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RUPTURA Y CONTINUIDAD EN LA OBRA
DE BALTASAR LOBO

NEL OCEJO DURAND

RESUMEN: Toda obra escultorica estd sujeta a una percepcion por parte del espectador que
depende del “lugar” en el que se encuentra. “Encerrada” en el museo adquiere un
significado de OBRA DE ARTE inmanente a la institucion que la cobija; cuando la
escultura, por el contrario, se expone al publico sin “titulacion” ni categoria artis-
tica predeterminada, colocada en medio de un recorrido urbano, el espectador ha
de esforzarse para comprender su significado artistico sin el “respaldo” institucio-
nal que lo certifica. Es asi que el didlogo entre obra y espectador transcurre sin
intermediarios y la obra debe producir una “emocion” que justifique su categoria
de artisticidad o, en caso contrario, pasar inadvertida al ignaro espectador.

SUMMARY: Every work of sculpture is subject to a perception on the part of the observer which
depends on the “place” where it is found. “Shut away” in a museum it acquires the
meaning of WORK OF ART immanent of the institution which gives it shelter; on
the other hand, when the sculpture is on show to the public without a “title” or pre-
determined artistic category, placed in the middle of an urban route, the observer
has to make a real effort to understand its artistic significance without the institu-
tional “backing” which certifies it. In this way the dialogue between the work and
the observer takes place without intermediaries and the work should produce an
“emotion” which justifies its category as art or, on the other hand, it should go
unnoticed by the unaware observer.

INTRODUCCION

La obra de arte no siempre ejerce sobre el espectador ese magnetismo que le
corresponderia a cualquier objeto con esta categoria. En el caso de tratarse de una
obra escultdrica, el problema adquiere una importancia mayor por ocupar un espacio
real, comun al volumen constituido por la obra y al espectador. Como sucede en la
arquitectura, ese espacio corresponde a un territorio ocupado que estd obligado a
desempefiar una funcién que justifique su existencia. Una ocupacion arbitraria de un
espacio sin una funcién clara representa una intromision inaceptable. El objeto esta
obligado a conceder algo a cambio, a establecer un didlogo con el espectador, un
compromiso con quien posee los mismos derechos sobre el espacio de manifesta-
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206 NEL OCEJO DURAND

cion, de ocupacion, aunque no se ejerzan normalmente por respeto a la convivencia
0 no se sienta la capacidad para realizarlo.

Cuando caminamos por la ciudad y encontramos en nuestro camino una estatua,
una obra escultdrica, una manifestacion artistica tridimensional, su presencia ha de
estar justificada por el mensaje que trata de comunicar por medio de cualquiera de
los lenguajes posibles. La escultura contemporanea tiene, ademds, el problema de
encontrarse, en la mayoria de los casos, alejada de la cultura oficial y ser una desco-
nocida, en general, para el gran publico. En todo caso, cuando ese volumen no atrae
la curiosidad del espectador, no lo hace detenerse para contemplarlo y, de este modo,
establecer una relacién de causa y efecto, de existencia del objeto e interés por el
mismo, puede muy bien ser considerado como un obstaculo a la libre circulacion mas
que un motivo de admiracion.

En el caso de la escultura «A [’air libre», de Baltasar Lobo, tal observacién
encuentra su paradigma: situada en un estrecho callejon de la ciudad de Zamora,
colocada en medio del mismo, sus 340 cm. de altura, impone su presencia sin prea-
viso, como un gigante torpe que no sabe adénde ir ni lo que hacer..., resulta un estor-
bo fisico y mental. Serd esta sensacién de «mal-estar», esta repentina y obligada cer-
cania mientras se percorre el pasadizo, sin ninguna razén de «ser», que constrifie a
observar la superficie escamosa de la estatua, su repelente «sarnosidad», la que moti-
vard el recelo hacia la obra del entonces desconocido escultor.

El presente articulo es el resultado de una lucha contra la propia naturaleza del
gusto personal de quien lo escribe —que se encuentra en plena fase de formacion—
por no dejarse vencer por el influjo de la anécdota, tratando de comprender qué y por
qué la mente se negaba a sentir algo que no fuese subestimacién por esta obra, y
desinterés por el resto de las escasas piezas existentes a su alcance en la ciudad. El
aprecio y la consideracion nacidos durante la investigacion llevada a cabo sobre el
escultor y su obra han sido posibles gracias al conocimiento de ciertas esculturas, no
siempre las mas y mejor comentadas por la critica especializada; de la aproximacién
biogrifica, que permite conocer la magnitud y relevancia del personaje hasta alcan-
zar la admiracion y, sobre todo, de la imprescindible consulta bibliografica de los
especialistas en la obra de Baltasar Lobo, amigos, parientes y colaboradores. Algu-
nos de ellos, especialmente, han sabido transmitir la poética del mensaje escultdrico,
verdaderos hermeneutas que han descifrado los significados encerrados en los vold-
menes.

Durante su estudio, una caracteristica de la escultura de Baltasar Lobo ha apare-
cido como determinante para su comprension: la union existente en sus obras mas
interesantes entre el deseo de ruptura con la tradicion del naturalismo, sin6nimo de
modernidad en la escultura contempordnea, y la continuidad de las férmulas cldsicas
que transpare incluso en sus obras mds abstractas, aquellas que lo acercan mds deci-
didamente a la modernidad. Esta dicotomia observada justifica el titulo de este tra-
bajo y supuso el principal objetivo de la investigacion.
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RUPTURA Y CONTINUIDAD EN LA OBRA DE BALTASAR LOBO 207

RUPTURAS Y CONTINUIDADES

La ambivalencia sefialada presenta varias formas de expresion y numerosos
matices. Sin necesidad de una exhaustiva enumeracion de los mismos, lo que des-
bordaria los propésitos del articulo, se trataran los aspectos considerados mds
importantes para el desarrollo del mismo vy, asf, facilitar su comprension. En primer
lugar, ruptura y continuidad resultan evidentes cuando se observa que desde sus
comienzos las esculturas de Lobo mantienen una estrecha relacion con los presu-
puestos vanguardistas desarrollados en este campo desde principios del siglo XX.
En ellas se manifiestan rotundos volimenes geométricos, rudos cuerpos ctibicos y
elementales lineas encerrdndolos, de aspecto arcaizante y rudimental. Pero la exis-
tencia de unos rasgos muy expresivos en las figuras y el deseo de consolidarlas
como arquetipo femenino, ya exhibido durante la Guerra Civil espafiola en sus
dibujos para ilustrar las revistas libertarias, no permite incluirlo en la experiencia
cubista que tuvo lugar en la escultura de las décadas precedentes, sino simplemen-
te un «contagio» formal de los artistas mds cercanos, en la biisqueda de un lengua-
je personal en la etapa de superacion del realismo social revolucionario madurado
en el periodo denominado de «entreguerras», inequivocablemente ligado atin a su
formacién en el ambito de la escultura tradicional.

Aunque el hecho de mantener a lo largo de su dilatada actividad artistica un evi-
dente apego a las formas figurativas no signifique, por si solo, una ausencia de
modernidad y un atdvico quehacer escultérico, si sugiere, por otro lado, un conti-
nuismo con la iconografia tradicional para representar unos mismos valores origina-
rios de la estatuaria cldsica, no obstante su tratamiento personalizado. Esto tltimo
también caracterizard la obra de Lobo y lo colocard en un punto intermedio entre la
ruptura con la tradicién y la continuidad pldstica que se atribuye a la escultura como
género artistico, determinado por la forma cerrada de aspecto monolitico. A ello hay
que sumar el matiz que adquiere la absoluta carencia de innovacion temadtica, lo que
determina su refugio en el antropomorfismo, con algunas excepciones dedicadas al
mundo animal o césmico pero siempre en el ambito de la Naturaleza, limite claro y
preciso de su actividad. Sin embargo, un espiritu renovador se puede apreciar en sus
obras cuando se analizan los contenidos, resultando el repertorio iconografico un ins-
trumento para la transmision de nuevas interpretaciones simbdlicas, indiscutible
signo de modernidad.

Desde otro punto de vista, tales signos de ruptura, en el sentido de superacion de
una estética obsoleta para representar los nuevos valores que emergen en el siglo XX
a través de nuevos lenguajes formales y simbdlicos, paraddjicamente no vienen
acompaiiados por una experimentacién con los nuevos materiales puestos a disposi-
cion por la ciencia y la industria, ni tampoco nuestro escultor llega nunca a utilizar
las técnicas novedosas surgidas con la primera vanguardia artistica y que fueron apli-
cadas por sus predecesores en el campo de la escultura contempordnea, en pleno pro-
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208 NEL OCEJO DURAND

ceso de renovacion. Un modelado esencial, privado de sus posibilidades connatura-
les y limitado a las caracteristicas que ofrece la talla directa, y esta dltima, en la que
sobresale por su capacidad en el tratamiento de la materia, son las dnicas técnicas
conocidas en su trabajo en toda su carrera. Consecuentemente, el bronce y el marmol
son los materiales que emplea exclusivamente en la realizacion de sus obras, si no se
tiene cuenta de la gran variedad del dltimo citado y de las caracteristicas de algunos
tipos de piedra utilizados por el escultor. Todo ello contribuye a designar como «con-
servadora» la posicién de Lobo en el panorama artistico de la segunda mitad del siglo
XX, sin que ello sea 6bice para reconocer que el empleo de los materiales nobles,
ligados sustancialmente a la tradicién escultérica, o las técnicas citadas, igualmente
consideradas como tradicionales para la escultura desde sus origenes, no implica, en
absoluto, la exclusién de Lobo de la modernidad; pero si lo aleja del frente experi-
mental que caracteriz6 a la vanguardia artistica de su tiempo y de la practica escul-
térica de los dltimos tiempos.

Resultado de estas consideraciones es la certificacion de la capacidad artistica de
Baltasar Lobo, que logra encontrar un camino personal entre las numerosas corrien-
tes artisticas que lo rodean, sin abrazar ninguna con decisién ni crear, a su vez, nin-
guna tendencia plastica, lo que también le impidi6 tener discipulos o seguidores de
su personal interpretacién formalista... creador de una estética estéril. Pero también
resulta evidente su dificultad en los campos técnico y compositivo, que se sumaria,
de este modo, a la sefialada carencia de innovacion tematica. Si se anade a todo ello
su noto «silencio» tedrico, que impide una aclaracién de sus propdsitos y una cons-
tatacion de las hip6tesis avanzadas en numerosos aspectos que presenta su obra, apa-
rece una imagen de Lobo que lo sitda en un mundo aparte, completamente desliga-
do del presente escultérico que lo rodea, ensimismado entre sus obras, lejos del
mundanal «ruido» que confunde a los actuales protagonistas de la expresion artisti-
ca; pero también lejano de los presupuestos estéticos apetecidos por un piblico
modesto.

Ruptura y continuidad se observan igualmente en un rdpido repaso y reconoci-
miento general de su obra: cuando, por ejemplo, se acerca a la abstraccidn, en su
periodo dlgido de la década de los afios cincuenta, lo hace sin olvidar su bagaje tema-
tico expuesto en la década anterior y nunca renuncia, ni tan siquiera en sus obras mas
significativas de esta etapa, a una estilizada figuracién. En la década de los sesenta
alterna obras muy depuradas y abstractas con estudios anatomicos que lindan con las
formas clasicas y la escultura arcaica, que mantiene también en la década sucesiva,
decanténdose en la etapa final por un estudio obsesivo de la figura femenina en
varias posiciones, pero sorprendiendo extempordneamente con volimenes abstractos
que recuerdan sus obras de las décadas anteriores. Ese «ir y venir» en esa tierra de
nadie constituida por €l entre figuracion y abstraccion lo distingue del resto de los
escultores contempordneos y define su «permanencia» en un personal y particular
clasicismo.
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RUPTURA Y CONTINUIDAD EN LA OBRA DE BALTASAR LOBO 209

EL METODO Y SUS CIRCUNSTANCIAS

El método de trabajo ha consistido en reunir toda la informacidn al alcance con
los limitados medios de que disponia el investigador, en un primer paso para abor-
dar un tema que se presentaba casi como un reto. El primer contacto con las obras
del escultor estudiado no contribuy6 a dilucidar las incégnitas que se planteaban
desde un principio y que ponian en tela de juicio la valia de Lobo y la importancia
que podia adquirir su obra en el contexto de la escultura contempordnea. Esta leja-
nia —sefialada en la introduccién— que se establecia entre sus obras y el investiga-
dor comenz6 a recortarse después de las numerosas visitas a la instalacién provisio-
nal del Museo Baltasar Lobo, situada en el interior de la iglesia romdnica de San
Esteban, en la plaza de su mismo nombre que se encuentra en la capital zamorana.
La consulta de la bibliografia alli expuesta, inexistente en las bibliotecas accesibles
en el drea regional, permitié un conocimiento tedrico fundamental para el desarrol-
lo de las primeras hipdtesis y, sobre todo, los primeros apreciamientos hacia el escul-
tor zamorano gracias a las escasas noticias biograficas encontradas, lo que supuso el
descubrimiento de una simpatia hacia su trayectoria vital y una admiracién de su pro-
fundo humanismo; a continuacion, la obra de Maria Bolafios supuso el espaldarazo
definitivo que provocé una completa inmersion en el mundo de Baltasar Lobo. De
ahi que la bisqueda de nuevas fuentes bibliograficas resultara ser una necesidad ina-
pelable para reconsiderar las constantes ideas que se iban acumulando en los cua-
dernos de notas.

Durante la fase de cotejo de las informaciones se aprecié una aparente coinci-
dencia entre la critica sobre algunos aspectos bdsicos para entender y apreciar la
escultura de Lobo. Sin embargo, al tratar de profundizar en los mismos las coinci-
dencias se disuelven: por un lado, se revelan repeticiones de frases hechas, lugares
comunes en la interpretacion de las caracteristicas formales de su escultura; por otro
lado, al analizar las influencias de otros artistas, presentes en la obra de Lobo o rela-
tivas a la concepcion tedrica de la misma; lo que suscité una cierta perplejidad y
curiosidad que se tratard de explicar a lo largo del comentario. Los dos puntos mds
polémicos que se evidenciaron en esta fase del trabajo fueron: la periodizacion de las
«etapas» en que ciertos criticos han dividido la obra escultérica de Baltasar Lobo y
la cuestion de su pertenencia a la «Escuela de Paris».

En la dltima fase del trabajo se trat6 de establecer una seleccion de las opiniones
mas interesantes respecto a las propuestas de este articulo. También se subrayaron las
coincidencias que fueron emergiendo, sorprendentemente, con las intuiciones «a
priori» surgidas desde los primeros apuntes, en una demostracion de «sensibilidad
compartida» que animé mucho las horas de soledad que todo estudio supone. Duran-
te el desarrollo de este articulo se pondrdn de manifiesto a través de los comentarios
de ciertas obras de Lobo, que servirdn para evidenciar las citadas coincidencias y
sugerir las coordenadas de la poética del escultor.
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210 NEL OCEJO DURAND

RESUMEN BIOGRAFICO Y ARTISTICO

Baltasar Lobo naci6 en un pueblecito de Tierra de Campos, tan desolado y mise-
ro como el resto de los que forman esta drida comarca. Su hermana Visitacion cuen-
ta, en un breve relato, las duras condiciones de vida con las que se enfrentaban los
habitantes de este semidesierto, situado al noreste de la ciudad de Zamora, las pena-
lidades de la familia y el visceral rechazo, la rebeldia, que mostré desde nifio su her-
mano Baltasar hacia las tareas del campo . Indica al médico, don Arturo, como al
primero en sugerir a su padre las cualidades innatas en el chico, su actitud artistica
plasmada en las pequefias figurillas de barro representando animales cuadripedos,
cocidas en la boca del horno de la tejera del pueblo. En una nota final, la autora sin-
tetiza los datos biograficos que caracterizan su infancia artistica: el profesor de dibu-
jo de Benavente, capital comarcal mds cercana, «a los once afios cumplidos», y, a los
doce, su traslado a Valladolid, donde trabajara en el taller de Ramén Nufiez Fernan-
dez. La aficién de su hermano por la lectura y los juegos infantiles comparti-dos, asi
como el ambiente familiar y la figura de los padres, completan la corta narracién que
nos introduce en la personalidad de Lobo!.

Otros datos de su infancia, muy importantes para comprender el posterior desa-
rrollo de su vocacion artistica, los facilita uno de los criticos mas elocuentes para
acercarse al mundo escultérico de Lobo, Joseph-Emile Miiller: «comme [’atelier
paternel occupait une grande place dans la maison que la famille habitait, [’en-
fant y passait naturellement une bonne partie de la journée»2. Conociendo la dedi-
cacion del padre del escultor a la carpinteria ristica (mangos de utensilios agricolas,
reparaciones de carros, etc.), es facil comprender su primeriza iniciacion en la rudi-
mental talla de la madera3, como afiade Maria Bolafios en su reciente monografia
sobre Baltasar Lobo. Su formacioén artesanal en el taller del citado Nifiez, en Valla-
dolid, donde el largo aprendizaje le resultard muy til en el conocimiento de los dife-
rentes tipos de materiales escultéricos, en su preparacion, sus particularidades y
método de trabajo, vienen ampliamente descritos en el citado texto. Por otro lado, su
formacién académica, escasa e irregular, también tiene su importancia. Tales datos
se pueden comprobar en varias obras dedicadas al escultor en el ambiente de la loca-
lidad zamorana®.

1 LOBO, V., Mi hermano Balta. Madrid, 1995.

2 MULLER, J.E., Lobo, Catalogue raisonné de I'ouvre sculpté, par Verena Bollmann-Miiller avec la
collaboration de [’artiste, Paris, 1985, p. 11.

3 BOLANOS, M., Baltasar Lobo. El silencio de un escultor 1910-1993. Le6n, 2000, p. 28.

4 DIPUTACION DE ZAMORA: «Baltasar Lobo, un escultor desconocido», en Boletin Informativo, n° 3,
julio-agosto 1982, pp. 11 y 12. Véase también Arroyo Gago, Mis personajes zamoranos favoritos. Zamora,
1983, pp. 310 y ss.
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Dejando a un lado el suceder biogrifico menos interesante para nuestros objeti-
VOs y propuestas, es necesario detenerse en un aspecto que resultard primordial para
interpretar el significado de su obra en general, y de algunas obras emblemadticas,
segln nuestra opinion, en particular: su militancia anarquista. A su llegada a Madrid,
en 1927, con motivo de la obtencion de una beca de la Diputacion zamorana, Balta-
sar Lobo toma su primer contacto con la vida metropolitana de los «felices» afios
veinte. También lo hace con el mundo del arte moderno a través de las obras de sus
principales representantes, especialmente los que participaron en la exposicion cele-
brada en el Jardin Botdnico sobre pintura y escultura de «Espafioles residentes en
Paris», organizada por la Sociedad de Cursos y Conferencias de la Residencia de
Estudiantes, entre el 20 y el 25 de marzo de 19295. La importancia que tuvo para
nuestro escultor la visita a esta manifestacion de la vanguardia artistica espafiola ha
sido ampliamente comentada por bidgrafos y criticos de Lobo.

Sus influencias se dejardn sentir en los dibujos para las revistas libertarias que
realiz6 durante los afios treinta y, con mayor entusiasmo, en la Guerra Civil, en la que
participé como miliciano en un batallén anarquista, aunque con funciones pedagdgi-
cas y culturales en calidad de educador.

En ausencia de obras esculpidas, todas perdidas en el bombardeo que destruyo6 la
casa de sus padres en los alrededores de Madrid y en la cual el escultor utilizaba un
cuarto como taller, sus dibujos representan la adhesion del artista a la corriente del

FIG. 1. “Cabeza de mujer con moio
(Mujer de Iberia)”. (1936).
Gouache. 42x 42 cm.

Museo Baltasar Lobo (Zamora).

5 Debido a la confusién existente respecto al afio de la exposicion, que varios criticos, erréneamente, sitii-
an en 1928, se sigue la narracién de BOLANOS, M., Opus cit., p. 40.
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«realismo social». Estos, conservados celosamente en una carpeta por su compaiie-
ra, Mercedes Comaposada Guillén, hasta su reunién en Paris, le servirian como pre-
sentacion de su labor artistica ante sus colegas residentes en la capital francesa, espe-
cialmente con Picasso, que tanto les ayudé en aquellos aciagos dias, como narra
Mercedes Guillén (asi firmaba sus escritos) en el capitulo «Picasso con los espaiio-
les»©. Un ejemplo de su trabajo en este periodo lo encontramos en «Cabeza de mujer
con morio (Mujer de Iberia)» (fig. 1), actualmente expuesto en el desnutrido y provi-
sional Museo Baltasar Lobo de Zamora. En esta «gouache» se pueden apreciar las
caracterfsticas de la estética de la revolucion «a la espanola» en el punto dlgido de
sus expectativas mds populares: los volimenes comprimidos en un rostro anguloso,
ctibico, de gesto duro y orgulloso, «hecho para el trabajo en el campo», se corres-
ponden con una sintesis intelectual de la ideologfa libertaria que domind la época. La
grandilocuencia de la fisonomia facilita la magnificacion, idealizacion y mitificacion
de los campesinos abrumados por la explotacion de sus energias, por la injusticia
social del reparto ancestral de las tierras en las mismas manos, que la Republica no
supo, y no pudo, remediar.

Aquel repudio de la fatiga de las faenas del campo, de las que logré escapar gra-
cias a sus aptitudes artisticas precozmente desveladas en su infancia, aparece ahora
mudado en admiracién hacia una raza de seres sublimados por su fuerza interior, su
decision a luchar por la libertad y la justicia. Como poéticamente sefala Maria Bola-
fos «Y es que el mundo ibérico se convierte en un nudo simbaolico de los combates
ideoldgicos de la Espaiia de los aiios treinta, y particularmente del pensamiento
libertario que, bajo la dptica de un primitivismo idilico, proyecto sobre aquel peri-
odo remoto las bondades de su utopia»’.

Desde el punto de vista artistico, interesa sefialar que el «realismo social» que
aparece explicito en los dibujos de Lobo de esta década se ajusta a los presupues-
tos estéticos que la caracterizan, producto de la reaccion tenida lugar en Europa
tras la recesion econdmica iniciada con la bancarrota americana de 1929. La radi-
calizacién de las masas, que tuvo lugar durante los afios de la crisis, exigia unas
imdgenes propagandisticas que transmitiesen al cuerpo social mensajes expresivos
y comprensibles para el conjunto de la sociedad. Se necesitaba de un «retour a
[’ordre» en el campo artistico, paralelo al orden social que se verificaba en muchos
paises europeos con el ascenso de los regimenes totalitarios. Buena parte de los
artistas de la época respondieron a esta situacion, incluyendo en sus obras una figu-
racion tefiida de un «clasicismo templado» que facilitase su comprension por las
masas. La abstraccion geométrica nacida en el seno de una vanguardia «ut6pica»,
que suscribia la ecuacién «linealidad-espiritualidad», resultaba «extravagante»

6 GUILLEN, M., Picasso. Madrid, Siglo XXI, 1975, pp. 25-105.
7 BOLANOS, M., Opus cit., p. 46.
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ante la realidad empobrecida por la crisis, ante la desesperacién de las masas ham-
brientas.

Respecto a la cuestion en que se centra este trabajo, este di-bujo permite observar
que Lobo ha asumido las corrientes estéticas dominantes en el panorama artistico
nacional y europeo, al menos entre los artistas mas comprometidos ideolégicamente
con la revolucién en ciernes, lo que significé para €l una ruptura con el academicis-
mo persistente en su etapa de formacion artistica; pero también se puede apreciar una
continuidad con el realismo que propugnaban las instituciones académicas, en el mas
puro sentido de la representacion de los ideales humanos a través de las formas figu-
rativas, miméticas, como tnico campo en el que desarrollar las manifestaciones artis-
ticas. Esta leccion lo marcara de por vida, ya que establecerd un dogma en su sentido
de la obra de arte. El propio escultor, en una entrevista concedida en su taller parisi-
no, declara: «...Mi trabajo actual es, como siempre, figurativo es decir, abstracto.
Parte forzosamente de una figuracion. Se hace abstraccion que se simplifica, que se
sintetiza. Y por simplificar esa realidad entiendo concentrar la emocion con el fin, de
sentirla y comunicarla mds directamente. Claro que todo ello requiere una larga ela-
boracion, un trabajo continuo y apasionado. No siento la no-figuracion. Ante una de
esas obras —de tanta rebusca intelectual— sélo me siento espectador»3.

FiG. 2. “Selene” (1957). Bronce. 28 x 27 x 18 cm. N° 160 en “Catalogue raisonné de I’oeuvre sculpté, pa
Verona Bollmann-Miiller avec La collaboration de l'artiste”, Paris, 1985.

8 piAZ SOSA, C.: «Baltasar Lobo. Escultor de la vida y el amor», en El Nacional, de Caracas, 5 de enero
de 1958. La importancia de las declaraciones se subraya en una buena parte de los textos que tratan la obra del
escultor.
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En estas declaraciones se pone de relieve su profunda adhesion a la figura, no
obstante la entrevista estd realizada en 1958, década considerada por la amplia mayo-
ria de los autores consultados como la de mayor aproximacion a la abstraccion por
parte del artista. Esta continuidad con el mundo de la forma encorsetada por la figu-
ra, por muy estilizada que se presente en sus obras consideradas mds abstractas, serd
una de las claves de interpretacion para acercarse a las obras de Lobo a lo largo de
toda su trayectoria artistica, tal y como se ha sefialado en el comentario de las pro-
puestas de este articulo.

ALGUNAS OBRAS Y PORQUES

Estas consideraciones tienen su soporte grafico en el estudio de las figuras apor-
tadas en la ldmina n° 1: de la ya comentada fig. 1, y en sentido horario, se puede
observar «Séléné», de 1957, pequeiia esfera ovoide de 28 x 27 x 18 cm., en la fig. 2.
Esta obra en bronce que, como la mayoria de las obras de Lobo, tiene su réplica en
méarmol (en este caso, marmol blanco de Carrara), se puede considerar el punto 1imi-
te alcanzado por Lobo en su acercamiento a la abstraccion. Y sin embargo, es ficil
de reconocer al satélite en la plenitud donde nos muestra su «cara» mds familiar. No
se trata si no de otra «cabeza», esta vez recostada, perteneciente a otra «mujer»: a la

FIG. 3. “Téte de gitane” (1956-1957).
Bronce 26 x 13 x 11 em. n°® 148, en
“Catalogue raisonné...”
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divinidad femenina por excelencia, la luna. De la geometria ideal tiende un puente a
la abstraccion metafisica, pero sin renunciar a la figura que la inspira, materia que
crea la idea, idea encerrada en la forma y, en ultima instancia, en la figura. La forma
se idealiza, se abstrae «... como si fuese la transcripcion platonica de una forma
ideal»®.

Desde otro punto de vista, la escultura, de perfecto pulimento metdlico que pro-
duce efectos luminicos propios del satélite mineral, se presenta como un homenaje
a Brancusi, fallecido en el mismo afo: las semejanzas formales con la «Muse
endormie» (1910) aparecen evidentes en la figura de la cabeza recostada, y los cor-
tes en bisel que definen el rostro del satélite son un claro motivo brancusiano, ya
presentes en «Le cog» (1924).

Las influencias recibidas por Baltasar Lobo de su colega rumano se comentaran
mds adelante, en relacién con las influencias recibidas desde su llegada a Paris y que
resultan decisivas en el desarrollo de su obra.

FiG. 4. “Téte de
Sfemme™ (1961).
Bronce. 48 x 29 x 50
cm. n° 105 en Bola-
nos, M.: Baltasar
Lobo...

9 BOLANOS, M., Opus cit.. p. 178.
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La imagen correspondiente a la fig. 3 se titula «7Téfe de gitane» y fue realizada
entre 1956 y 1957. También es una figurilla de bron-ce que repropone una cabeza
femenina, esta vez de «gitana». Sus relaciones formales con la figura 2, tan eviden-
tes, quedarian muy matizadas con la imagen de la parte posterior de la cabeza, de
donde surge una pirdmide truncada representando claramente un «moifio». El castizo
tocado femenino sirve de asidero para arrastrar la figura hacia abajo, hacia una rea-
lidad con los «pies» en la tierra, en el pedestal. La arista que divide al eliptico ovoi-
de en dos mitades se marca mas acusadamente al llegar a la «frente», con objeto de
caracterizar racialmente el «personaje». No obstante sea abstracto, ya no es platoni-
co: ha descendido del limbo de las esferas para colocarse como simbolo de lo hispa-
nico o, mejor, de lo folklérico estereotipado que tanto se agradece en el exterior. Pero
no deja de ser una «cabeza de mujer con mofio», tal y como lo es el bronce repre-
sentado en la fig. 4, titulado «7éte de femme», de 1961, que casi dobla en proporcién
a los dos anteriores con sus 48 x 29 x 50 cm.10

Se cierra el periplo que se ofrece en esta ldmina con la intencién de demostrar, en
primer lugar, la continuidad temdtica existente en la obra de Lobo, algo bastante evi-
dente que se tendrd ocasion de reflejar atin con otras obras, y su desprecio hacia la
innovacién personalizada, hacia la experimentacién mds alld de la figura. Ese «retor-
no» formal a la iconografia originaria tras la «pirueta» abstracta deja bien claro el
limite que se ha impuesto Lobo en el campo de la plastica escultérica, como se ha
tenido ocasion de comprobar en las declaraciones hechas a Carlos Diaz Sosa.

Pero no resulta tan sencillo encuadrar cronoldgicamente las etapas por las que se
podria clasificar la obra escultérica de Baltasar Lobo, pues cuando parece claro que un
determinado periodo representa un particular quehacer escultérico, una etapa de for-
macién de su estilo o el claro protagonismo de una forma, el escultor sorprende con una
constante mezcla de propuestas lejanas entre si, pero comunes en su ascendencia esté-
tica, todas «hijas» de una constante btsqueda de las diferentes facetas que presenta una
misma forma, como si se tratase de proponer todas las posibilidades de las figuras sali-
das de su imaginacion: retratos sobre retratos con ligeras variaciones, imagen mutante
con el paso del tiempo... permanencia de los seres en constante transformacion.

Otro y fundamental aspecto de su obra, que refleja la importancia de su militan-
cia anarquista, en la obsesiva reiteracion temdtica ya sefialada, es la presencia cons-

10 La imagen que aparece en el citado catdlogo pertenece al modelo de yeso con cuyo vaciado se fundié
la pieza representada en la figura 4. Esta proviene del texto de Maria Bolafios con el n® 105, que erréneamen-
te la data en 1954. También erréneamente proporciona el nimero de catalogacién, adjudicando a la pieza el n°
172, que en realidad corresponde a una de las numerosas versiones realizadas por el escultor, durante 1961 y
1962, en marmol negro de Bélgica, en donde varia el titulo por «Femme au chignon». No serd la dltima vez
que la pieza sea considerada por Lobo; en la didascalia que acompana la reproduccion fotogréfica en este catd-
logo, en el n® 171, se especifica que «Le platre du modéle a été retouché et nettoyé en 1983». La semejanza de
las figuras facilita su confusién, como se ha tenido ocasion de comprobar en varios catdlogos.
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tante de lo femenino. Ademas de las 16gicas influencias de su esposa y compaiera
Mercedes Guillén, cofundadora de la asociacién Mujeres Libres, organizacién que
tan importante papel jugé en la concienciacion de la mujer republicana, estdn pre-
sentes en Lobo las correspondientes al matriarcado rural. Pero si lo humano tiene
forma de mujer (s6lo tres figuras, en mds de cincuenta afos de trabajo, se pueden
asociar a la imagen masculina: «Le soldat blessé», abstraccion antropomorfica de la
figura masculina que constituird el monumento «Aux Espagnols morts pour la liber-
té», en Annecy, de 1948; el «<Hommage au poéte Leon Felipe», de 1983y, quizis, el
«Hommage a Laurens», de 1955, menos claramente masculino. Un solitario flautis-
ta y algunos «picadores» esquematicos, junto a los barbudos centauros son otros de
los ambiguos personajes representantes de lo masculino) se debe sobre todo a la idea
difundida durante los afios treinta, entre los militantes anarquistas, de lo femenino
como instrumento de cambio social, como elemento liberador de una sociedad injus-
ta, de la que el «hombre», masculino, era el responsable. La ideologia libertaria vio
siempre en la mujer al ser oprimido entre los oprimidos, a la vez que contaba con la
mujer para la revolucidn a través de su rescate, de la plena adquisicién de sus dere-
chos y de la conviccion de su importancia capital en la regeneracion del ser humano,
gracias a su exclusiva capacidad: la maternidad. La mujer, que genera vida, que crea
«hombres», era la unica posibilidad de triunfo, de remisién, para una humanidad
corrupta: una nueva Génesis gracias a la mujer, con el «espiritu femenino» como pro-
tagonista. La ideologia libertaria, mds que la lectura de los cldsicos y «un secreto
interés por los mitos helénicos, tratando de descubrir sus aspectos mds anticldsicos
e insolitos, ...»", parece guiar a Lobo en sus mitificaciones.

Por otra parte, su conocido cardcter antiprotagonista y su declarado alejamiento
de toda «pose» intelectual no permiten imaginar un Lobo implicado en considera-
ciones tedricas de «altos vuelos», al menos asi lo declaraba a su amiga y bidgrafa
Héiene Parmelin: «... estudidbamos geometria, perspectiva, historia del arte; los
profesores disertaban sobre cosas absurdas durante horas y horas. Como para
morirse. Nos obligaban a ser como estudiantes ja nosotros, que conociamos el tra-
bajo vivo del taller! ...»12

Todo esto no quiere decir que el recurso al tema femenino fuese una prerrogati-
va de Lobo. Como se tratard mas adelante, el tema femenino estd presente en nume-
rosas obras realizadas en el pasado por los grandes maestros de la escultura contem-
pordnea, algunos de ellos considerados muy influyentes en la madurez artistica de
Lobo y en su tratamiento de las formas.

Uno de los temas mads intrinsecamente relacionados con la feminidad, y con lo
que se viene diciendo sobre el argumento, es el tema de la maternidad. La critica

I BOLANOS, M.: Opus cit., p. 206.
12 PARMELIN, H.: Baltasar Lobo. Sculptures, 1962-1964, Paris, 1964.
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internacional concuerda en considerar sus numerosisimas versiones del tema, inclu-
so dividiéndolo en subtemas!3, como uno de los logros mds claros de su carrera
artistica. Se debe al critico francés Gaston Diehl el conocimiento de los origenes del
interés de Lobo por representar a una madre con su hijo, de forma muy diferente a
como lo habfa hecho durante la Guerra Civil esparfiola, en donde predominaba el
desgarrador dramatismo de una madre extendida alrededor de su hijo muerto, con
claras conexiones con la obra de Goya «Los desastres de la guerra», por su carga
emotiva diluida en la tinta china con la que estd realizado el dibujo!4. Esta obra de
denuncia social poco tiene que compartir con la felicidad maternal ensimismada en
el abrazo o en el juego aéreo con su hijo. El inicio de esta prolija serie lo sitda Diehl
en relacion con las primeras «vacaciones veraniegas, tomadas en 1946 y 1947 en
La Ciotat»'3, pequena localidad costera cerca de Marsella. Alli toma sus primeros
apuntes del natural de «las baiiistas solazdndose al sol, madres y nifios jugando ale-
gremente».

Las ideas generales sobre la obra de Lobo expuestas hasta ahora encuentran una
primera confirmacion en las palabras de Maria Bolafios. Hablando del ciclo sobre el
tema de la maternidad, la autora opina: «Se aprecia ya en este ciclo el rasgo mds
caracteristico de su forma de trabajo, que no se articula en torno a ideas como ori-
ginalidad, innovacion o progreso, sino que posee una "estructura obsesiva': a par-
tir de ahora, el rasgo dominante serdn (sic) la continuidad y una insistente constan-
cia, una permanencia estructural que pasa siempre por delante de los mil matices y
variaciones del argumento elegido, oscureciéndolos»'©.

UN REFUGIADO EN PARIS

No es posible dejar de lado, antes de continuar en el estudio de las caracteristicas
mas sobresalientes que presenta este tema, central en la evolucion de la actividad
artistica de nuestro escultor, las connotaciones socioldgicas que comporta la eleccion
del tema en si, ya fuese consciente de ello o no el propio artista, cuando le dedicé
mads de un decenio de su vida y su trabajo.

13 BOLANOS, M. Opus cit., pp. 168-174. La autora subdivide en tres formas tipo este tema: «del juego
en el aire», la forma "aovillada" y la del «acunamiento» («Le berceau»). Fernando Huici la habia precedido en
1997.

14 Existe otro dibujo titulado «Madre y nifio», del mismo ano, 1938, en tinta china (45 x 60 cm. Colec-
cion de la familia), respecto al referido, «Madre e hijo muerto» (tinta china 33 x 43 cm.) presenta un drama-
tismo mds contenido y mayor fuerza iconica.

IS DIEHL, G.: «Una introduccién al universo iluminado de Lobo» en Baltasar Lobo. Caracas, 1989, p. 8.

16 BOLANOS, M.: Opus cit., p. 164.
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La derrota alemana en 1945 permitié a los antifascistas refugiados en Parfs, entre
los que se encontraba Lobo, y a aquellos artistas residentes con anterioridad a los
conflictos bélicos, como Picasso, por citar al mds conocido de ellos, un reconoci-
miento internacional por su resistencia durante la Ocupacion. En el caso de Lobo, a
los desastres y penalidades sufridas durante la guerra espaiola se sumaron la repre-
si6n y la incertidumbre en el porvenir causados por el régimen nazi!”. Casi diez afios
de guerra continuada no podian pasar inadvertidos en el espiritu y la sensibilidad de
nuestro artista. Con el reconocimiento por su lucha llegé el reconocimiento por su
labor artistica.

En este contexto se puede entender la celebracion de una gran exposicion de arte
contempordneo en la capital checa, en la que participaron los artistas espafoles resi-
dentes en Parfs leales a la Reptiblica espafola que, en estos afios, luchaba por sobre-
vivir con su gobierno en el exilio!8. Fue en el dmbito de los simpatizantes por los
derrotados republicanos, checos, franceses y espanoles que lucharon a favor de la
Republica, que fragud la idea de la exposicion, posteriormente avalada por los
gobiernos correspondientes. Lobo estuvo presente como artista y representante de
los refugiados espafioles, tal y como lo hicieron sus compaiieros G. Parra, P. Flores,
A. Clavé, J. Palmeiro, H. Vines, M. Viola o el también escultor Garcfa-Condoyl‘). A
esta primera Exposicion Internacional, que habia sido precedida, en Paris, por su
invitacion a participar en la dedicada a «LLos Maestros del Arte Contempordneo», en

FIG. 5. “Maternité” (1949) Mr-
mol blanco de Carrara. 26 x 17 x
18 cm. n° 95, en “Catalogue rai-
sonné...”

I7 GUILLEN, M.: Opus cit., pp. 81y ss.
I8 STEPANEK, P: "La exposicion de los espanoles de Paris en Praga; sus ecos y consecuencias”, en Artis-
tas espanoles de Paris: Praga 1946. Madrid, 1993, pp. 228 y 229.

19 UHROVA, 0.: "Espanoles en Praga. Primera Exposicion Internacional de Posguerra”, en Artistas espa-
ioles de Paris..., p. 19.
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1945, se siguié una inesperada actividad expositiva en la capital francesa, avalado
por criticos de arte de clara filiacién izquierdista como Jean Cassou, Fréderic Délan-
glade o el propio Gaston Diehl, que lo habia conocido pocos meses después de su
llegada a Paris y lo habia invitado a participar, y a formar parte del comité directivo,
del renombrado Sal6n de Mayo20. Pero su mayor éxito en esta etapa lo recogi6 con
sus obras relacionadas con la maternidad, que propicid su ingreso entre el circulo de
escultores vanguardistas que exhibian sus obras en el «Salén de la Jeune Sculpture»,
a partir de 1949, y su definitiva proyeccion internacional desde 1951. No es de extra-
flar que tal tema, ya tratado con anterioridad por los grandes maestros (bastaria recor-
dar «Femme et enfant au bord de la mer» (1921), representativo cuadro de Picasso,
o «Mother and Child» (1929), sugerente escultura de Henry Moore), pero en otro
contexto histdrico, encontrase el favor de critica y publico en una Europa necesitada
de una recuperacion de la natalidad tras los estragos en la poblacién que causé la
guerra. La incipiente re-cuperacion econdmica facilitaba, igualmente, el sentimiento
de procreacién ante un porvenir esperanzador y «la madre con hijo» pareceria el
icono mds apropiado para reflejar este sentimiento.

Dejando aparte la «subserie» mds caracteristica de las utilizadas por Lobo para
representar la maternidad, la conocida escultura de la madre con su hijo «volando»,
titulada segin las ocasiones «Mere et enfant», «Maternité» o la primogénita «Mater-
nité enfant en ’air», de 1946, se pueden observar en la ldmina n° 2 dos ejemplos de
las férmulas empleadas por Lobo para manifestar el tema: en la fig. 5 aparece

FIG. 6. “Maternité” (1949) Marmol blanco de Carrara. 22 x 31 x 20 cm. n°® 89, en “Catalogue raisonné...”

20 BOLANOS, M.: Opus cit., p. 108.
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«Maternité», de 1949. En la tosquedad que la caracteriza, la figura posee, no obs-
tante, una sapiente concepcion de la intensidad del gesto al concentrar la emocion en
un eje central que une espacialmente las dos esferas de las cabezas. En Ia fig. 6, del
mismo material y afio que la anterior, y con el mismo titulo, «Maternité», la «forma
aovillada» del acunamiento caracterizaria al dltimo «subtema» maternal de Lobo.
Pero en esta figura, ademds del pretencioso «inacabado» se pueden observar otras
caracteristicas que trascienden el tema para insertarse en la posterior produccién de
Lobo. Pero antes hay que advertir una peculiaridad observada hasta ahora en sus
esculturas: su pequefio formato; son «figurillas», mds que estatuas, en las que Lobo
condensa la forma, tal y como €l la interpreta; pero, como ha sefialado J.E. Miiller,
«Ce qui n’intervient jamais, c’est la sentimentalité. La vigueur des contrastes et une
certaine rudesse du modelé s’y opposent constamment”!. Esta condensacion, sin
sentimentalismo, permite magnificar la figura y donarle una monumentalidad que,
seguin Gaston Diehl, posee el escultor como un distintivo que lo singulariza: «Quant
a cette intuition de la grandeur en soi, qui rayonne de ses oeuvres de petit format,
(...) nul doute qu’elle est de ses atouts majeurs»22.

Entre las caracteristicas que presentan ambas esculturas, se observa, en primer
lugar, la utilizacién de un material tan noble como el marmol de Carrara, lo que pro-
duce por si solo una sensacion de clasicidad, confirmada por la composicién del
grupo madre-hijo (fig. 5) ya utilizada iconograficamente en tiempos tan lejanos
como el arte bizantino. Por otro lado, en la fig. 6, se destaca el «inacabado» de la
pieza, ya incipiente, pero no determinante, en la anterior. Este deseo por plasmar la
figura remarcando el contenido, en detrimento de la perfeccion de las formas, lo que
serd posteriormente una sefial caracteristica para reconocer el esmero del acabado en
sus esculturas, tanto en las realizadas en piedra como en las de bronce, se podria
poner en relacion con un anhelo de modernidad a través de la ruptura con una esté-
tica tradicional, con la intencién de concentrar en la emocion del gesto la mirada del
espectador. Pero esta técnica, con los mismos fines, ya habia sido utilizada por un
gran maestro: «Miguel Angel sabia que la figura cobraba con ese inacabado una
vida interior mds intensa, al paso que valoraba la textura»?3. Més bien parece un
intento por parte del escultor de experimentar nuevos caminos en su evolucion artis-
tica, «aprendiendo» técnicas y comprobando resultados. Tales consideraciones nos
llevan a la cuestion de la utilizacion de nuevos materiales, cosa inédita en Lobo,
como se afirmé en la Introduccién de este articulo. No obstante la afirmacion de
Maria Teresa Gonzalez Vicario, en relacion con el empleo de los nuevos materiales

21 MULLER, 1.E.: Opus cit., p. 20.
22 DIEHL, G.: «Baltasar Lobo», en Lobo. Sculptures, dessins. Albi, 1978.
23 MARTINEZ GONZALEZ, J.1.: Las claves de la escultura. Barcelona, 1986, p. 52.
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en la escultura contempordnea, «no es garantia de modernidad ni el uso de uno con-
vencional supone una afirmacion de tradicionalismo»?4, en el caso de la escultura de
Lobo si se puede afirmar la existencia de una continuidad con la tradicion, que se
refleja en el empleo exclusivo de materiales y técnicas convencionales. Y es que
Lobo mantiene una relacién con la escultura que respira ese aire cldsico inconfundi-
ble, tal y como expresa en sus declaraciones al respecto: «Creo que la escultura debe
contener algo mds que un sentido puramente pldstico, formal. Algo que no se puede
expresar con palabras. Las obras importantes realizadas en distintas épocas y pai-
ses corresponden a una creencia que exalta y supera al hombre. Ante ellas nos sen-
timos sobrecogidos por la emocion. Nos comunican algo mds que el puro valor plds-
tico. Contrariamente, en épocas decadentes, vemos obras bien construidas, hechas
con habilidad. Nos parecen bonitas por lo que contienen de "trouvaille", pero care-
cen de contenido humano y no tienen permanencia. Por lo que desaparecen con la
rapidez de una moda.»%3. La permanencia, sin lugar a dudas, es la virtud cldsica que
persigue nuestro escultor, lo que trata de plasmar en sus obras. Un anhelo de «eter-
nidad» que se contrapone a la modernidad contempordnea que la vanguardia expre-
saba en términos de actualidad, interesada por expresar artisticamente los cambios
que se estaban produciendo en la sociedad occidental desde comienzos del siglo XX.

MAESTROS Y TEORICOS. SUS INFLUENCIAS

Todo esto conduce al nicleo de las propuestas comentadas, en tormo a la ruptu-
ray a la continuidad, presentes en la obra de Baltasar Lobo. Hay que hacer un breve
repaso historico para centrar la cuestion: Rudolf Wittkower ya sefialaba en su funda-
mental obra La escultura: procesos y principios que «... los escultores de principios
del siglo XX tomaron de nuevo conciencia de la dicotomia entre tallado y modelado,
(...)»26. Como explica més adelante el famoso historiador del arte, la leccién de
Rodin marcé las futuras generaciones de escultores: «Y asi para ellos, como para
Rodin, la escultura tenia que ver con una masa que irradiaba en todas direcciones.».
A esta caracteristica propiedad inapelable de la escultura no pudieron sustraerse
maestros tan comprometidos con las primeras vanguardias artisticas, en el campo de
la escultura, como Brancusi o Archipenko, por citar dos de los mas activos e ilustres
durante las dos primeras décadas del siglo pasado. Naturalmente, tampoco lo podria
hacer un escultor como Lobo, carente de esa capacidad innovativa necesaria para

24 GONZALEZ VICANIO, M.T.: «La préctica artistica del escultor contemporédneo y los materiales», en
Espacio, Tiempo y forma. Madrid, 1997, p. 308.

25 GUILLEN, M., Artistas espaiioles de la Escuela de Paris. Madrid, 1960, p. 87.
26 WITTKOWER, R.: La escultura: procesos y principios. Madrid, 1988, p. 285.
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asociarse a otras tendencias vanguardistas, como el cubismo o el constructivismo.
Ademds, habia llegado «tarde» a ese Paris efervescente del periodo anterior, cuando
se fraguaron las directrices que tomaria la escultura a lo largo de las siguientes y fun-
damentales décadas. Por eso mismo, su gran labor, reconocida por criticos e histo-
riadores del arte, utilizando la técnica de la talla directa, con la cual alcanzaria una
maestria digna de admiracion, mds que relacionarse con esa dicotomia entre mode-
lado y tallado hay que situarlo en la 6rbita de la produccién artesanal en la que fue
iniciado, que no renuncié nunca a la técnica tradicional de la talla (ya fuese en made-
ra o piedra) para realizar los encargos de una clientela totalmente al margen de cual-
quier experimentacion vanguardista para satisfacer sus necesidades ornamentales.

Por otra parte, esta experiencia artesanal constituiria, junto a la comin ideologia
libertaria, un motivo de acercamiento y entendimiento con Henri Laurens, pocos
meses después de su llegada a Paris.

El paralelismo existente en la formacion «bdsicamente préactica» de los dos escul-
tores, asi como su comtin filiacién anarquista lo pone de manitiesto Maria Bolafios en
el epigrafe «Henri Laurens, «le grand camarade»?’. Algo mds que ese compaiierismo
y esa comun formacién compartirian los dos escultores: las continuas referencias de
criticos e historiadores del arte a las influencias recibidas de Laurens, patentes en las
obras de Lobo realizadas durante la primera mitad de la década de los afios cuarenta,
asi lo evidencian. Henri Laurens aparece ante la critica como el principal referente,
pero puntualizando y matizando siempre sus influencias. Sin embargo no es el tinico.
En la obra de Lobo se pueden observar las diferentes interpretaciones que en el campo
de la escultura contempordnea han realizado los grandes maestros, y, queriendo, se
puede sentenciar la absoluta originalidad de Lobo. El problema de tales influencias
rota en torno a la debatida cuestion de la existencia de la nombrada «Escuela de
Paris», ya que al llegar Lobo a Paris atn se la podia considerar como «faro», guia de
todos los artistas pldsticos y, sobre todo, ciudad de residencia de los escultores-clave
en la renovacion de la disciplina, tanto desde los intentos de la vanguardia cubista y
constructivista como de los intérpretes singulares, alejados de todas las corrientes van-
guardistas pero sin caer en el continuismo que suponia el naturalismo.

Es en este ambiente iconoclasta y ecléctico, en el que se estd «cociendo» la escul-
tura del siglo XX, donde madura artisticamente Lobo. Por tanto, es facil entender que
sus obras reflejen, en sus diferentes estadios, las lecciones aprendidas de los grandes
maestros mientras buscaba un estilo propio, inconfundible, que le permitiese ocupar
un puesto entre los escultores que formaban esa €lite de la escultura moderna, sepa-

27 BOLANOS, M.: Opus cit., pp. 59-67. La autora refiere en una nota que los datos biograficos sobre Lau-
rens estdn recogidos en el catdlogo Henri Laurens. Berna, 1985. Las relaciones personales entre ambos escul-
tores, y entre ambas familias, se pueden seguir en las citadas obras de M.Guillén y en los articulos de varios
catdlogos de H. Parmelin.
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FIG. 7. “Les deux
pigeons” (1963)
Mirmol blanco de
Carrara. 28 x 24 x 19
cm. n° 192, en “Cata-
logue raisonné...”

rada ya de las tentaciones vanguardistas. Por ello su pertenencia a la «Escuela de
Paris» es irrefutable, no sélo por su residencia en ese Paris que «actuaba para los
recién llegados como una escuela sin paredes fisicas ni ensefianzas a hora fija ni
maestros con nombre propio»?3, ni tan siquiera «parcialmente», segin Valeriano
Bozal?%, sino plenamente, porque su estilo, su obra y su vida artistica son inconfun-
diblemente parisinos, participan de todos aquellos que dejaron su huella en el que-
hacer escultérico de Lobo, por activa y por pasiva... sus huellas estdn ahi, al alcance
de quien se interese por encontrarlas, de quien desee comprender profundamente el
trabajo que le costd al escultor encontrar un lugar entre ellos.

Un ejemplo de estas consideraciones se puede encontrar observando la fig. 7. En
un primer momento, esta pequefia escultura posee las premisas para reconocer en ella
la influencia de Hans Arp, si antes se han estudiado algunas de sus obras mads inte-
resantes, como las «concreciones» de los afos treinta: «Lobo comparte con Arp esta
idea de la escultura como quintaesencia de las cosas palpables, como una simplici-
dad vital, sin que ello les (sic) lleve a ninguno de los dos a dimitir de una composi-
cion pldstica bien construida, basada en el rigor de las tensiones exactas, en curva-
turas y alabeos que acentiian la proporcion en el lugar justo, que introducen un
hiatus concavo en la masa dilatada, y que invocan, en tltima instancia, la misma
precision ciega con que se producen los crecimientos y la germinacion en la natu-
raleza™V. Sin embargo, «Les deux pigeons», esta pequefia figura realizada en el

28 BOLANOS, M.: Opus cit., p. 57.
29 BOZAL, V.: «Atrtistas espafioles en Paris y en Praga», en Artistas espaiioles... p. 42.
30 BOLANOS, M.: Opus. cit., p. 188.
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FIG. 8. “Couple” (1961) Marmol blanco de
Carrara. 26,5 x 20 x 17 cm. n° 173, en
“Catalogue raisonné...”

«espiritualmente» cldsico marmol «carrarese», posee una adscripcion figurativa que
la aleja de toda abstraccion radical, tan presente en las obras de Arp, ademas de
encontrarse tan alejada en el tiempo cronoldgico (casi treinta afios separan esta obra
de las «concreciones»). «Apenas una forma cambiable se fija, ya se aleja, mds o
menos de la abstraccion», diria Eugenio d’Ors al contemplarla3!, pues los dos picho-
nes quedan «fijados» por la mano del escultor en el momento de arrullarse, como la
madre arrulla-acuna a su bebé en la figura anterior; y ésta no parece que se pueda
considerar «abstracta»: el movimiento pausado, ligero, pero constante, «eterno», se
intuye claramente en ambas obras.

También la siguiente «pareja» (fig. 8) comparte muchas de las apreciaciones de
las anteriores. Su titulo, «Couple», de 1961, dos afios anterior a «Les deux pigeons»,
nos facilita la semejanza. Su tamano sigue las pautas de las vistas hasta ahora, asi
como el material empleado. Dulcemente, una de las asexuadas figuras se recuesta
sobre la otra, ;no es ésta otra forma de arrullarse entre dos seres que se aman? Se
podria deducir que es el amor lo que interesa representar, cualquiera que sea el ser

31 D'ORS, E., Arte Vivo. Madrid, 1976, p. 51. Aunque la cita se refiera a una obra de Henry Moore, las
relaciones con las obras de Lobo estdn justificadas, sobre todo en lo que respecta a la comentada «monumen-
talidad», ya sealada en el caso de Lobo, que el famoso critico adjudica a las obras de Moore «Aparte de la
cuestion del tamafio material de sus creaciones» (p. 52).
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representado. Pero por eso mismo se aleja de la abstraccion (no sélo por la fécil iden-
tificacion de la figura «humana», reconocible también por las «orejillas» que inte-
rrumpen la curva perfecta de la cabeza, mds explicita en la fig. 10), no obstante el
tema expuesto sea «puramente» abstracto: el amor. El material, por ello, es el mds
adecuado para representar este sentimiento: el albo marmol proporciona sensaciones
tactiles y luminicas muy adecuadas, resaltadas por el perfecto acabado, en esta oca-
sion, para sugerir en el espectador las sensaciones del amor «puro», platonico, y, en
un juego de palabras estimulante, «abstracto». He aqui la prueba que permite
«entrar» en el juego pldstico de Lobo, en el que da una leccién magistral de cémo
conjugar figuracion y abstraccion sin renunciar a la esencia primordial de la escultu-
ra: la forma del volumen, la interpretacion de la materia como portadora de valores
abstractos en su concrecion. ;No se trata, por tanto, de una leccion de modernidad
siendo «profundamente» cldsico? Es aqui donde aparece la simbiosis existente entre
la ruptura (mental, formal, «pegada» a la modernidad) y la continuidad (tematica,
técnica, «espiritual») en la obra escultérica de Lobo.

LA EVOLUCION Y SUS RESULTADOS

El dltimo de los apartados en los que se puede apreciar esta dicotomia es el rela-
tivo a la evolucion artistica de Lobo. La critica y la historiograffa del arte consulta-
das, en las que aparece tratado este tema, no se muestran acordes a la hora de esta-
blecer secuencias cronoldgicas congruentes en las que se pueda apreciar tal
evolucién. Entre las fuentes mds especializadas sobre la obra del escultor basta sefia-
lar que, por ejemplo, Fernando Huici declara «del 51 a mitad de los sesenta» el peri-
odo de «coincidencia tan radical con los estereotipos vanguardistas», como fase que
supone «en apariencia, un quiebro radical en los planteamientos de Lobo.»32, mien-
tras que Maria Bolafios cifra tal cambio «entre 1956 y 1966»33.

Por su parte, Maria Teresa Ortega Coca lo sitia genéricamente en «Es un momen-
to simbélico el de los cincuenta de Lobo»3* y Gaston Diehl, amigo de Lobo desde
sus inicios parisinos y seguidor fiel de su obra, establece varios momentos: «Entre
1954 y 1957 (...), a partir de 1961 (...) Lobo hace una pausa»3>. Los argumentos
aducidos por estos criticos e historiadores del arte se apoyan generalmente en valo-
raciones formalisticas y temdticas, y no se puede objetar la congruencia de todas

32 HUICI, F:: «Baltasar Lobo, en pos de un torso solar», en Baltasar Lobo, 1910-1993. Madrid, 1997, p.

[59)
)

33 BOLANOS. M.: Opus. cit.. p. 175.
34 ORTEGA COCA, M. T.: «La escultura de Baltasar Lobo», en Lobo. Zamora, 1984.
35 DIEHL, G.: «Baltasar Lobo», en Baltasar Lobo. 1910-1993... . pp. 38 y 39.
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FIG. 9. “Pensive”
(1942) Bronce. 29 x
17 x 28 cm. n® 22, en
“Catalogue raison-
né...”

ellas. Pero, a mi modo de ver, existe una «pendularidad», el «ir y venir» apuntado al
inicio del articulo, en un terreno equidistante de ambas tendencias, figurativa y abs-
tracta (que se sefialaba como parte integrante de la dicotomia ruptura y continuidad)
que puede considerarse como una sefial inequivoca que caracteriza la escultura de
Baltasar Lobo y que dificilmente puede encerrarse en ciclos evolutivos de cardcter
cronoldgico-progresivo (o recesivo), aunque diddcticamente resulte plausible, si se
quiere abarcar la poética y, por consiguiente, los presupuestos filoséfico-morales que
la animan, que trascienden en el conjunto de su obra.

En las siguientes ldminas, n® 3, 4 y 5, se tratard de explicar este aspecto singular
que se ha comentado. La figura 9 de la ldmina n° 3 reproduce la obra «Pensive», de
1942. No por pertenecer a la serie de las primerizas obras de Lobo, durante la etapa
mds dificil de su vida, resulta la mds representativa. Se ha elegido por el tema que
representa: la abstraccion de la realidad mediante la meditacion, o el ensimisma-
miento. La guerra, presente en varias figurillas de este periodo («Femme a la téte de
mort» (1942), por poner un ejemplo muy representativo), influye en la percepcion de
una sensacion «dramdtica» en la expresion del rostro de la figura. Sin embargo, tal
desesperacion por el desgarro interior provocado por el conflicto parece inducir, en
esta pieza, a una profunda reflexién. Curiosamente, se descubre que su tamafio sigue,
o mejor, precede en su proporcion a las anteriores obras comentadas. Es una escala
comtin a todas ellas. Por ello sorprende la afirmacién de J.E. Miiller, cuando adjudi-
ca al temor de que sus obras no «gustasen» el motivo de su reducida escala: «N’¢-
tant pas siir de trouver des amateurs pour ces oeuvres et ne pouvant se permettre le
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FIG. 10. “Pensive” (1954)
Bronce, 30 x 13 x 6,5 cm. n° 125,
en “Catalogue raisonné...”

luxe (c’en est un) de les faire couler pour lui—méme dans le bronze aprés les avoir
agrandies, Lobo se voit obligé de s’en tenir a les dimensions réduits.»30. Si tal con-
sideracion puede mantenerse para el tiempo bélico, en el que «... tuvo también que
ingenidrselas para hacer sus esculturas, y el recurso mds inmediato era el aprove-
char al mdximo el material, reduciendo el formato de las obras.»37, no parece posi-
ble aplicarla durante buena parte de su carrera (ya se ha visto que la escala se man-
tiene en obras posteriores, cuando el reconocimiento internacional podia cambiar tal
situacién), y menos atin se puede entender el mantenimiento del reducido tamano
cuando se trata de un material mds «asequible» como el mdrmol, aunque se trate del
mejor y mds prestigioso «de Carrara».

Otra «Pensive», ésta de 1954 (fig. 10), ocupa nuestra atencion. Respecto a la
anterior, se mantiene el «tema», la postura, el material y el «género»; difieren el aca-
bado y la «figura»: ya no se trata de una «paisana» desolada por la tragedia bélica,
pues han pasado doce afnos y en Europa la recuperacion econémica permite prever
un confortable porvenir. Sin embargo, se mantienen el tema, «pensativa», y la esca-
la. M4s que la falta de medios materiales, parece determinante la decision de mante-
ner sus criaturas con las mismas proporciones: las de su infancia. Aquellas figurillas
de barro «cocido en la boca del horno» han adquirido personalidad, estilo, monu-

36 MULLER, J.E.: Opus cit., p. 15.
37 BOLANOS, M.: Opus cit., pp. 77y 78.
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FIG. 11. “Contemplative” (1941-1942))

mentalidad, pero no han «crecido». Ni tampoco ha cambiado su actitud ante la vida,
en la que siguen meditando, aunque sea desde tan lejos como lo es la proveniencia
de esta «sélénite». Lobo ha borrado los rasgos diferenciadores de su rostro, ha can-
celado la expresion en aras de lo absoluto que contiene el gesto, que «concentra la
emocion», abstrayéndose de una realidad en la que no se siente participe... como su
creador. Pero nadie puede obviar que aun sin ojos estd observandonos; que, sin boca,
estd comunicando los profundos misterios que encierra cada ser dentro de si. La puli-
da superficie del bronce hace resbalar toda tension expresiva, casi parece flotar con
su mente en el «mds alld» de donde procede... ; con sus orejillas extraterrestres y su
protuberancia sagital, en lugar de una nariz, nos indica el eje de inclinacién de su
«esfera» superior. La inferior es femenina... pero es femenina «superior», le basta el
busto para demostrarlo: s6lo los senos bastan para nutrir nuestra emocion, jy no deja
de ser mujer en su abstraccion!

La fig. 11 presenta «Uno de los primeros bocetos para todas las figuras “Con-
templative” futuras» (la didascalia del Catdlogo se completa con n° 14. «Contempla-
tive» 1941-1942. 22 x 62 x 24 cm. Boceto en yeso). Como es posible observar, no
todas las «obritas» realizadas por Lobo durante la Ocupacién alemana, en Paris,
expresan un dramatismo angustioso. Siempre «ensimismadas», algunas se abando-
nan a la contemplacion: estdn tan abstraidas que nos resultan ajenas a lo que sucede
a su alrededor, lejos de las circunstancias temporales, quizds pensando en un mundo
mejor en el que de nuevo pueda surgir la esperanza. Que la «contemplacién» sea una
dedicacion favorita de nuestras «Mujercitas», junto a la de pensar —jque no es
poco!— se demuestra en la amplitud temporal y formal que adquiere el tema en la
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FIG. 12. “La sieste” (1969)

FiG. 13. “Femme debout™ (1961)
Madrmol blanco de Carrara 70 x 29 x 11
cm. n® 181, en “Catalogue raisonné...”
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iconografia «popular» de Lobo: la «Contemplative» de la fig. 12 se ha dormido y
transformado en «La sieste» después de 27 afos de espera. La utopia social se acaba
con los tltimos estertores del Mayo francés, sobre todo parisino. El repliegue de las
piernas indica introspeccion; la figura, casi naturalista, se ha difuminado, engrosan-
dose, en una placidez hedonista (que constituird un motivo comun a las siguientes
«féminas» que saldrdn de sus cinceles, ya sean «allongées», en «repos» 0 «Pensive
a genoux», «assises», con o sin «chevelure», que cubren, con anterioridad y poste-
rioridad, buena parte de su produccién «genética»38). Curiosamente, la «durmiente»
de la fig. 12 mantiene las proporciones en una etapa en la que no se puede ya hablar
de «dificultades econémicas», y con un material que permite trabajos a mayor esca-
la: el «vellutato» marmol amarillo de Siena (sus dimensiones, 19 x 32 x 19 cm., y el
afio de realizacion lo proporciona el citado catdlogo, en donde aparece con el n® 300).

Cambiando de «postura», pero no de argumento, se presenta en la ldmina 4 otra
modalidad de observar lo que se viene proponiendo: los intentos de ruptura con la
forma tradicional, en sus variadas facetas, y la continuidad existente con los mode-

FIG. 14. “Torse” (1958) Bronce, 30 x
13 x 6,5 cm. n° 122, en Bolanos, M.:
Baltasar Lobo...

38 La extensa variedad de la produccién impide reflejar graficamente los trabajos de Lobo sobre este
tema, que con la misma figura aparece bajo diferentes titulos, siendo todo ello causa de confusion. Los ejem-
plos aportados pretenden sintetizar con pocas figuras la extensa poblacion femenina del mundo "idilico" de Bal-
tasar Lobo.
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232 NEL OCEJO DURAND

los primarios de representacion que contiene la obra de Lobo. En la fig. 13 se repro-
duce «Femme debout», de 1961. Sus 70 x 29 x 15 cm. la hacen mds «grande» s6lo
por su posicion erguida. Sus brazos recogidos detrds de la cabeza, el abultamiento
exagerado de los volumenes y el corte a la altura de los muslos, asi como sus fac-
ciones menos diferenciadas, la distinguen perfectamente de su homoénima en bron-
ce de 1941, de menor talla. Ante esto, hay que sefialar que la genealogia mor-
folégica de las esculturas de Lobo se remonta a sus primeras creaciones al inicio de
la década de los afos cuarenta y que estos «expresivos» prototipos iconograficos
vuelven siempre a reproponerse, en un intento del escultor por adaptarlos a nuevas
posibilidades expresivas y conceptuales que, de vez en cuando, coinciden con los
cambios estéticos que atraviesan la sociedad en la que vive, pero sin llegar jamds a
formar parte de la misma.

La «pausa» evolutiva que sefialaba Gaston Diehl, «a partir de 1961», bien se
puede relacionar con la dltima figura comentada. La figura 14 aparece, a primera
vista, una estilizacion, muy cercana a la abstraccion, de la anterior. Y, en efecto, de
eso se trata: los volimenes sugieren una «compresion» de la forma anterior; las aris-
tas los dividen en facetas que los geometrizan y se acentia, adelgazandola extrema-
damente, la separacion en tres cuerpos, aun manteniendo la misma estructura. Todo
indica una evolucién hacia la abstraccion partiendo de una rudimentaria figura...
is6lo que estd realizada tres afios antes! ;Como entender entonces una evolucion
«progresiva» hacia las propuestas vanguardistas’? Como se apuntaba en la nota ante-
rior, la «Femme debout» ahora se llama «Torse», de 1958 (n° 122 en el libro de M.

FI1G. 15. “Esquisse pour
Stella” (1943).

© LE.Z. FLORIAN DE OCAMPO Anuario 2002 (19), pp. 205-237



RUPTURA Y CONTINUIDAD EN LA OBRA DE BALTASAR LOBO 233

FiG. 16. “Stella” (1972)

Bolafnos3?), aunque nada justifique el cambio de titulo, pues la abstracta figura es
facilmente identificable en todos sus «detalles» con la anterior, es decir, con la pos-
terior. De consecuencia, se puede comprender las dificultades «clasificatorias» con
las que se encuentra el estudioso de la obra de Lobo y las discordancias apreciadas
entre los autores de la bibliografia consultada. En las figuras 15 y 16 tenemos otro
ejemplo de la dificultad de comprender el proceso evolutivo comentado: la primera
de las dos, la fig. 15, corresponde al boceto «Esquisse pour Stella», fundido en bron-
ce por la Fundicién Susse de Paris, a la que recurriria Lobo para la realizacion de la
préctica totalidad de sus obras. Su fecha, 1943, la sitda entre los prototipos formales
de Lobo que tendrdan una amplia difusion y elaboracién posterior. Su escala (23 x 14
x 9 cm.; n® 35 y 36 del Catdlogo) es la de las «criaturas» que pueblan el planeta de
Lobo. Esta «mujercita» estd acompafiada, empujada o retenida, segtin se realice
una vision posterior o anterior de la figura, por un «compafiero» toscamente repre-
sentado. El movimiento de la figura femenina induce a pensar en un avance, libe-
rdndose de la figura masculina, o en un «resurgimiento», lo que induce a considerarla
como un temprano icono del feminismo o, también, una esperanza en el resurgir de
la humanidad a través de la mujer (ya comentado como fundamento de la ideologia

39 M. Bolafios sefiala que esta reproduccion aparece en el Catdlogo razonado con el n® 165, mientras que
en éste la figura es otra version de «Torse» (1958), en bronce, de 56 x 29 x 14 cm. Es fécil de reconocer por el
prominente «esternén» almendrado que une los cuerpos superior y medio; esto viene a ratificar la confusion
existente en la identificacion de las obras de Lobo, cosa que trata de subsanar una becaria venezolana con la
catalogacion renovada de la obra.
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FIiG. 17. “L’idole”

anarquista en los afios treinta). La «Stella» de la fig. 16 estd fechada en 1972. De
mayor tamaifio (70 x 33 x 16 cm.; n° 374 del Catdlogo) que la primogénita de su estir-
pe, demuestra un nuevo «viaje» al mundo de la abstraccién, que, paraddjicamente,
parecia haberse agotado en el «retroceso» hacia la figuracion sefialado en la fig. 13,
de 1961. Una prueba mds de la «pendularidad» apuntada anteriormente que presen-
ta la trayectoria artistica de Lobo sobre todo si se la compara con obras de ese mismo
afio, como «Torse incliné», de una absoluta vocacion cldsica. Toda una incégnita de
dificil comprension ateniéndose tinicamente a pardmetros rigidos de «evolucion» de
sus obras. El esquematismo de esta «Stella» ha transformado el «compafiero» de la
mujer «liberada» en una ornamental «draperie», y a ella misma en una «estrella mari-
na», ahora liberada incluso de su propio «ser». Se conjugan aqui la espiritualidad
trascendente que atiende en el futuro a la figura femenina y la constatacion de la per-
manencia existencial, material, de la misma. Una mutacion estética consecuente con
la transformacion existencial que la espera.
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FiG. 18. “L’enlevement” (1975) Marmol rojo de
Alicante. 28 x 61 x 23 cm. n° 140, en “Catalogue
raisonné...”

Como todo mundo imaginario que se precie, también el de Lobo tiene sus orige-
nes mitoldgicos. En la ldmina 5 estdn representados dos seres con esta ascendencia.
El primero de ellos (fig. 17) es el conocido «L’idole», cuya datacién presenta una
duda??. De los varios ejemplares existentes (en marmol blanco de Carrara, fechado
en el Catdlogo en 1942 con el n° 220; en bronce, de 1943 (n°® 228), de medida seme-
jante a los otros.) se ha elegido éste en «terracotta» por su mayor representatividad,
en relacion con las figurillas de la infancia escultérica de Lobo, ya sea desde el punto
de vista cronoldgico de su biografia como de su carrera artistica. Sus medidas corres-
ponden con las de la humanidad que preside en calidad de exvoto (29,5 x 10,5 x 13
cm.; n° 27 del catdlogo). Su hieratismo femenino, la ausencia de ojos y boca y su rec-
tilinea nariz la caracterizan como diosa-madre de todas las criaturas que la tienen
como referente «esencial» de su progenie. Abajo, en la fig. 18, se encuentra el
«monstruo bueno» del Olimpo de la humanidad de Lobo. «L’enlévement», de 1975,
es mas «naturalista» mas de treinta afios después. Sus rasgos de sdtiro ingenuo ablan-
dan la brutalidad del rapto. Incluso la violencia viene acompasada en el mundo de
Lobo con un tono de candor casi infantil. El blanco marmol de Carrara se ha susti-
tuido con el sanguineo de Alicante y su mayor tamafio se justifica por su mitad ani-
mal. Por lo demas, participa de todos los elementos que le consienten vagar por los
bosques del planeta comun donde reposan, piensan, contemplan o se peinan todas
sus posibles presas. Es la figura del hedonismo que se ha apoderado de la tematica
de Lobo en los dltimos decenios de su produccion, que acabard por «agrandir» los
modelos precedentes sin variar sensiblemente las proporciones. Serd una concesion
de su vejez al «mundo», éste que comercia con cualquier mercancia, incluso poéti-

40 Segiin H. Parmelin fue la obra que presenté Lobo a Henri Laurens como muestra de su labor y su con-
cepcion de la escultura. Como tal encuentro tuvo lugar en octubre de 1939, se puede hipotizar la existencia de
varias obras de semejantes caracteristicas, cosa nada anormal en Lobo. Véase: Parmelin, M.: Opus cit. Por su
parte, M. Bolafios fecha la misma figura comentada en 1942 con medidas diferentes (26 x 19 x 6 cm.) sin citar
la fuente de origen de la reproduccion (n° 22 en Bolanos, M.).
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ca: «Ante la proliferacion de pedidos procedentes de todas partes, incluido el Japon,
Lobo decide ampliar algunos de sus temas preferidos, ...»*!.

UNA CONCLUSION POETICA

De las propuestas planteadas, expuestas en la Introduccion, no queda sino con-
cluir que la ruptura inicial con la tradicién del naturalismo fue un producto de las cir-
cunstancias de su tiempo: durante su militancia politica asumié los principios del
realismo social, consecuentemente con la necesidad de difundir un mensaje a las
masas; en la década de los cuarenta ese «iberismo» ideolégico-estético busca sus ori-
genes en la escultura arcaica, cuya sintesis entre mimesis y abstraccién cautiva a
Lobo como a otros artistas de la materia habia ya cautivado con antelacion; cémo nos
recuerda Wittkower: «El genuino entusiasmo de los escultores del siglo XX por las
obras de las llamadas primeras civilizaciones o civilizaciones primitivas, con sus
Sformas sencillas y ciibicas, no era solamente una reaccion contra la ya superexplo-
tada ideologia cldsica, ni tampoco la nueva forma, grande y sdélida (...) era sola-
mente una reaccion contra el impresionismo de Rodin; es preciso subrayar enérgi-
camente que ese nuevo modo de plantearse la escultura estaba firmemente
enraizado en la tradicion europea, y también que su irrupcion se produjo cuando los
tallistas genuinos interpretaron las doctrinas de Rodin, del modelado por excelen-
cia»*2. En la década de los cincuenta, el triunfante «L’Informel», junto con el exis-
tencialismo de J.P. Sartre, se difunde desde Paris. Alli contagia a todos los artistas, e
incluso Lobo se deja llevar por la corriente que le permitird sintetizar muchas de las
formas que caracterizardn su escultura. La pérdida de referencias artisticas durante la
década de los sesenta y la irrupcion del neofigurativismo y el «pop» lo haran vagar
sin rumbo fijo en la busqueda de unas formas esenciales, a la vez que voluptuosas.
En los setenta, el hedonismo es tan fuerte como para hacerlo «volver» a la «Edad de
Oro» de la escultura, a la Antigiiedad clasica afiorada desde su rebelde antiacademi-
cismo, como si aquello que le aburria de joven fuese, en realidad, la «verdadera»
escultura... el dominio de la forma en la lucha cotidiana contra el material, que se
rebela a dejarse quitar su esencia. Después, en los ochenta, la decadencia le impide
continuar. No solo la silicosis provocada por el polvo del mdrmol, manoseado hasta
la saciedad para hacer su superficie tan lisa y transparente como la seda, le impide
labrar sus figuras, el mundo lo quiere porque ve en Lobo un bdlsamo curativo para
la corrupcién hedonista que se ha apoderado de la sociedad «que cuenta». No por-
que sean sensibles a las delicadezas formales que expresa su escultura, sino porque

41 DIEHL, G.: «Baltasar Lobo», en Baltasar Lobo 1910-1993. ... p. 42.
42 WITTKOWER, R.: Opus cit., p. 291.
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la sensualidad «carnosa» de sus acabados «estd de moda», como el sexo o el poder
de la materia, del dinero a fin de cuentas.

La muerte lo exime de un olvido ya constatado en vida. Su arte no encontraba un
sitio, el «lugar», en el presente. Como no lo encuentra atin su obra en Zamora*3.
Quien no estd en la primera pagina de los medios, incluso artisticos, no encuentra su
valor reconocido.

Es posible que la «continuidad», el clasicismo, prevaleciese sobre su poder de
renovacion, su capacidad de «ruptura» pero lo que es mds importante es su perma-
nencia, esa permanencia que citaba Lobo en sus declaraciones, sin la cual la escul-
tura no pasa de ser una moda, estéticamente pasajera. Lo que permanece inalterable
es su mundo utépico disefiado para una Humanidad Nueva, poblado de mujeres y
animales... lo mejor que ha creado la Naturaleza y lo mejor, a mi modo de ver, de las
creaciones de Lobo. Fue Henry Moore quien inspird, con sus obras, las palabras de
Giulio Carlo Argan que se citan a continuacion como cierre del articulo. Pero, ade-
mas de haber encontrado en Moore un «padre» para Lobo, una influencia capital para
el estudio de sus formas, se pueden aplicar al escultor de Cerecinos de Campos,
como si hubiesen sido escritas para describir su obra: «.../’'umanitd non é ancora nata
ma nascerd, sta nascendo faticosamente espressa da una materia che lievita come il
seme nella terra; e che, nascendo, non ripeterd l’errore storico dell’'umanitd che I’ha
preceduta (la nostra), non commetterd il peccato d’orgoglio di separarsi dalla gran-
de madre, la natura.»* Ese pecado no lo cometié Lobo cuando generé su nueva
humanidad, plenamente inserta en la Naturaleza.

43 Los titulares de prensa resumen la situacién actual del legado artistico de Lobo: «El legado de Lobo
sigue almacenado, dos afios después del convenio». «Fuentes familiares muestran su malestar por el retraso
en la actuacion cultural», en El Norte de Castilla, 5 de junio de 2001, p. 3.

44 ARGAN, G. C., L’arte moderna, Milano, 1996, pp. 445 y 447.
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