Geltrd (1990), La huella en Santa Cruz de Tenerife (1973) o el Mural del
Aeropuerto de Barajas (Madrid, 1981). No obstante, el encargo mds importante de su carrera ha sido
el conjunto escultérico para la Fachada de la Pasion del Templo de la Sagrada Familia de Gaudi en
Barcelona, comenzado en 1986, y que ha levantado una gran polémica sobre la conveniencia o no de
continuar la obra del arquitecto catalan.

La obra de Subirachs del Museo de la Castellana, Al otro lado del muro, estd compuesta por un
monolito de hormigén, de carécter arquitectdnico, atravesado por seis esferas de piedra caliza. Con
ambos elementos —panel y bolas— el artista realiza un juego de contrastes tanto en las formas como en
los materiales. Este Gltimo en origen estaba méds acentuado porque las bolas eran de aluminio, pero
fueron sustituidas al poco tiempo por otras mds resistentes, a causa de las agresiones que sufrié la
pieza. No obstante, se conserva adn la diferencia de texturas entre la superficie lisa de la caliza y la
rugosidad del hormigon, que presenta las marcas del encofrado asi como varias circunferencias incisas,
que aluden a las figuras situadas al otro lado. Una de las caracteristicas de la composicion es la fron-
talidad, junto con un gran sentido del equilibrio y la simetrfa, una simetria perfecta simbolizada por las
propias figuras esféricas, segun el ideal clasico.

La escultura corresponde a una serie que realizé el autor sobre el motivo de las esferas de 1965
a 1972, al mismo tiempo que continta con la idea de las Penetraciones, de un cuerpo en otro, que rea-
parece con frecuencia en su obra. Aunque se inscribe dentro de su etapa de nueva figuracion, en ella
hay un “clima” abstracto por el propio concepto que significa la pieza. Representa una accion “conge-
lada” en el tiempo: el desplazamiento en el espacio de una bola que atraviesa un muro, mediante el
recurso de representar la secuencia de la misma figura en la trayectoria recorrida. En ella se produce
un estudio de las relaciones entre el movimiento, el espacio y el tiempo, éste Ultimo una de las preo-
cupaciones siempre presentes en la obra de Subirachs. Existe un boceto en pequefio tamafio de esta
escultura, en bronce, perteneciente a la coleccion del artista.
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GUSTAVO TORNER (1925)

Plaza-Escultura

Gustavo Torner, nacido en Cuenca en 1925, formé parte junto con Gerardo Rueda y Fernando

Zbel de la denominada “escuela conquense”, que a mediados de los afios 60 protagonizé uno
de los primeros intentos de institucionalizar el arte moderno en nuestro pais, con la fundacién del
Museo de Arte Abstracto Espafiol en esta misma ciudad.

Torner fué un artista autodidacta, Estudié In
fesion en 1946 en Teruel. Su habilidad como dib
boténica para la obra Flora Foresta
tituyeron para él verdaderos ejerc
importantes en esta época en la q
instalé en Cuenca, donde continu
por el mundo de la pintura, en la

genierfa Técnica Forestal y comenzo a ejercer su pro-
ujante le proporcioné el encargo de unas laminas de
I de Espaiia, dibujos de gran calidad y precision cientifica, que cons-
icios de estilo. Los viajes que hizo en 1950 a Francia e Italia fueron
ue se estaba definiendo su vocacion artistica. Un afio més tarde se
0 trabajando como ingeniero, pero ya con una definitiva inclinacién
que ejerci6 una gran influencia su amistad con Antonio Saura.

El tema fundamental en las primeras obras del artista fué |a Naturaleza, por la que siempre ha sen-
tido un gran interés. En 1956 elaborg su primera obra abstracta: Roca. Con ella inici6 una etapa, que
se inscribe dentro del informalismo, en la que pretendia expresar un concepto, sin ningln tipo de

referencias figurativas, por medio de los materiales empleados, incidiendo especialmente en sus textu-
ras. En un principio reflejaba el aspecto de rocas a

grietadas, troncos viejos, musgos y tierras, utilizan-
do tan sélo pintura al éleo, pero mas tarde,

para aumentar esta sensacion, lo mezclé con otros ingre-
dientes como feldespato, arena, cafiamo, o raices vegetales.

A mediados de los afios 60 la obra de Torner se hizo mucho mis compleja, en su afan por conseguir
una mayor expresividad. Sustituy6 el lienzo por madera o metal, comenz¢ a introducir objetos y todo tipo
de materiales —plastico, carton, piel sintética, nylon, etc—, y realizé una serie de montajes con un gran sen-

tido escenogréfico. A esta etapa pertenece la serie Homenajes a artistas del pasado, comenzada en |965.
En estas composiciones, como en el resto de la obra de

rias con un significado concreto. Zobel lo definia como
confunden realidades y apariencias, los opuestos se toca

Torner, suelen aparecer imdgenes contradicto-
“un mundo equivoco y borgesiano” en el que se
Ny nada es realmente lo que parece ser.

Paralelamente, en estos mismos afios el artista se inici6 en

el campo de la escultura, con el Monumento
Conmemorativo del | Congreso Mundial Forestal,

realizado en 1966. Una obra elaborada con troncos de arbo-
les y acero inoxidable, que se inscribia perfectamente en el entorno donde habia sido ubicada, en plena

serrania de Cuenca. Entre 1971 y 1977 Torner se dedicé en gran medida a esta actividad escultorica monu-
mental. En lineas generales, son piezas de gran tamafio y formas geométricas sencillas, en las que utiliza
todo tipo de materiales y conserva su interés por las texturas y el tratamiento de las superficies. A pesar
de que estan construidas con elementos simples, sin embargo suelen tener una gran complejidad técnica,
con montajes en los que se introducen a veces elementos mecdnicos, como agua, electricidad, etc. Son
composiciones que transmiten una determinada idea, cuya comprensién puede resultar complicada para el
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espectador si no estd familiarizado con‘el proceso mental del artista. En Madrid hay varios monumentos
suyos instalados en lugares publicos, entre ellos La rectitud de las cosas, junto al Museo Municipal (1980) y
Reflexiones (1972) en la calle Princesa n° 3, lugar conocido por esta escultura como “plaza de los Cubos”,

En 1965 Torner abandon¢ definitivamente su carrera como ingeniero para dedicarse exclusiva-
mente a la creacién plastica. Desde entonces, ha alternado la pintura y la escultura con las més varia-
das actividades artisticas: obra gréfica, figurines para obras de teatro, escenograffas, tapices, etc.
También ha realizado disefios de espacios y ambientes, como la decoracién de las tiendas de la casa
Loewe y la reestructuracion de diversas salas del Museo del Prado. En este campo destaca su trabajo
—de 1963 a 1966- en el Museo de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca, donde intervino para que se ins-
talara la coleccién, aportada por Zébel, en el inmejorable marco de las Casas Colgadas y realizé todo
el montaje de las salas de exposicion. En la actualidad es el asesor artistico de la Fundacién Juan March
y en 1993 ha sido nombrado miembro de la Academia de Bellas Artes de San Fernando.

En el Museo, se le adjudicé a Torner una parcela de 7 x |5 m en la calle Serrano. En este caso, el
artista disefié como un conjunto unitario la pieza a exponer y el dmbito en el cual iba a estar situada,
una pequefia terraza—mirador desde donde se disfruta de una bonita vista del resto del recinto, y a todo
ello lo denominé Plaza-Escultura. Segin él mismo explica, esta idea de abarcar con su composicion
toda la parcela, se le ocurrié cuando recordé el texto de Borges sobre el Emperador “que quiso tener
un plano muy exacto del imperio y ocupé una provincia; lo quiso més exacto y ocup6 el imperio ente-
ro”. Asi, pensé en representar una plaza con una fuente, de manera que el publico no se diera cuenta
de que todo era un escultura, excepto aquel que “con sensibilidad y atencion mirase detenidamente”.

No obstante la obra tuvo modificaciones en su realizacion, respecto a los materiales y algunos
detalles, que desvirtuaron en cierto modo la idea original del artista. Consta de una plataforma cons-
truida en granito del Brasil muy pulido, que en un principio se concibié en toba volcinica —una piedra
porosa que permite crecer la vegetacion-, con un mecanismo para que se deslizase sobre ella una limi-
na de agua sin apenas movimiento, imitando el brillo de la escultura, sin embargo la instalacién nunca
ha llegado a funcionar como fuente. Sobre este pedestal van anclados cuatro elementos geométricos
dispuestos de tal forma que, en palabras de su autor, “aluden a una esfera que no existe”. El color rojizo
del cobre empleado en su elaboracién, producia un fuerte contraste con los negros y marrones de la
plataforma, pero hoy dia este efecto se ha perdido por el oscurecimiento del metal. Respecto al enlo-
sado de la placita, tampoco estaba pensado en marmol, sino en un material més ristico —quizds en
cemento— para que se mezclara todo el conjunto con el entorno natural.

En 1993 el artista dono generosamente los bocetos de esta obra al Museo Municipal de Madrid.
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INFORMACIONES PRACTICAS

e Direccion:
Museo de Escultura al Aire Libre de La Castellana:
Paseo de la Castellana, 41 '
28046 Madrid

T4 e Transportes mas préximos:
Metro: Rubén Dario.
Autobuses: 5, 7, 9, 14, 19, 27, 45, 147 y 150.
¢ Informacioén:
MUSEO MUNICIPAL DE MADRID

Fuencarral, 78
28004 Madrid

Teléfono: 91 588 86 72 ‘
Fax: 91 588 86 79 1
www.munimadrid.es/museoairelibre ‘ 3
i
o Address: ‘i‘
Castellana Open-Air Sculpture Museum:
Paseo de la Castellana, 41 ,
28046 Madrid

e Public Transportation:
Underground: Rubén Dario.

Buses: 5,7, 9, 14, 19, 27, 45, 147, 150.
¢ Information:

MUSEO MUNICIPAL DE MADRID 1
Fuencarral, 78
28004 Madrid

Telephone: 91 588 86 72
Fax: 91 588 86 79
www.munimadrid.es/museoairelibre




