DISCURSO DE INGRESO DEL NUMERARIO
ILMO. SR. D. FRANCISCO ROJAS GOMEZ

Excmos, e Ilmos. Sres., Sefioras y Sefiores:

En principio he de manifestarme ineludiblemente obligado
a expresar abiertamente mi agradecimiento a esta Ilustre Aca-
demia por apuntar su designaciéon hacia mi persona. Si ello
significa un depdsito de confianza en mis menguados méritos
y en mi futura entrega para con nuestra Academia, he de ma-
nifestar que mi entusiasmo queda aqui depositado desde este
momento.

Mi carifio por Toledo, la tradicional vinculacién entre nues-
tra Escuela de Aries y la Academia y la obligacién que todos
tenemos de no eludir responsabilidades publicas, hacen que
mi aceptacidén no sélo sea entrafiablemente emotiva, sino que
ademas sea obligada.

Tampoco puedo dejar de grabar aqui el recuerdo por el com-
pafiero que me precedi6, Manuel Romero Carrién, de cuyo
hueco se resentird la Academia al no poder contar con sus
inestimables aportaciones. Es mi deseo, en este momento, de-
dicarle mi entrafiable recuerdo.

En principio, mi idea para este discurso de ingreso fue la
de selccionar varios textos inéditos que he escrito a lo largo
de distintas épocas y, con ello, dar a conocer la evolucién del
pensamiento de un pintor. A la vez, y de otro lado, transcribir
pensamientos de distintos pintores de este siglo junto con un
planteamiento del proceso de evolucién histérica de la pintura
de! siglo xx.

El temor a que estos rincones inéditos no creasen una cla-
ridad expositiva, el tiempo disponible o el peligro de abordar
una extension soporifera, me hicieron desistir de este impulso
en favor de un texto mds tradicional y mds corto.

Si hemos de explicarnos la evolucién de la plistica de la
imagen en el arte de nuestro siglo es necesario bucear en la
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historia para buscar herencias, corrientes subterrdneas, nece-
sidades interiores de expresién. Y es curioso cémo, zambuyén-
donos en estas raices, llegariamos a la conclusién de que la
abstraccion en el mundo de la plastica es algo tan natural como
antiguo.

Si atendemos a la historia, remontédndonos incluso a la pre-
historia, y observamos con atencién los adornos o utensilios
ornamentales diversos, podremos apreciar un extensisimo
muestrario de abstracciones geométricas y no geométricas; es-
tas abstracciones han sido compaidieras de la historia del hom-
bre en cada momento, compaiieras de sus estructuras men-
tales.

En todas las épocas, y en la nuestra también, a la abstrac-
cién geométrica y no geométrica se le han atribuido valores
en la ornamentacién o decoracién. A estas decoraciones, orna-
mentaciones o disefios no se les ha negado nunca el sentido
estético que aportan con sus formas o sus colores, indudable-
mente basadas en lo que hemos dado en llamar abstraccion.
Y estas abstracciones, expresiones del ritmo, la armonia y el
orden menial de las cosas, son reflejo de nuestra mente.

Estas estructuras mentales, por las que valoramos y sen-
timos el ritmo, la forma o el color en diversas conjugaciones,
son inherentes y propias del ser humano. En nosotros hay una
necesidad de expresar ritmos y sentimientos plasticos, de plas-
mar la ordenacién mental de lo que en es¢c momenio estd pa-
sando por nuestra imaginacién o nuestra mente; es nuestro
interior plastico que aparece, incluso, a la hora de colocar la
mesa con mas o menos simetria, a 1a hora de elegir una forma
de vestir, o cuando hacemos una ordenacién decorativa de nues-
tras viviendas.

Decoradores, arquitectos, publicistas, modistos o disenado-
res en general realizan formas plésticas {més o menos abstrac-
tas), desde una cuchara a un interruptor, desde un frasco de
colonia a unos zapatos, desde un reactor a una lampara. A
tales utensilios, y sus decoraciones, si se les sabe valorar por
su forma, su color o su armonia clasificando y seleccionando
segun estas cualidades. Pero para las plasmaciones del arte
puro no existe tal comprensién si se les antepone el muro tra-
dicional que exige del arte dnicamente un valor imitativo.

Ocurre que cuando estas expresiones de nuestra mente de-
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jan de ser presentadas como adorno o estructura de algiin obje-
to que nos sirve en nuestras costumbres, y se presentan como
abstraccién plastica sin acompafiamientos de utilidad, parece
nacer el espiritu de oposicién a su existencia. Los artistas plas-
ticos modernos de todos los tiempos han chocado, siempre vio-
lentamente, con un problema: TRADICION DE LO IMITATIVO
EN EL ARTE.

Y no es que el caballo de batalla tenga que recaer sobre la
abstraccion, mas bien la lucha va hacia la autonomia que pre-
cisa el lenguaje plastico.

La imagen es un medio de expresion, expresién y lenguaje
que recibimos de las imédgenes presentes ante nuestros ojos;
descubrir el mundo del lenguaje de la imagen significa entrar
en el conocimiento de los secretos del arte y de la vida social.
La imagen, en definitiva, es el testimonio directo de circuns-
tancias, pensamientos y sentimientos. Una vez creada una ima-
gen por un hombre, ésta, se convierte en un eco presente del
sentimiento que la produjo.

Las crisis y cambios de la humanidad son reflejo de los
resquebrajamientos de los conceptos que les precedieron. De
aqui que las bases del arte no sean fijas, puesto que las bases
de la sociedad estan en evolucion. Aquellas ideas que eran va-
lidas ayer hoy sé6lo son aprovechables en parte.

El poderoso esfuerzo renovador de los afios veinte, la eclo-
sién mental europea de la segunda y tercera década, su signi-
ficacion y su espiritu estan latentes hoy; han formado una co-
rriente subterrdnea, un hilo conductor en el campo de la
creacién y en el espiritu renovador que alienta nuestros tiem-
pos. En este siglo se somete a revisién casi todo. Y en el campo
de las revisiones el concepto estereotipado de la belleza era
una de las puertas cerradas a los conceptos estéticos que pug-
naban por brotar.

Un concepto hermético de la belleza inutiliza a la estética
que emana de todo elemento vital. La belleza como tépico codi-
ficado, con su tendencia al inmovilismo y al estancamiento,
destruye e ignora todo lo que est4 fuera de las reglas prefijadas.
La belleza codificada no respeta los principios de convivencia
entre esencias individuales. Sin embargo, la belleza, como prin-
cipio vital, emana de la estructura, del ritmo, de la armonfa...
Ninguno de los componentes de la belleza tiene reglas fijas, o
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ninguno de los componentes del elemento a sentir estéticamen-
te tiene que ser estéticamente igual a otro.

Yo dirfa que el instinto creador es observacién de la indi-
vidualidad, y que individualidad es, sobre todo, el respeto a lo
que es diferente. Con este punto de vista me seria muy intere-
sante hacer una historia sobre los vaivenes de la belleza. Ante
hipotéticas definiciones de la belleza surgirian las clasificacio-
nes y las derivaciones; por ejemplo: «Hay cosas feas y cosas
bellas», este planteamiento es toda una invitacion a la clasifi-
cacion, a la creacion de listas para lo feo y para lo bello y una
apertura de la lucha «iconoclasta».

Lo cierto es que eso de las listas es necesario hasta cierto
punto; no es tan malo tener una memoria de papel a nuestro
lado. Lo peligroso de las listas de papel es cuando éstas pasan
a ocupar el puesto que le corresponde a la vida misma; o que
sus fundamentos clasificatorios sean parcialistas o falsos. Feo
y bello, falso y verdadero, malo y bueno: son binomios extre-
mistas clasificatorios. Tan peligroso es este tipo de binomio
como el pretender que cada obra plastica quede perfectamente
delimitada por su encasillamiento en un «ismo».

Inhibiéndonos de las dependencias clasificatorias llegare-
mos a la conclusiéon de qué estilos, obras y personalidades son,
como todos los fenémenos histéricos, de caricter tnico e irre-
petible. Esto es algo que ha de tener siempre presente cualquier
clasificaciéon. Considerar a un individuo como parte de un «is-
mo» puede producir equivocos respecto al auténtico fondo de
su obra. Teniendo en cuenta que la indole y calidad de la obra
producida por un individuo o artista es diversa, llegaremos a
la conclusién de que el arte tiene su significado en cada obra,
Yy que este significado tiene una relaciéon minima con los
«ismoss,

No estd en mi 4nimo confeccionar un texto excesivamente
prolongado sobre la historia de los movimientos artisticos mas
importantes que se han producido en nuestro siglo, ni es opor-
tuno hacer una seleccién de monografias, tampoco quiero caer
en la demagogia de plantear un esbozo de la futura Gltima ten-
dencia que ya estamos rumiando, para lo cual tendria que hacer
un hilvdn de doctrinas filoséficas, y asf justificar un vaticinio
de lo que va a acontecer o estd aconteciendo ya.
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Si intentaré hacer una breve sucesién histérica de movimien-
tos estéticos, y asi plantear la forma en que este siglo ha ido
evolucionando y en qué pilares se ha ido basando.

Parte de los prolegémenos de la sucesién de tendencias del
siglo xx lo constituye el lastre de los cientos de metros de pin-
tura historica; éste desarrollé una pesada y aburrida inercia
que habria de provocar necesariamente una reaccién en el es-
piritu de no pocos artistas. Los paupérrimos convencionalismos
decimondnicos, que llenaron los estudios de maniquies y ro-
perio dignos del teatro pictérico en boga, crearon un revolotear
en torno al tétem de la belleza formal dictorsionada, se auto-
prohibié el disfrute de su posesidén abierta, pues situaron a ésta
en pedestales intocables para el instinto o para su vivencia
directa. Estos prolegémenos, basados en un pensamiento bur-
gués deshidratado y en la inercia del mundo de la maquina, an-
tes o después habrian de producir la reaccion logica y el derro-
camiento de sus principios, olvidados ya de sus vivencias
directas.

También hay que tener en cuenta la corriente, en cierto
modo inconformista, que venia latiendo posiblemente desde el
manicrismo (de ese espiritu manierista tan magristalmente ex-
puesto por Arnold Hauser); ese manierismo es uno de los gér-
menes que subterrdneamente palpita en diversas épocas bajo
las necesidades diversas de expresion.

El principal movimiento que abre grandes posibilidades al
color es el impresionismo, y el que rompe con el tradicional
sentido de la forma es el cubismo. La mayor transcendencia del
cubismo fue la ruptura con la perspectiva monocular, ésta se
venia manteniendo desde el Renacimiento.

Al mismo tiempo. Kandinsky (entre 1910 y 1914) creaba la
primera obra abstracta e incluso teoriza sobre la abstraccion,
denominandola «expresién en gran parte insconsciente, espon-
tanea, de caricter interior y de naturaleza espiritual».

La abstracciéon de Kandinsky es expresionista y muy dis-
tinta a la que en estos mismos afios se empieza a fraguar en
tres focos: Paris, Rusia y Holanda. En cstos tres centros se
aborda una abstraccién geométrica, rigurosamente racional. El
irracionalismo de Kandinsky es impulsado por la intuicién, y la
abstraccién geométrica es guiada por la reflexién y el factor
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racional. Por un lado, formas expansivas, y por otro, formas
ordenadoras.

En Parfs, el abstracto geométrico, fue creado por el ambien-
te de la Section d'Or, y son Frantisek Kupka y Delaunay los
principales motivadores. En Rusia, la Rusia anterior a la revo-
lucién, se inicia con Kasimir Malevich, que llega del cubismo,
como Kupka y Delaunay. Posteriormente a la revolucién se en-
frentan dos ideologfas artisticas. De un lado decia Malevich:
«El suprematismo, tanto en la pintura como en la arquitectura,
es independiente de cualquier tendencia social o materialista,
cualquiera que sea...»; Naum Gabo decia:; «El arte siempre
tendra vida como una de las expresiones indispensables de la
experiencia humana y como un importante medio de comuni-
cacién»; del otro lado, Tatlin y sus seguidores incitaban a los
artistas a una actividad directamente ttil a la sociedad. Al fi-
nal intervino, disolviendo, la politica de estado; las discusiones
artisticas no interesaban al gobierno y éste propugné un arte
al servicio de la revolucién y de su propaganda.

En Holanda, el tercer foco del abstracto geométrico, la fi-
gura central fue Piet Mondrian. Este crea la revista De Stij!
con Theo Vandoesburg. Finalmente, este movimiento tomé el
mismo nombre de la revista. De Stijl influyé en toda Europa,
lo mismo a pintores, arquitectos, disefiadores e industriales.
En este momento, escribfa Mondrian: «Hoy, no sélo la belleza
pura nos es necesaria, sino que es el dnico medio que nos ma-
nifiesta la fuerza universal que contienen todas las cosas.» Y
fue Vandoesburg quien hizo la propaganda de estas ideas ; «Eli-
minacién de las lineas curvas y de la pincelada emotiva,»

El grupo De Stijl tuvo su repercusién en la accién de la
Bauhaus, centro pedagégico y experimental fundado por Gro-
pius en Weimar; éste, en su manifiesto, exponia sus ideas:
«Nosotros ofrecemos una nueva comunidad de artifices, sin la
diferencia de clases que levanta la barrera arrogante entre el
artesano y el artista.» La Bauhaus atrajo nada menos que a
Kandinsky, Klee, Vandoesburg, Itten, Albers, Moholy Nagy, Fei-
ninger y otros. Este centro fue dispersado por el movimiento
de Hitler y la mayoria de los componentes se afincaron en los
Estados Unidos.

La decadencia del abstracto geométrico se debié también a
que el excesivo desarrollo de la razén necesitaba que entrase
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en juego la intuicion en la creacién artistica. Por eso nacio,
entre otras tendencias, el Dadaismo, cuyas figuras clave fueron
Picabia, Duchamp, Jean Arp y Tzara. El arte Dada se inicié con
un verdadero delirio de lo absurdo, éste se lanzaba a una espe-
cie de rabia iconoclasta, donde m4s que la obra lo que importa
es el gesto. El Dad4 nacié de una rebelién cuyo gesto se dirige
contra el sentido comiun y las reglas establecidas; opinaban
que los valores eternos del espiritu se querian mantener hipé-
critamente, con lo cual la vida habfa sido abolida. Se puede
decir que este movimiento duré poco mas de cinco afos (de
1918 a 1923). El mismo Tzara diria después: «Es cierto que la
tdbula rosa que escogimos como principio directivo de nuestra
actividad sélo tenia valor en la medida en que otra cosa le sus-
tituyese.»

Inmediatamente entra en escena el Surrealisino. Este busca
las imagenes del subconsciente, como lo hizo la psicologia mo-
derna, basindose en la investigacion sobre el proceso del suefio.
En sus filas encontramos a Arp, Max Ernst, André Masson,
René Magrite y Dali.

André Bretén, médico psiquiatra, poeta y conocedor de la
teoria del psicoanalisis, fue figura central en el desarrollo del
surrealismo, y a él se debe la publicacién de su manifiesto:
«Surrealismo es automatismo psiquico puro, mediante el cual
nos proponemos expresar el funcionamiento real del pensa-
miento; es el dictado del pensamiento en ausencia de cualquier
control ejercido por la razdn, mas alla de cualquier preocupa-
ciéon estética o moral.» Este manifiesto es de 1924, y hasta los
afios cincuenta el surrealismo se vino desarrollando con cierta
vigencia,

El arte grafista de Mark Tobey tuvo su importancia en el
renacimiento del expresionismo abstracto que practicara Kan-
dinsky; pero la verdadera explosién se produjo entre los artis-
tas neoyorquinos a mediados de los afios cuarenta, y las figuras
clave fueron: Gorky (emigrado armenio) y De Kooning (emi-
grado holandés}), quienes, con la violencia del gesto, la agresivi-
dad de los colores y los grandes tamafios, desarrollaron un
estilo calificado de Action Painting. La importancia de la im-
provisacién en Action Painting fue grande.

En The American Painting escribfa De Kooning: «Algunos
pintores, incluido yo, no se preccupan de saber en qué género
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de silla estdn sentados. Ni siquiera es preciso que sea cémoda,
Todos nos sentimos demasiado inquietos para preocuparnos
de donde deberiamos de estar sentados, y ni siquiera quere-
mos sentarnos en plan de ceremonia. Porque nos damos cuen-
ta de que la pintura —cualquier clase, cualquier tipo de pin-
tura-— para ser versadera pintura debe ser un modo de vivir,
un estilo, digamoslo asi, de vida. En esto consiste su forma, y
precisamente en su condicién de imitil es libre. No queremos
el conformismo, buscamos sélo la inspiracién.»

La improvisacién de la Action Painting llegé a su punto més
activo con Pollok. Luego, el informalismo nacié como una nue-
va forma del expresionismo abstracto, cuya base est4 en la ma-
teria sin estructura formal. El espafiol Tapies €s un gran expo-
nente, junto con Wols y Fautriers.

A mediados de los cincuenta aparece el arte cinético, que
ha de tomar tres direcciones; una de ellas lo constituye la cons-
trucciéon de objetos méviles o movimientos de luz, artefactos
impulsados generalmente por motores. Las otras dos tendencias
forman lo que se ha dado en llamar Op Art (Arte Optico), crean-
do efectos épticos de movimiento aparente gracias a los tra-
zados geométricos. Los principales promotores del Op Art son:
¢l ex profesor de la Bauhaus, Albers, en USA, y el hangaro
Vasarely, en Paris.

Por supuesto que el Op Art ya tenia antecedentes dentro de
la abstraccién geométrica anterior; sin embargo, no puede de-
cirse que esta nueva introduccién del racionalismo reproduzca
las caracteristicas de la Bauhaus; no ha pasado en vano la
intuicién del Dad4 ni las modificaciones de la sensibilidad del
hombre contempordneo aportadas por el surrealismo y por el
expresionismo abstracto.

En otra linea de conceptos, el expresionismo abstracto ha-
bia llegado a un academicismo y a una falta de sinceridad que
lo hizo entrar en declive. Cedié la primacia de la vanguardia
a la figuracién del Pop Art hacia el afio 62; la carga de ironfa
de éste procedia del Dad4 y del Surrealismo. Un principio del
Pop es describir lo indigno de atencién o impropio del arte
(ilustraciones, latas de conserva, objetos de consumo, comics),
y un resultado del Pop ha sido una visién de la sociedad indus-
trial avanzada, sutilmente irénica y desencantada. El peso asu-
mido, cada vez mayor, por la publicidad, del panorama indus-
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trializado ante el cual se urde nuestra sociedad, y los distintos
condicionantes que rodean nuestra sociedad de consumo, apa-
recen en casi toda la obra Pop de una forma mas o menos cons-
ciente.

Rauschemberg y Jasper Jons son el eslabén entre el expre-
sionismo abstracto y el Pop, y han sido considerados por parte
de la critica como los iniciadores del Pop; si en su obra se
mantienen algunas de las constantes estéticas vigentes en an-
teriores tendencias, sin embargo en la obra de Wesselmann,
Rosenquist, Warhol y Oldenburg no existe la delicadeza tonal
de los dos primeros maestros, y si aparece el espiritu trivial de
lo Kisch de una forma abierta. Wesselmann dice en una oca-
sién: «... las imagenes publicitarias s6lo me interesan a causa
de lo que me es posible crear a partir de ellas», y Rosenquist ;
«Para nosotros, no se trata en absoluto de crear imdgenes po-
pulares.»

A fines de los sesenta aparece el Hiperrealismo. En cierto
modo es una continuidad del Nouveau Realisme («Novo Rea-
lismo» o Nuevo Realismo), y éste parte a su vez de una de las
expresiones o ramificaciones del Pop. El Hiperrealismo, en
principio, es una pintura plana que aspira a producir la impre-
sién de inmensas ampliaciones fotograficas (su base técnica
comienza por ser la proyeccién de diapositivas sobre el cua-
dro); si éste es su principio, con iniciacién bésicamente nor-
teamericana, en realidad se trata de un movimiento sin unidad
de concepto, puesto que las filas del Hiperrealismo se ven en-
grosadas por artistas académicos, naifs adiestrados, surrealis-
tas arrepentidos o frustrados neorrealistas.

Y por ualtimo mencionaremos el arte conceptual, con una
década aproximada de actividad, cuya accién es el llamamien-
to a enriquecer nuestra vida por medio de experiencias estéti-
cas. Tesis acompaniada de una revolucién moral, ya que no se
quiere crear obras de arte duraderas, porque se considera que
éstas son objetos, ¥y en nuestra sociedad de consumo los obje-
tos scn mercancias. Las obras de este movimiento son teéricas
0 perecederas.

Se investiga la esencia del hecho mds que su realizacién
material, rechazando el objeto mercantilizable. Y actualiza la
tesis dadafsta de borrar la frontera entre el arte y la vida.

Son expresiones del arte conceptual el Land Art (o arte eco-
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légico) y el Body Art, que toman como elementos de modifica-
cién a la naturaleza o al cuerpo del propio artista en diversas
actitudes. Son otras derivaciones y manifestaciones de arte con-
ceptual, los «Happening», el «Arte Microemotivos, el «Arte Sj-
tuacional», el «Arte Pobre», el «Arte del Comportamientos. En
estas manifestaciones surgen necesariamente las interrelaciones
de los medios, apareciendo asimismo manifestaciones interme.
dias (cine, teatro, underground, environment, videos).

Por desgracia, los datos negativos del fenémeno conceptua-
lista no son poces (exhibicionismos, sadomasoquismos, oportuy-
nismos, etc.) y, por otro lado, se termina por grabar dichas ma-
nifestaciones (fotos, peliculas, cassettes, etc.) con su posterior
comercializacion.

Tienen su importancia en el «Arte Ecolégicos, o Land Art,
las manifestaciones de Oppenheim, Smithson, De Marfa, Heizar,
Richard Long, Christo. .. ; las manifestaciones del Body Art de
Vito Aconcci, Gilbert and George, De Dominicis, Gina Pane. .. :
el purismo conceptualista de Kosuth o, en otros campos, Ro-
bert Barry, Dam Graham y una lista interminable dentro de
las corrientes conceptualistas diversas que abarca el Arte Con-
ceptual, o dentro de los hechos que asimila éste, como los con-
ciertos Fluxus, el cine underground, la poesia visiva, los video-
cassettes,..

Bruno Munari dijo en una ocasién : < E] propdsito del artista
€s comunicar a los demas hombres un mensaje poético, expre-
sado en formas, en colores, a dos 0 mas dimensiones, con mo-
vimiento; sin preocuparse a priori si lo que saldr4 ser4 pintura,
escultura e incluso otra cosa (como las maquinas inutiles o las
proyecciones),»

En el futuro de la imagen, en el discurso de las manifesta-
ciones visuales, estd depositada la esperanza de que sea el me-
dio de expresién humano mas wtil, Uscatescu dijo: «Film y
suefio son discursos visuales. El lenguaje del cine es universal,»
De estos conceptos parece desprenderse el mévil que ha hecho
andar a la expresién de los videos como medio de experimen-
tacién dentro de manifestaciones del arte conceptual.

Las transformaciones de las artes visuales que se han veni-
do verificando en estos tltimos afios han sido superiores a
cuanto cabia imaginar, Resumiendo: si los primeros cincuenta
vieron explotar los grandes movimientos de la «vanguardia
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clasica» (del futurismo al cubismo, del expresionismo al surrea-
lismo) y vieron instaurarse el fenomeno del Arte Abstracto, en
el espiritu de la segunda mitad asistimos a una quintuple lace-
racion: un primer desgarramiento del Dads ¥ Duchamp, un
segundo desgarramiento con la aparicién del gesto y del signo
(Action Painting y tachismo), un tercero derivado de] arte pro-
gramado y del cinetismo, un cuarto con el Pop Art vinculado a
una matriz dadaista y un quinto con la explosién de un arte
conceptual,

La valoracién de lo que en este momento esti sucediendo
ofrece muchas dificultades para crear una perspectiva critica
momentanea de los importantes centros artisticos; de otro
lado, la informacién que nos llega por medio de las revistas
especializadas, o no especializadas, esta increfblemente defor-
mada; hay interferencias de intereses de mercado, de politica
interna, de prestigio regional o nacional,

Hoy, conociendo y teniendo una conciencia clara de los he-
chos, podemos admitir que algunos valores alta e interpacio-
nalmente prestigiados son un producto hébilmente lanzado,
programaticamente elevados. Estas personalidades artisticas,
que tienen obras en los relevantes museos de todo el mundo,
han sido y son el producto de elevados dividendos.

El arte de hoy tiene un amplio y vasto mercado; se encuen-
tra insertado en un extenso circuito de contactos, intereses,
Negocios; se encuentra respaldado por un poderio econdmico ;
de modo que al artista imbuido en este rol no se le podri ta.
char de «incomprendido» ni se podré hablar de «miserias» por
la supervivencia. Del artista «maldito» al artista «reconocidox,
actualmente, suele haber mMuy corto espacio de tiempo.

El espiritu acompaiiante de Ia pintura que llega hasta Ia
segunda guerra mundial, ese espiritu de «gran arte» que desde
el Renacimiento venia desarrollandose sin interrupcién, ese sen-
tido pléstico o estilo de « gran arte», deja de estar vigente des-
pués de la segunda gran guerra, o al menos deja de ser el tnico
parametro para cualificar a la pintura.

Admitiendo anteriores controversias, en cualquier caso, no
€s posible aplicar al arte actual e] mismo sistema de medidas
© esquemas cualificatorios que se usaban o usan para las pin-
turas pasadas o las cldsicas de este siglo. Ya no es una base
primordial la riqueza matérica, los gruesos empastes creando
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rugosidades, la riqueza cromitica, la armonia compositiva...

La forma critica, propia del arte de ayer, pero que no se
adapta al de hoy, se sigue utilizando para analizar una obra
visual que no se inserta en las tradicionales categorias del cua-
dro o la escultura. Y, sobre todo, no se suele tener en cuenta
la enorme fisura que se produjo con la vanguardia histérica y
el abstraccionismo, y menos atn la brutal ruptura que han
supuesto los afios sesenta, momento en que son utilizados ele-
mentos conceptuales diversos que nada tienen que ver con los
medios pictéricos y plasticos antes utilizados. A la mayoria de
los experimentos conceptuales no se les puede aplicar los con-
ceptos plasticos anteriores a ellos, ya que estas operaciones
prescinden a menudo del uso de colores y formas para lograr
efectos plasticos, y, sin embargo, el planteamiento va hacia
formas de ver el mundo, hacia situaciones; se utilizan materia-
les heterodoxos que portan una carga de provocacién o con un
fin desmitificador. Por otro lado, estas ultimas expresiones
también utilizan medios diversos (expresiones intermedias)
creando expresiomes mixtas (conciertos Fluxus, los environ-
ment, los happening diversos); en estos casos, los elementos
artisticos no tienen nada que ver con las formas de expresién
anteriores, y por tanto los parametros han de ser totalmente
diferentes.

Escribe el conceptualista Kosuth: «Aunque mi trabajo se
sittie en un campo que podria considerarse el heredero de la
pintura y la escultura occidentales, no lo considero ni "pintura”
ni "escultura”, sino una investigacién de arte. Esto por dos
razones. La primera es que el término arte designa el contexto
general de mi actividad, mientras que el término pintura y es-
cultura atribuye cualidades particulares a los materiales utili-
zados en mi investigacién artistica, de tal modo que esto im-
plica una relacién entre mi trabajo artistico y el arte tradicional
a un nivel normal. Segundo, otra desventaja en el uso de tér-
minos tan especificos como pintura y escultura en su carécter
"determinado” y la determinacién que se deriva del campo
considerado. Esta limitacién me parece contraria a la natura-
leza del arte de hoy.»

A lo largo de todo este siglo se han desarrollado formas
o medios de expresién diversas: se ha reconocido y afirmado
la expresién del signo y del gesto artistico, se ha implantado y
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asimilado la materia como valor expresivo con el uso de diver-
sos materiales; se ha afirmado, como elemento expresivo, al
objeto de consumo y de material de desecho; y se estd pre-
senciando el afianzamiento de los medios conceptualistas, me-
dios validos para crear una sintesis entre visién e ideoclogfa
contra el mercantilismo.

En la obra Supervivencia de la literatura y el arte, Usca-
tescu dice: «Se le atribuye al arte, y especialmente a la pintura,
un papel de naturaleza perceptiva que nos lleva a una especie
de ciencia secreta, de "urgencia’ que supera cualquier otra "'ur-
gencia”, una capacidad, en suma, de ofrecer soluciones general-
mente validas al grave malestar que afecta a la totalidad de la
cultura.»

En una entrevista de Mario Peruzzi al conceptualista ale-
man Josep Beuys, en el Corriere della Sera del 1 de abril de
1973, los términos se desarrollaron en esta forma:

Peruzzi—«En sus obras (acciones, disefios, "partituras es-
critas”) hay siempre una alusién critica con respecto a la cien-
cia, casi un rechazo a la tecnologia en favor, diriamos, de una
especie de nueva alquimia,»

Beuys.—«No estoy contra la ciencia, sino contra la distin-
cion entre arte y ciencia. He escrito una partitura en la que
afirmo que arte es igual a hombre, que es igual a creatividad,
no podemos olvidar que el arte, en general, es una necesidad
que es igual a ciencia. No admito que el concepto de arte sea
una negacién del concepto de ciencia, sino que digo que lo
contiene. El dia en que los artistas —y con este término entien-
do todos los hombres creadores— se den cuenta de la fuerza
revolucionaria del arte, entendida precisamente como creativi-
dad, comprenderan que el arte y la ciencia tienen el mismo ob-
jetivo. Por esto afirmo: la revolucién somos nosotros.»

Peruzzi—«;Qué significa?»

Beuys.—«Significa que el tinico medio revolucionario es un
concepto total de arte que generar4 un nuevo concepto de cien-
cia. Y por esto en todas mis acciones trato de que el hombre
tome conciencia de sus posibilidades creativas, las nicas que
le puedan dar la libertad. Trato de vincularlo hacia abajo con
la tierra, la naturaleza, los animales, que tienen un lugar im-
portante en mis acciones y hacia lo alto con los espiritus.»

Si entramos en hipétesis sobre cudl o qué caminos ha de
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seguir el arte plastico o los medios visuales (hoy dia ya no
podemos decir pintura sin herir el cerco de las delimitaciones
de lo que ha sido tradicionalmente ésta), si tenemos que arries-
garnos a dar un vaticinio de la continuidad de las artes visuales,
no podemos olvidar que el arte, en general, es una necesidad
social, con sus implicaciones sociolégicas consiguienttes, donde
las revoluciones artisticas se llevan a cabo.

Tengamos en cuenta que el pensamiento actual del hombre
se encuentra ante nuestro mundo y se encuentra ante el infinito.
Tenemos, de un lado, la superpoblacién y la violencia y, de
otro, la gestacion de un cambio fundamental en la idea del es-
pacio.

El hombre del siglo xx, basicamente, es igual a los hombres
que le han precedido; pero en su espiritu se han arraigado de
forma consciente los conceptos de enfrentamiento al infinito
como un absurdo y del nacimiento de la filosofia de lo absurdo
como elemenio de defensa ante el infinito. El escepticismo, la
belleza, el sentido del humor u otros argumentos, son necesi-
dades reflejas del hombre ante el infinito, son parte de los va-
rios instrumentos de defensa ante el pozo sin fondo que es el
infinito.

El sentido de la belleza, como el sentido del humor, no exis-
tiria sin e| hombre. El infinito no tiene motivacion de ser si no
existe la razén. Es como si la razén fuese la creadora de esas
inmensas proyecciones de afios luz. Si a estas Proyecciones de
afios luz les situamos ante un espejo, el infinito queda dividido
en dos: imagen y reflejo. espacio y negacién de ese espacio,
absurdo y absurdo al otro lado.

La cultura de lo absurdo estd ahi, planteada en los senti-
mientos de este siglo; y no ha sido un capricho, sino una ne-
cesidad vital, una necesidad de supervivencia ante la crueldad
del infinito. Si la belleza es un medio de combatir al infinito
como reflejo de lo absurdo, el sentido del humor es un espejo
puesto ante lo absurdo.

Arnold Hauser dice: «El hecho de que la tragedia moderna
y el humor nacieran al mismo tiempo dista mucho de ser ca-
sual. Por diferentes que puedan parecer a primera vista trage-
dia y humor, hunden sus raices en la misma mentalidad.»

El sentido del humor, hoy, es cultura latente y viva. La hu-
manidad empieza a colocarlo en el lugar que le corresponde
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dentro de la cultura. A mayor nivel del hombre en coeficiente
de inteligencia, mayor es el contrapunto que puede ofrecer su
sentido del humor ante el abismo del infinito o de lo absurdo.

En fin, todas las manifestaciones del espiritu humano, todas
sus inquietudes, todas las bases criticas sobre la situacién del
mundo en la actualidad y de su afrontamiento ante el infinito,
han de ser reflejadas en las manifestaciones artisticas con apa-
riencia diferente. Y todo lo que en las artes pldsticas no sea
expresién de la sociedad en que se encuentra, de los sentimicn-
tos presentes y futuros de ¢sta, corre el riesgo de eslar dentro
del campo de la fraudulencia o de la extemporaneidad.

Gillo Dorfles escribe: «¢Cémo pretender que el artista pue-
da continuar creando independientemente de lo que ve y siente
de continuo en torno suyo y que en su mayor parte estd consti-
tuido, no ya por elementos naturales, como cn los tiempos an-
tiguos, sino por elementos artificiales?»

Lo que el artista ve y siente estd ahi, en la superpoblacién,
en la violencia de una sociedad que dificilmente sabe encontrar
soluciones de grupo, que esta aprisionada por la tecnologia en
todas sus derivaciones de contaminacion y destruccién de la
vida natural; todo lo cual crea y determina una rebeldia ante
un consumismeo esclavizador. El artista actual, el hombre crea-
dor actual, ante la situacién del mundo moderno y sus estruc-
turas, tiene una funcién de oposicién ideoldgica y de denuncia,
a la vez que una funcién constructiva hacia si mismo y, como
reflejo de estas inquietudes desarrolladas en su obra, para la
sociedad.

Dorfles pregunta que donde estd la direccién justa: «¢En
las superficies pulidas y esterilizadas de los curtain walls de
la arquitectura moderna y de los objetos producidos por la in-
dustria, o en las arpilleras o trapos de Burri, la chatarra de
César o de Chamberlain, en la combine painting de Rauschem-
berg o de Dine, o en los maniquies antropomorfos de Segal o
de Kienholz; en las operaciones sobre paramos helados de
Oppenheim, en las predicaciones espirituales y revolucionarias
de Beuys o en las elucubraciones metaféricas de Kosuth o de
Barry?»

«Acaso en todas estas expresiones a la vez: con tal de que
no se mire el mito mecanicista y cibernético como la sola meta
de nuestra civilizacién y no se considere el rechazo nihilista
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de toda objetualidad como la tinica meta del arte de hoy y del
mafiana.»

A estas soluciones propuestas cabe afiadir el concepto claro
de que, aunque pertenecemos a un grupo, cada hombre tiene
su universo particular por el cual deambula, Que el arte es un
medio de expresién ajeno a las calificaciones y clasificaciones.
Que si el arte admite los «ismos» relativamente cuando se
trata de su aplicacién social, no lo admite en absoluto cuando
se refiere a la necesidad individual de expresién, cuyos resul-
tados siempre seran irrepetibles si estdn cumpliendo esta fun-
cion auténticamente.

Ya lo he mencionado: estilos, obras y personalidades son,
como todos los fenémenos histéricos, de caricter unico e irre-
petible.

El hombre tiene un camino, siempre lo ha tenido delante
de si; ese camino ests empedrado de encuentros con la vida,
con el misterio de todas las experiencias. Recuerdo una frase
de Einstein: «El encuentro con lo misterioso es la experiencia
mas hermosa. El origen de toda ciencia.» Basta con darse cuen-
ta de que esas experiencias son lo real e irrepetible que tenemos
constantemente ante nuestros ojos, lo son para un pintor o
para un hombre de espiritu creador.

El camino del arte es el camino del hombre como grupo y
del hombre como individuo ¥ cada uno de los encuentros con
una experiencia puede convertirse en un misterio por descifrar.
Ciencia, arte, mundo de la mente tienden a deslindar sus fron-
teras hoy.

Toledo, 18 de junio de 1978.
FraNCIsCO Rojas GOMEzZ
Numerario




CONTESTACION DEL ACADEMICO NUMERARIO
ILMO. SR. D. FELIX DEL VALLE Y DIAZ, AL ILUS-
TRISIMO SR. D. FRANCISCO ROJAS GOMEZ

Excmos. e Ilmos. Sres.:

En el nimero uno de los Boletines de esta Academia y en
el extracto de la memoria de su primer afio de vida nos cuenta
su entonces secretario, el Ilustrisimo Sefior Don Adolfo Arago-
nés de la Encarnacion, por qué y cémo se fundé esta Real Cor-
poracion. Y viene a decirnos que sus fundadores fueron un
grupo de hombres, «anénimas abejas de inagotables entusias-
mos para laborar en pro de la historia y del arte de Toledos.
Y el lugar de la fundacion, segun él dejé escrito y todos sabe-
mos, fue la tertulia que formada por estos hombres se reunia
todos los domingos en el despacho del director de la Escuela
de Artes y Oficios.

Este dato deberia bastar para patentizar la vinculacién de
la toledana Escuela de Artes a esta Academia, si no hubiera
sido refrendado con el paso por estos sillones de hombres de
la talla de Sebastian Aguado, Pedro Roman, Roberto Rubio,
Vicente Cutanda, Aurelio Cabrera, Sanchez Comendador, Julio
Pascual, Enrique Vera, Guillermo Téllez, Emiliano Castafios,
Cecilio Béjar y Manuel Romero, por citar sélo a los desapare-
cidos.

También la medalla que acabamos de imponer al nuevo
académico, la numero 5, tiene una especial vinculacién con la
Escuela de Artes, pues entre las personas que la han ostentado
figuran don Enrique Vera Sales y don Manuel Romero Carrién,
a los que me unieron entrafiables lazos de amistad y a quienes
quiero dedicar en este momento mi mas emocionado recuerdo.

Una vez dicho esto, no puedo ocultar la enorme satisfac-
cién que para mi supone poder recibir, en nombre de esta Real
Academia de Bellas Artes y Ciencias Histéricas, a alguien pro-
cedente de la Escuela de Artes de Toledo. Y esta satisfaccién
es mayor si el nuevo académico es el director de la referida
Escuela, excelente compaiiero en la labor docente en ella y mag-
nifico amigo: el pintor Francisco Rojas Gémez.




04 FELIX DEL VALLE Y DIAZ

Francisco Rojas da sus primeros pasos de artista en la Es-
cuela de Artes de Toledo, y tal vez fuera entonces cuando co-
menzara a sentir en su alma ese hilo invisible de amor por todo
lo toledano, que se ha venido fortaleciendo silenciosamente has-
ta traerle a esta Academia. Entre los profesores que dirigieron
sus pasos hay algunos de los mencionados anteriormente, que
marcarian en €l una especial impronta de artista serio.

Mais tarde, decide Rojas hacer estudios superiores de Bellas
Artes y marcha a Sevilla para continuar después en Madrid; y
da comienzo lo que yo llamaria una de las partes mas duras de
su vida, pero también de las mas bellas, humanamente hablan-
do: Rojas trabaja cada mafana desde muy temprano en la
pequena industria familiar, para luego viajar a Madrid diaria-
mente, donde ha de tomar sus clases y estudiar. Es tal vez esta
época, de trabajo y estudio diario, la que méds profundamente
marcard la personalidad de Francisco Rojas; la que forjara
en ¢l ese espiritu de auténtico laborador, del que Rojas no
podra ya desprenderse en ningin momento de su vida.

Rojas termina sus estudios y casi inmediatamente pasa a
formar parte del profesorado de la Escuela de Artes de Toledo
y a realizar su vida como pintor.

Despreocupado de todo ambiente de preferencias que pu-
dieran empujar su mirada hacia corrientes de consumo de la
pintura o a canalizaciones de expresién marcadas por ciertos
marchantes, Francisco Rojas se dedica a estudiar profunda-
mente la pintura en el siglo xx, llegando a ser, segin hemos
podido comprobar escuchando su excelente discurso, un per-
fecto conocedor de la época en que vive. Podriamos conside-
rarle un gran especialista en los cambios pictéricos de nuestro
siglo. Un formidable investigador de todo cuanto le rodea, a
través de cuyas vibraciones capta, con personalisima sensibili-
dad, las esencias que traslada a sus lienzos.

Su época, segunda mitad del siglo xx, ya que nace en 1942,
estd plasmada en su brijula, y su brijula marca su rumbo, y
no varia, aunque el barco que la sirve de soporte sea zarandea-
do por corrientes de gustos artisticos que alguien llama de sa-
161, o de «ismos» de ultima hora, que a la hora siguiente habran
perdido toda actualidad. Su dnica preocupacién: ser honrado
consigo mismo y obedecer a sus percepciones sensoriales pin-
tando.
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Y esta época suya, que también es la nuestra, ha conocido
una serie de movimientos revolucionarios en el arte que han
transformado completamente el concepto de expresién. Coinci-
diendo casi con el comienzo de nuestro siglo se empieza a aban-
donar la idea de que el tinico camino concebible de hacer arte
es la representacion de la realidad segun las normas tradicio-
nales. Las tentativas individuales de unos cuantos artistas de
finales del siglo anterior empiezan a parecer serias alla por
el 1900, y los pintores europeos, apoyandose en los atrevi-
mientos de Monet, Renoir, Cézanne, Gauguin, Rousseau y algu-
nos otros mas, que les han hecho comprender que la creacién
basada en las normas tradicionales tenia solamente un alcance
limitado, emprenden los caminos iniciados por sus companeros
y se dedican por completo a otear nuevos horizontes. Ya ha
nacido esa revolucién de expresion en el arte que tanto habria
de influir en los artistas del mundo entcro. Europa ha lanzado
el grito que partiera de Francia, y este grito, pleno de inquie-
tudes, se extenderd como una mancha de aceite, alcanzando a
todos los artistas del mundo.

Estamos asistiendo a una revolucidn artistica que aun tiene
lejos sus dias finales. Son, quiz4, demasiados cambios los que
estd conociendo el hombre de nuestra época, y es duro para
él reconocer cudles son los caminos reales y cudles son los me-
ros ensayos pasajeros. A veces, su avisada sensibilidad se incli-
na por obras del pasado, teniéndolas por mas bellas. Y no va-
mos a negar la belleza de las obras del pasado, que constituyen
el magnifico patrimonio espiritual de la humanidad. Pero tam-
poco hemos de negar a las del presente su belleza, basada en
su nacimiento de una situacion histérica, donde la maquina, la
prisa y el ruido van deshumanizando paulatinamente nuestras
formas de vida.

Teniendo esto en cuenta, yo diria que entre lo mas impor-
tante del quehacer de Rojas en el arte esta el intento de do-
minar su propia formacion, que, tras su preparacion académica,
ha querido hacer discurrir por el actualisimo sendero que pisa.

Francisco Rojas, en estrecho contacto con un grupo de ar-
tistas toledanos, crea el «Grupo Tolmo», que nace en principio
para exposiciones de pintura y escultura, pero en cuya sede se
realizan en la actualidad todo tipo de manifestaciones artfs
ticas.
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La maravillosa conjuncién de este grupo ha hecho posible
que el nombre de Toledo haya estado presente en exposiciones
internacionales, como el « Junior Cahmper», de Tokoaka ; Feria
Internacional del Arte, de Basilea; Casa de la Cultura, de Nara;
«Spanische Kunst Heutes, etc.

En todas ellas y en muchas m4s, como en la Bienal de De-
porte; Nacional de Bellas Artes; Art Espagnol D’aujourd’hui,
en el Musée Royal des Beaux-Arts de Bruselas ; Pintores Espa-
fioles Actuales, en la Casa de Colén de Gran Canaria; «Cien
afos de Dibujo Espariol», en Madrid ;. Esposicion Internacional
de la Fundacidn Nikokai de Tokio, ha estado presente Rojas,
habiendo obtenido en ellas tal cantidad de premios, que por no
hacer de esta disertacién una lista fatigosa para sus sefiorias,
s6lo mencionaré los que considero mas destacados: Premio
Corporacioén en la Exposicién Nacional de Bellas Artes (1968);
Premio Adquisicion en la Nacional de Arte Contemporianeo (Ma-
drid, 1972); Molino de Oro, en Valdepenas (1974); Premio Caja
de Ahorros, en la Bienal de Pintura Ciudad de Zamora (1975);
Premio Tajo, Bienal del Tajo, (Toledo 1976) «t3rand Prix» en
la Exposicién Internacional Nikokai de Tokio {1977).

Lo peor que podria ocurrirle a un cosechador de triunfos es
«dormirse en los laureles», pero recuerdo a ustedes que, como
hace un momento he dicho, Rojas es un auténtico laborador,
lo cual le pone a salvo de esa circunstancia. Y ese constante
trabajo de cada dia ha hecho que su obra sea seleccionada para
representar a Espafia en la Exposicién de Pintura del Museo
de Puschkin de Mosct, y del Hermitage de Leningrado.

Por si pudiera parecer que los lazos que me unen al nuevo
Académico me llevaran a exagerar su figura, quiero hacerme
eco de lo que de ¢l han dicho algunos de los m4s prestigiosos
criticos de arte del momento.

Radl Chévarri ha dicho: «Rojas es un pintor toledano na-
cido en 1942, al que quiza vaya a corresponder la gloria de ser
la dltima de las figuras espafiolas de la pintura abstracta de
renombre universal. Su elocuencia, su color vibrante, el equi-
librio de masas y formas que define su obra son propias de un
maesro mayor de la pintura. Los oportunistas pueden ver en
una pintura de este porte la continuidad de la abstraccién. Los
pesimistas quizs aprecien la gran extincién de una tendencia.»

Y en otra ocasién se dijo de él: «Rojas es artista que es-
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conde subjetivismos y se distancia de lo que representa en sus
cuadros. El nombre de Veldzquez, con su altiva pintura, se nos
viene a la memoria cuando decimos de Rojas.» Son palabras
textuales de Elena Flérez.

Recibiendo al nuevo Académico y siendo consciente de su
proyeccion presente y futura, me complace recordar un parrafo
de las Reales Ordenes, por las que se concedia a esta Acade-
mia caracter oficial y el titulo de Real, catorce dias antes de
cumplirse el afio de su fundacién, que dice asi: «Considerando
que dicha entidad cumple con los fines que se determinan en
el Real Decreto de 31 de octubre de 1849 y legislacién posterior
sobre creacién de Academias Provinciales de Bellas Artes, y que
NO SOLO HACIA EL PASADO DEBE TENDERSE LA VISTA,
sino que, MIRANDO AL PRESENTE PARA PREPARAR EL
PORVENIR, debe buscarse en todo momento un lugar donde
eruditos, artistas y escritores sienta la atraccién de sus ideas
y comuniquen un verdadero renacimiento al arte en sus mul-
tiples y variadas direcciones.»

Pienso, sefiores Académicos, que hoy estamos cumpliendo
con el parrafo que acabo de leer, pues no es solamente al pasa-
do donde tendemos la vista, sino que estamos mirando al pre-
senle para preparar el porvenir.

La brevedad que de mi intervencién se espera aconseja no
extenderme mas. Sélo me resta felicitar al nuevo Académico y
desear que su laboriosidad no decaiga para que con su vida
académica comience una nueva etapa de éxitos en pro de las
Bellas Artes y de las Ciencias Histéricas.

FPLIX DEL VALLE Y Diaz

Numerario




