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La Sociedad de Artistas Ibéricos y la arquitectura
moderna espanola

Javier Pérez Segura

Alberto, entonces con grandes dotes de arquitecto,
proyectaria los planos y yo harfa la ornamentacién
(...) pensé cuatro torres cuadradas, de masas
cerradas, que arafiarian la capa de cristal del cielo;
aquellas torres se llamarian del optimismo, la
primera; faro potente para iluminar la ciudad los
dfas de nuestras fiestas, fiestas de la vida nueva
que también queriamos inventar; la segunda, reloj
de cuatro esferas medidoras del tiempo, horario
y atmosférico y de la actividad del trabajo, con
un carillén de tantas combinaciones como dias
habia en el afio; la tercera, estacién transmisora
y receptora, para radiar y recibir del mundo el
pensamiento y la accidn, y la dltima, bocina
circular, gritaria las conferencias, los conciertos
y los avisos del consejo central. Esta Casa del
Pueblo (...) tendrfa salones, amplios como nave
de catedral, para reuniones; teatros, bibliotecas,
salas-museo de pintura y escultura y museos
profesionales: talleres, escuelas...Tres materiales
utilizariamos en su construccion: piedra blanca,
acero y cristal” (1).

La relacién entre arte de vanguardia y
arquitectura moderna en Espafia fue mucho mas
estrecha de lo que se cree. Sin solucién de
continuidad, en el texto de arriba se mezclan
precisas imédgenes de futurismo, expresionismo
y racionalismo, demostrando que pertenecian
en realidad a un mismo manual de lo moderno
que manejaban con soltura los artistas mds
avanzados. Estd fechado en 1926, justo después
de la aparicién de la Sociedad de Artistas
Ibéricos (SAI), Sociedad que ayudaria
decisivamente a construir la imagen del arte
espafiol de vanguardia. La compleja estructura
de dicha Sociedad, formada por artistas,
arquitectos, criticos de arte, escritores, etc.; el
gran nimero de opciones artisticas que
promociond, la continuidad que logré (de 1925
a 1935) y la variedad de sus actuaciones en
Espafia y en el extranjero la convierten en
fendmeno axial de la cultura espafiola de los
afios 20 y de los 30 (2).

Por supuesto, la arquitectura también estuvo
muy presente en la biografia de los “Ibéricos”, que
desde sus comienzos aspiraron a ser la plataforma
cultural mas eficaz en defensa de los valores
modernos y vanguardistas. Sin duda, la primera
figura de la arquitectura moderna espafiola
vinculada a los “Ibéricos” fue Rafael Bergamin,
que en 1925 aparecié como uno de los firmantes
del primer manifiesto de la SAI (3), en el que
existe un claro tono de denuncia del ambiente
artistico espaiiol: “(...) no hay posibilidad de
elegir rumbo si no se conocen antes las rutas
posibles (...) Toda actividad, en resumen, debe

W. Molnar en Staatliche Bauhaus in Weimar, 1919-1923.

Catdlogo de la Exposicion de los “Ibéricos” en 1925.

mantenerse en contacto permanente con la
conciencia social, tinico término posible de
contraste y referencia (...) procuraremos divulgar,
por cuantos medios estén a nuestro alcance, no
ya tal o cual tendencia, sino toda posible tendencia
y con mds atencién aquéllas que estén, de

ordinario, menos atendidas y que sean
indispensables para el cabal entendimiento de
algun sector del arte viviente” (4).

Este espiritu empezaba a ser, precisamente
en esos primeros afios 20, consigna de los artistas
e intelectuales espafioles mds comprometidos
con la modernidad. De hecho, junto a Rafael
Bergamin firmaban el manifiesto musicos como
Manuel de Falla, poetas como Federico Garcia
Lorca y escritores como José Bergamin y
Guillermo de Torre (5).

Para ese afio 1925, Rafael Bergamin era ya
“veterano” en la defensa de lo moderno y ello
pese a contar con poco més de treinta afios. Desde
1915, fecha de la fundacién de la Tertulia de
Pombo por Ramén Gémez de Serna, estuvo muy
vinculado a ese local, para el que incluso dibujé
el anagrama; en 1918 habia obtenido el titulo de
arquitecto y en 1919 el de ingeniero de montes;
pero su actividad publica sélo comenzaria en
1922, cuando obtiene junto a Luis Blanco Soler
-el arquitecto mds vinculado a los “Tbéricos™ en
lo afios 30 (6)- una tercera medalla en la
Exposicién Nacional, a la que seguirian
numerosos proyectos y articulos (7).

En esta primera exposicion de la SAI cabe
sefialar otros episodios estrechamente vinculados
a la arquitectura espafiola, como la presencia
activa del también arquitecto Roberto Ferndndez
Balbuena, cuya inclinacién a la pintura le llevo
a exponer tres cuadros y a pronunciar la
conferencia “Arte y geometria no euclidiana. La
técnica, el dramdtico problema de Cézanne” (8).

Ademds, Manuel Abril, critico de arte y
principal responsable de la SAl a lo largo de toda
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su existencia, selecciond las obras de la
Exposicién de 1925 con un criterio que tenia
mucho que ver con los presupuestos hacia un
arte desornamentado que por esos mismos afios
también defendia en arquitectura el llamado
Movimiento Moderno. Un dato fundamental para
realizar esta afirmacion es su afinidad con ciertas
ideas procedentes de la Bauhaus, que él entendié
como implicacidn en la construccién en la vida
moderna, simplificacién de medios expresivos,
sencillez y, en iiltimo término, como la prueba de
que algunos valores del cubismo seguian teniendo
validez en la arquitectura centroeuropea (9). En
su biblioteca particular posefa un valiosisimo
ejemplar del libro de 1923 Staatliche Bauhaus
in Weimar 1919-1923, donde aparecen planos y
fotografias de edificios de A. Meter, Molnar y,
por supuesto, de Gropius, de quien se publica el
texto “Idea y Construccién de la Bauhaus Estatal”.
Pues bien, esos mismo ideales de modernidad-
como-reduccion-a-lo-esencial rigieron en gran
medida cuando Manuel Abril selecciond las obras
para la Exposicién de 1925, obras que siguieron
estos criterios: “el fin intrinsecamente plastico
de cada produccién como norma primordial, por
no decir exclusiva (...) Ni anécdota ni narracion
ni alusién mediatas (...) el centro de interés de toda
obra debe ser asumido por la forma” (10).

El espacio arquitecténico o los escenarios del
arte nuevo

Uno de los rasgos méds modernos en la relacién
de los “Ibéricos” con la arquitectura fue la nueva
concepcion del espacio arquitecténico como
medio expresivo de primer orden a la hora de
exponer determinadas obras de pintura y
escultura. En su actitud se desmarcaron de la
postura indiferente de los certimenes oficiales,
donde cientos de obras se amontonaban en salas
que rehufan los conceptos de espacio abierto o
unitario, optando por multitud de salitas de
dimensiones lamentables. Por el contrario,
algunos de los defensores del arte nuevo pensaban
que el contacto del piblico con el arte debia ser
mas activo, aspirando a una interaccion que sélo
se produciria cuando cambiase la estructura fisica
de la exposicion.

El primer precedente fue “Mi Salén de Otofio”
(1924), libro de Eugenio d"Ors, que concedia
mucha importancia a las condiciones luminicas,
convertidas asi en un medio activo de abstraccién
que permitia integrar perfectamente el espacio y
las obras que se hallaban dentro. Esa “luz del
arte nuevo” -consecuencia de la inspiracién a
que el arte nuevo fuese una nueva luz- postulaba
un nuevo espacio, mds cientifico y puro, que
mostraria las obras en su verdadera naturaleza. El
ensayo orsiano planteaba extensamente diversos
aspectos sobre la capacidad programatica del
espacio que serian recogidos por la SAI en su
exposicion de 1925. En efecto, las cronicas
destacaron la disposicidn de las salas, con menos
obras agrupadas con criterios expositivos
coherentes, que ofrecian imdgenes de “armonia,
equilibrio, reposo™ (11).

Después de 1925, la cuestion de contar con un
espacio propio donde exponer de forma favorable
las obras se convirtié en un asunto de suma

Barraca del Arte, de Gabriel Garcia Maroto.

importancia para SAI, que dejé de existir -entre
otras razones- porque el Estado no le concedié un
lugar donde exponer (12). Este aspecto fue
verdaderamente bdsico para el arte de vanguardia
que se hacfa en Espafia. como se puede advertir
en dos casos: los de Eresto Giménez Caballero
y la propia SAL La posicién resuelta de Giménez
Caballero en este asunto sirve de contraste con la
de los “Ibéricos”; en 1927 escribia un articulo en
su revista, La Gaceta Literaria, donde pedia un
centro de arte moderno: “Urge en Madrid un local
de exposiciones amplio, céntrico, con luz central,
donde canten los amarillos y no se pierdan los
grises. Se argiiird que el empresario de tal salén
se arruinaria (...) porque le iba a resultar muy
dificil sacar un porcentaje de ventas que no se
hacen o un producto de entradas que no se venden.
Por eso no empecé. Urge” (13).

Pese a todo, dos afios después -en 1929-
fundaba su propia sala de arte, La Galeria, un
establecimiento madrilefio de marcado cardcter

abian solicitado, a cumplir la hermosa ta;
- tanto tiempo habfamos sofiado. Con nu
Barraca del Arle, con nuestra Rosa de Papel,
timos hacia las provincias lejanas en tentati

La Nueva Espana 1930, p. 64. Barraca del Arte.

Gropius. Casa bifamiliar ensamblada, 1929.

Gropius. Componentes de la casa desmontable, 1932.

comercial, donde promocioné la nueva
arquitectura, el mueble metdlico y la artesania
tradicional. En otofio de 1931 Giménez Caballero
pronuncié una conferencia (14) en la muestra
que la SAI celebrd en el Kursaal de San Sebastidn,
como continuidad de la Exposicién de
Arquitectura y Pintura Modernas (1930),
organizada en el mismo lugar y donde se habian
presentado proyectos de Fernandez Shaw, Garcia-
Mercadal y Sert (15) junto a cuadros de Mird,
Picasso, Bores y Juan Gris (16).

En el bienio progresista (1932-1933) la SAI
recibié apoyo institucional para organizar
exposiciones fuera de Espaifia; pero en la
primavera de 1933 se aprecia ya el giro hacia
una politica conservadora. En ese momento de
cambio surgi6 la polémica en torno a la necesidad
de contar con un local propio de exposiciones. En
efecto, en febrero de 1933, el Patronato Nacional
de Turismo concedia a la SAI un local (en la calle
Medinaceli de Madrid) para exposiciones



GATEPAC. Casa desmontable para playa, A.C., Barcelona, nim.
7,3 trimestre 1932.

GATEPAC - Perspectiva
axométrica de la casa
desmontable para playa (1932).

Arte. Revista de la Sociedad
de Artistas Ibéricos, Madrid,
nam. 1, 9-1932.

individuales, local “justo de proporcidn, justo de
luz, en donde quisieran los Ibéricos cumplir una
actuacion digna y selecta para responder a la
amabilidad de los donantes y a la propia dignidad
de sus afines” (17). En dicho edificio lograron
celebrar dos exposiciones individuales, de Ismael
Gonzélez de la Serna y del uruguayo Joaquin
Torres-Garcia; pero la obsesion de los “Ibéricos™
fue contar con un gran edificio estatal para
exposiciones colectivas, de modo que las
negativas oficiales provocaron reacciones airadas
como las de Manuel Abril: “Ahora en primavera
se va a instalar alli (en el Palacio del Retiro) una
Exposicién de arte. ;Se va a instalar realmente?
(...) Una entidad que necesita locales (la SAI) ha
solicitado éstos. Y ya con esto tiene la Exposicién
de arte proyectada y estdn temiendo que sus
cuadros puedan no tener cabida (...) La falta de
un local es tan decisiva y grave que Madrid no
puede intentar ninguna obra de cardcter
seriamente cultural y encontrarse un poco al dia
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GATEPAC. Plantas y perspectivas de la casa desmontable para
playa (1932).

en la vida universal de las obras de ahora, por
eso: porque falta el edificio™ (18).

Arquitectura de vanguardia: el pabellén
desmontable de SAI

No se les concedid el Palacio de Exposiciones del
Retiro, lo que les hizo cambiar de estrategia y ser
mds audaces. Puesto que el llamado “bienio
negro” les impedia seguir haciendo exposiciones
en el extranjero, decidieron organizar dentro de
la peninsula y crear ellos mismos el espacio
donde celebrar esas actividades. En un
documento de 1934 dirigido a la Junta de
Relaciones Culturales, que es fundamental en
cuanto a la relacién de los “Ibéricos” con la
arquitectura moderna, podemos leer:

“(...) Yaen la primavera pasada tuvimos muy
adelantadas las gestiones para haber traido a
Madrid una exposicion de arte alemdn que a la
sazon estaba celebrandose en Berlin, pero no
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pudimos realizarlo por falta de local. Por esto -
y porque cualquier iniciativa de este tipo se
estrella siempre en Espaia contra la falta de local-
han pensado y proyectado algunos arquitectos
de nuestra Sociedad la construccién de un
pabellén desmontable que pueda ser instalado
en cualquier terreno y en cuantas ocasiones
convenga. El tipo de esta construccion retine
todas las condiciones de seguridad, de
luminosidad, economia y belleza. La construccion
de ese local; la celebracién en él de varias
exposiciones, principalmente de arte alemdn e
italiano; la celebracién en Paris de la Exposicidn
de arte espanol. extensible acaso a Suiza, de
donde ya tuvimos solicitaciones (sic) podria ser
a nuestro juicio una campaiia suficiente de
reciproco beneficio (...)” (19).

Laidea de un pabellén desmontable estaba ya
presente en Le Corbusier y Gropius, cuando
pensaron una arquitectura a partir de elementos
prefabricados; y el racionalismo de los tltimos 20
anos no hizo sino consagrar dicha aspiracién como
una de sus soluciones mds imaginativas. Desde
muy temprano, la revista Arquitectura se hizo eco
de la novedad: y asi, W. Kurt Behrendt afirmaba
en ella que la progresiva industrializacién de los
sistemas de construccion llevaria a que las paredes
se fabricaran en serie y acabasen convirtiéndose
en planchas desmontables (20). El impulso
definitivo a estas ideas vino tras la estancia de
Gropius en Madrid con motivo de su conferencia
en la Residencia de Estudiantes, ocasion en la que
afirmé que: “(...) el fin primordial es fabricar
viviendas desmontables en gran niimero en fdbricas
especiales (...) Hay que inventar en grande la “Caja
de Construccion™ de nuestros nifios, de modo que
no sea la casa entera la que se construye sino sus
partes, que luego puedan ser montadas a gusto de
los individuos (...)” (21).

A partir de entonces la imagen de una
arquitectura desmontable estuvo presente en
algunos arquitectos espafoles. como Emilio
Pereda, con un interesante proyecto de 1933 para
un aprisco portatil y desmontable (22), el Gatepac
o los propios arquitectos de la SAI, de quienes
hemos recuperado su proyecto de pabellén para
exposiciones de arte de vanguardia.

Pese a todo, también les fue negada esta
alternativa y nada mas se sabe del equipo de
arquitectos “Ibéricos”, que se habria encargado
de un proyecto tan fascinante como el del
pabell6n desmontable. Todavia les quedo una
solucién imaginativa mds para poder exponer
arte vanguardista dentro de Espana: se trata,
ademis, de una idea que tendrfa tanta fortuna
desde entonces que hoy en dia es un recurso muy
habitual. Nos referimos a la idea -tremendamente
original en su momento- de exponer sélo obra
gréfica y hacerlo en la calle en plena ciudad. Ya
que de los organismos oficiales no podian esperar
apoyo, acudieron a las entidades privadas, en ese
caso la Agrupacién de Editores Espafioles, que
realizé la 111 Feria del Libro en mayo de 1935 y
reservé a los “Ibéricos” cuatro casetas en el Paseo
de Recoletos, casetas que conformarian la llamada
Primera Feria del Dibujo. Supuso una novedad
comercial bien recibida por el piblico, que
compré muchas de esas obras, firmadas por
Vizquez Diaz, Esteban Vicente y Sdenz de
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Tejada, junto a destacados surrealistas como José
Caballero y Rodriguez Luna (23).

La revista Arte y Movimiento Moderno

Arte. Revista de la Sociedad de Artistas Ibéricos
s6lo pudo publicar dos niimeros: en septiembre
de 1932 y junio de 1933. Su editor fue en ambas
ocasiones Manuel Abril; pero hubo cambios
significativos respecto al comité de redaccién,
ya que en el nim. 1 estaba compuesto por
Antonio Marichalar, Alfonso Ponce de Le6n y
Guillermo de Torre, mientras que en el nim. 2
sélo repitié Guillermo de Torre, al que
acompafiaron Luis Blanco Soler, José Maria
Marafién y Timoteo Pérez Rubio.

El nimero 1 de Arte -que inclufa un boletin
de adhesidén, firmado, entre otros, por los
arquitectos Bergamin, Blanco Soler, Luis Moya
y Manuel Sdnchez Arcas- ofrece dos interesantes
articulos vinculados a la arquitectura;
curiosamente uno escrito por un escultor, Angel
Ferrant, y otro por un escritor, Antonio
Marichalar. Ferrant, en su articulo “El Estado y
las artes pldsticas. Disefio de una configuracién
escolar”, demuestra conocer a fondo los sistemas
europeos avanzados de ensefianza artistica. Mds
en concreto, y pese a que tiene presente el ideario
de Le Corbusier, de quien cita incluso una frase
-"Lirismo = creacion espiritual”- el articulo de
Ferrant se concentra en determinados hitos
culturales alemanes, como Nietzsche, en lo que
se refiere a sus ideas sobre la libre interpretacién
de las dotes del alumno, y en especial la Bauhaus,
cuya recepcién en Espafia es muy notable; a ello
contribuyeron decisivamente las revistas
madrilefias Arquitectura (24) y La Gaceta
Literaria -ésta realiz6 en abril de 1928 una
encuesta sobre la nueva arquitectura (se ofrecian
numerosas fotografias de edificios racionalistas
y de la Bauhaus de Dessau, ademds de opiniones
de arquitectos como Oud, Le Corbusier, Mies
van der Rohe. Zuazo y Rafael Bergamin)- o,
desde 1932, la tinerfefia Gaceta de Arte.

Otros momentos clave en ese proceso vienen
determinados por las conferencias de Gropius en
Madrid (1930) y Barcelona (1932).

Toda esta recepcion ejercié notable influencia
en algunos planteamientos pedagdgicos, como
los que expone Ferrant en el articulo de Arte. En
efecto, a partir del momento en que se instaura
el Vorkurs (Curso Preparatorio) en abril de 1919,
el programa de ensefianza en la Bauhaus
comprendia tres cursos que se podian realizar de
forma sucesiva; para aprendices, para
especializacion y para jévenes maestros. En una
transcripcion casi literal, Ferrant considera la
necesidad de contar con tres fases o cursos, de
Iniciacion, Prctico y Especializado:

“(...) 1°. Libre manifestacién de cardcter
general, de las dotes naturales con las que el
escolar vino al mundo; 2°. Cultivo de esas dotes
individuales mediante una actuacién, cada vez
mis consciente e intelectual, por parte de alumno
y profesores; 3°. Instruccion cientifica especial y
realizaciones definitivas (...)" (25).

Otro aspecto que realza este paralelismo es la
afirmacién de Ferrant de que todo en la Escuela,
hasta el mobiliario, debia ser obra de los propios

Pabellén de Espaia en la Exposicién Internacional de Paris (1937).

alumnos, asumiendo de hecho la nueva
consideracién del disefio industrial aplicado a la
vida cotidiana:

“(...) Como cabe suponer, la divisién de Artes
mayores y Artes menores queda eliminada en
este plan. Todo, o casi todo en esta Escuela, desde
un taburete hasta la pintura de la pared, conviene
que sea discurrido y realizado por alumnos y
profesores (...)” (26).

“Critica de Arquitectura: El derecho de
enfrente” es el titulo del articulo de Antonio
Marichalar, escritor vinculado a Revista de
Occidente. En el texto plantea la necesidad de
acercar la arquitectura al piblico -como hacian
los “Ibéricos” con las artes pldsticas- a través de
una mayor atencién de los medios de
comunicacién, de modo que el piblico pudiera
entenderla y ser participe de ella. En esa unién
entre arte y vida se encontraba una de las utopias
mads queridas de la modernidad:

¢ Por qué (el transetinte) no ha de apreciar, por
donde quiera, todo lo que le cierra el paso? ;Por
qué no ha de opinar sobre lo que se fragua o lo
que se estd construyendo? (...) El arquitecto no
tiene en Espafia otra sancién que la de su propia
conciencia y el azar de improbables encargos
(...) En Espana lo que es arquitectura se considera
como algo irreparable; cae una casa como cae
un nublado: en plena calle. No se discuten los

proyectos. El construir es un hecho teldrico que
no puede evitarse. La Prensa se niega a divulgar
la nueva arquitectura, si no es de modo
excepcional y dando a la informacién aspecto de
reclamo. Hay revistas y hay pdginas
especializadas. Pero eso no basta. La arquitectura
no es una especialidad, como pueda serlo la
avicultura. Es algo que convive con nosotros, se
nos enfrenta y, con su amparo, nos cobija 0 nos
rechaza. No puede ser tratada eventualmente; es
algo que pasa a diario (...)" (27).

En cuanto al nimero 2 de Arte, de junio de
1933, la arquitectura moderna apenas recibi6
atencién. Unicamente Guillermo de Torre recoge
la aparicién de sendas monograffas dedicadas a
Le Corbusier y Pierre Jeanneret por Frangois de
Pierrefeu, y a Walter Gropius por Sigfried
Giedion, publicadas ese afio en la coleccién “Les
Artistes Nouveaux” de la editorial Crés.

Luis Blanco Soler, de los “Ibéricos” a ADLAN

Luis Blanco Soler es una de las figuras destacadas
de la llamada “generacién de 19257; pero ahora
nos interesa un aspecto muy poco conocido de su
biograffa, como es su participacion en la Sociedad
deArtistas Ibéricos. Més arriba hemos visto como
fue responsable, en 1934, del proyecto de pabell6n
desmontable para celebrar exposiciones de arte de
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Angel Ferrant. Esquema de una configuracion escolar, 1932.

vanguardia; pero su integracién en dicha Sociedad
es mucho mds temprana. Como miembro del
comité, su firma aparece en un manifiesto de 31
de octubre de 1931, donde se solicitaba por
primera vez la organizacion de exposiciones de
“Ibéricos” en Europa (28).

De igual manera, participé en la reforma
estructural del Reglamento de las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes que intent6 el
Ministerio de Instruccién Publica en la edicion de
1932, firmando un documento de apoyo al
ministro, Fernando de los Rios, documento que
encabezaba Manuel Abril, al que acompafiaban
numerosos “Ibéricos”, entre ellos también Rafael
Bergamin (29).

El 27-12-1932 escribia una carta personal al
Ministerio de Estado, en la que manifestaba una
total comunién con la SAIL: “Conste que los
Ibéricos no olvidamos que es a Vd. (José Ruiz de
Arana) a quien debemos gran parte de lo que se
va consiguiendo” (30). Ademds, en los afios
siguientes, se multiplicaron las firmas de Blanco
Soler y Manuel Abril en los diversos proyectos
de exposiciones en el extranjero, colaboracion
que culminaria en la exposicion L”Art Espagnol
Contemporain (Peinture et Sculture) de Parfs en
1936, cuyo comité organizador estuvo formado
por Manuel Abril, Timoteo Pérez Rubio y Luis
Blanco Soler.

Sin embargo, este arquitecto fue también un
claro exponente del giro que tomaron los
acontecimientos dentro del arte espaiiol. A finales
de 1935 se fundé la seccién madrilefia de ADLAN
(Amigos De Las Artes Nuevas) donde se
encontraban, ademds de Blanco Soler, Angel
Ferrant, Guillermo de Torre, Norah Borges,
Gustavo Pittaluga y José Moreno Villa. En
diciembre de ese mismo afio publicaban un
manifiesto solicitando la adhesion de los
interesados; pero, al no tener repercusion, lo
volvieron a editar en febrero de 1936. Existe
ademds un segundo manifiesto -muy poco
conocido- que public6 ADLAN en el mismo mes
de febrero; en €l se abordaban temas como el
urbanismo, considerado reflejo exacto del retraso
que vivia la capital: *(...) Cualquier aspecto de la
vida que nos preocupe, por un motivo u otro,
puede inducirnos al interés; aquello que nos
sorprende y nos atrae sin que sepamos por qué;

la belleza peculiar de la ciudad moderna; las
nuevas estructuras de maquinaria y edificios; la
perfeccion de objetos manufacturados; los ritmos
y resonancias de hoy (...) Quizds por no existir en
Madrid entidades del tipo de Adlan es por lo que
padecemos un urbanismo y un ornato piiblico y
privado que son francamente anacrénicos™ (31).

ADLAN surgié, ante todo, por la escasa
eficacia que habfan tenido los “Ibéricos™ en
cuanto a la creacién de un ambiente cultural
avanzado en Madrid, de modo que parecia llegado
el tiempo del relevo (opini6n critica que adquiere
mayor validez puesto que casi todos los miembros

CRONICA

fundadores de ADLAN eran, o habfan sido,
“Ibéricos™). Esa actitud fue favorecida, no
olvidemos, por el apoyo que le prest6 el Centro
de Exposiciones e Informaciéon Permanente de
la Construccién, fundado en 1934 a imitacion de
otras experiencias europeas y norteamericanas, lo
que evidencid una vez mds la estrecha conexién
de la arquitectura moderna espafiola con la
vanguardia (32). El verano de 1936 supuso el
final de la SAL poco después, el Pabellén de la
Republica Espafiola en la Exposicién Universal
de Parfs (1937) lo seria de la primera etapa
histérica de la arquitectura moderna espaiiola.ll
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