JULIAN GALLEGO:

Decia Matisse: «Quiero un arte de
equilibrio y de pureza, que no
inquiete ni turbe». Con ello renuncia
a transmitir al espectador, al préji-
mo, sus angustias, dindole un men-
saje de calma y de belleza incluso en
los momentos peores de su vida,
cuando, ya incapacitado para traba-
jar, ordena, con ayuda de una cafa
desde el lecho, sus guaches recorta-
dos. Bajo este punto de vista, es el
continuador de la «joie de vivre» de
los impresionistas, depurada, sin vul-
garidad, intelectualizada, como en un
«Aprés-midi d’un Faune», de De-
bussy.

Esta exigencia, esta discrecién, le
alejaron de triunfos faciles, siempre
abiertos a los pintores expresionistas,
ya que lo que quiere el publico y bue-
na parte de la critica es, no ver,
sino escuchar que le digan algo, que
el artista haga confidencias o denun-
cias. El éxito popular ha esperado
hasta después de la muerte de Ma-
tisse, en especial con la gran retros-
pectiva del Grand Palais de Paris, del
centenario de su nacimiento, en la
que cupo ver por primera vez obras
hasta el momento ocultas o retiradas,
como las de los museos rusos. Aun
asi, hay quien sigue encontrandolo
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«Matisse: pureza
y. equilibrio/dibujo
y color»

- superficial, ligero, decorativo: como

si los grandes cuadros del pasado
no lo fueran. Matisse no tiene teo-
ria. Si bien es cierto que escribié so-
bre su arte, esa teoria sigue a la obra
ya hecha, y no a la inversa. Es un
intento de explicar la obra. Para Ma-
tisse los cuadros no se hacen con
ideas sino con pintura.

Otro reproche que se le ha dirigido
es estar fuera de proclamas y movi-
mientos de vanguardia, vivir en abso-
luta discreciébn, sin manifestar sus
ideas personales, ni cuidarse de teo-
rias cientificas. Segin decia, su elec-
cién de los colores se basaba «en la
observacién, en el sentimiento, en la
experiencia de mi sensibilidad».

Como dijo Dufy, su amigo y admi-
rador, «el arte' no es un pensamien-
to sino un hecho». Matisse se aparta
de la disputa entre lo abstracto y figu-
rativo; sus figuras, sin perder su
aliento, su vida, son una pura abs-
traccién. «Las reglas no existen fue-
ra de los individuos».

Matisse no pensaba ser pintor. Na-
ci6 en Cateau-Cambrésis, en 1869.
En un pueblo con gran prestigio his-
térico y de una familia media. Estu-
dia Derecho en Paris y entra de pa-
sante en un bufete en Saint Quentin.
Pero dejara el Derecho para dedicar-
se a la pintura, como han hecho Gau-
guin y Bonnard, entre otros. Cabe
decir que el Derecho y la Arquitec-

- tura han provisto, -en dos direcciones

diversas, al campo de la pintura con-
temporanea de figuras de primer or-
den. A estos pintores les caracteriza,
por contraste con el mundo juridico,
una imaginacion colorista y una gran
sed de vivir al aire libre; y siempre
conservan un gran rigor y seriedad en
el -trabajo. Matisse se lanzari ala
pintura con obstinacién, con prisa,
con apasionamiento y sacrificio.

Su genial carrera es, pues, «una
larga paciencia». Tiene la suerte de

' _ ser alumno del gran Gustave Moreau,

el genial simbolista que decia que «el
color ha de ser pensado, soflado,
imaginado» y no copiado, y que fue
el maestro de casi todos los mas bri-



llantes pintores de la época. Alli y en
el taller de Carriére Matisse traba
amistad con otros jovenes que, a par-
tir de 1904, seran llamados «las fie-
ras» («les fauves»), formando uno de
los movimientos de mayor esplendor
pictérico y de més breve duraciéon del
siglo. Luxe, calme et volupté, titulo
tomado de un poema de Baudelaire,
es una definicibn poética del arte
de Matisse. Expone este cuadro en 1905
en el Salén de Otofio.

Matisse usa desde entonces del co-
lor libremente, como si se tratase
de notas musicales, que.hay que ha-
cer contrastar o entonar. Llega a
cambiar el tamafo y la forma de los
objetos en relacién con las exigen-
cias cromaticas. Paisajes dalt6nicos:
pinta prados rojos y labios verdes.
Pureza y equilibrio. Dibujo. y color,
he aqui los dos apoyos fuertes de la
obra de Matisse.

Siempre buscar4 Matisse un equili-
brio entre dibufo y color, moderando
éste para que las formas no pierdan
su caricter. El concepto de la obra
de Matisse se acerca mucho a la mi-
sica: la melodia es el dibujo; los to-
nos, el color.

1911 sera el comienzo de los viajes.
Va a Rusia, donde conoce los iconos;
a Marfuecos, donde, ademas de los
azulejos y los alicatados arabes, le ma-
ravilla la Jluz de aquellos paises. El
afto 1917 serd de nuevo muy impor-
tante, coincidiendo curiosamente con
otra enfermedad, tan crucial, al pa-
recer, en la vida creadora de Matisse:
va a Niza y alli descubre el sol, gran

descubrimiento para una persona del
norte de Francia. De hecho, después
de Renoir y de Matisse, casi todos
los pintores de la Escuela de Paris
acabardn por emigrar al sur.

En 1937 Matisse hace sus primeras
composiciones con papeles recorta-
dos, que no son «collages» propia-
mente: Matisse no parte de una tex-
tura industrial, ni de colores prefabri-
cados. Son papeles que €l pinta a la
guache, pedacitos de color con distin-
tos matices que van conformando la
silueta con un cierto temblor y sensua-
lidad. Se propone eliminar la zona
sucia o neutra que suele haber entre
campos de colores contiguos. Logra
ese filo aguzado poniendo un papel
sobre otro, de distinto color. La me-
jor ilustraciébn de esta técnica es el
libro Jazz, una de las obras maestras
de la edicién del siglo XX.

En 1947 viene de nuevo la enfer-
medad. A sus 77 afios ofrece proyec-
tar una capilla en Vence. A partir
de un espacio cerrado y muy peque-
o quiere lograr, mediante el juego
de colores y lineas, un espacio lumi-
noso, religioso, de proporciones infi-
nitas. La primera piedra se pone en
1949; la Capilla es bendecida en 1951.
Matisse consideraba esta Capilla
como su obra maestra. La capilla del
Rosario de las Dominicas de Vence
es la suma de una carrera: el dibujo
de los muros, el color de los vitra-
les y los ornamentos, dentro de una
atmésfera de luz casi mistica. De
nuevo esa pureza y equilibrio que dan

claramente su mensaje de alegria.
7

ANGEL GONZALEZ:

Matisse es, que yo recuerde aho-
ra, el unico pintor que se ha
atrevido a pronunciar la palabra més
aborrecida por el arte moderno: de-
coracién. «La’ composicibn —escribe
Matisse— no es mas que el _arte de
disponer de manera decorativa los
diversos elementos con los que un
pintor cuenta para expresar sus senti-
mientos». Matisse, un pintor retinia-
no; o propiamente: un pintor decora-
dor, que lo es, ademas, libre de cul-
pa, y ahi brilla de nuevo su desfacha-
tez sin precedentes y quizas sin con-

«Matisse y
la modernidad»

secuentes en la Historia del Arte Mo-
derno.

E! sortilegio del color, la franca,
demasiado franca leccion de Matisse,
esconde su «eterno conflicto» con el
dibujo y labra la ruina de tantos pin-
tores modernos que creyeron ser ca-
paces de resolverlo a golpe de instinto,
como el propio Matisse queria. Re-

. cordemos tan sélo, por su proximi-

dad histérica, los casos de Rouault,
Dufy o Vlaminck y, de algin modo,
la desbandada general de los «fau-
ves», condenados a tirarse un farol
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Colas de entrada a la Exposicién Matisse.

sin apenas cartas, ni astucia siquiera,
frente a nuevas. facciones dotadas de
un programa y un método. En medio
de esas «fieras» Matisse es el unico
que tiene cara de péker; el Unico en-
tre ellos de quien las futuras promo-
ciones vanguardistas, que, por lo ge-
neral, no se lo han de tomar muy en
serio, sospecharan, sin embargo, que
esconde ases en la manga. Su faci-
lidad, mas aparente que otra cosa, su
calma, su irénico orgullo («no me
arrepiento de ninguno de mis cua-
dros»), su resolucién para lograr que
asi fuera, son otros tantos motivos de
inquietud o perplejidad para sus con-
temporaneos.

Matisse concede en sus escritos y
declaraciones una importancia decisi-
va al instinto y llega incluso a rene-
gar de la «voluntad» como «serio
obsticulo de la clarividencia», pero
en definitiva, sélo trata de expresar
asi, confusamente, su repugnancia
por las «teorias». Por instinto —de
pintor, se entiende— Matisse ha hui-
do del taller de Bouguereau al de
Gustave Moreau; ha abandonado la
ortodoxia divisionista y resistido el
‘ensalmo del cubismo. Sus constantes
alusiones a la prictica «instintiva» o
«inconsciente» de la pintura no de-
ben confundirnos.

La Joie de Vivre de Matisse (que
expone en 1906). se revela mucho
mas moderna que Les demoiselles
d’Avignon. Para Picasso, o para Bra-
que, la superficie del cuadro sigue
siendo el escenario abstracto de un
gesto; el lugar donde los objetos des-
cubren al fin su verdad. Se trata de
un lugar prefijado, neutral, cuyas
proporciones resisten los cambios de
escala; mientras que, para Matisse,
«la composicién se modifica segin la
superficie a cubrir». La tensién entre
el marco y las incidencias de la super-
ficie que rigidamente comprende,
constituye, pues, el abecé de la pin-
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tura de Matisse y, por simpatia, el
horizonte de sus «préstamos cultura-
les»: el arte arabe y bizantino, la es-
cultura antigua, las estampas japone-
sas o las blusas rumanas.

Pero la boga de los «primitivos»
no s6lo se explica por lo que de
razonable encontraba la vanguardia
en su sistema de representaciéon, si-
no también por lo que de verdadero
creia advertir en su produccién. El
sindrome romantico alcanzaria entre
los expresionistas alemanes su extre-
ma agudeza, pero también entre cu-
bistas, futuristas y demdis facciones
modernistas cundié la moda de ben-
decir el modelo propio de reducciébn
con férmulas como pureza, verdad,
esplritu, necesidad interior... «Reali-
zar» la esencia del arte, llegar hasta
el escondrijo en que se oculta su espi-
ritu y empujarlo hacia la superficie,
constituye, sin duda, el objetivo, ex-
preso o no, de los modelos de apren-
dizaje que la vanguardia ofrecié co-
mo alternativa a la pedagogia acadé-
mica. Cuanto mas simples fueran los
medios, mayor seria la garantia de
poseer la suprema simpleza en que,
por lo visto, consiste la esencia o ver-
dad del arte.

Saliendo al paso de lo que se le
venia encima a la pintura, Matisse
plantea el problema de un modo muy
distinto. Los medios no son para é€l
genéricos, sino especificos de cada
pintor, y no se reducen en el proce-
so de aprendizaje, sino que simple-
mente se completan, hasta alcanzar
su afrado maximo de expresividad vir-
tual, es decir: problematica. «La sen-
saciéon de profundidad sin ayuda de
la perspectiva constituye la contribu-
cibn de nuestra generacién (al arte
modem(y». La de Matisse en particu-
lar ha sido, ademds, resolver esa pro-
fundidad sin ayuda de argumentos re-
ligiosos.

Contrariamente a lo que suele de-



cirse, Matisse ha sacado méis pro-
vecho de Cézanne 3ue los cubistas.
Estos se vieron enredados en una se-
ri¢ de contradicciones ridiculas a pro-
pbsito del espacio pictérico y las rela-
ciones entre luz y color, de las cuales
salieron maltrechos y con retraso.
Entretanto, Matisse habia pintado la
«ventana-puertan de 1914, demos-
trando que era posible sugerir un es-
pacio corpéreo, una profundidad,
por medio de tensiones superficiales
entre grandes placas de color. .

Matisse, se dice, es un gran coloris-
ta, como corresponde a un «fauve»,
pero ese pasado de agresividad cro-
matica no le encadena a los valores
extremos de la escala, ni le prohibe
mezclas ni enlucidos. Matisse, que
nunca soportd la disciplina divisionis-
ta, afirma: «Decir que el color ha
vuelto a ser expresivo equivale a ha-
cer su historia». La historia del co-
lor estd en la pintura de Matisse

como un pez en el agua. Constituye
el esquema de alimentacién del cua-
dro, no su cocina. El dibujo se con-
vierte en testigo del espesor y consis-
tencia del color. El arabesco matissia-
no no-es, en consecuencia, un recurso
decorativo, sino un poder de penetra-
cién en el sistema de densidades del
color para establecer el sistema de
tensiones del cuadro.

Matisse, no lo olvidemos, es un
pintor figurativo; y como tal, entre-
gado a resolver un escenario y unas
peripecias; a garantizar la eficacia
de un gesto, la caida de una tela, el
silencio de una habitacién, la acera-
da veracidad de un tragasables. Ma-
tisse no se cansaba de repetir este pre-
cepto de los pintores chinos: «Cuan-
do dibujes un 4rbol, debes crecer con
él desde su base». Matisse ha devuel-
to su dignidad a la pintura; la ha de-
vuelto a si misma, a su imposible
verdad.

PIERRE SCHNEIDER;

uele tenerse una idea falsa sobre

Matisse: se le ve como un pintor
hedonista, un artista puro que encar-
na la pintura moderna y el principio
que preside a ésta: el triunfo del
como sobre el qué. En Matisse el
qué de la pintura existe tanto como
el ¢émo, se intrincan el uno en el
otro perfectamente. Podriamos afir-
mar que Matisse es un pintor de rai-
gambre racional, un realista que poco
a poco ir4 transformando esa tradi-
cidn realista, como lo hicieron los im-
presionistas 'y postimpresionistas.
Empez6 a pintar en la tradicién de
prioridad del motivo (bodegones),
hasta que en 1905 irrumpe el fauvis-
mo y se produce el cambio: el realis-
mo cede el paso a lo que él deno-
mina abstraccidbn o decoracién. Un
espacio plano, pérdida de toda pers-
pectiva y colores puros. Matisse llega
asi a una pintura que yo llamo sagra-
da, mitica. Se hace eco de la teoria
de Kandinsky sobre el arte como
creacién religiosa (De lo espiritual en
el Arte), y pasa del neo-impresionis-
mo a la escritura de signos decora-
tivos con mensaje religioso.

«Entre lo
intemporal
y la historia»

La Joie de Vivre, que pinta Ma-
tisse a los 35 aflos de edad, muestra
la relacién de causa-efecto entre el
c¢émo y el qué de la pintura. Es la
primera vez que Matisse no trata un
tema tomado directamente de la Na-
turaleza. Se trata aqui de una inven-
cién: una pastoral, la Edad de Oro
con clara resonancia virgiliana.

En Luxe, calme et volupté (1904?.
Matisse pasa del tema burgués de la
merienda campestre a una escena de
paraiso ideal. Es como si el cuadro
se situase a mitad de camino entre el
viejo y el nuevo estilo. Es un cuadro
del pasado que anuncia el futuro.
Cuando al aflo siguiente, en 1905, es-
talla el fauvismo, el fuego de este
nuevo estilo permitirA a Matisse lan-
zarse de lleno en el cielo del parai-
s0, que es La Joie de Vivre. En este
cuadro Matisse nos hace participar
del mundo sagrado. A partir de La
Joie de Vivre, nos dara ya fragmen-
tos del mito.

En la obra de Matisse hay enmas-
caramiento, como una clandestiniza-
cién del tema sagrado, del mito, o
bien fragmentacién, que es otra for-



Joan Miré ante el cuadro de Matisse «El pintor
en su taller».

ma de enmascaramiento. En La Dan-
se, lo sagrado esti en el baile y en
el estilo frontal. En otras obras, co-
mo Taller Rojo, aparecen varias figu-
ras de la Edad de Oro. En £/ Fru-
tero de Naranjas (1916), obra que
estd en esta exposicién, puede verse
como un icono de la Edad de Oro.
Esa copa con naranjas tiene el mismo
peso religioso que para un cristiano
tendria la representacién del pan y
del vino.

¢(Donde se reconoce la actitud miti-
ca de Matisse? En el regreso a los
temas ya tratados, en esa vuelta a lo
primigenio, por contraposicién al
cambio, que es la historia. En sus ba-
jorrelieves de Torsos, transcurren
veinte afios del primero al wltimo.
Cada vez que Matisse retoma un te-
ma, estd en el ambito de lo sagrado.
La vuelta al origen es un signo re-
ligioso.
- La Musica posee el mismo mensaje
que La Joie de Vivre. Si en La Dan-
se habia un cierto orden, en La Muisi-
ca parece no haber relacién entre los
personajes. Estos estan frontalizados;
y como en La Danse, hay un sexto

personaje, el espectador, que juega
el papel de director de orquesta. Exis-
te como una unién invisible que los
domina a todos. Nos encontramos en
un estadio mas abstracto de la ten-
sion sagrada. El perfil es el sentido
de la historia; la gontalidad de estos
personajes representa el sentido de lo
eterno. Estamos ante un icono.

Entre 1905 y 1910 habia resurgido
lo sagrado en la. pintura. Basta con
citar a Gauguin, a Picasso y su amor
por los motivos africanos, a Kandins-
ky... Cinco aftlos durara esa obsesion
por lo sagrado, justo el tiempo que
media entre La Joie de Vivre (1905)
y La Musica (1910). Y después, la
mayor parte de los artistas lo recha-
zaran. No asi Matisse. La conversa-
cién, inmediatamente posterior a La
Muisica, tiene también un evidente
caracter de icono. En La conversa-
cién hay una ventana que separa a
los esposos. La ventana, decia Ma-
tisse, es como una fuerza extrafla que
irrumpe en mi vida. La ventana es
la pintura misma, la irrupcién de lo
sagrado, dado por la pintura,-en lo
cotidiano, en lo histérico. De hecho,
cuando se le preguntaba a Matisse,
si creia en Dios, respondia: «Creo en
Dios cuando trabajo». ’

La pintura, bajo forma de ventana,
equivale a un cuadro dentro del cua-
dro. También en La conversacién el
espacio esta frontalizado y carece de
perspectiva. El estilo es en primera
persona, como en las obras religiosas.
Gracias a esa ventana de tanta luz,
el cuadro de Matisse pasa de ser es-
cena burguesa a icono, hasta el punto
de que La conversacion podria lla-
marse «icono con pijama rayado».
Estamos de nuevo ante lo sagrado
personal, familiar. La familia permite
a Matisse reconciliar, sintetizar rea-
lidad y abstraccidon, la historia y lo
intemporal.

Las cuatro conferencias registraron una asistencia masiva de piblico.



MARCELIN PLEYNET:

Tenemos a la vez la suerte y la des-
gracia de encontrarnos historica-
mente en lo que yo llamaria una se-
mi-proximidad ante la obra de Ma-
tisse y de Picasso, y, sin embargo,
sentimos que, en su modernidad, am-
bas obras siguen participando en mu-
chos aspectos de nuestra contempora-
neidad. ;Como dos obras y dos hom-
bres tan aparentemente diferentes
fueron contemporineos con una tal
maestria y grandeza? Si somos mas
sensibles al carActer ibérico, nos sen-
tiremos mas proximos a Picasso; si
lo somos al caracter latino y medite-
rraneo, estaremos mas cerca del en-
torno de Matisse.

Picasso, nacido en 1881, era doce
aflos mas joven que Matisse, y, sin
embargo, en pintura era su hermano
mayor. Nacido en 1869, puede decir-
se que Matisse no tocd un pincel ni
abri6 una caja de colores antes de
1896, es decir, antes de los 21 aiios;
mientras que a los 16, Picasso pint6
Ciencia y Caridad y era premiado
con este lienzo en Barcelona en 1897.
Un acontecimiento semejante en la
carrera de Matisse no se producird
hasta 1896, con La desserte. Insisto
‘en el talento precoz de Picasso y en la
tardia vocacién de Matisse, pues esos
elementos biograficos me parecen de-
cisivos para lo que distinguird y acer-
card a ambos artistas: en la medida
en que se manifiesta para ambos una
urgencia a la que ninguno_de los dos
se sustraera ya.

Hay sélo un intervalo de cinco
afios entre los primeros trabajos de

Matisse sobre Chardin y Ribera y la .

exposicion de La desserte, en 1897.
La urgencia aqui, aparentemente re-
gida por la tardia vocacién del pin-
tor, es manifiesta, y él mismo Ma-
tisse la aducira siempre como uno de
los*elementos motores de su vocacién.

Esa conviccidn, esa fuerza «ajena a
la vida» del hombre corriente, tal co-
mo las encontramos en Matisse y en
Picasso, hacen de ellos sensibilidades
sismograficas de su siglo. En eso pre-
cisamente es en lo que dialogan, y
eso es lo que califica y fundamenta

«Matisse y
Picasso»

las obras cuya grandeza y legado
hemos de asumir nosotros hoy:

Esas dos obras monumentales ayer
causaron escandalo; hoy no. Una
obra de escaAndalo lo es por la nega-
cién gue comporta. El arte de Ma-
tisse y de Picasso pronto transgredié
todas las reglas académicas. Pero,
;qué lograron con ello? ;Por qué lo
hicieron? ;Por puro espiritu de con-
tradiccién? No le faitaban a la Aca-
demia buenos pintores. De ahi que
sea tan significativa la reaccion de
Matisse y de Picasso ante la catastro-
fe de 1940. Lo que ellos reprochan
a los pintores de la Escuela de Be-
llas Artes y de la Academia es pre-
cisamente no hacer bien su oficio en
esa situacién «de urgencia» a la que
se ven precipitados con el siglo. So-
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bre ese fondo de inestabilidad econé-
mica, politica y cultural nacerd la
obra de los_dos artistas; y serd en
funcién de lo que viven y del como
lo viven como pueden reivindicar la
negatividad como ética.

{Como se encuentran? El mismo
aflo de la muerte de Paul Cézanne,
en 1906, los Stein encargan a Picasso
el Retrato de Gertrude y le presentan
a Henri Matisse. Dos o tres meses
mas tarde Picasso verd La Joie de
Vivre en los Independientes. Por en-
tonces Matisse se impone como el
joven maestro de la pintura «Fau-
vre» y €s, en esos momentos, como
ha escrito Alfred Barr, «un cezannia-
no prematuro». N

En ambos artistas, la «urgencia» y la
actitud vigilante ante el oficio y la
verdad se establecen en esos afios que
seran decisivos. «Nadie ha mirado la
pintura de Matisse como yo. Y él la
mia», afirma Picasso. De esa doble
mirada las obras dan testimonio y se
manifiesta muy especialmente en
1906-1907. La concepcién de las De-
moiselles d’Avignon debe datarse, sin
duda, en el invierno de 1906-1907.
Sabemos que Picasso y Matisse veian

sus obras reciprocamente como un
«challenge» (un desafio), a la medida
de ambos. Esa mirada con que el
mas joven vigila al de mas edad, por
ser mas maduro; y con la que el de
mas -edad vigila al méas joven, por ser
més joven y dinamico; ese «challen-
ge», creo, tendra para ambos las mas
felices consecuencias. Desde 1907, el
Burdel de Avignon (proyecto prepa-
rativo de las Demoiselles), sera la res-
puesta de Picasso a La Joie de Vivre
y a la edad de oro de Matisse.

Es cierto que no hay ni en uno ni
en otro, una vocacién de semejanza;
pero si una incontestable vocacidén de
verosimilitud. Su arte nos sitGa siste-
maticamente en un espacio en el que
estan ausentes los cnterios que nos
SONn comunes; un espacio que insiste
sobre todo en la inadecuaciébn entre
lo que vivimos y la imagen que nos
hacemos de nuestra vida. Y la gran-
deza de ambos, ;no reside acaso en
haber logrado imponer espléndida-
mente la légica «loca» de esa otra
imagen alzada contra la mediocridad
y la estupidez de un mundo del que
todavia seguimos sabiendo muy po-
¢o, por no decir nada?

En el acto inaugural de la mues-
tra en Malaga, que se desarrolld
bajo la presidencia del Rector de
La Universidad malagueiia,
Jos¢ Maria Smith Agreda, y en el
que intervinieron el vicerrector de
Ordenaciéon Académica y Exten-
sibn Universitaria, José Casti-
lla Gonzalo, y el director de acti-
vidades culturales de la Fundacion
Juan March, Antonio Gallego,
pronuncid una conferencia Juan
Antonio Ramirez, Profesor Agre-
gado de Arte de la Universidad
de Malaga, sobre el tema «La van-

«LA VANGUARDIA DE LOS 50
ANTE EL UMBRAL DE LOS 80»

B Juan Antonio Ramirez present6é «Arte
Espaiiol Contemporaneo», en Malaga

El préximo 21 de diciembre se clausura en Cddiz la Exposicién
de Arte Espaitol Contempordneo (coleccién de la Fundacién Juan
March) que se exhibe, desde el pasado 25 de noviembre, en la sala
de exposiciones de la Diputacion Provincial, organizada por la Fun-
dacién Juan March, la Universidad y la Caja de Ahorros y Monte de
Piedad de Cddiz. Esta exposicién itinerante, con 27 obras de otros
tantos artistas espailoles de diferentes estilos y técnicas se exhibio
anteriormente, del 21 de octubre al 16 de noviembre, en el Museo de
Mdlaga, organizada con la colaboracion de la Universidad malagueia y
el citado Museo, y con el mismo contenido.

guardia de los cincuenta ante el
umbral de los ochenta».

JUAN ANTONIO RAMIREZ, ade-
mas de profesor universitario es
también autor, entre otros trabajos,
de «Medios de masas e historia
del arten, «La historieta cémica de
postguerra» y «El cémic femenino
en Espaiian. Es también coautor, con
Alfonso E. Pérez Sanchez y José Ma-
ria Azcérate, de una «Historia del
Arte», en la que él se ha ocupado del
capitulo de Arte Contemporaneo.
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