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SAGRARIO AZNAR ALMAZAN

A diferencia de otras opiniones, lo que realmente parece detectarse
en el arte de la ultima década, como sefalé ya Simon Marchéan a finales
de la misma ', es una clara «renuncia a la ruptura y experimentacion
como nociones cldsicas vinculadas a la vanguardia artistica, asi como a
la conciencia de potencialidad revolucionaria, real o supuesta, implicita
en las vanguardias de nuestro siglo». Inevitablemente, el arte de los
ochenta ha tenido delante la casi omnipresencia de los grandes movi-
mientos que han marcado nuestra época, y, de ninguna manera, ha sido
capaz de ignorarlos. Lo Unico que podia hacer era tratar de abrirse paso
por unos caminos ya cerrados o, en todo caso, a punto de cerrarse, e
intentar consolidar su propia existencia teniendo enfrente, y dentro, una
superpresencia extraordinariamente robustecida por el paso de los afos,
el peso de la historia, los incuestionables grandes logros conseguidos y
una historiografia del arte que practicamente habia convertido a sus pro-
tagonistas en héroes mitologicos.

En realidad no es, ni con mucho, la primera vez que el arte de una
época concreta debe enfrentarse a lo que podriamos Hamar «un pasado
incuestionable, insuperable y paradigmatico». No es casual que una de
las pocas notas unificadoras que caracterizan a la década sea un cierto
halo de romanticismo muy diferente al del siglo pasado, pero, como él,
convulsivo, desorientado, subjetivo y, a veces, incluso, resignado. Un ro-
manticismo que en algun caso se ha denominado «congelado» o «conte-
nido» ?, flagueando un poco en el entusiasmo que su primera version te-
nia por la exaltacion suprema del arte, y con un hedonismo que a menudo
prefiere entretenerse en los entresijos de las obras como fuente de pla-
cer.

" MARcHAN, Simon, Del arte objetual al arte de concepto. Madrid, Akal, 1988, 3.” edicidn,
pag. 277.
? MaRcHAN, Simon, op. cit., 1988, pag. 317.
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En semejante situacion, segln sefiala Fernando Ponce ® el dnico
puente que el artista ve para salvarse y salvar su supervivencia, como ya
ocurrio hacia 1800, tiene que establecerlo por si mismo, volviendo la vista
hacia su interior y realizando una indagacion de las posibilidades que
encuentra o puede encontrar en su propio yo. En medio de una sociedad
convulsiva y atropeilada, el arte sigue siendo una de las pocas cosas que
el hombre hace porque no puede evitarlo. Aunque sea un arte «ensimis-
mado», interiorista, oscurecido y hasta perturbado por fantasmas.

Se trata, desde luego, de un retorno a una interpretacion subjetiva de
las diversas simbologias, mitologias o tematicas ahora desprovistas de
las connotaciones colectivas tan caracteristicas de los sesenta. Un retorno
al sujeto, a las «mitologias individuales», en principio totalmente justifi-
cado, pero que, como ya vio Marchan, corre el peligro de llevar al cultivo
del «hombre privado», que diria Walter Benjamin, del hombre que se
constituye en su interior y no parece extenderse mas alla de sus intereses
personales, del que se debate con frecuencia en practicas de autosuges-
tion sobre su propia realidad interior y la conciencia egocéntrica; del
hombre, en fin, que acepta implicitamente una escisién meridiana entre
la actividad creadora y las demas actividades humanas. Un riesgo que el
arte de los noventa ya no tendra mas remedio que correr.

La cuestién seria, entonces, saber qué estrategias pueden desplegar
o0 han desplegado los artistas jovenes a fin de mantener una distancia
critica y saludabie en una situacién que parece inevitablemente compleja.
Es cierto, como sefiala Kevin Power * que existe un claro interés actual
por la deconstruccion de los sistemas, los papeles, las creencias y los
mitos. Una deconstruccion que en realidad caracteriza a todo el siglo. Y
por eso es comprensible que a la plastica le interesen cuestiones como
la relacion del artista con la sociedad y toda la problematica que elio
conlleva incluida la funcion del arte en el momento actual. Pero al autor
parece que se le escapa que los viejos mitos pueden ser recuperados en
nuevos ritos, nuevos ritos que tengan un poco que ver con todo esto: con
el hombre, con la sociedad, con la alienacién, con las presiones, con el
arte ... (Para qué otra cosa si no han servido nunca los mitos?

Lo que al final parece bastante claro es que en las ultimas generacio-
nes han aparecido unas manifestaciones plasticas que han concluido en
un arte de personalidades, de la personalidad de cada cual. Un arte que,

® Ponce, Fernando, «La pintura de los ochenta». Artesania, nGm. 25, Madrid, 1986, pags.
5-9.

* PoweRr, Kevin, «La ligereza de los ochenta». Revista de Occidente, num. 129, Madrid,
febrero de 1992, pag. 106.
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como sefiala Marchan °, ofrece menos una tendencia, un estilo, que una
actitud comun. Un arte que, abierto a todas las normas, conviviendo con
y entre normas procedentes de décadas anteriores, es capaz de recupe-
rar sin problemas lo mejor que encuentra en cada estilo, en cada movi-
miento, en cada personalidad, apropiandose de lo que le conviene e im-
primiendo a la mezcla la impronta de sus tensiones particulares.

Asi, entre otras cosas, podemos encontrar conviviendo caracteristicas
como la mezcla de los lenguajes artisticos, la inmediatez del mensaje, la
fuerte conceptualizacion del proyecto artistico por encima de la apariencia
objetual de la propia obra, la importancia de la estética cotidiana junto
con la tecnologia avanzada, el desencanto, la angustia, la ausencia de
soluciones, la ironia ante cualquier situacién, la aparente vacuidad y sim-
plicidad de la obra, el recurso al propio objeto artistico y a la historia del
arte como tema o excusa en la nueva creacion, el internacionalismo en
lenglajes y modos, generalmente mezclados, procedentes de muy diver-
sos lugares... Todo vale. Del expresionismo de siempre y del abstracto
se toma el pie para una posible descarga de emociones, del surrealismo,
algo parecido, para pintar por instinto o siguiendo el dictado del instinto,
de la abstraccidn geométrica se esencializan las propuestas, de las nue-
vas valoraciones, una tradicion que no se resigna a morir o redescubrien-
do la figuracion. De hecho, podria hablarse de un pluralismo formal,.cons-
ciente y buscado. Un pluralismo de salida, interior y exterior.

Pluralismo que en algunos casos se acompafa, de un modo sorpren-
dentemente unificador, por una recuperacion de los géneros del arte de
caballete, en especial de la pintura, y, dentro de ella, de sus formas mas
caracteristicamente pictoricas, como el paisaje. En este sentido, lo unico
gue parece importar es la esfera de la pintura como produccion especi-
fica; el acto de pintar y las pulsaciones gestuales que lo nutren, una con-
sideracion renovada de los soportes, la textura, la luz, el color, las vela-
duras, los problemas permanentes del género, parecen estar presentes
en casi todas las posturas.

Y esta vuelta de los géneros del arte viene de la mano con una vueita
de la figuracién, aunque realmente no se trate de una tradicional repre-
sentacion figurativa. Porque la recuperacién de la figura, de lo aparente-
mente reconocible o al menos facil de relacionar con nosotros mismos,
se hace tanto a través de objetos cotidianos como de figuras simbolicas.
Es como si la pintura, «desengafiada de las buenas intenciones ‘‘van-

* MarcHAN, Simén, op. cit., 1988, pag. 277.
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guardistas’’, pero dispuesta a no renunciar a nada, se replegara a su su-
puesto estricto campo especifico» °.

Entre todos los géneros posibles, el paisaje, esta resultando ser un
apasionante punto de encuentro para las Ultimas generaciones. Progra-
matica en este sentido resuité la muestra Paisajes que, con obras de Fer-
nandez Saus, Alfredo Garcia Revuelta, Pilar Insertis, Maldonado, Lita
Mora y Din Matamoro, se inaugurd en la Sala Amadis en junio de 1987.
Acusada desde el principio de ser una exposicion forzada (la linea de
trabajo de los artistas es, en realidad, muy diferente) y localista (todos
los seleccionados eran de Madrid y la muestra tenia un caracter preten-
didamente nacional porque iba a viajar a Portugal y Alemania), tenia sin
embargo una cierta coherencia. Los tres pintores que mas llamaron la
atencion fueron Pilar insertis, Maldonado y Din Matamoro. A todos elios
les habia llegado relativamente pronto el apoyo de las galerias y ya en
febrero de ese mismo afno habian estado representados en ARCO: Mal-
donado con Juana Mordé, Insertis con Antonio Machoén y Din Matamoro
con Oliva Mara (figs. 1y 2).

Los tres, junto con José Maria Lazkano, que habia acudido a la misma
feria en el stand de la galeria Gamarra y Garrigues, han tratado el tema
del paisaje desde el compromiso ineludible con las generaciones de abs-
tractos que les habian precedido. Maidonado, reinventando el papel del
spray, aprende a expresar las fuerzas de la naturaleza, las mayores fuer-
zas (volcanes, riadas...), en una extrafa armonia con su propia iconogra-
fia; Lazkano trasciende el mero realismo de un modo tanto técnico como
conceptual e, ineludiblemente, nos hace tomar un partido sentimental por
lo que ocurre en el lienzo, fiel testigo de una naturaleza muy personal y
de la intervencion arquitectonica en ella; Matamoro, en fin, desde un evi-
dente proceso clasico, muy caracteristico, da paso a su habitual y exu-
berante desbordamiento de materia y color.

De hecho, casi todos los artistas de su generacion se han visto obli-
gados (y por qué no, favorecidos) a tener presencias continuadas y re-
gulares en exposiciones y galerias, debido al ritmo marcado por su dé-
cada. A pesar de lo que, de un modo muy pesimista, asegura Kevin
Power ' que ha caracterizado a los ochenta, a saber, la cultura entendida
como inversion, los precios desproporcionados, el mercantilismo de las
galerias, la irresponsabilidad de la prensa, etc..., todo lo cual es verdad,
lo cierto también es que un programa oficial lo suficientemente acertado

°® MARCHAN, Simén, op. cit., 1988, pag. 278.
" Powen, Kevin, op. cit., pags. 95-96.
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Fig. 1. La ida, 1986. 197 x 155 cms.
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Fig. 2. Ocni pensiero vola, 1986. 200 x 150 cms.
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(aunque con unos desajustes mas que evidentes) ha hecho posible una
serie de exposiciones interesantes en las que han destacado los artistas
méas jovenes. En este sentido, se pueden sefalar tanto la [ y // Muestra
de Arte Joven en el Circulo de Bellas Artes de Madrid (1985 y 1986) (con
nombres como Jesus Maria Lazkano, Charo Pradas, Lita Mora, Felicidad
Moreno y Lorenzo Valverde), como la mas exhaustiva titulada Artistas es-
pafioles, organizada por Maria Corral en una Caja de Pensiones cuya
Fundacion habia iniciado su andadura precisamente con la década y ha-
bia sabido jalonaria periédicamente con colectivas que, como Otras figu-
raciones, 26 pintores, 13 criticos o Tres dimensiones, reunian a los mas
ibvenes protagonistas de la pintura y la escultura.

En este contexto empieza a trabajar Pilar Insertis (1959). Licenciada
en la Facultad de Bellas Artes de Madrid, entra, en 1984, en los Talleres
de Arte Actual del Circulo de Bellas Artes y se va dando a conocer en
las muestras colectivas que a mediados de la década se extendieron por
Madrid, desde Punto (1985) y La Movida de Madrid (1985) hasta las men-
cionadas Muestras de Arte Joven. En 1986 celebra sus primeras indivi-
duales en la galeria Edurne de Madrid y en Antonio Machon de Valencia,
es seleccionada para la exposicion 1987-86. Pintores y escultores espa-
fioles, en la Caja de Pensiones, y consigue el Premio de la V Bienal de
Pintura de Logrofio. En 1987, ademas de una individual en el Ayunta-
miento de Logrofio y otra en la galeria Antonio Machon de Madrid, le
conceden la Beca Fullbright para Estados Unidos donde permanecera dos
anos, hasta 1989, fecha en que presenta, con una individual, las nuevas
salas de Machén en la capital. Por fin, en 1990, es seleccionada para el
Salon de los 16 y en 1991 repite individuales en febrero en Chicago, en
mayo en Vitoria (galeria «Trayecto») y en noviembre en Antonio Machoén,
ademas del ya ineludible ARCO.

Desde que en 1986 Pilar Insertis propusiera el tema del «mono des-
nudo», muchas cosas han cambiado en su pintura y muchos puntos de
nuestra modernidad han quedado cuestionados a través de ella. Ese hom-
bre primitivo en su caverna, todavia con aspecto de antropoide elemental,
dramatico, oscuro y fuerte, se presentd en catorce acrilicos y diez dibujos
en la galeria Edurne de Madrid. Su deuda con la Escuela de Bellas Artes
era todavia, técnicamente, mas que evidente. Ella venia de un medio en
el que dominaba una clara tendencia a la abstraccién y los modelos eran
tanto Guinovart como, sobre todo, Tapies. Aunque su vocacion fue desde
el principio figurativa no podia olvidar, y no ha podido olvidar todavia, la
ensefianza de que el tema que existe en el cuadro existe exactamente al
mismo nivel de importancia que la propia pintura, su color, su materia,
su perspectiva, su luz o su composicion. Como ya sefialé Javier
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Olivares & «Insertis trabaja los elementos puramente técnicos de su oficio
con el detalle y el mimo con el que generaciones de abstractos han in-
tentado (y conseguido) devolver a la pintura el reconocimiento a sus
valores intrinsecos a lo largo del siglo». Una leccién que la pintora no
descarta en estos primeros lienzos cargados de materia, de una materia
oscura, «emborronada», que define perfectamente la confusién geoldgica
de aquellas épocas con sus tonos grisaceos animados por alguna mancha
mas viva, y que s6lo se aclaran cuando el hombre mono recibe la inteli-
gencia y nace la civilizacion.

Una vision romantica que ya no perdera. La primera obra verdadera-
mente consistente que Pilar Insertis presenta en su individual en el Ayun-
tamiento de Logrofio en 1987 son unos paisajes tan extrafios como
oniricos, cargados de citas a Massaccio y a Miguel Angel (fig. 3). «No lo
puedo evitar: me gustan Kiefer y Barceld; pero también los clasicos, por
supuesto, Goya, Massaccio o Miguel Angel; por eso en mis cuadros se
unen rasgos clasicos con cierto expresionismo matérico que ni puedo ni
quiero olvidar. Aparece en los fondos, por ejemplo, y meterme en ellos,
con las materias, las texturas, es casi lo que mas me apasiona: me di-
vierte trabajarlos, me lo paso muy bien, y eso termina enriqueciendo la
imagen del cuadro» (InserTis, P. 1986). Abstraccién y figuracion, clasicis-

Fig. 3. La huida, 1986. 100 x 180 cms.

® Ouwvares, Javier, Pilar Insertis, catalogo de la exposicion en el Ayuntamiento de Logro-
fio, 1987, s.p.
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mo y contemporaneidad, son enfrentados en la obra como si toda la his-
toria del arte debiera pasar por ella, a través, naturalmente, de la me-
moria histérica, de la personalidad, de! yo subjetivo y diferenciador, de la
pintora. «Digamos que las citas son una serie de obsesiones que sin duda
se tienen de siempre. El hecho de incluirlas en el cuadro es una especie
de forma de exorcizarlas. Para mi fue asi. Eran unas fijaciones histéricas
que tenia. Si las sacas de su contexto y las utilizas dejan de influirte. Ya
puedes pasar la pagina. Es una sensacioén de «liberarte» de toda esa car-
ga a base de utilizarla. Justo lo contrario de io que se suele hacer. Fue
una especie de revision de todas esas cosas para liberarme de ellas y
ganar un poco de libertad» (INserTis, Pilar 1992).

Con la rugosidad de las superficies, conseguida la mayoria de las ve-
ces «levantando» la materia mediante sombreados laterales que simulan
un grosor que no siempre existe y, en un juego casi ludico, multiplican
fos efectos de Iluz sobre la pintura, consigue Pilar Insertis unos paisajes
seriamente emocionales que, poco a poco, acaban por ser los protago-
nistas del lienzo, desplazando a las figuras, primero hasta una esfera mi-
nima {aunque siempre esencial) y, finalmente, hasta su practico eclipse
total (fig. 4).

Pero, entre liberarse y no liberarse del pasado, son figuras que no
pueden evitar volver a aparecer, de forma muy distinta, al afio siguiente,
en su individual en Antonio Machon. Son los afios de su estancia en Nue-
va York, y, aunque ella ha negado repetidamente las influencias, su pin-
tura ha cambiado bastante, quiza, precisamente, por su nostalgia de Eu-
ropa. «La pintura que seguia haciendo después de estar en Nueva York
era cada vez mas europea. No por el hecho de estar en Nueva York me
volvia una hija de lo americano. Fue alli donde empecé a utilizar fotogra-
fias de una forma mas descarada, pero eso era algo que tenia planeado
de antemano. Todas esas citas de las que hemos estado hablando antes
o eran fotocopias o eran fotografias de esos cuadros o esas imagenes.
En Nueva York empecé a utilizar imagenes que no eran de nadie, ima-
genes que encontraba por ahi e incluso cosas que tenia guardadas, de
antepasados. Pero era un plan de trabajo que llevaba pensado desde an-
tes. Al estar alli me di cuenta de lo que me interesaba de América, pero
también de lo que me interesa de Europa. Y es mucho mas lo que me
interesa de Europa, culturalmente» (InserTis, Pilar 1992).

Poco a poco se va afirmando en un juego de transgresiones, no menos
pasionales pero si en mayor grado analiticas, y en el retorno a un cierto
paladar clasicista, en una clave de interpretacion diferente, muy culta y
no exenta de un extraio romanticismo, muy europea. Da la impresion de
que, una vez desmoronado por completo el orden del Discurso Clasico en
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Fig. 4. El faeton, 1986. 200 x 150 ¢ms.
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aras de la libertad de expresion y del derecho a la arbitrariedad de los
lenguajes artisticos, esta condenado a emerger, como el Guadiana, en
nuestra modernidad. El consabido paisaje, igual de romantico ahora que
antes, que caracteriza a su pintura, empieza a ser recortado en compo-
siciones geométricas, calmadas e inquietantemente ordenadas, sometido
inflexiblemente a un cédigo de rectas o curvas y, en buena medida, vul-
nerado por la simetria. En éi, la figuraciéon se conceptualiza, y obras con
perspectivas extrafas («Senza Nesso») (fig. 5) o irénicos juegos 6pticos
(<El tubo de la risa») empiezan a jugar con la tradicion «decorativa» del
arte en sus distorsiones.

Todo en el cuadro estd mas depurado, es menos visceral. En «Li-Tai-
Pei» (1987) un enorme fragmento de circulo que ocupa casi todo el lienzo
contiene un extrafio paisaje lunar ondulado, mientras en la esquina infe-
rior izquierda, un pajaro sobre un libro mira interesado, y en «Wang-We»
(fig. 6), las composiciones arquitecténicas a base de escaleras y circulos
de grandes dimensiones, contienen diminutos personajes clasicos. El sim-
bolo comienza a tener una importancia casi pasional y una fuerte carga
cultural. «<En la diversidad de técnicas y lengiajes practicada por el plas-
tico de hoy, surge la imagen del simbolo como presencia clave que adop-
ta e interpreta en toda su amplitud y complejidad la iconografia mitica
acumulada por el conocimiento a través de los tiempos desde la primera
memoria del hombre» ° (fig. 7).

En realidad, los pintores y escultores de ahora mismo no se detienen
demasiado, aunque lo hagan a veces, en la imagineria fabulosa y heroica
de la mitologia clasica, como en su momento y en otro contexto hicieron
los integrantes del Simbolismo, y, en fechas mucho mas recientes, los
pintores anacronistas italianos; pocas veces rozan su idea o la interpretan
de forma puramente tangencial. Como tampoco hay muchas referencias
a la simbologia intelectual de la pintura metafisica, ni a los signos ale-
goricos del Surrealismo. Lo que en realidad se esta produciendo es un
cambio radical que transforma el concepto de mito, sintetizando su poli-
valencia intemporal y en cierto modo reduciéndole a una suerte de ejer-
cicio subjetivo de memoria historica presentandolo como huella visible
del pensamiento, de la cultura, del saber humano a través de su existen-
cia. Y por la misma razén se utilizan también imagenes claramente he-
redadas de la propia historia del arte. Incluso es licito que un cuadro
como «Epifania» mezcla la equivoca idea de la Adoracion de los Reyes
con la imagen de dos tradicionales Atlantes, antes de que se nos explique

° SANcHEZ PacHeCo, Francisco, «Nuevos simbolos, viejos mitos, una propuesta en el arte
actual», Arteguia, afo X, num. 63, Madrid, pag. 16.
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Fig. 5. Senza nesse, 1987, mixta sobre tela, 146 x 120 cms.
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que, etimoldgicamente, «epifania» s6io quiere decir «acontecimiento im-
portante» (fig. 8).

Por esa razon, la pintura de Pilar Insertis sigue siendo, a pesar del
reposo en la representacion, tan inquietante y subjetiva. Es la memoria
colectiva, a través de la memoria de una sola persona, lo que esta sobre
el tapete entre disgresiones, juegos culturales y puntos de vista. De he-
cho, segln ella ', lo que cambia es solo la apariencia externa de la obra,
algo puramente casual, porque el tema no ha cambiado nada. En medio
de todos los equivocos, de no saber si un color esta delante o detras de
otro, si un plano corta inconsecuentemente una perspectiva amplia o un
objeto aparece en decidido primer plano aun cuando en absoluto es lo
esencial, sus cuadros continuan siendo tan oniricos como los anteriores,
tan romanticos y misteriosos. Seguimos encontrando evidencias de sole-
dades y un regusto por el espacio infinito que aparece o bien en la tota-
lidad del lienzo (sobre todo hacia 1986 con obras como «Rastro azul»,
«Hiperion» y «In Hoc Sum»), o bien dentro de unos limites concretos y
geomeétricos en la composicion («Li-Tai-Pei», «Vicios y virtudes», o la ya
aplastante por lo miniaturizado «El juego de la logica», todas de 1987).

En 1989, Pilar Insertis presenta con su obra las nuevas salas de An-
tonio Machén en Madrid. Ya ha introducido de manera generalizada nue-
vos materiales como las planchas de metal o fotocopias y fotografias (que
habia empezado a utilizar en Nueva York) con las que sustituye a las
anteriores citas pictoricas. Es un paso mas que sitia a la pintora abier-
tamente en uno de los debates hoy mas fascinantes: el de la percepcion
de una imagen gue ya no puede prescindir de la fotografia.

Si bien el conceptualismo de los afios sesenta habia considerado a la
camara fotografica como un arma subversiva ideolégicamente contra la
pintura, los tiempos han cambiado. Ahora se empieza a ver la fotografia
como un decodificador de la realidad con un valor de simulacion e incluso
de sustitucion de la misma por su propia imagen. Y para los pintores em-
pezaréa a ser un fuerte elemenio ideolbgico capaz de condensar un serio
valor de ficcién y realidad, o, lo que es lo mismo, de representacion y
ocultacion.

Del mismo modo, en su obra presentada en 1990 en el Salén de fos
16, se inmiscuye directamente en la evolucion de los lenguajes artisticos

" Entrevista con José Manue! Costa, ABC, 22 de enero de 1988.

463



SAGRARIO AZNAR ALMAZAN

Fig. 8. Epifania, 1987, mixta sobre madera, 230 x 175 cms.
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y en su proceso de mestizaje. Utilizando planchas de metal gque cubren
parte de la pintura o que le sirven de soporte, fragmentaciones y desdo-
blamientos, parece empefada en que su obra marche de la pintura hacia
el objeto buscando una ocupacién casi escultural del espacio. Los dife-
rentes lenguajes artisticos se mezclan y se contaminan hasta no formar
sino una sola lengua que se basa en la libertad de utilizar todo en la
manera en que el artista considere adecuada. «Un artista no se siente a
gusto hasta que encuentra el material con que expresar sus ideas. La
busqueda es lo necesario, ese es el valor de la técnica» (INSErTIS, P.). Y
ese es probablemente uno de los mejores logros de este fin de siglo:
conseguir aceptar como algo normal que cualquier medio pueda servir
como via de transmision de cualquier mensaje. En igualdad de condicio-
nes.

Poco importa que las ideas se definan o se transmitan a partir de una
superficie pintada, de un volumen o de un objeto concreto, de una foto-
grafia o de una instalacion. El mensaje sigue siendo el hombre y todo lo
gue €l toca y a €l concierne. La técnica depurada, mirandose un poco a
si misma, sigue siendo su forma mas valida.
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La Ciudad Universitaria de Madrid y
el ideal panhispanico

SoFia DieGuez PATAO *

El tema de la Hispanidad no es nuevo en el periodo de postguerra sino
que se remonta al pensamiento regeneracionista de principios del siglo
XX, cuando los intelectuales espafioles creian que la identidad cultural co-
mun era un elemento basico a través del cual podia mitigarse la deca-
dencia internacional de Espafia. Lo que se hace en los afios cuarenta es
ajustar ese ideal a unos nuevos intereses y objetivos.

La politica cultural hacia Iberoamérica sirvi6 como pantalla que ocul-
taba objetivos que, muchas veces, revasaban el marco meramente cul-
tural para cubrir otros campos de actividad diplomatica y adquirir multi-
ples ramificaciones de la accion politica.

Como ha indicado M. Espadas Burgos " «La Hispanidad, como afir-
macién ideolégica y como vehiculo de propaganda, fue uno de los esca-
$0s cauces de proyeccion exterior que le quedarian al régimen durante
los afios de aislamiento impuesto por la condena internacional».

El documentado estudio de L. Delgado * desvela ademas cémo esta
politica cultural fue fluctuando en los afios cuarenta de acuerdo con el
desarrollo que iban teniendo los acontecimientos. Concluida la Segunda
Guerra Mundial los llamamientos a estrechar los lazos con Iberoamérica
se hicieron mas intensos y ia politica de la Hispanidad se convirtié en
uno de los elementos primordiales utilizados por la diplomacia franquista
para romper el cerco internacional de cara al exterior y al interior del
pais.

_

* Profesora Titular del Departamento de Arte Contemporaneo UCM.
' Espapas Burcos, M., Politica franquista y politica exterior, pag. 281. Madrid 1987.
c ? Detaano, L., Diplomacia franquista y politica cultural hacia Iberoamérica, 1939-1953.
S.1.C., 1988.
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Retomar la vision catolico-integrista de la Hispanidad, asentada sobre
la «comunidad espiritual» y los vinculos culturales, distanciandose de las
reminiscencias intervencionistas de sesgo falangista, suponia un primer
paso. La proyeccion ideolégica basada en la afinidad religiosa y cultural
con Iberoamérica constituird en el futuro el factor de integracion mas po-
tente en la pregonada identidad colectiva.

La conmemoracion de la fiesta de la Hispanidad, el 12 de octubre
—Dia de la Raza—, solia ir acompafiada de importantes actos, entre los
que no faltaban las inauguraciones. Dos de las mas significativas tuvieron
como escenario la Ciudad Universitaria, son las correspondientes a los
afos 1943 ° y 1945 en que se procedid a la inauguracion de la mayoria
de los edificios destruidos durante la guerra civil.

En el discurso pronunciado por et general Franco en 1943 se dedica-
ban unas palabras al tema de América: «La fiesta de hoy, aniversario del
mas grande de los acontecimientos de la Historia, nos impulsa a dirigir-
nos desde aqui, desde este Centro espiritual de cultura y de ciencia, a
nuestros hermanos del otro lado del mar. Ellos forman con nosotros la
comunidad hispanica, estrechamente unida por los vinculos de la Religion
y el idioma. Para las juventudes hispanoamericanas que quieran cursar
sus estudios en la vieja Europa, madre de la civilizacion, se ha hecho
también esta Ciudad Universitaria, la cual desde el primer dia de su feliz
iniciativa, ya acaricié la ilusion de servir de albergue y hogar a cuantos
hijos de la América hispana desearan laborar en armonia con nuestros
maestros y discipulos, en pro de ia coman cultura que nos ha definido en
la Historia con caracteres espirituales fraternos» * (fig. 1).

En el discurso se resalta fundamentalmente el elemento cultural con
que queria asociarse el concepto de Hispanidad y se aludia también a la
inauguracién simbolica del comienzo de la construccion del Museo de
América.

También es relevante |la celebracion del Dia de la Hispanidad de 1945,
En el transcurso de la jornada se inauguraron tres nuevos edificios en la
Ciudad Universitaria °. Aprovechando este escenario, el Ministro de Edu-
cacion Nacional, José lbafiez Martin reiteraba el ofrecimiento a los estu-
diantes iberoamericanos para que acudieran a formarse en la Universidad

* El Jefe del Estado inauguré los edificios de la Facultad de Filosofia, Ciencias y Far-
macia, Escuela de Arquitectura, Escuela de Ingenieros Agrénomos, Colegio Mayor Ximénez
de Cisneros, Pabellén de Gobierno y Campos de Deportes.

* Franco, F., Discurso pronunciado por S.E. el jefe del Estado, Caudillo de Espana, en la
Ciudad Universitaria de Madrid, pag. 11. Octubre, 1943.

* Escuela de Montes y los edificios de Estomatologia, Ciencias Fisicas y Matematicas.
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madrilefia gue —dijo— «habia sido concebida pensando en ellos, puesto
que Espahna aspiraba a consolidar los vinculos seculares que unian a los
distintos paises de lengua hispana» °.

El fasto otorgado a la conmemoracion del dia de la Hispanidad es re-
flejo de la transcendencia que se concedia a esta dimensién de la accion
exterior espafiola, siendo frecuentes en los discursos los alegatos a la
hermandad hispanoamericana.

Es en este contexto social donde debemos insertar la construccion
-—muy significativa— del Museo de América, el Instituto de Cultura His-
panica y el Colegio Mayor de Nuestra Sefora de Guadaiupe, iniciados
todos ellos en la década de los afios cuarenta en el recinto universitario.

La Ciudad Universitaria de Madrid, fundada en 1927 por Alfonso XIlII,
constituye en si misma uno de los capitulos mas interesantes de la his-
toria urbana de la ciudad y, ademas, podemos consideraria como un
muestrario perfecto de las corrientes arquitectonicas desde los afos vein-
te hasta nuestros dias. A estos valores afade una gran variedad de sig-
nificaciones (simbélicas, sociales, historicas, etc.) que la hacen merece-
dora de una atencién especial y permiten una continua reelectura.

De los cuatro periodos en que puede dividirse su historia: Monarquia,
Republica, Postguerra y Desarrollismo, nos centramos en los afos cua-
renta, aquellos que Ramoéon Tamames caracteriza como de «autarquia y
estancamiento».

Este nuevo periodo imprimié su sello ideologico en la Ciudad Univer-
sitaria. El Gabinete Técnico, bajo la direccién de los arquitectos Modesto
Lopez Otero y Pedro Muguruza, simultaneo la reconstruccion de los edi-
ficios destrozados por la guerra y la elaboracidén de un nuevo proyecto de
conjunto.

El anterior, aprobado durante la Monarquia y continuado en la Repu-
blica, seguia el modelo de los «campus» norteamericanos y estaba es-
tructurado en funciéon del viario y de la division del conjunto en cuatro
grandes grupos o zonas: el mayor, o principal, formado por el Rectorado,
Paraninfo y Gran Biblioteca Universitaria, juntamente con la Facultad de
Filosofia y Letras, Ciencias y Derecho; el segundo, el grupo médico; el
tercero, el de Bellas Artes y el cuarto, que incluia residencias de estu-
diantes y campos de deportes. Este Gltimo era el més informal y en él los
edificios se agrupaban espontaneamente.

§ Vid. Arriba, 13 de octubre de 1945 e Informaciones, 12 de octubre de 1945.
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Reconstruir lo destruido fue la tarea prioritaria en los primeros afos
de la postguerra. Justamente en la Ciudad Universitaria esta labor tenia
un valor especial pues en ella se habia situado uno de los frentes mas
prolongados de la guerra civil, evaluandose en un 40 por 100 los destro-
zos producidos. La reconstruccion se iniciara a partir del Decreto, firmado
por el general Franco, de 1940. Se adoptd una actitud pragmatica de for-
ma que se impuso la opinidon de que lo méas oportuno era reconstruir ate-
niéndose fielmente a lo anterior. Se sigui6, pues, una linea de continuidad
con el periodo precedente, y no prosperé ia idea de convertir ias ruinas
en un «recuerdo permanente de los muertos».

Pero junto a esta politica arquitecténica continuista, a la que no es
ajeno el hecho de que Lopez Otero se mantuviese en la direccion de las
obras y que conservase en el equipo a todos aquellos arquitectos que
habian participado en la etapa anterior, y que no se habian exiliado, nos
interesa incidir fundamentalmente en los cambios que se operan a nivel
de concepcion.

El cambio de orientacién que se dio en la Ciudad Universitaria se re-
fleja en dos niveles: urbanisticamente, en la creacion del itinerario repre-
sentativo, y, arquitectonicamente, en e! estilo que se impuso en los edi-
ficios proyectados y construidos en los afios cuarenta.

Es importante desentrafar la carga simbolica que alcanza la Ciudad
Universitaria y, mas especificamente, la relaciéon entre el concepto de la
Hispanidad vy el hecho de que sean justamente tres edificios relacionados
con Ameérica uno de los escasos ejemplos de arquitectura construida en
Madrid en la postguerra, cuando tantos proyectos quedaron en el papel,
sin llegar jamas a formalizarse («Fachada Representativa del Manzana-
res», «Via triunfal del Paseo de la Castellana»...).

La Ciudad Universitaria estaba concebida como una pieza de un puzz-
le mas amplio: el de Madrid, «Capital del Imperio». Era, segun la termi-
nologia de la época, un «6rgano de capitalidad», es decir, un nicleo de
caracter representativo .

Como sefialabamos hace unos afos ® «el nuevo programa se basaba
en la idea de crear un centro universitario que exaltara a través de edi-
ficios conmemorativos los valores transcendentales de la Ciudad Univer-
sitaria, en especial la victoria y el cambio de régimen politico».

" Ditauez PaTao, S., Un nuevo orden urbano. «El Gran Madrid» (1939-1951). MAP-Ayun-
tamiento de Madrid, 1991.

® Diecuez Patao, S., «Destruccion, reconstruccion y nuevo caracter de la Ciudad Univer-
sitaria. Afos cuarenta», en La Ciudad Universitaria de Madrid, vol. I. COAM-UCM, pag. 60,
1988.
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THE MADRID UNIVERSITY CITY

Area A: 1, Assembly Hall and Rectorste; 2, Fa.
wulty of Law and of Philosophy and Lewers;
3 Facolty of Science—Area B: 4, Faculty of
harmacy; 5, Faculty of Medicine; 6, School
of Dentistry; 7, Clinical Hospital; 8, School of
Architecture; 9, “Casa de Vdlazquez”; 10, School
of Forest Engincering; 11, School of Agri-
cultural Engineering; 12, School of Naval
Engineering; 13, American Museum; 14, Pa.
lace of the Council of Hispanity; 15, Offices;
16, “Ximénez de Cisneros” Residentiul College;
17, Sports Grounds; 18, Boranical Garden;
19, Central heating station; 20, Astronomi-
cal Observatory; 21, Railwaymen’s Orphan's
School; 22, “Isabel la Catélica”™ Residemtial
College: 23, Stadium; 24, Reservair for Aqua
tic Sports; 25, Church of St. Thomas Aquinas;
26, 5. E. U.; 27, Professor’s Flats; 28, Viaduct;
29, Monument to France; 30, Morument to
José Antonio Primo de Rivera; 31, Monument
to Cardiral Cisneros; 32, Monumental Foun-
tain; 33, Monument to Cajal; 34, Eatrance
Gate of Botanical Garden; 35, Monuvment to
Alphonso XIII; 36, Mooument to Menéndez v
Pelayv; 37, Small Palace,

LA CITE UNIVERSITAIRE DE
MADRID

Zone A: 1, Grand Amphithéitre et fe Recto-
rat; 2, Faculté de Droit et Faculté des Lettres;
3, Foculté des Sciences.—Zone B: 4, Faculté
de Pharmacie; 3, Faculié de Médecine; 6, Eco-
le d'Odontologic; 7, Hépital Clinigue; 8, Ecole
d’Architecture; 9, Casa Velazquez; 10, Ecole
des Ingémicurs des Faux et Foréts; 11, Ecole
des Ingénieurs Agronomes; 12, Ecole des in-
génieurs de Constructions Navales; 13, Musée
d'Amérique; 14, Puluis du Conseil de PHispa-
nité; 15, Pavillon de I'Administration ¢t bu-
reaux; 16, Celegio Mayor Ximénez de Cisne-
ros; 17, Terrsine de Sports; 18, Jardin Bota-
nique; 19, Centrale thermique; 20, Observatoi-
re Astronomique; 21, Collége des Orphelins
des Chemins de Fer de I'Etat; 22, Colegio Ma-
yor Isabel la Catélica; 23, Stude; 24, Bassin
des sports aquatiques; 25, Eglisc de St.-Thomas
d’'Aquin; 26, S, E. U.; 27, Résidence des pro-
fesseurs; 28, Viaduc; 29, Menument du Géné-
ral Frameo; 30, Mopnument de José Antonis
Primo de Rivera; 31, Monument du Cardinal
Cisneros; 32, Fontnine monumentale; 33, Mo~
nument de Cujal; 34, Portique d’entréc au
Jardin Botanique; 33, Monument d’Alphon-
se XIH; 36, Monument de Menéudez y Pelayos
37, Petit palais,
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g. 2.

Plano de conjunto de la Ciudad Universitaria. Folleto editado por la Se-
cretaria de la Junta de la Ciudad Universitaria. 1947
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THE UNIVERSITY CITY
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Fig. 3. Maqueta de la Ciudad Universitaria. Reproducida en el Folleto editado

por la Junta de la Ciudad Universitaria, 1947
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En un folleto editado por la Junta Constructora de la Ciudad Univer-
sitaria de Madrid, de 1943, se incidia en el viario de caracter represen-
tativo: «Los caminos son mas adecuados si las masas circundantes no
encuentran dificultades, ademas del placer espacial. Cuanto mas se pa-
rezcan las calles de la ciudad a las calles militares, tanto mas adecuadas
a los desfiles, tiene un poder sugestivo en las masas. Y se ven y se ponen
en contacto esas masas escolares y se funden» (figs. 2 y 3).

Este recorrido, cargado de simbolismo, se iniciaba en la Plaza de la
Moncloa, el Unico conjunto de la proyectada «Capital del Imperio» que
llegd a configurarse °, el Arco de Triunfo conmemorativo de la Cruzada y
de ensalzamiento de la figura del general Franco, y continuaba con los
edificios del Museo de América y el Palacio de la Hispanidad (posterior
Instituto de Cultura Hispanica) representativos del ideal Panhispanico.
Mas alla la Casa del SEU y la estatua de José Antonio recordarian el
papel de la Falange. El ideal nacionalcatolicista se afirmaba no solo en
el Templo de Santo Tomas de Aquino, sino también en la obligacion de
que cada edificio escolar contase con una capilla propia. Todo culminaba
en el conjunto de Gran Paraninfo y Rectorado para el que Lopez Otero
estuvo ensayando durante anos férmulas arquitectdnicas y que nunca lle-
g6 a construirse .

Tanto el Museo de América como el Instituto de Cultura Hispanica ocu-
paban, pues, un lugar destacado en la organizacion de la Ciudad Univer-
sitaria (fig. 4).

El primero tiene un antecedente claro en el ambicioso proyecto, no
realizado, del «Museo Biblioteca de Indias» ', que se pensé levantar en
la Ciudad Universitaria y cuyos planos fueron encargados al arquitecto
Luis Lacasa. Nunca se hizo la mas minima mencién de este antecedente,
impulsado por el gobierno de la Republica, y que sin duda estd en la base
del Museo de America, creado por Decreto de 1 de mayo de 1941, con el
fin de «reconstruir la gesta heroica del descubrimiento de América».

En el Discurso pronunciado por el general Franco en octubre de
1943 ¥ se menciona este edificio «como prenda de esta nueva etapa de
acercamiento cultural de Espafia y los pueblos americanos, quiere el Es-
tado inaugurar hoy simbolicamente el comienzo de la construccion del

* Ditguez Patao, S., «La Moncloa». en Madrid. Ed. Espasa Calpe, 1980.

* También se proyecto la llamada «Fuente Monumental» dedicada a las Artes espafiolas,
«El Monumento al Cardenal Cisneros», el «<Monumento a Alfonso Xlil».

" Vid. CageiLo Carro, P., Coleccionismo americano indigena en la Espafna del siglo xvii.
Madrid. Ed. de Cuitura Hispanica. 1989.

" Franco. F.. Op. cit., pag. 12.
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Museo de Ameérica, que muy pronto se alzara en el corazén de esta mis-
ma Ciudad Universitaria, como gallardo emblema conmemorativo y, a la
par, como indice perpetuo de nuestra comunidad espiritual».

Un ano mas tarde, en 1944, se iniciaron las obras de explanacion del
edificio proyectado por los arquitectos Luis Moya Blanco y Luis Martinez
Feduchi. Su emplazamiento en el recinto universitario era privilegiado: en
contacto casi directo con la ciudad, sobre una loma y proximo al previsto
palacio de la Hispanidad.

Los dos estaban concebidos de forma que constituyesen un conjunto
armoénico. La composicion de masas del Museo se proyectd teniendo en
cuenta su relacion con el terreno, los accesos y la silueta de conjunto de
ambos edificios.

El Museo fue organizado para responder a tres funciones: Recepcion
y Representacion (vestibulos, salén de honor, capilla y sala de conferen-
cias): a Trabajo la segunda (biblioteca, direccion, secretaria, locales para
investigadores, almacenes, talleres, etc.); la tercera, Exhibicion, constitui-
da por las salas del museo propiamente dicho (fig. 5).

La primera parte se compone de dos plantas y ocupa el ala del me-
diodia del edificio. En la capilla, los autores del proyecto subrayan que
fue trazada a la manera espafiola del siglo xvu, y tiene en su crucero una
capula en la que se recogian siluetas y temas americanos, incorporados
a la arquitectura general del edificio, que «es a la manera espafiola del
1600~» (fig. 6).

La parte destinada a trabajo ocupa un pabellén adosado por el Po-
niente al edificio principal. Este pabellon estad organizado en torno a un
«patio de tipo andaluz y americano».

El Museo propiamente dicho se desarrolla en dos plantas, en forma
de U, cerrado por tres lados del claustro, pues un cuarto lo ocupa el gran
Salén de Recepciones (fig. 7).

El edificio se plantea en términos de composicion como un convento
espafiol o americano de los siglos xvi-xvii, La planta se organiza en torno
a un gran patio a modo de claustro conventual, al que se adosa la iglesia
a un costado y un cuerpo delantero, en torno a un patio pequefio, a modo
de hospederia donde se instalarian las viviendas del director y el conserje.

La escasez de hierro y cemento en la Espana de la postguerra hizo
que lQs arquitectos optaran por un sistema constructivo de tradicion ar-
tesanal catalana, aunque dificil: las bovedas tabicadas ™.

® Luis Moya publico en 1947 el libro Bovedas Tabicadas en el que explica el fundamento
de este sistema y su relacién con la tradicién espanola.
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Fig. 6. Museo de América. L. Martinez Feduchi y L. Moya, 1942

Este sistema solventaba dicha dificultad y daba a la construccion una
fisonomia especial «de acuerdo con las construcciones espafolas y ame-
ricanas del Siglo de Oro» ™. Luis Moya subraya que este sistema de bo-

" Mova, L., «<El Museo de América», Arriba, 1945,
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Fig. 7. Museo de América. Planta del patio y naves, 1942

vedas es el mismo que emplearon los arquitectos espafioles en la cons-
truccion de edificios caracteristicos de América, con ejemplos frecuentes
en México, Guatemala, Colombia, Perd, Argentina, etc.

Las fachadas se revestian de ladrillo fino al descubierto, con todas las
pilastras, impostas, cornisas, abultados y adornos de cualquier clase
construidos en piedra. En el interior se dejaran las bévedas y muros sim-
plemente guarnecidos, blanqueados y pintados al temple.
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Pero el aspecto mas interesante de este edificio es subrayar la opcion
estilistica que se adopt6: la tradicién clasico-barroca de la América es-
panola. «El estilo arquitecténico del edificio —declaraban sus autores en
el diario Arriba en 1945— tras de varios trabajos y estudios, decidimos
que fuera como un resumen de la arquitectura espafola que dio origen a
la colonial americana. Con esto cumpliamos un doble fin. De un lado, nin-
gun edificio mas indicado que el Museo de América para reproducir en
su traza arquitecténica el caracteristico orden de los mejores edificios co-
loniales construidos por los arquitectos espanoles en América. Y, por otra
parte, éste nos resolvia un problema muy importante en los actuales mo-
mentos de Espana: el de la escasez de hierro y cemento para su cons-
trucciéns»,

Esta obra cabria interpretarse —como hace A. Capitel >— como «otra
muestra de lo que sera el papel de Moya durante los primeros afos de
la década, cuando el Estado le da ocasiones para definir lo que puede
ser la “arquitectura nacional”, la '‘Academia espafiola’» " (fig. 8).

El Instituto de Cultura Hispanica, disefado por Luis Martinez Feduchi,
por encargo del Ministerio de Educacion Nacional, sustituia al palacio de
la Hispanidad y se ubicaba en el solar previsto para éste. Iniciadas las
obras en 1940 quedarian finalizadas en 1951.

El edificio, con planta de T invertida, se organiza en torno a un patio
central. A un lado y otro del vestibulo se situa una sala de exposiciones
y un centro de reuniones. En el eje central se colocaba la biblioteca, vy, a
ambos lados del patio, las distintas dependencias destinadas a la admi-
nistracion.

Creado para potenciar las relaciones culturales entre Espafia y Amé-
rica, la importante carga simboélica que tenia el edificio se refleja perfec-
tamente en la articulacion de la fachada. Luis Martinez Feduchi, autor jun-
to a V. Eced de uno de los edificios mas significativos del expresionismo
espanol, el Capitol de la Gran Via, se muestra en esta obra absolutamente
acomodaticio con las directrices y el ambiente cultural de la postguerra
espafola (fig. 9).

En la fachada, de tres cuerpos con el central destacado, se alterna la
piedra del basamento con la fabrica de ladrillo en el resto. Ei cuerpo cen-

> CapPITEL, A., La arquitectura de Luis Moya Blanco. COAM, pag. 83, 1982.

'* Desde 1984 se lleva a cabo un proyecto de restauracion y dotacion de nuevas insta-
laciones, aun no concluido, bajo la direccién de Anton Capitel que, en vez de plantearse un
rompimiento con las directrices de! proyecto de 1942, acepta el legado de Luis Moya y Mar-
tinez Feduchi sin modificaciones sustanciales, procurando mimetizarse con lo preexistente.
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tral se realza ademas con el remate de un frontdn triangular flanqueado
por pinaculos . La obra, —segin la prensa de la época— reunia «la
grandeza, severidad y gracia» que requeria un edificio de esta indole.

El Instituto no estaba concebido exclusivamente como un edificio que
centralizase las actividades intelectuales y burocraticas, sino como algo
mucho mas importante: «<La Casa de la Hispanidad, la casa solariega para
todos los que, nacidos en la otra orilla del Atlantico, sientan la curiosidad
intelectual o la necesidad sentimental de venir a conocer el solar de sus

Fig. 10. Biblioteca del Instituto de Cooperacion Iberoamericana. Arq.: A. Fernan-
dez Alba y J. L. Fernandez del Amo. 1978.

" En 1974 se encarg6 al arquitecto A. Fernandez Alba la ampliacion del Instituto de Cul-
tura Hispanica. Para cubrir las necesidades del ICH se proyecté una Biblioteca con dos
conjuntos perfectamente diferenciados: la torre-silo, almacén de libros, y el edificio de la
administracion, lectura y servicios. E! bloque macizo de la torre se complementa con un
gran espacio abierto en las salas de lectura, creando un recinto interior tranquilo para las
actividades de estudio. Con una estructura de hormigon, el cerramiento en ladrillo y las
celosias en cemento blanco, tratan -——segGn la Memoria del proyecto— de enlazar con el
cercano Hospital Clinico, valorado como un «destacado ejemplo de buena arquitectura».
(Fig. 10)
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mayores» '®. Desde esta perspectiva se consideré que el proyecto de Fe-
duchi, tanto por sus dimensiones, ornamentacion y opcion estilistica, «res-
ponde a la elevada mision espiritual y patriética que representa».

Como acertadamente ha sefialado L. Delgado el ICH, que sustituia
en su labor al Consejo de la Hispanidad, restringia sus cometidos a afian-
zar los «vinculos espirituales» entre los pueblos que componen la comu-
nidad Hispanoamericana, y se evitaba cuidadosamente la utilizacién de
términos como «politica» o «poder», presentes en la creacion del Consejo
de la Hispanidad, poniéndose el acento expresamente en cuestiones de
indole cultural, tratando de desvanecer las susceptibilidades motivadas
por su predecesor.

El ICH debia ser el instrumento que abriera caminos y tendiera nuevos
puentes para restablecer la comunicacién fluida entre los paises hispa-
nos.

Pero cabe preguntarse —como hace con gran perspicacia L. Delga-
do— si realmente los cometidos del ICH se ajustaban al caracter estric-
tamente cultural con que se presentaban a la luz puablica, o era éste un
mecanismo para favorecer, sin levantar inoportunos recelos, una accién
de contenido mas amplio.

Este autor, basandose en documentacion del propio ICH, afirma que
las actividades no eran exclusivamente culturales, sino que, por el con-
trario, era un organismo esencialmente politico al servicio de la vincula-
cién de la vida espafiola con la hispanoamericana en todos sus multipies
aspectos.

El 12 de octubre de 1951 se inaugura el edificio. El acto, presidido por
el general Franco, coincidié con la apertura de la | Bienal Hispanoame-
ricana de Arte, cuyos origenes no son ajenos a la politica de la
Hispanidad .

Las contaminaciones politicas con que nacieron las Bienales han sido
subrayadas por un artista como Tapies que no duda en afirmar que el ICH
cred las Bienales precisamente para ofrecer una «fachada de libertad»
cultural de cara al exterior ?'.

" Revista Mundo Hispanico, num. 9, octubre de 1948,

* DeLaaDO, L., Op. cit,, pag. 150.

* Vid. CaBaRas Bravo, M., «Introduccion a la | Bienal Hispanoamericana de Arte», en
Relaciones Artisticas entre Espafia y América. C.8.1.C., 1990. )

? Taries, A., Memoria personal. Fragmento para una autobiografia. Barcelona, Seix Ba-
rral, 1977.
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También Picasso era consciente de la posible manipulaciéon politica
que entrafiaba la participacion en la Bienal y advierte a los artistas de
los diferentes paises de América acerca del contenido de tal invitacién,
el cual —afirma— «no es otro que el de una invitacién a colaborar con
el franquismon».

El ultimo edificio de esta trilogia es el Colegio Mayor Nuestra Sefiora
de Guadalupe. Proyectado en 1948 por Luis Martinez Feduchi, se sitia en
la Avenida de Séneca, en la zona destinada a este tipo de establecimien-
tos.

La necesidad de los Colegios Mayores, como institucion complemen-
taria, se habia dejado sentir ya en la época de la Monarquia. Entonces
se proyect6 la Residencia de Estudiantes Hispanoamericanos en un estilo
neocolonial. Era, por tanto, una vieja reivindicacion del movimiento ame-
ricanista, impulsada ahora por el Instituto de Cultura Hispanica, encar-
gado de sufragar la instalacion y el sostenimiento de la residencia.

El colegio se ofrecia especialmente a «estudiantes e investigadores de
paises hispanoamericanos, Filipinas y Portugal, que acudan a ampliar sus
estudios o a realizar investigaciones cientificas en Espafa». Se deseaba
que esta residencia tuviese una poblacién mixta iberoamericana y espa-
fola porque se creia que éste era el mejor sistema para «crear fuertes
vinculos de afecto y ligazén con la realidad espafoia».

El colegio de Nuestra Sefiora de Guadalupe tenia capacidad para 200
universitarios e investigadores. Una gran sala de conferencias constituia
el eje del edificio. En cuatro pisos, y con la estructura cuadrangular, tipica
de los Colegios Mayores, se alinean las habitaciones dotadas de muebles
claros y sencillos (fig. 11).

L. Martinez Feduchi, ya veterano proyectista de edificios relacionados
con Hispanoamérica, y que —segun una nota de prensa— «mas ha con-
tribuido en la hora presente al hallazgo de férmulas arquitectébnicas que
fusionan modernidad y tradicion», proyectd el edificio haciendo uso, de
nuevo, de un lenguaje historicista (fig. 12).

Se alineaba asi con los arquitectos que, en los primeros afios de la
postguerra, trataron de configurar una arquitectura nacional, que expre-
sara el ideario de los vencedores en la guerra civil. El deseo de encontrar
un estilo nuevo estuvo presente en los arquitectos mas relacionados con
el Régimen. Nunca pudieron llegar a formalizarlo, moviéndose a nivel te6-
rico entre Herrera y Villanueva. Se defendia, en Ultima instancia, el len-
guaje historicista.
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Fig. 11. Colegio Mayor Nuestra Sefiora de Guadalupe. Arquitecto L. Martinez Fe-
duchi (Rev. «Mundo Hispanico»)
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