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Sefiores Académicos;

Gracias por vuestra generosidad y por vuestra deferencia, gra-
cias es la palabra que mejor define el espiritu que en este momento
me embarga. No puede haber otra, puesto que repasando mis mé-
ritos para ocupar este estrado, no encuentro ninguno realmente
merecedor del honor que me habéis concedido.

Compartir con vosotros las tareas encomendadas a esta Cor-
poracién, colaborar para la obtencién de aquellos objetivos que le
sean demandados por una sociedad amante de las artes y del es-
piritu, es una labor que ciertamente dignifica al hombre, pero
también puede abrumarle con tan seria responsabilidad. Solo cuen-
to, y creo que no es mal método, con la mejor voluntad y entrega
para mitigar este desasosiego.

Permitidme que, accediendo a un arrebato de sincera emocién,
recuerde cémo mis contactos con la Academia se remotan a los
afios de estudiante en la Escuela de Bellas Artes de San Fernan-
do, cuando Academia y Escuela compartian el caserén y la gran
mayoria de profesores pertenecian a ambas Corporaciones. El en-
cuentro con ellos se produjo en ese momento crucial para un ar-
tista, cuando su formacién se va impregnando inexorablemente
del espiritu de unos comportamientos ejemplares, que dejardn ya
una impronta bésica en el desarrollo de su mente y su sensibilidad.
Aquellos hombres, v otros que posteriormente vinieron a signifi-
car igual ejemplo —cambiando naturalmente sus postulados ar-
tisticos—, representan para mi el triunfo del espiritu sobre la ma-
teria. Su esfuerzo lo admiro y se lo agradezco por cuanto tiene
de conquista, pero también de entrega hacia los demas.
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Si a esto en algo pudiera parecerse la proyeccién de mi obra,
si alguien viera en ello semejante destino, es cosa que tengo que
agradecer a toda la Corporacién en general, y, particularmente,
a Monsefior Federico Sopefia Ibdnez, a don Juan de Avalos y a
don Jestis Aguirre v Ortiz de Zarate, que tuvieron la bondad de
promover mi candidatura para esta Real Academia de San Fer-
nando.

Vengo agradecido, eso si, pero también abrumado por la per-
sonalidad a quien tengo que substituir. Esta fue don Pablo Se-
rrano. Un escultor que exigiria un exégeta de més potencia inte-
lectual, 4gil pluma, y de fecunda imaginacién, capaz de dar una
imagen, si no totalmente fiel, al menos de un nivel paralelo a toda
su importancia. El trato con Pablo Serrano se dilaté en un largo
periodo de tiempo. Diria que desde su regreso a Espaifia, hasta
la triste fecha en que nos dej6. Fue un trato fecundo en las dos
vertientes en que siempre hay que valorar éste, cuando se tiene
con una artista de tal categoria. El humano nunca dio lugar a
duda. Era un hombre bueno, siempre.

Su cara afablemente patriarcal tenia una mirada clara, abierta
vy muy comprensiva con las experiencias de artistas de postula-
dos distintos a los suyos, a pesar de sentirse arrolladoramente
inmerso en ellos. No es por tanto de extrafiar que en muchas
ocasiones fuera generoso, y apoyara entusiisticamente opciones
diferentes.

Contemplar su trayectoria artistica es un espectdculo emoti-
vo y aleccionador. Lo primero se desprende del entusiasmo con
que siempre abordé el compromiso con su época con el hombre
que la vivia.

No es nada nuevo considerar al artista como el centro de un
torbellino de fuerzas dispersas que se ignoran, y cuyos testimo-
nios conviene buscar en los fenémenos sociales. El autor, al com-
poner su obra, parece querer responder siempre a estos deseos
generales. En el pasado podrian ser llamados religiosos o metafi-
sicos, pero resultando para el artista pertenecer siempre a la esfera
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de lo oculto e ignorado. Para el de hoy, es fécil presumir que
carece de las mis minima certidumbre, siquiera sobre uno de los
multiples aspectos de los problemas que se plantea.

Por ello, emociona pensar que en Pablo parece que no exis-
tiera el riesgo cuando se entregaba con ardor a experiencias inédi-
tas en busca de los significados més profundos. En él encarna
perfectamente la conviccién hegeliana de que la idea rige el mun-
do, y por lo cual sabemos que nada vivird que no tenga esperan-
za. Sin embargo, en este punto, lo paradégico se nos echa encima
si reparamos en que hoy nos enfrentamos a un mundo que ha
decidido combatir sin esperanza, e incluso contra ella. Es la pa-
si6n, tragica y soberbia, que anima una parte de la produccién
artistica de nuestro tiempo. Pero ya sabemos todos que el diélo-
go sobre arte, hoy dia, se convierte en un debate salpicado de
continuas y dolientes incertidumbres.

No en balde Pablo, en el final de su discurso, se preguntaba:
«;Qué soy? ;A dénde voy? Si podéis, dadme una respuesta espe-
ranzadora».

La respuesta se encuentra en su aleccionador devenir vital, y
cuando comprobamos c6mo su trabajo tuvo momentos de gran
incidencia en el desarrollo del arte de nuestro tiempo y en nues-
tro pais.

En cuantas exposiciones celebraba se nos mostraba continua-
mente su espiritu de busca, su afdn indagatorio, para darnos una
visién del hombre y su realidad circundante.

Esta Real Academia acogi6 a este hombre que ejercia una in-
fluencia innegable, haciendo vélido el viejo aserto de que todo
arte es cldsico y universal con tal que viva. El arte clasico consiste
en el acorde de la facultad de sentir y de la de comprender, y no
en tal o cual modo de pintar, modelar o dibujar.

Su magisterio podria haber seguido siendo beneficioso, y su
tarea en esta Casa me imagino que creativa y voluntariosa. Sirva
este recuerdo de homenaje y admiracion.
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LA MEDALLA, TERRITORIO DE LECTURA

Para comprender mejor el tipo de acontecimiento artistico y
cultural que la- apariciéon y desarrollo de la medalla encarnan,
serd preciso y conveniente remontarse hasta su origen y antece-
dentes.

Segiin Guido Canaletti, la medalla deriva conceptualmente
de la moneda. Para afirmarlo, se apoya en el hecho de que ambas
estdn compuestas de anverso o cara en la que aparece un retrato,
y reverso, constituido por muy variados tipos de figuras simboli-
cas. De este modo nos introduce en la que es caracteristica fun-
damental de ambas. Sin embargo, hay una clara diferencia que
las separa: la finalidad para la que fueron creadas.

Cuando la moneda deja de ser una forma de pago para pasar
a utilizarse como elemento conmemorativo o medio de propagan-
da politica, o mejor diria, ideoldgica, se ha convertido en medalla.

Las primeras medallas nacen y se desarrollan paralelamente
a la imprenta y se acufian en lo mismos talleres.

La consolidacion de la medalla como género iconografico es
el resultado de un largo proceso que coincide con la crisis heral-
dica y el desarrollo emblemético a finales de la Edad Media.
Asimismo, las primeras medallas suponen, dentro del mundo del
arte, una auténtica ruptura y renovacién respeto a formas icono-
gréficas anteriores.

La medalla se perfila como un género nuevo con caracteristicas
y propiedades que la distinguen de las otras formas conocidas.

Con respecto al relieve, no solo se diferencia por el material
empleado en muchos casos, sino también y fundamentalmente
por sus dimensiones y su forma.

El pequefio tamafio exige una concentracién de la forma y de
la idea, asi como el sometimiento de todo lo representado a un
perimetro circular; esto es algo que en el relieve no sucedia. Unica-
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mente los tondos renacentistas presentaban también este «forma-
to circular». Sin embargo, éstos se diferencian de la medalla de-
bido a que su composién estd directamente determinada por su
integracién y ensamble dentro de un espacio arquitecténico, que-
dando presa en sus nervaturas y en su sola unidad de superficie.
Mientras que la medalla, por su cardcter bifaz, obliga a un pecu-
liar estudio de su composicién y a desarrollarla en espacio y tiem-
pos diferentes. Ofreciendo, ademaés, la posibilidad de trabajar con
las relaciones entre anverso y reverso, tanto con un sentido armé-
nico como de contrastes, pero siempre complementarios. Frente
al tondo, la medalla se perfila, por lo tanto, como primera forma
circular auténoma, unidad iconogréfica independiente.

En el vitral v en el esmalte la iconografia medieval habia
dado otras imAgenes circulares. Pero éstas tuvieron que ser inte-
gradas en un espacio més grande y rectangular. Esta circunstan-
cia nos indica cémo el circulo no se habia independizado ain,
siendo el rectdngulo el perimetro por excelencia para las represen-
taciones. Sin embargo, con y gracias a la medalla, se completa
por primera vez un verdadero sistema iconogréfico circular. Esto
es algo que no habia sido posible en el caso de las monedas ni los
escudos, y que dota a la medalla de la capacidad para cubrir todas
las necesidades representativas de la sociedad y la cultura del
momento.

La forma circular de la medalla cobra tal importancia que
llega, incluso, a influir m4s tarde en otros medios iconogéficos,
como el grabado en el libro impreso. Las medallas unidas a los
libros de emblemas explican la proliferacién de imdgenes circula-
res en el siglo xvi1, llegando a tener en el XviII un papel pre-
ponderante en las ilustraciones de los libros y en los grabados, y
manteniéndose incluso hasta el romanticismo.

Tamafio reducido, forma circular y cardcter bifaz seran, por
tanto, las caracteristicas fundamentales que aporte este nuevo
género. Género que, si bien se integra en el campo de lo iconogra-
fico, de lo visual, se sitia, sin embargo, en estrecho paralelo con
lo temporal, lo literario.

A D



La divisién del mensaje que la medalla contiene entre las dos
caras —anverso y reverso— obliga a una contemplacién fragmen-
tada, a una «lectura» lineal de adelante a atrds, como sucede con
la pagina de un libro y no, en cambio, con la contemplacién de
un cuadro o de una escultura. De éstos podemos tener una visién
completa, simultdnea, aunque ésta sea «superficial» o de primera
impresién y requiere una observacién posterior més detallada;
pero todas sus propuestas expresivas quedan formuladas en una
misma unidad de tiempo.

La medalla, para ser vista, requiere, en cambio, ser leida lineal-
mente, primero de adelante a atris para la primera impresién y,
luego, volver al principio para ir desentrafiando cuidadosamente
todos sus signos de manera andloga a como podriamos hacerlo
con las metéforas de un poema.

El paralelismo «medalla/poema» manifiesta una primera y ob-
via condicién de signo externo. Descubrimos en ambas el some-
timiento a una forma previa, convenida de antemano y no deter-
minada por el modelo o el tema. La circularidad de la medalla y
el metro del poema son exigencias de género establecidas por tra-
dicién; sirven para identificar el sistema artistico en el que nos
movemos y a ellos deben sujetarse v condicionarse los motivos
retoricos y semanticos.

Los Caligramas de Apollinaire han sido, en este terreno, una
mayor revolucién de la métrica que el verso libre: hay un deseo

en ellos de acomodar la grafia al tema singular del texto hasta el
punto de evocarlo y repetirlo.

Si en escultura el modelo acabara venciendo sobre los mate-
riales y los espacios, en la medalla debera restringirse y aclima-
tarse a su carcel circular. Cdrcel que es, sin embargo, segin Mi-
chel Pastoreau, la gran innovacién en la historia de las imégenes.
Supone una ruptura total con formas que le han precedido: mo-
nedas y escudos son objetos antes que imégenes. Su materialidad
prima sobre su iconografia. Pastoreau afirma para la medalla la
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condicién de imagen circular e imagen que circula antes que la
de objeto.

El Renacimiento primar4 la esfera dentro de la geometria sim-
bélica. Nacida de la conjuncién de tierra y fuego, retine el uni-
verso v lo explica figurdndolo. En ella se centra el concepto de
perfeccién y plenitud. Surge de ahi la obsesién literaria por el
circulo como espacio de las revelaciones. En los cantos XXVI y
XXVII de la Araucana vy, a través del anciano mago Fitén, se
nos habla de una inmensa bola de cristal donde pueden verse to-
dos los lugares, gentes, culturas del orbe: lo grande y lo pequefio,
lo inmediato y lo lejano, lo amigo y lo irreconciliable se ilumina-
ba en aquella deleitosa «poma licida».

«... el circulo luciente

donde todas las cosas parecian

en su forma distante y claramente:
los campos y ciudades se veian,

el trafago y bullicio de la gente
las aves, animales, lagartijas,

hasta las mas menudas sabandijas.»

(Canto XXVII, estrofa 4.)

La esfera tornasolada donde estdn todas las provincias vistas
desde todos los dngulos que es el Aleph de Jorge Lus Borges y
el «mundo visionario oculto» en el interior del huevo de cristal
de H. G. Wells reiteran el valor mégico de lo circular. Valor ma-
gico del que no estd exenta la medalla: las figuras se delimitan
y precisan en un fondo vivo. El contemplador se inclina sobre el
pozo de las revelaciones, mira a través del agujero de una cerra-
dura, observa un espacio escueto que es capaz de iluminarse y
eshozar la forma de los seres més distintos. Luego volveremos
sobre esta significacién ritual y alquimica de la medalla.

En sus escritos, Nicolds de Cusa argumentaba con el prodigio
de la esfera que en el microcosmos coincide con su centro y en
el macrocosmos se extiende en linea. Es decir, le concedia una
capacidad acomodaticia y una fuerza expansiva. La medalla pa-

- Aa e



rece participar de esa contradiccién: desde su eje central, pleno
de significados, se abre como un cono de luz y rebasa sus fronte-
ras; iris de un foco visual, traspasa el marco de su materia y debe
producir la ilusién de un panorama sin limites. Leer una meda-
lla, por tanto, nos obliga a un juego de sorpresas: a soportar su
quietud y su movimiento, el que sea misteriosamente limitada vy,
a la par, misteriosamente extensa. Esa conciliacién de tiempos y
estados opuestos se obtiene en la medalla como en el poema me-
diante el empleo del simbolo. Este acttia en primera instancia
unificando lo individual con lo general. Y, en segunda, introdu-
ciendo una carga de sentido profundo y trascendencia en la me-
dida en que viene a ser un dato irreal sustituyendo a otro dato
real. El simbolo estd en lugar de otro hecho o de otra materia y
esa suplantacién se universaliza hasta el punto de ser llamada
por Lezama Lima «imagen participada». Se cuenta cémo Pisa-
nello y Leonello d’Este elaboran las meté4foras que el primero
incluiria luego en sus composiciones. Esas metédforas eran cono-
cidas y compartidas por un grupo de amigos e iniciados, trans-
laddndose asi a la categoria de simbolos que, en ocasiones ahora
cada vez més contadas, nosotros todavia podemos conocer y com-
partir. Cuando se rompe ese vinculo entre lo personal y lo gene-
ral que sefialdbamos al comienzo, el simbolo deja de ser operativo
de modo consciente y la meda]la va no es legible.

Entre los ejemplos més claros de Pisanello estd el que model6
para las bodas de Mariana de Aragén y Leonello d’Este en abril
de 1444,

Leonello, guerrero y amante de cazar, va a casarse. Esto es,
como vulgarmente se dice, va a «sentar la cabeza». Realiza el to-
pos de amor que aparta de las armas. Su retrato aparece en el
anverso y se repite en el reverso bajo la forma del animal del que
lleva el nombre. El leén abandona su fiereza para aprender mi-
sica. Su maestro es un genio alado, Cupido o Eros.

La tradicién occidental ha escindido en dos conceptos irrecon-
ciliables el sentimento amoroso: el amor aristotélico que ofusca
y confunde, que enferma y debilita, representado en la novela sen-
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timental del XV y el amor platénico como fuente de conocimien-
to, capaz de abrir los ojos del amante a una nueva sabiduria. Eros
doméstica v civiliza.

Cuando Gilgamesh quiere vencer a su rival, Enkidu, el temi-
ble salvaje ignorante de reglas y medidas, le manda una prostitu-
ta que le domine por el amor. El contacto con la mujer convierte
lo agreste en exquisito.

«Durante seis y siete noches

Enkidu se presentd, habitando con la ramera

y después que se hubo saciado de sus encantos, decidid
salir en busca de sus bestias salvajes.

Pero al verlo, las gacelas huyeron,

las bestias salvajes del llano se apartaban de su cuerpo.
Sorprendiéndose Endiku, su cuerpo se quedo rigido,

sus rodillas inmdviles, al tiempo que huia su rebaiio.
Enkidu no supo correr como antes lo hacia,

pero su espiritu ahora era sabio, comprendia.»

(Poema de Gilgamesh, columna TV, vs. 21-29. Ed. Nacional.)

Estos datos se simultanean y se leen en la medalla que per-
mite la sintesis de historias: una personal —Leonello enamora-
do— y otra general —el amor que educa—. Dichas sintesis (un
argumento comprimido y dos situaciones vinculadas) se efectian
en y por el simbolo. El de Ferrara se casa con Mariana de Aragén.
Abandona como tantos otros amantes su fiereza para aprender
de 1la amada las artes de la cortesia, la educacién y la paz.

La visién de una medalla exige un procedimiento lineal que se
acerca mucho a la lectura. Se opera desenvolviendo al entramado
de la historia cuyo momento mis emotivo queda modelado en
el reverso y su protagonista en el anverso.

Se debe descubrir ese enlace de lo singular con lo general e
intemporal que se produce en el simbolo. En pocos géneros el
lector se demarca como tan imprescindible.

Cuando Cecilia Gonzaga niega la vida y la mano a Oddanto-
nio de Montefeltro, cuando se consagra a su doncellez e ingresa
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en un convento, Pisanello la representa mediante la simbologia
de la caza del unicornio. Ella es la virgen de la leyenda que se-
duce y atrae al animal con su pecho desnudo y su pureza intacta.
Pero el viejo motivo se habia sacralizado en la Edad Media y
pronto el unicornio se interpreta en los Bestiarios como imagen
de Cristo atrapado y cazado por la Iglesia.

Desde su motivo central, la medalla vuela hasta diluir sus limi-
tes y extremar sus implicaciones: Cecilia repite la renuncia pro-
fana y la renuncia sacra de la virgen y la Iglesia. Se aparta no
para la soledad sino para enamorar un ser extrafio e invisible.

El receptor se acerca a la imagen medallistica y encuentra en
ella ciertos indicios de su uso y de su descodificacién. Formula
hipé6tesis de lectura, expectativas de interpretacién que el texto-
medalla se encargarid de confirmar o anular.

Este es el camino que segiin Wolfgang Iser se emprende al
leer un poema, un cuento, una novela.

«A medida que vamos leyendo, oscilamos en mayor o menor grado
entre la creacién y ruptura de ilusiones. En un proceso de tanteo, or-
ganizamos los diversos datos que nos ofrece el texto (...) El acto de re-
creacién no es un proceso tranquilo o incesante, sino que, esencialmente,
depende de «interrupciones» en su curso para que sea eficaz. Miramos
hacia adelante, hacia atras, tomamos decisiones, las cambiamos, creamos
expectativas, nos extrafia que no se cumplan, preguntamos, meditamos,
aceptamos, rechazamos.»

(Wolfgang Iser, «El proceso de lectura», en Estética de la Recepcion,
Arco Libros, Madrid, 1987, pag, 234.)

En una medalla realizada por Francesco di Giorgio Martini
para el rey de Népoles en 1496, volvemos a encontrar el unicor-
nio, ahora hundiendo su cuerno en las aguas. Podemos intentar
igual interpretacién que en el caso de Cecilia Gonzaga: el animal
atraido por lo limpio, por lo puro. Pero la medalla se cierra a esa
comprensién, frustra tales expectativas. No aparece la virgen des-
nuda en el reverso y el conjunto estd dedicado a un sefior, a un
poderoso, Federigo I11 d’Aragona.
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PISANELLO: Medalla de las Bodas de Leonello
d’Este. 1444, Bronce. Anverso.




PISANELLO: Medalla de Cecilia Gonzaga. 1447.
Anverso. Bronce.
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PISANELLO: Medalla de Cecilia Gonzaga. Reverso.



FRANCESCO DI GIORGIO MARTINI: Medalla de
Federigo III D’Aragona. Bronce. Anverso. 1491-1495.




44D
BERTOLDO DI GIOVANNI: Medalla de los
hermanos Médici. 1478, Anverso.

BERTOLDO DI GIOVANNI: Medalla de los



Desechamos esa hip6tesis de lectura y eshozamos otra. En el
Physiologus griego se nos aclara:

«Existe otro atributo del unicornio. En los lugares en que vive hay
un gran lago, al que todos los animales acuden para beber. Pero, antes
de que se reiinan, llega la serpiente y derrama su veneno sobre las aguas.
Y cuando los animales advierten el veneno no se atreven a beber, sino
que se apartan y aguardan al unicornio. Llega éste, entra directamente
al lago y hace la sefial de la cruz con su cuerno; entonces, el veneno se
hace inofensivo, y todos los animales beben.»

Hemos descifrado ventajosamente el texto: el unicornio que
purifica las aguas actia como debe actuar el rey liberando de
males y limpiando el espacio vital de sus stbditos.

Los dos polos de esa comparacién quedan vinculados en el
lector: anverso y reverso viven enirentados e ignorandose hasta
que el contemplador los retine en si y los reconcilia.

El receptor, segtin Walter Mignolo, es el responsable de enla-
zar v hacer coherentes las partes del texto. La coherencia textual
es un efecto de la recepcién. La unién y cohesién final de lo dis-
gregado no se realiza en el autor ni en la obra, sino en el especta-
dor. Es él quien relaciona las dos caras de la medalla y las integra.

Bertoldo di Giovanni (1429-1491) modela con una distribucién
original y novedosa la famosa conjura de los Pazzi el 26 de abril
de 1478, contra los Medicci en Florencia, donde Giuliano pierde
la vida v su hermano Lorenzo es herido, consiguiendo salvarse.
En el anverso aparece la cabeza de este ultimo vuelta hacia la
derecha sobre el coro del Duomo. Dentro del coro, el sacerdote
celebra la misa. Fuera, los conjurados atacan a Lorenzo. Inscrita
como «motto» se decanta la expresién «salus/publica».

En el reverso, la cabeza de Giuliano se vuelve hacia la izquier-
da sobre el coro del Duomo visto del otro lado. Fuera, el cuerpo
del joven yace asesinado en el pavimiento. La leyenda es, ahora:
«luctus/publicus.

Anverso y reverso conforman un retrato dual y simétrico.
Constituyen una imagen semejante. La conjura se ha dividido
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en dos episodios, segiin sus victimas y su suerte diversa (Lorenzo
se salva, Giuliano muere). La reunién la establece el receptor por
medio de un proceso contrastivo que desequilibra esa semejanza
y simetria:

Lorenzo mira hacia la derecha mientras Giuliano lo hace a la
siniestra. El sacerdote oficia misa en el anverso, Lorenzo estd de
pie y se defiende. En el reverso aparece el otro cuerpo pisoteado
por los asesinos. Las leyendas son opuestas, contradictorias.

El receptor, al leer sucesivamente las dos caras, estd llamado
a realizar el contraste, cohesionar lo separado, recuperar la cohe-
rencia del hecho: que un hermano consigue salvarse mientras el
otro muere, y el pueblo de Florencia se divide entre la felicidad
v el ‘desconsuelo.

La medalla exige, por fundamental, la presencia de un con-
templador que desenvuelva linealmente la historia contenida, que
retna los polos de la comparacién, que formule expectativas y las
confirme o las sustituya. Que lea, en fin, con todos sus sentidos
¥ con su ser mds intimo.

La lectura y comprensién de la medalla exige, en efecto, su
manipulacién en soledad. Es preciso sostenerla en la concavidad
de nuestra mano, cerca de la vista, y darle vuelta para leer el
otro lado y volver al primero...

Esta manipulacién tiene mucho de rito. La medalla es una
imagen ritualizada que reclama la atencién de nuestros sentidos
bara que, a través de ellos, cobre realidad, se realice en nosotros
el significado de su simbologia. Este es un tipo de proceso que
recuerda las ceremonias inicisticas. En ellas, mediante algtin tipo
de «manipulaci6n ritual», los aspirantes pasan a formar parte del
grupo de los elegidos y a tener acceso a lo que para los profanos
constituye un secreto inasequible. De hecho, las primeras meda-
llas producidas en Italia entre los afios cuarents del siglo xv y los
veinte del XvI son auténticas «imigenes inicidticas», ya que el
recibimiento que tuvieron en los circulos letrados las convirtieron
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en objeto ritual. Toda medalla constituia una insignia de alguna
orden de caballeria, orden formada por el conjunto de sus prime-
ros receptores, quienes eran iniciados en los diferentes sentidos

que la medalla-insignia encerraba.

La posterior evolucién de la medalla no le hace perder, sin
embargo, su cardcter de objeto estrechamente personal. Ello se
debe a que su contemplacién es un acto que se realiza, como decia
antes, en absoluta soledad. Quiero decir que, a diferencia de como
se contempla una escultura o un cuadro colocados generalmente
en un dmbito publico, la medalla se contempla en la mano. Esta
conexién fisica favorece el encuentro en total intimidad y posibi-
lita el paso del fluido méagico del que es portadora. La magia del
encuentro con el objeto artistico se condensa, en este caso, sobre
un pequefio circulo, confiriéndole un caricter de amuleto. Como
sefiala John Cook, refiriéndose a una lectura de Red sobre monu-
mentos y amuletos, individualiza a ésta en status-simbol actual,
otorgandole la categoria de talismén de proteccién, apoyandose
en la idea de que:

«La propiedad méagica aun estd presente en el arte; el hombre, ne-
gando el elemento mégico y trascedente de su mente, se niega a si mismo.
El medallista puede reconocer y apropiarse de esta necesidad de magia.»

La propiedad mégica o protectora que posee la medalla con-
siste en su capacidad de hacernos perdurar.

La medalla-retrato, por ejemplo, cumple, gracias al indestruc-
tible material y a la resistencia que le confiere su forma circular,
su primordial finalidad: la de durar, o no morir, de tal manera
que el retratado lo hace con ella. Asi, no es solo el soporte ma-
terial el que perdura; también lo hace el mensaje que contiene.

La capacidad de extenderse a través del tiempo del contenido
de la medalla se hace paraddjicamente posible gracias a las limi-
taciones que forma y tamafio le imponen. Estas, forma circular
y tamafio reducido, obligan a que el espacio se comprima. Lo re-
presentado dentro de la medalla adopta los cédigos de unas nue-
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vas leyes que ordenan el espacio no para que sea una reproduc-
cién fidedigna de la realidad, sino para que funcione como una
representacién maégica, con poder para evocar otros espacios,

Las alteraciones en la jerarquia de las proporciones, y la yux-
taposicion de escenas, en su origen inconexas, nos avisan de que
1nos encontramos en un espacio peculiar. Por otra parte, el redu-
cido tamafio de la medalla da lugar también a la necesidad de
simultanear distintos tiempos de la narracién sobre una misma
superficie.

Estas alteraciones, lejos de provocar un caos que desconecte
el mundo de la medalla de nuestra realidad, por el contrario nos
lo acerca.

En la medalla, tanto el devenir del tiempo como la progresién
del espacio quedan anulados. La medalla se convierte en un 4rea
sin limites, y, por lo tanto, v4lida, tangente siempre con alguno
de los planos de nuestra realidad y nunca anclada, identificada
inseparablemente con ninguna realidad concreta. :

En la medalla, el sujeto retratado queda suspendido en un es-
pacio sin tiempo. En este clima, parece facil conseguir la perdu-
rabilidad de la imagen y conectar con lo que L. B. Alberti describe
como la misién del retrato cuando aseguraba que ésta radicaba
en «transmitir a la posteridad los rasgos fisicos del personaje v,
mas alld de éste, fiado en la capacidad demitirgica del artista,
para ahuyentar del ser la amenaza de las sombras o para redimir
de su vanidad las acciones humanas, incluso la m4s increible de
prolongar la existencia individual.

No otra cosa podria asociarse al acto de «labrars en el metal.
Mediante esta accién, la voluntad parece querer penetrar en el
mundo silencioso de la muerte y destruir su opacidad.

El retratado queda en la medalla a salvo del curso inexorable
del tiempo y el olvido, de forma parecida a como el héroe o el
dios son rescatados para la eternidad en el espacio sin tiempo del
mito o del poema épico. La historia de Leonello labrada en el
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bronce pasa a participar del mismo rango de eternidad de la his-
toria mitica con la que el medallista la asocia.

Lo retratado en la medalla pasa a incorporarse para siempre
4 la memoria colectiva; y de la relacién con los otros elementos
que la forman es de donde, segtin apunta Elie Faure, el objeto
artistico extrae su propia vida. Faure nos dice:

«La realidad en arte reside mucho mas en la naturaleza del artista
que en la del asunto. Por tanto, la emanacién de vida de éste no consiste
Ginicamente en reflejar fielmente un momento, sino también en la facul-
tad de incorporar éste a la memoria, la ciencia y la imaginacién.»

La vida no reside tinicamente en el objeto, sino en todas las
relaciones sensibles de todos los objetos entre ellos, y en sus rela-
ciones intuitivas con el espectador.

Aqui es, precisamente, donde adquiere el arte su caracter liri-
co: su cardcter, segtin la palabra de Baudelaire, «sobrenatural».

El mensaje de la medalla, a salvo del tiempo en el magico es-
pacio de su recinto circular, se re-presenta, esto es, se hace actual
cada vez que un espectador realiza el ritual de su lectura. El
amplio v diverso lenguaje signico que se ha venido desarrollando
v cuajando desde los primeros tiempos hasta nuestros dias, ca-
pacitan a la medalla como medio de comunicacién plenamente
valido y vivo en la actualidad.

Mariangela Johnson le atribuye esta capacidad, basindose,
precisa y curiosamente, en su condicién de medio de «difusién
lenta»; el cual, lejos del proceder de los actuales, aspira mas bien
a «cristalizar esencias». Entendamos por dicha denominacién, a
las pequefias o etéreas particulas de historia, de presente, poco
factibles de ser superadas por el futuro.

Por ello, no resulta presuntuoso dar todavia a la medalla la
funcién del testimonio del paso del hombre sobre la tierra, fun-
cién que en el pasado le venia dada por descontado. Hoy debe
conservar aun ese significado, a condicién de impregnarse de la
exigencia psicolégica del hombre contemporéineo.
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Si como dice Argan, «la escultura, por su perennidad custodia
la memoria de la imagen pléstica de la historia», al pequefio ob-
jeto que es la medalla podriamos asignarle el territorio que ocupa
la memoria del hecho acaecido.

La medalla, como obra de arte, es la expresién de todo el len-
guaje artistico actual, del figurativo al abstracto, con todos los
pasajes que aportaron el progresivo abandono de la representa-
cién de la realidad, incluida la recuperacién final del concepto de
imagen como medio de comunicacién. Puede, por tanto, contribuir
eficazmente a una comprensién del arte «contemporaneo», ya que
contiene en su forma un conocimiento del signo y su idea, cons-
tituyendo, asi, un mensaje que es humano y artistico al mismo
tiempo.

Esta disertacion, que paciente y benévolamente habéis escu-
chado, responde al timido deseo de haceros comprender a un hom-
bre animado de un espiritu que, preso en los aconteceres y dudas
del presente artistico, no quiere renunciar a todo el caudal crea-
tivo y aleccionador que tiene el pasado de un arte, hoy casi su-
mido en el olvido, pero portador de im4genes y significados a los
que habrd que buscar acomodo y germinacién nueva.

Ha sido una aproximacién al tema, m4s apasionada que cien-
tifica, como corresponde a quien lo practica m4s que lo estudia.
Quizd por esto, mis descentradas ideas no hayan podido trasmi-
tir los conceptos con claridad y eficacia, y me vea obligado a pe-
diros me permitdis acabar con un fragmento de uno de los «Poe-
mas gallegos» de José Angel Valente. Con el poder evocador de
la poesia espero despejar el velo que mis palabras no lograron:

«Escarbad en las cenizas del crepisculo,
si en ellas encontrais

el sol, serd como una vieja

moneda verdecida por la herrumbre.»

b L



DISCURSO DE CONTESTACION

DEL

EXCMO. SR. D. JUAN JOSE MARTIN GONZALEZ






Sefiores Académicos:

Han quedado muy lejos aquellos debates de los escultores por
ver incluida su actividad entre las artes liberales. ;Oficio o arte?
";Actividad mecénica o creacién artistica? La Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando recibe hoy entre sus miembros a
quien se ufana por practicar el oficio como el més aplicado de
los artesanos; pero quien suefia como los poetas hasta dar a lo
que sale de sus manos el sello indiscutible de la personalidad.
Porgue eso y no otro cosa es el arte: creacion personal.

Viene un escultor y responde a su discurso quien desde hace
muchos afios ha hecho de la escultura objeto de sus predileccio-
nes. Inmensa gratitud debo manifestar a la Corporaciéon que lo
acoge por hacerme este inmerecido honor.

El uno de febrero de 1930 nacia en Madrid, en el seno de una
familia de orfebres. Un rescoldo de los viejos talleres, pues su
abuelo paterno, sus padres y hermanos trabajan con familiar en-
tendimiento. Aquella artesania religiosa permitié aplicarse a Julio
tempranamente en la técnica del dorado y el cincelado. Es el suyo
un ejempo que debemos retener: la defensa de la profesionalidad
del oficio. Y ningtin testimonio mejor que el pago que Julio dio
a sus progenitores, representdndolos en esa «pareja de artesanos»,
orgullo del Museo Espariol de Arte Contemporaneo.

Desea una formacién lo mds completa posible. Acude a la Es-
cuela de Artes y Oficios y a la Escuela Superior de Bellas Artes
de San Fernando. Aprender es lo primero. No importa que esta
ensefianza se ajustara a unas normas que los mas rebeldes no
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aceptaban; Julio acudia sin prevencién, con el deseo de aprove-
char. Por la misma razén después se convertiria en profesor. En
1969 obtenia por oposicién la plaza de Profesor de Modelado en
la Escuela de Artes y Oficios de Madrid. Recibir y luego ensefiar.

Su afdn por conocer le llevé a pedir becas para completar sy
formacién. Una beca del Instituto Francés le permitié conocer
Francia. Gracias a dos becas de la Fundacién Juan March tuvo
ocasién de conocer ampliamente Italia, entrando en contacto con
las obras del Renacimiento que singularmente le han atraido, y
con la obra contempordnea de Marino Marini. Toda la tradicién
europea de arte escultérico pasé por sus 0jos. :

En 1965 comienza a figurar en exposiciones colectivas. A va-
rias concurre como medallista. Son exposiciones que se celebran
en Espaiia y fuera de ella: Roma, La Haya, Paris, Berlin, Nuren-
berg, Rotterdam, Darmstadt, Ginebra, Basilea, Frankfurt, Géno-
va, etc. Museos importantes adquieren obra suya.

La exposicién que se le dedicé en 1973 en la Galeria Juana
Mord6 de Madrid constituyé una gran revelacién. Pero ya antes,
en 1970, Nieto Alcaide alert6 sobre los méritos de escultor. Bonet
Correa realiz6 la presentacién del catdlago de la aludida expo-
sicién, manifestando que:

«Provocar adrede la confusién entre naturaleza e imagen, lle-
vando a cabo una accién que va més alli del rivalizar con el
mundo de las aparienciasy» constituye una empresa que acome-
ten solo los grandes artistas de nuestra época

En 1980 tenia lugar la exposicién de Julio Lopez Herndndez
en el Palacio de Cristal del parque del Retiro, en cuyo catilogo
también estuvo presente la pluma de Bonet Correa.

En 1980 obtenia el premio «Céceres» de Escultura, por la obra
que llevaba por titulo Esperanza v ella en el libro.

Este certamen, al que concurrieron un centenar de obras, su-
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pray6 el alza del escultor. Segtin las bases del concurso, previa-
mente se celebré una selecciéon de obras, que fueron exhibidas en
el Auditorio de Qan Francisco. Fue una de las mejores exhibicio-
nes de escultura espafiola del siglo xX.

Desde entonces, Julio Lopez Herndndez ha seguido concu-
sriendo a exposiciones colectivas y personales obteniendo distin-
ciones, como el Premio Especial en el concurso Internacional de
Escultura Figurativa, Kotaro Takamura, de Japén. '

;Qué pretende la escultura de Julio Lopez Herndndez? Como
recuerda la biégrafa del escultor —Maria Teresa Ortega Coca—,
fue en el Grupo Coca, constituido en 1952, donde Julio tomé la
medida a lo que habria de ser norte de su arte: el contacto con
la realidad. Su fin principal sera elevar al hombre, partiendo de
su realidad mas humilde. Ciertamente tomé conciencia de uno
de los problemas bisicos afrontados por los escultores y pintores
esparioles del siglo xx: la dignificacién de hombre a través del
arte. El artista no se inmiscuye en temas politicos; lo que le im-
porta es la problemitica del hombre, que se revela en la vida or-
dinaria. Es un dramatismo exento de anécdota, aunque en apa-
riencia. lo parezca. Es la situacién del vivir diario. Igual que el
cine neorrealista contemporaneo, acerca la visi6én al primer pla-
no, para introducir crudamente al espectador.

Su mundo es el de la cercania; se hace necesario eliminar ba-
rreras. El perro es el préjimo més cercano. Le vemos protagoni-
zando la diaria bisqueda del sustento, a través de la escena calle-
jera de hociquear en la bolsa de desperdicios, que astutamente
acecha. Hasta mostrar la patética escena de su caddver desolado.
Se acabaron las caricias, el juego obsequioso: el cuerpo inerte es
toda una invitacién al duelo. Hombre y perro, dos seres que se
atraen en la vida, y de los que huimos tras la muerte. El escultor
ha levantado el punto de mira; susurra, medita y deja en el aire
el interrogante de la conducta dudosa. El escultor es el sujeto
que piensa.

Se ha destacado el papel que las manos desempefian en su
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escultura. Las manos, he ahi el gran tema de escultores y pinto-
res. Julio ha hecho algo ejemplar: aislar las manos. En ellas se
concentra lo gestual, todo el discurso del alma. Es esa mano que
levanta el vaso (E! reflejo); son las manos que se mantienen ten.
sas sobre la mesa, esperando la inspiracién; o las manos que arro-
pan el chispazo del fésforo (El fumador). Es la vida diaria, que
pertenece a la categoria humana; son los mil instantes consumi-
dos, borrados por el trafago diario, pero fijos en la aguda mente
del escultor. Detener la vida, sefialar el papel de Io fugaz; trascen-
der la realidad efimera del pasar, delatan en Julio un escultor
que procura elevar la misera realidad del hombre a la categoria
de las grandes verdades.

Llegados a este punto, diriase de Julio Lépez Herndndez que
es un realista. Pero eso es un lugar comtin del arte. Si se examina
el mero parecido, hay una méxima aproximacién Como ha sefia-
lado Nieto Alcaide, lo que da verdadera dimensién artistica al
realismo de Ldépez Herndndez es su alcance significativo, es de-
cir, el poder de la metafora. Hay algo m4s alld de la apariencia.
Volviendo al pensamiento de Bonet, «las obras de Julio Lépez
Hernéndez no pueden ser mds ambiguas, problematicas vy ambi-
valentes. Sus personajes y los entornos solo existen virtualmen-
te.. Como si tratase de almas muertas, su verdadero ser es un
tanto fantasmagérico y subreals.

Hay un heroismo anénimo, que alude a tragedias, a aconte-
cimientos bélicos, a empresas deportivas. Unas veces es el hom-
bre solo, otras veces proyectado al acontecer diario.

De tal suerte es asi, que la figura est4 inseparablemente unida
al ambiente. El Pop Art habia incoporado el escenario al desa-
rrollo de la accién. La vida cotidiana est4 presente. Es una reac-
cién contra lo subjetivo. La realidad directa se impone. Es la era
de los «happenings», que envuelven despiadamente a actor y pu-
blico. En cierta manera es introducir la escultura en la pintura.
Es la proyeccién de un relieve en el campo total de las tres di-
mensiones de una habitacién. La sala, la escalera, la pared. Es
asi como logra Julio esas emocionantes escenas de El metro Te-
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tian-Vallecas, o uzgado de Guardia, Sanatorio Joaquin-Costa
Nuestra vida estd asida a estas realidades inmediatas.

Con frecuencia, el hombre no estd presente. Se halla el escena-
rio, pero el protagonista se ausenta. En ocasiones, del personaje
no quedan sino sus manos. Porque la accion es lo que importa.
Es separar un trozo de la realidad. Por eso se ha pensado en un
Julio surrealista. Més bien se trata de una apariencia. Su realis-
mo no cede. Falta algo. Pero no existe clave alusiva, no es nece-
sario torturar la imaginacién; solo falta lo que se da por sabido.
Quitar una cabeza es como tapar un rostro. Es provocar el mis-
terio, incentivar la reaccién del espectador, motivarle. Fue un
acierto, un recurso hibil. Ortega Coca ha llamado a este juego
«presencia de la ausencia». Constituye el vacio de lo que existio
y dej6 impregnado el ambiente. Fue constante del autor. El es-
pectador tiene que colaborar. Dormitorio de Almagro 28 parece
una secuencia de cine neorrealista italiano. Hsta habitaciéon de
dos camas pesa sobre el espectador, que piensa en algo tragico.
El tiempo se cuenta a golpes de tic-tac. La tensién emocional se
nutre de lo cotidiano. La vida es de esta manera: algo que se
llena y se vacia alternativamente. Julio ha leido a los del Noven-
tayocho, sobre todo a Pio Baroja, cantor de estos ambientes de
desventura.

Pero no hay duda de que Julio Lopez Herndndez aprieta fir-
memente los resortes de la realidad. Con toda validez se le ha
encuadrado en el «hiperrealismo»; es mds, se le considera el ma-
yor de los hiperrealistas espafioles. Surgido este movimiento en
1957 en Espaiia, son evidentes las relaciones y disidencias respecto
al homénimo grupo norteamericano. En tanto éste se halla preo-
cupado por obtener una imitacién de la realidad que confunda
al espectador para que piense que es la misma realidad, el hiper-
realismo de Julio Lépez Herndndez apunta a una identificacién
emocional entre lo representado y el sujeto que lo contempla.
Hay un entendimiento cordial, una corriente afectiva. La superni-
tidez con que se representa el objeto hace que entremos en didlo-
go con la figura. Pero hay una oportuna distancia, de raiz poética.
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Algo nos advierte que esa aproximacién es més afectiva que imita-
da. En este sentido, creo que un puente liga estas creaciones v
las obras espafiolas realistas de la edad barroca. Las realizacio-
nes de Julio Lopez Herndndez vienen hacia nosotros en busca de
comunicacién. :

Se ha dicho que el hiperrealismo espariol es lébrego, exalta-
dor de la miseria y el subdesarrollo. No es éste el objetivo de
Julio Lépez Herndndez, escultor de lo sencillo. Es el suyo un hi-
perrealismo redentor y humanitario.

El dominio que posee del modelado le faculta para precisar
las més delicadas palpaciones de la realidad. Es un texturista de
la ropa y de la piel. Inyecta vida a sus bocetos, que luego pasaran
a materia definitiva, y, sobre todo, al bronce. Cabria recordar
toda una carrera de investigador de materiales y técnicas, hecho
inseparable del artista moderno. Las mezclas plasticas, los reves-
tidos de polvo de pizarra y de marmol molido y la fibra de vidrio
dan sélida consistencia a sus creaciones. ;Quién ha tenido el atre-
vimiento de hacer de un Alcalde adusto un tipo para la eterni-
dad? Pues tal es otro de los objetivos del escultor: detener el
ritmo de lo transitorio, procurando imigenes perennes.

El mundo del artista no est4 adscrito a ningin oportunismo.
Nadie puede objetar que se haya comprometido con el favor.
;Qué ganancia obtendria con personajes apartados del éxito?
Castafiera con nifia, La parturienta, Hombre caido, no son pan-
fletos, sino emergencias del trabajo, del dolor o del accidente
ofrecidos sin retérica; estdn hechos con sobriedad exenta de de-
formacién. Son un préjimo emotivo, creaturas del arte puro que
busca la transmisién de emociones.

Pero hay una especialidad cultivada con fruicién por Julio
Lépez Herndndez: la medalla. El afio 1963 muestra la participa-
ci6n de nuestro medallista en las grandes exposiciones del géne-
ro. Interviene en Roma en la Exposicién Internacional de la Me-
dalla religiosa contempordnea, y en la Haya en una exposicién
de medallas en el Gemeentemuseum. Al afio siguiente concurre
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a la exposicién celebrada en el Retiro madrilefio sobre la meda-
Jla actual, que seria llevada a Roma y Paris. Concurre a la de
Paris de 1967, a la de Montecasino de 1972 y a la de Cracovia de
1975. Obra suya tiene el Departamento de Medallas del Museo

Britanico.

Precisamente el tema que ha elegido para su discurso en esta
efemérides lleva por tituo La Medalla, territorio de lectura. Es
una meditacion sobre lo que sea la medalla. El escultor se eleva
a la categoria de tedrico, de esteticista. Aquellos viajes que hiciera
por Italia le ofrecieron ocasién para descubrir el valor de la me-
dalla, un arte que entre los espaiioles carece de tradicién histé-
rica, pues sus representantes —los Leoni— fueron, en rigor, ita-
lianos.

La medalla nace de la moneda, pero toma vuelo propio cuando
abandona el servilismo de forma de pago hasta alcanzar un ob-
jetivo conmemorativo. También el acufiado establece un paralelo
con la imprenta. Por su apariencia artistica, la medalla es un re-
lieve, pero con esta calidad: someterse al perimetro circular. For-
ma v marco constituyen presupuestos que en la historia del arte
han dado resultados convincentes por su armonia. Lo prueba el
esquema renaciente de «tondo». Pero la medalla tiene como pe-
culiar que es «bifaz», de modo que su contemplacion se desarrolla
en dos tiempos sucesivos. De ahi la consideracion de Julio Lo-
pez Herndndez: la necesidad de proceder a su «lectura». El an-
verso y reverso de la medalla obliga a una contemplacién en dos
tiempos: de adelante hacia atrds. La medalla ha de ser leida, y
de ahi se deriva su poder literario. Hay, como dice Julio Lépez
Herndndez, un paralelismo medalla-poema. Se eleva el pensa-
miento del escultor de medallas cuando recuerda la relacion que
el circulo provoca en los literatos, como en el Canto de la Arauca-
na de Ercilla. Es la medalla un género escultérico que evoca un
acontecimiento cultural. Como objeto conmemorativo, su destino
es el sujeto individual. Y eso determina una de las apreciaciones
mas sugestivas de Julio Lopez Hernandez. Al revés que la mo-
neda, que se enreda en los dedos para calibrar su valor de forma
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ae pago, la medalla se acaricia y contempla. Con gran sutileza
nos dice que para entrar en contacto con la medalla hay que se-
guir un rito. Hermosas palabras: «la medalla €s una imagen ri-
tualizada que reclama la atencién de nuestros sentidos». Su con-
templacién exige soledad, recogimiento e intimidad. Es un acto
de acercamiento: se contempla en la mano. Se mira como un ob-
jeto precioso, hecho para la cercania del 0jo. Es como un espejo,
que nos lleva a la amistad. Se cobija en el cuenco de la mano.

Y finalmente, la medalla, como empresa literaria, se identifica
con el grabado. El emblema de nuestra propia Academia es una
medalla, una empresa, con los atributos en el campo y el lema
en el borde: «Non coronabitur nisi legitime certaverint.

Julio Lépez Herndndez, aprendiz de orfebre, discipulo de esta
Academia, becario; hombre de oficio, pero lector y viajero por
las rutas del arte clésico ¥y moderno; compariero de los infortu-
nados; mente serena, de lejana visién, trae a nuestra institucién
un gran bagaje consagrado al Arte. La Academia lo recibe. Sed
bienvenido.
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