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En el límite, la sociedad y la cultura se confunden en un mismo proceso de comunicación. la 
sociedad se expresa como cultura y ésta se encarna socialmente. Aquélla estó contenida en 
las posibilidades de una cultura, al tiempo que ésta no puede jamós liberarse de las contradic-
ciones y los límites que la sociedad le impone. 

Cotidianamente, la cultura existe en el trófico que los hombres y las mujeres ponen en marcha 
en el proceso de sus infinitas interacciones: en la calle y en el hogar, en la fóbrica y en la es-
cuela, en sus negocios y sus amores, en sus maneras de existir y de morir, de celebrar y dispu-
tar. A fin de cuentas, toda actividad humana transcurre en un contexto simbólico. Estó fundada 
y se desenvuelve en un medio comunicativo y sólo logra completarse cuando es asumida, co-
municativamente, por una comunidad de individuos o por uno solo, entonces siempre en refe-
rencia a otro. 

la cultura en cuanto producción continua de sentidos, por tanto como conflicto en torno a esa 
producción, como lucha por establecer un "sentido común" y como condensación de esos sen-
tidos en una identidad social, en una memoria colectiva y en un proyecto, es el movimiento 
de la sociedad en el proceso de producirse continuamente a sí misma bajo la forma de sus 
inagotables juegos comunicativos. 

"Despedida que no despide" es un réquiem escénico a la memoria del poeta Agustín Millares 
Sall. El acercamiento al persona¡e ausente desde el pasado año y protagonista de esta obra, 
transcurre en estratos entrelazados de sonidos, textos, acciones, testimonios, voces, interven-
ciones visuales, silencios ... 

El proyecto "Despedida que no despide", que la Comisión de Cultura del Excmo. Cabildo Insu-
lar que presido, a través de su Area de Música, presenta en el espacio del Centro Atlóntico 
de Arte Moderno (CAAM), ha contado con la inestimable dirección de tres personajes poliva-
lentes que han proyectado sus respectivas propuestas creativas dentro del ómbito vital de la 
cultura contemporónea española: la artista Concha Jerez, el músico José lges y la intérprete 
Esperanza Abad. 

Su intención, producir, transmitir y organizar un mundo simbólico de imógenes, percepciones 
y evaluaciones, estructurando en 21 poemas la experiencia paciente, prolongada y cotidiana 
de Millares Sall. 

lo que nos reúne en y en torno a la geografía interior del CAAM es la persona, la obra y la 
memoria de Agustín Millares, poeta incansable de la palabra solidaria y universal. Una exhu-
mación llevada a cabo con la ayuda de su propia creación literaria, de objetos sonoros extraí-
dos del contexto musical insular, así como de los testimonios de quienes le conocieron, quisie-
ron y admiraron. 7 
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VOZ DE AGUSTI N MI LLARES SALL: 
Archivo Editorial Prensa Canaria 

RECITADORES: 
Manuel González, Oiga Cerpa, Alfonso Estupiñán, Francisco 
Javier Cardías Carrillo, Rosanna Spolti, Olimpia Cárdenes 
Cabrera, Juan Carlos Guerra González y Teresa Dávila. 

MONTAJE GRABACIONES: 
Estudio musical de Radio Nacional de España (Madrid). 

TECNICOS: 
Adolfo Fraile, J. J. Urdangarín, Manuel Alvarez y J. M. Pérez 
Morales. 

SAMPLING DE LITOFONOS: 
laboratorio de Electrónica e Informática Musical de Madrid 
CDMC. Centro de Arte Reina Salía. 

TECNICO: 
Javier Rubio 

COORDINACION DEL CATALOGO: 
Concha Jerez y José N . Martín 

DISEÑO: 
M. Santiago 

IMPRENTA: 
MARIAR, S. A. 

FOTOGRAFIAS: 
Archivo familiar de Agustín Millares y Magdalena Milla-
res. Andrés Solana. 

PELUQUERIA: 
Martín 

EMPRESA COLABORADORA: 
Musical las Palmas 

PRODUCCION Y PATROCINIO: 
Excmo. Cabildo Insular de Gran Canaria 
Comisión de Cultura. 

COLABORACION: 
Centro Attóntico de Arte Moderno 

PRODUCCION GENERAL: 
Manuel Gonzólez Ortega 

PRODUCCION EJECUTIVA: 
Gregorio Alonso 

PRENSA: 
Francisco M. lezcano 

ADMINISTRACION: 
Raúl Santona 

COMISION ASESORA DE PRODUCCION: 
Manuela Guerra Martín, Juan José Falcón Sanabria, Guiller-
mo García Alcalde, Rafael Nebot, lothar Siemens y Francis-
co Ramos Cornejo. 
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"Las utopías no mueren nunca .. . Y los poetas co-
mo Agustín Millares, tampoco". 

Leopoldo de Luis cerraba con estas palabras su 
texto "Agustín Millares: una poética de la uto-
pía", escrito cuatro años antes de la muerte del 
poeta . Sobrevenida en los primeros días de mar-
zo de 1989, bastaron unas semanas para orga-
nizar el memorial que aquí se presenta . 

Había que superar la irradiación efectiva de la 
obra y la vida de Agustín, rompiendo un pulso 
familiar acompasado en la identidad de tiempo, 
espacio y circunstancia. Probar la perennidad 
más allá de la memoria confusa de quienes pu-
dieron amar la poesía por el poeta, o al poeta 
por la poesía, constatando así que Agustín Mi-
llares no morirá nunca ... ni aún desaparecidos 
quienes compartieron su tiempo y esperanza. 

El proyecto pasaba por la impregnación de una 
sensibilidad no mediatizada por la huella huma-
na del autor, ni implicada en su testimonio so-
cial, ni directamente interesada en su poética. 
Pero no a modo de test sino como estimulación 
creadora, virtiendo los impulsos de un caudal ce-
rrado en las aguas vivas de la imaginación 
contemporánea . 

Persuadidos del éxito de la prueba, seis lecto-
res y amigos de Agustín -deliberadamente no 
especialistas- seleccionaron por separado sus 
me¡ores poemas sobre el previo acuerdo de al-
gunas ideas referenciales : Naturaleza, Amor y 
Libertad (que también pudieron ser Vida, Soli-
daridad y Utopía o escindirse en otras redes de 
significación). Así ordenaron el material, sin su-
bordinar entre sí las tres vertientes. 

Confrontadas esas antologías, la destilación fi-
nal de una sola se impuso por razones operati-

Agustín Millares Sall a los 50 años. 



vas pero no como territorio concluso. Dilatarlo 
o comprimirlo, aceptar o sustituir sus términos 
también formaba parte de la prueba . 

La palabra, material básico de Millares, crece 
en la temporalidad y el ritmo de la música . El rit-
mo, "Un don que, para mí, resulta imprescindi-
ble en el poeta", escribe De Luis. "Agustín no po-
día carecer de virtud tan esencial, porque es 
poeta que sabe valorar la importancia del tra-
bajo y hay una sugerente teoría que enlaza am-
bas cosas, trabajo y ritmo". 

E imagen: poder de representación subyacente 
a la palabra poética, proyectado por Millares 
más allá del entorno físico y del paisaje, aunque 
siempre deudor del inacabable deslumbramiento 
de la mirada. También la plasticidad de la ima-
gen debería hacer justicia a otra de las constan-
tes del discurso. 

Palabra, música e imagen; tiempo y espacio; dis-
curso, plástica, sonido y acción. El proyecto que-
dó esbozado y reunía en potencia todos los ele-
mentos de ·una de las formas expresivas de la 
contemporaneidad : la instalación. Un nuevo co-
rrelato lingüístico para atrapar el sueño del arte 
total, tributario de códigos diversos y en la me-
diana equidistante entre sus leyes privativas. 

N o fue difícil precisar los nombres de los artis-
tas a quienes confiar el trabajo, aún cuando la 
duda sobre su estimulación se prolongó más allá 
de los primeros contactos. Una cantante-actriz, 
la soprano Esperanza Abad, era, indudablemen-
te, la voz y el gesto, la presencia y la imagina-
ción transfiguradora de la textualidad poética. 
Su trayectoria artística, sin posible parangón en 
nuestra lengua, respaldaba la irreversibilidad del 
encargo. El compositor José lges, comprometi-
do en la investigación del sonido, creador de una 
poética personal en la manipulación electroacús-

Con Magdalena, Juan Manuel Trujillo, Juan Mederos y Ventura Doreste en el Porque 
· de Santo Catalina . Años 40. 

En la Plazo de los Canteras con un grupo de amigos. Al fondo Martin Chirino. 



tica y especialmente sensible a la incitación ideo-
lógica del tiempo y la circunstancia presentes 
tampoco ofrecía alternativa en el plano de la or-
ganización sonora. Y Concha Jerez, que rom-
pió la plástica de estudio y caballete para trans-
formar el espacio y extraer de los escenarios y 
los objetos de la realidad insólitas posibilidades 
lingüísticas, era igualmente irremplazable en la 
constitución de los signos visuales. 

lges-Abad e lges-Jerez, pares que habían enri-
quecido la creatividad contemporánea con va-
rios títulos, producciones e instalaciones, sin en-
contrarse a trío antes de ahora. Su personalidad 
avalaba la experiencia, cubriendo de largo los 
supuestos previos. No conocieron a Millares ni 
tenían referencia de su obra. Resultaba más que 
probable su extrañamiento inicial de una poéti-
ca formalmente ajena a las preocupaciones de 
las vanguardias finiseculares, y estaba claro que 
si se comprometían no lo harían por satisfacer 
un encargo más. El propósito era vertebrar el ver-
so millariano en un trabajo creativo distinto de 
él pero inseparable de su impulso fecundante. 
Ahí estaba el quicio de la nietzscheana prueba 
de eternidad. 

Sobrevino el rechazo esperado y corrieron se-
manas de silencio. Los tres artistas releían el ma-
terial, cruzaban consultas, poseían los significa-
dos sin vencer sus reservas sobre los significan-
tes. El choque de la forma estrófica y rimada, 
los ritornelos de la estructura métrica y la apa-
rente contradicción entre la expresividad direc-
ta -de la calle- y la potencia metafórica de 
Agustín estaban le¡os de sus posiciones estéticas. 

Durante ese tiempo de incertidumbre, la otra par-
te se limitaba a proveer datos y referencias, se-
gura de una metabolización progresiva. 

Después cambiaron las cosas. Esperanza Abad 
y José lges pidieron ediciones millarianas para 
contrastar la representatividad de la selección re-
cibida. Discreparon -naturalmente- del crite-
rio a¡eno, y de su personal lectura salió el mate-
rial en que fraguaba el definitivo encuentro con 
el poeta. Añadieron y sustituyeron, condensa-
ron a medida de su gusto y, en definitiva, enri-
quecieron la propuesta. Era el mejor signo. Ya 
estaban atrapados en la cosmovisión de Agus-
tín, implicados y seducidos. 

Además, la decantación de los versos había ge-
nerado el mejor efecto: la entrada en acción de 
la creatividad de ambos artistas, que no pensa-
ban en términos de interpretación ni de glosa si-
no en obra nueva . 

Análogo fue el camino de Concha Jerez hasta 
concebir el espacio y los ob¡etos desde las imá-
genes verbales y las abstracciones ideológicas. 
Tres pensamientos diferenciados cruzaban su ex-
periencia de una sola poética para coincidir o 
diverger, agregar o espesar, sometiendo indivi-
dualidades a la dilatación del caudal común. En 
la base y en el fondo, la mutua posesión entre 
ellos y Agustín .. . 

El primer esbozo cua¡ó un espacio de ledura del 
poeta, imaginado como instalación plástico-
sonora que funcionase autónomamente y/o co-
mo producción en vivo. La organización de los 
elementos a utilizar -presencia y acción de la 
cantante-actriz, ob¡etos visuales, voces solas o 
de multitudes, reporta¡es en la calle, coreogra-
fía, percusiones, instrumentos y sonidos concre-
tos, todo ello tratado en estudio por medios 
electroacústicos- suscitaban nuevas ideas y ex-
tendían el concepto global. 

Decisivo fue el conocimiento por los autores del 



Centro Atlántico de Arte Moderno. Ese había de 
ser el espacio de inteNención. Desechada des-
de el principio la funcionalidad del escenario, 
preveían en abstracto galerías de arte o salas de 
exposiciones. En la arquitectura interior del 
CAAM precisaron la idea y descubrieron simul-
táneamente las posibilidades de la organización 
final, que es como decir la plena estructura de 
la forma. La génesis del proyecto prefijaba la 
constitución de una obra autónoma -no un efí-
mero homenaje-, duradera y repetible en dife-
rentes lugares y circunstancias. La concreción es-
pacial en las líneas y volúmenes del interior del 
CAAM podía limitar el propósito, pero la elec-
ción se hizo tan irreversible como la metáfora cen-
tral de un poema. 

La prueba de eternidad de Agustín superaba to-
do optimismo. Pasado un año de su muerte ha-
bía motivado la inspiración de tres artistas con-
temporáneos y requería el espacio estético del 
futuro. Esa obra nueva creada desde sus versos 
existirá en plenitud con cada producción en vi-
vo, pero también el registro audiovisual ha de dar 
testimonio del poder germinativo de una poéti-
ca que sobrevive a su creador. 

Aquellos que la conozcan encontrarán dentro de 
sí las resonancias mejor avenidas con su propia 
espiritualidad. Sería indiscreto prefigurarlas, y 
peor aún dictaminar apriorísticamente su carác-
ter o mensurar su potencia . Lo ya hecho es co-
mo legitimar un presagio de inmortalidad por en-
cima de la engañosa crítica que dictan los afec-
tos. En su medio y en su tiempo fue Agustín el 
más amado de todos. Ahora sabemos que otros, 
distantes en espacio y en edad, seguirán aman-
do su obra puesto que es capaz de transferir la 
idea y el acto que constituyeron s_u razón de ser, 
la creación artística. 

Con Eduardo Millares, Carlos Bosch, Atahualpa Yupanqui, Pedro lezcono y José Ca-
ballero Millares. 

Inaugurando el Colegio Público "f'9ustín Millares" en Jinómar, Telde. 
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leopoldo de Luis, autor de la primera Antología de 
la poesía social calificó la obra de Millares como 
una "poética de la utopía". Verdaderamente, los 
versos de Millares son la expresión de sus sueños 
de libertad, de solidaridad, de ¡usticia, de paz, de 
compromiso y unión para lograrlas. No en vano 
la primera obra del poeta supuso el lanzamiento 
de su "Sueño a la deriva" en 1944. Cinco años 
después del final de una guerra civil que produ¡o 
tantos "hi¡os de la ira" y sumió a España en una 
fría noche -heladora de los sueños citados 
anteriormente- a la que había que fustigar y com-
batir; aun en un lengua¡e convencional y a¡ustado 
al dogma formal casi impuesto, Millares publica su 
segunda obra con preciso título: "En el deshielo 
de la noche". 

Cuando Millares se compromete en firme con la 
palabra y con el verso en el contexto histórico que 
vive, hacía años que la poesía se debatía entre lo 
puro y lo impuro, lo evasivo y lo crítico. Los para-
digmas o niveles con que el poeta canario se en-
cuentra para situarse son, tomando una clasifica-
ción muy acertada de Alfonso Sastre: 

1) el nivel práctico-reproductor que supone el 
naturalismo, 

2) el nivel onirológico que supone los vanguardis-
mos, 

3) el nivel puro que supone el arte escapista y fan-
tástico, 

4) el nivel dialéctico que supone el realismo críti-
co y el realismo socialista no burocratizado. 

Aunque tuvo como maestro y admiró profundamen-
te el genio surrealista de Agustín Espinosa, Milla-
res se decantó por la última vertiente II porque otras 
cosas pedían la palabra" como tan bien expresó 
lezcano o como antes había expresado Alberti en 
su obra II Entre el clavel y la espada" que comen-
zó con esta clara formulación: 

Después de este desorden impuesto, de esta prisa 
de esta urgente gramática necesaria en que vivo 
vuelva a mí toda virgen la palabra precisa, 
virgen el verbo exacto con el ¡usto ad¡etivo. 

De la misma manera Millares desea desde muy 
pronto recobrar el equilibrio perdido con la ayuda 
de la palabra, desea afirmarse como hombre afir-
mándose como poeta, y ambos en acto, no en es-
peculación ni potencia . El título de su obra de 1946 
e~ h~~o significativo de su actitud: "El grito en el 
cielo : 

Harto de ser y de no ser más harto, 
cansado de mi suerte y de mi inopia, 
quiero acabar y verme en otro parto 
para iniciar una existencia propia. 

Agustín, desde el hervor de su sangre, tuvo claro 
desde el principio que la urgencia de la hora no 
exigía la "mirlada poesía" escapista sino el com-
promiso con un contexto social que exigía al poe-
ta responsabilidades en tanto hombre. 

No podré disfrutar ninguna calma 
mientras un resto de dolor exista; 
ni un descanso tendré mientras persista 
la paz tan distanciada de mi alma. 

grita el poeta con denuedo. 

Millares se une así a las voces más rotundas de la 
poesía española de la posguerra y se anticipa, en 
cierto sentido, a todas ellas. Porque esta misma ac-
titud y estos planteamientos mismos los asumirían 
y reconocerían también poetas coetáneos o pos-
teriores a Millares, como José Hierro -por citar un 
solo e¡emplo- quien afirma en el Prólogo a una 
de sus obras: "Si el poeta es un ser aparte -no 
diré superior, sino distinto en cierto modo- su sin-
gularidad o superioridad se destacan en tiempos 
sosegados. Pero cuando una experiencia terrible, 



cuando la vida de fuera se impone, las diferencias 
entre el poeta y el hombre a secas se borran. En 
estos casos es también un hombre como todos, ho-
rrorizado porque el barco se hunde. Y sería mu-
cho pedir que se entretuviese en oler una violeta ... 
Como ha sentido la vida acechada ... ama la vida 
karomazovianamente: más que a su sentido. Y así 
surge una poesía testimonial, exprimida de las uvas 
de la vida y arrebatadoramente existencialista". 

En razón de estos criterios compartidos plenamente 
por Millares, su obra se contextualiza, porque en 
la realidad que vivía, 

No existe más color que el de los lutos 
ni hay otra estación más que el invierno 
el traslado a la tierra del infierno 
y el martillo infernal de los minutos. 

Estos últimos versos dan título al poema que el autor 
incluyó en "Antología cercada", el acontecimien-
to generacional de 1947, injustamente olvidado du-
rante muchos años y no reconocido del todo en 
su estricta significación histórica -la insularidad y 
la lejanía del centralismo cultural fue un imponde-
rable para nuestros valores- ya que todavía en la 
década de los setenta se puede leer en uno de los 
ensayos insulares de Ventura Doreste su lamenta-
ción por ese olvido injusto cuando escribe: "En pri-
mer término desearía tener en cuenta que l.eopol-
do de Luis, autor de una difundida Antología de 
la poesía social, persiste en olvidar que tal poesía 
solidaria tuvo una de sus originales expresiones en 
la "Antología cercada", obra aparecida en 1947. 
Al componer su documentado prefacio a aquel li-
bro antológico del género o subgenero social, Leo-
poldo de Luis resolvió no acordarse del solitario y 
solidario intento llevado a cabo, en dicho 1947, por 
unos poetas de las Islas Canarias. No se acordó 
entonces, ni tampoco ahora". Pues bien, en "An-
tología cercada" Agustín Millares pide con histé-
rica insistencia justificada: 

Decidme que algún día el aire puro 
habrá de cancelar tanta miseria. 
Decidme que el amor será la arteria 
de los pasos del hombre en el futuro. 

En el último año de la década de los 40, Millares 
asienta su actitud: no se refugia en una palabra ilu-
sionista, en un universo ficticio, sino en una pala-
bra ilusionada y un universo concreto, un hic et nunc 
que el poeta expresa de esta manera: 

Existe todo un tiempo de vírgenes canciones, 
de júbilos que aguardan en estado salvaje, 
de terrenos propicios para audaces acciones 
y de cumbres que cambian de continuo el paisaje. 

Su poesía quiere testificar acerca de la violencia 
reductora del mundo, quiere actuar como media-
ción comprometedora en la existencia alienada, 
quiere "remover conciencias", llamar a la acción 
y por ello derrocha versos que comienzan a de-
nunciar ausencias, mutilaciones, carencias, conec-
tado totalmente a lo circunstancial y circundante. 
Creará la poética de la utopía. 

En esta tesitura nace "ln estrella y el corazón", li-
bro que contiene de forma redonda los registros 
totales de la lírica enfervorizada de Agustín, así co-
mo una de las declaraciones programáticas de prin-
cipios poéticos más hermosa que se haya escrito 
en muchos tiempos. Son los popularizados versos 
que dicen: 

Yo, poeta, declaro que escribir poesía 
es decir el estado verdadero del hombre. 

A partir de ahora, Millares apuesta por la vida, por 
la acción, por el futuro, por los horizontes abiertos 
que se deben conquistar. De ahí que sus títulos pos-
teriores deban nominarse "De la ventana a la ca-
lle", "Ofensiva de primavera" o "Poema de la 
creación". 



Agustín practica, pues, una poética de firmes con-
vicciones de lo humano, una poética de la cohe-
rencia, de insobomabilidad de pensamiento y sen-
timiento y, sobre todo, una poética comunicadora 
de esperanza. Podríamos aducir numerosos ejem-
plos para constatarlo, pero acudamos al más cla-
ro: en el poema "Horizonte" se lee: 

Existe un horizonte que cambia nuestra suerte 
un espacio infinito que nos abre sus puertas 
y un eterno futuro de esperanzas abiertas. 

Aquí está la más positiva afirmación para todo tiem-
po y todo lugar de que existe una esperanza para 
el hombre y de que hay que luchar por ella y en 
ella . Pero, además, recurrentemente, insistiendo 
desde el ángulo contrario para convencer de esa 
necesidad de lucha esperanzada, en un tono me-
nos vocinglero y realista, más íntimo y poético en 
unos versos del que fue su libro más celebrado, 
"Habla viva", con el título "Deseos a una" el poe-
ta exclama, 

¡Oh gris y siempre gris desesperanza! 
Voy a darte cantando la batalla 
voy a cerrarte el paso con mi firma 
voy a darte en coraje ciento y raya. 

No se puede conminar, con el propio ejemplo y 
la propia expresión, más ni mejor a la lucha con-
tra la desesperanza y al compromiso con su 
contraria. 

Por ello, la palabra poética de Millares se convir-
tió en subversiva, en un arma cargada de futuro, 
como pedía Gabriel Celaya, y sacrificará más de 
una vez la estética a la ética, la metáfora a la cla-
ridad comunicativa. Millares y sus compañeros de 
generación asumen, como Vicente Aleixandre a 
quien agasajaron durante su visita a Gran Cana-
ria en 1957, que la poesía debe ser mensaje co-

Agustín Millares Soll. 

Con Rafael Alberti, en Telde. 



municotivo. El gran Aleixondre, patriarca de todos 
los poetas jóvenes de posguerra, que convirtió su 
domicilio, su famoso coso de Velintonio, en lugar 
de peregrinación obligado poro todo poeta, de-
claraba en su Discurso de ingreso en lo Real Aca-
demia: "en el poder de lo comunicación está el 
secreto de lo poesía que, codo vez estamos más 
seguros de ello, no consiste tonto en ofrecer belle-
za cuanto en alcanzar propagación, comunicación 
profundo del olmo de los hombres". 

Ninguno poesía cumplió en Canarios estos objeti-
vos de transferencia comunicadora y propagación 
como el verbo poético de Agustín Millares Soll. De 
ahí que lo poesía social de Millares contengo dos 
característicos intrínsecos: mensaje de fondo y ora-
lidad formol. Estos notos son comunes o todos los 
poetas que crean poesía práctico, realista, social, 
de entre los cuales, los canarios podemos presen-
tar uno brillante pléyade, rico y variado, pionero 
y fecundo, luchadora y efectivo, porque con su pa-
labro preciso, su hablo vivo, levantó su voz airado 
de protesto embellecido, buscando lo solidaridad, 
aceptando como el gran poeta ruso Moiokovski 
que: 

el trabajo del poeta es muy delicado 
pesco o gente, que no o peces. 

Estos hombres -con Millares siempre o lo cabezo-
que no dudaban nunca en presentarse o recitar sus 
poemas de vivo voz en teatros y fábricas, escue-
las y sociedades de recreo, ateneos y paraninfos, 
institutos o casinos, jugaron, además, el importan-
tísimo papel de dar esperanzas de libertad. Por eso 
hoy son yo lo expresión cultural de uno época, por-
que en su palabro de entonces -vivo ahora- ha 
quedado plasmado lo situación de uno sociedad 
sufriente o lo que se dirigían directamente, porque 
a ellos, que "habían perdido lo vida, el tiempo, 
todo lo que tiraron como un anillo al aguo, les que-

Con su hermano Jose María. 

Con Juan Jiménez, Jeon Cocteau, N éstor Alomo, Juan Rodríguez Doreste y otros ami-
gos de las Palmos. 



daba lo palabro". En definitivo, bordos y trovado-
res fundamentales que hablaban al pueblo desde 
su corazón y desde lo resistencia de su voz, llega-
ron o ser auténticos poetas en lo calle, como pidió 
y fue Rafael Alberti. 

Lo poesía no ero nunca palabro en soledad, sino 
mensaje en compañía: no hubo acontecimiento 
execrable que no fuese por ellos líricomente con-
denado, no hubo injusticia ni tropelía que no fue-
se protestado con versos rotundos: desde lo eje-
cución de El Corredero hasta el oscuro agujero en 
que se había convertido el país durante lo posgue-
rra . Y homenajearon, resucitándolos valientemen-
te, o sus compañeros silenciados: Mochado o Lor-
co, Alberti o Nerudo. Sabían que del poder eran 
el hacho, los armas, los iglesias o los fábricas, pe-
ro también sabían que ero suyo lo canción, uno 
canción insurrecto, como lo afirmó Nerudo con es-
tos palabras: "Tal vez los deberes del poeta fue-
ron siempre los mismos en lo historio. El honor de 
lo poesía fue salir o lo calle, fue tomar partido en 
éste y en el otro combate. No se asustó el poeta 
cuando le di¡eron insurgente. 

Lo poesía de Millares se convierte, pues, en un 
"Hablo vivo", en un "cauce natural" de comuni-
cación y en virtud de ello se lo califico como so-
cial y popular. Y lo es. Y el poeta siempre lo tuvo 
o honro. Aunque, verdaderamente, lo poesía de Mi-
llares es, simplemente, lo poesía de uno realidad, 
lo poesía de su realidad humano. Y es uno poesía 
totalmente legítimo, como nos apoyo el propio Don 
Dámoso Alonso, quien en Poetas Españoles Con-
temporáneos, con palabras ton reveladoras como 
éstos dice: "Todo lo realidad es capaz de verter-
se en poesía. Lo poesía no tiene como fin lo belle-
za, aunque muchos veces lo busque y lo asedie, 
sino lo emoción. Temas poéticos pueden ser lo feo, 
lo canalla, lo choto o lo vulgar. No hoy un léxico 

especial poético: todos los voces pueden ser poé-
ticos, según se manejen y con qué oportunidad". 

En cuanto o lo oralidad y coloquiolismo que trans-
piro casi todo lo poesía de Millares -recursos pre-
meditados y elaborados, por otro porte- se ajus-
to o los principios poéticos necesarios y comunes 
o los poetas de su tiempo en castellano. Bias de 
Otero nos ofrece bojo el título "Poético" dos ver-
sitos sencillos, pero clarificadores, 

Escribo 
hablando 

y José Hierro afirmo lo mismo, "Mi lengua preten-
de ser lo lengua de lo calle, la que hablo con los 
que convivo". 

Sin embargo, uno vez agotados los cauces, los téc-
nicos, los estilos, los perspectivos de esto poesía 
apelativo, Millares, cuyo fervor creativo no deca-
yó nunca, cumplido su toreo de enviar mensajes 
de libertad, solidaridad y paz -que volverá o emi-
tir, no obstante, siempre que su coherencia lo cre-
yese necesario- do en ejercer uno poesía de in-
trospección basculando siempre entre los conteni-
dos sociales, existenciales y lo funcionalidad de lo 
palabro. El poeta comienzo su "Segundo enseñan-
za" donde, con un nivel de lenguaje más lúdico, 
más ligero y atemperado, justifico incluso sus an-
teriores gritos airados. En el poema "En nombre 
de otro coso" expreso claramente, 

Podrido estaba el fruto en lo corteza 
y en el hoyo abonado de lo tierra. 
Tenía que hablar en nombre de otro coso. 

Más adelante, cuando lo circunstancio histórico, 
contextual y personal del poeta varío, cumplidos 
y rebosados los sesenta años, su poso o los cla-
ses pasivos desvió el estro inspirador de Millares 
hacia uno lírico de reflexión, compuesto desde 



Con sus podres y sus hermanos Juan luis, Eduardo, Jane, Manolo, To!O(O y su primo José Caballero en la inauguroción de uno exposición de Eduardo. 

"Más lejos que su yo amargo", de expresión leve 
y serena. Son poemas surgidos de la necesidad 
de autobiografiarse, de inventariar su vida: 

Me estoy mirando hacia dentro 
y es como verme hacia fuera 

dice en el expresivo poema "Envejecimiento de la 
materia". Pero también derivó hacia la transferen-
cia comunicativa de valores más metafísicos y tras-
cendentes como el tiempo, la decadencia, la vida 
que se escapa, la supervivencia de las cosas tras 
el viaje definitivo, el deseo en medio de la acep-
tación resignada de seguir viéndolo todo, o desen-
tendiéndose de la inexorabilidad, negóndose a es-
cribir un Réquiem posible, aún imposible: 

lo oscuridad más dura 
me dice que escriba un réquiem 
anticipado a la una 
cuando son las doce y veinte. 

Y alternando levemente con estos versos de deseo 
esperanzador, hay expresiones amargas en las que 

el poeta descubre que es adivino del tiempo y es-
cribe, sorprendido, versos irónicos en que utiliza la 
imagen senequista del reloj de arena, trasunto de 
la vida humana, de su vida: 

Ahora que lo pienso/por algo que se piensa 
también me da la hora la pulsera de los 
huesos 
con el mismo recato que el reloj de pulsera 
como el reloj de arena/de nuestros más que 

/abuelos 
tremendistas versos, tenebristas versos declarado-
res de la fundamental verdad de que el tiempo so-
cava el cuerpo y acerca por la decadencia a la 
muerte. Barroca y quevedesca concepción que se 
muestra en la última poesía de Millares Sall. Terri-
ble es, desde su claridad formal, la confesión de 
su temor a la desolación de las postrimerías en ver-
sos plenos de antítesis y con una referencia direc-
ta a la poesía existencial de Dámaso Alonso: 

Temo el abismo y el claustro 
que penden de las cortinas. 



Sufro el vértigo y la humillación 
brutal de los zarpazos. 
Quiero los aires de arriba 
no los sepulcros de abajo. 
La luz soltera que silba 
antes que el cielo casado 
con los hijos de la ira. 

Por último, la poesía de Millares va a desembocar 
a la nostalgia y a hacer balance de su vida y de 
su obra. Y si hemos de señalar, precipitadamente 
para concluir, unas fundamentales y últimas notas 
comprensivas de la personalidad humana y poéti-
ca de Millares, nos decidiremos por dos: 

l) La de ser un hombre-poeta que tocó el fondo 
mismo, que palpó la esencia misma de la poesía, 
de lo poético, desde su más profunda decaden-
cia física en las vísperas de su tránsito, en que dic-
taba versos tan estremecedores por su autenticidad 
como: 

Merma a ojos vistas la carne 
apenas queda cabello 
para que los peine el aire. 
Son muchos más los ejemplos 
para decir en silencio 
por qué no estoy para nadie. 

2) La humildad infinita de que hizo gala cuando, 
erigiéndose en su propio juez, escribe acerca de 
su trayectoria vital y literaria su propia sentencia 
de condena: en su último libro publicado, "Meta-
morfosis de la estrella", aparece el poema " Sen-
tencia de mí" que culmina con el fustigador verso : 
Condenado. 

Por todo ello, cuando se nos encargó confeccio-
nar una Antología de su dilatada producción y hu-
bo de dársele un título, no dudamos un instante en 
rotularla con los dos conceptos medulares de su 
expresión: La palabra o la vida . 

Con Camilo José Celo y Manuel Hernóndez en los Palmas. 

Recitando sus poemas en un mitin del Partido Comunista de Canarios. 
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PRIMERA ELEGIA m 
Mi corazón sin dormir 
Cose que cose 
Corozón sin dormir 

INICIACION DEL SER /2) 
El secreto ero 
la existencia 
modelaba 
el único secreto 
más allá 
Guardarse más allá del asombro 

MAGMA /3) 
En el aire, los colores asoman 
Uno ola tras otra 
Sonorizan los blancos 
terrores incrvstados 

LA TIERRA /4) 
la inmensidad no se cierro 

,i~~mfa':/J°d tierra 

VUELO INTIMO /5) 
En liberlod con el aire 
A mi aire 
Solo a mi aire 

ESTRELLA DE MAR /6) 
Me desintegro salpicando espumo 
Mi turbación 
mi vértigo de amo,es 
Voy y vengo 
Me desintegro 
Sin respuestos 
acorralado y ciego, al margen de la brújul.:i 

HASTA QUE TU LLEGASTE /1) 
Ero uno isla azul por todas portes 
la fortuno de hablar con los estref/as 
Me sentía habitante 
del ruido amortiguado 

PALABRA DE AMOR /8) 
Tomo de ti la luz que me hace falto 
Ya estamos frente a frente 
Apagar la sed que me oscurece 

PROCESO /9) 
Que éramos dos 
como en el viento una polobro 
Te vi, sentr necesidod 
de tiydemi 
tocóbomos o cuatro monos 
codo dio 
De verte y de volver o verte 
el soñar ero distinto 

ACONTECIMIENTO DE AMOR no¡ 
lo voz que siempre te nombro 
fa humanidad cabe dentro de una mono 
Nuestro omor es un murmullo 
de solvación 
Los pueblos serón un mundo mientras podamos amarnos 
Un murmullo 
cuando se levonto el grito 

POEMA DE IDENTIDAD mJ 
Soy mil veces 
una canción de amor que se reparte 
Soy un don nadie 
un proyedo en el aire 
Uno sedienta voz que openas se oye 

Me bosta con saber que canto dentro 
saber que vivo siempre 

FLASH n2J 
De este agu¡ero YO o salir un pó¡oro 
Estad al tanto 
Punto 
negro del mundo 

CANTAR nJJ 
lo YOZ humana 
cuando se siente libre 
volar se /loma 
Cantor 
volar 
elevar 
hallar 
consumar 
Hallar fo palabro 

AGUAFUERTE n4) 
Oiffcil hasta el grito 
te quisiera yo ver 
Aquf te quiero ver 
Dificil hasta el grito 

NO VALE ns) 
Guardar lo sed de estrellas bo¡o llave 
Te digo que no vole 
Te digo que no vole 

OXIGENO NATURAL n6) 
El aire que huele 
a verde 
Quiero salir o lo calle 
con el aire 
Escapar de las paredes 
que me prohrben el aire 

FRAGMENTO DEL GRITO EN EL CIELO nJ) 
Pase a gozar la libertad del ave 
Hemos de rebosar lo que se sobe 
lograr lo que hosto ahora no se ha hecho 

SER A MILLARES ns¡ 
Ser o Millares nos honro • 
No estamos naciendo en balde 
Conlinuo,emos la historio 

LA CASA POR LA VENTANA n9) 
Saltar estos muros 
A tres o cuatro metros de ser 
Metros de ser alguien 

MAS LEJOS QUE YO AMARGO /20) 
Corazón oceferodo 
mós le¡os todavía que yo pójoro 
Que yo amargo 
que yo roto 
que yo 
El odio cerrado 

~:óm,t;;: J;f~ rostro 

DESPEDIDA QUE NO DESPIDE /21) 
No habró una despedido 
o mi memoria 
Seres y cosas 
no es posible creer que 
se nos borran 
Donde estón dibujadas 
vuestros sombras 
viviré paro siempre 
o poro nodo. 



D 
E s p 
E 
D 
1 
D 
A 
Q u 
E 
N o 
D 
E s p 
1 
D 
E 





D 
E s p 
E 
D 
1 
D 
A 
Q u 
E 
N o 
D 
E s p 
1 
D 
E 



D 
E 
5 
p 
E 
D 
1 
D 
A 

Q 
u 
E 
N 
o 
D 
E 
5 
p 
1 
D 
E 

DESPEDIDA QUE NO DESPIDE es un Réquiem Escénico a la Memoria del poeta canario 
Agustín Millares. 

«"Réquiem" es, según el Diccionario, un término usado para designar la misa oficiada en 
sufragio de los muertos», aunque también esta voz señala, de un modo no ligado a prácti-
ca religiosa alguna, tal como conviene aquí, a los «cantos relacionados con la muerte». 

Lo que nos reúne en y en torno a esta escultura interior central del CAAM, estructurada 
a la manera de patio canario, es la persona, la obra y la memoria de Agustín Millares 
Sall, poeta de esta tierra muerto el pasado año. Podríamos considerar este acto como me-
moria límite de la persona y la obra de Millares, llevada a cabo con la ayuda de sus pro-
pios poemas, de objetos sonoros extraídos del contexto musical canario, y de los testimo-
nios de quienes le conocieron, quisieron y admiraron. 

El acercamiento al gran personaje ausente, protagonista de esta obra, transcurre en estra-
tos entrelazados de sonidos, textos, acciones, testimonios, voces, intervenciones visuales, 
silencios. 

Dentro de la producción de A. Millares, se han seleccionado veintiún poemas que consti-
tuyen la estructura base de esta obra. En cada uno de los ellos, los tres coautores de la 
misma por separado, escogimos lo que para cada uno constituía lo esencial de cada poe-
ma o lo más atractivo. Posteriormente, estos fragmentos se utilizaron como base de las gra-
baciones, en la elaboración del espacio escénico, así como en la puesta en escena de 
la obra. 

Hay dos maneras de acercarse a este así compuesto «espacio de lectura». 

Una invita al recorrido individual, la reflexión y el encuentro pausado del espectador con 
el poeta, por cuanto indefinidamente se escuchan, por los cuatro equipos todos los mate-
riales grabados. 

La otra toma el carácter más puntual de la ceremonia pública en la que, lógicamente, se 
reserva una parte esencial, insustituible, al trabajo en vivo. 

Y surgiendo desde la bruma del tiempo, la Oficiante de este instante de medición límite 
de la Memoria nos conduce hacia el Ausente, cuya voz, una vez más en el discurrir del 
TIEMPO, provoca resonancias de autenticidad en nuestro callado y monologante interior. 
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El espacio sonoro concebido para este Réquiem 
Escénico, memoria límite de la persona y la obra 
de Agustín Millares Sall, integra tres tipos de ele-
mentos: sus propios poemas, objetos sonoros ex-
traídos del contexto musical canario y una se-
lección de testimonios en torno a su figura poé-
tica y humana . 

La selección de sus poemas -21 en total- vie-
ne convencionalmente articulada en tres grandes 
temas : Naturaleza, Amor y Libertad . Los obje-
tos sonoros son las chácaras y tambores cana-
rios, los litófonos, el timple y dos arrorrós, el pri-
mero tomado como material melódico en las pri-
meras intervenciones en vivo de Esperanza Abad 
y el segundo extraído de la grabación realiza-
da por Valentina Hernández. En cuanto a los tes-
timonios, recogidos en Las Palmas de Gran Ca-
naria en enero del presente año a las personas 
que se citan en otro lugar -y a las que desde 
éste, agradecemos su intervención-, son ofre-
cidos en fragmentos representativos, articulados 
narrativamente a los demás elementos que con-
figuran la obra . 

El tratamiento de los diversos poemas escogidos 
y de los objetos sonoros de extracción popular, 
viene regido por los siguientes criterios: oraliza-
ción de la obra de Millares; adecuación al con-
texto sociocultural del poeta, con planteamien-
tos que no dudamos en calificar de «folklóricos», 
y dramatización espacial de todos los materia-
les sonoros que integran la obra . 

Es coherente que pretendamos acercar la poe-
sía del grancanario mediante su puesta en pie 
oral; si Millares postulaba con energía que «el 
arte es comunicación», los testimonios de quie-
nes le conocieron apuntan siempre a su deseo 

de propagar en alta voz su propia producción 
poética, previamente alimentada por el colecti-
vo en lenguaje y en forma . De ello se sirve con 
precisión Millares a fin de que ese mismo colec-
tivo, al que va dirigida su obra, la asuma con na-
turalidad y la haga propia. Por esa razón hemos 
querido hacer resonar el verbo del poeta en la 
voz de su propio pueblo, su primer destinatario. 

Lo anterior es, en sí mismo, un planteamiento ri-
gurosamente «folklórico». Pero lo es en cuanto 
proceso, por lo que tanto el poeta como los auto-
res de este trabajo nos sentimos en el centro de 
un acto creativo que se proyecta fuera de noso-
tros mismos. El acercamiento es respetuoso a la 
vez que apasionado, y por eso mismo no cabe 
la aproximación «entomológica» del folklorista al 
uso. Así, según los patrones antes apuntados, se 
dan también forma en la obra a objetos sonoros 
del acervo musical canario y, muy singularmen-
te a los litófonos, que cobran su realidad más 
arcana junto a las chácaras y los tambores. La 
manipulación electroacústica de dichos objetos 
nunca los enrarece; no se busca el virtuosismo 
hueco, sino la eficacia desde la sobriedad. Y la 
precisión dentro de esa sobriedad, como consi-
gue Millares en su poesía . 

En la trabazón en secuencia de todos los ele-
mentos y, especialmente, de los poemas esco-
gidos, se persigue evidenciar los temas funda-
mentales del poeta, pero no menos el eco deja-
do por su persona y su obra. En este sentido, el 
montaje final de los elementos sonoros traza, con 
todos los meandros que un empeño de esta na-
turaleza alberga siempre, un fluir derecho pero 
doble, como a contracorriente: del deseo de vi-
vir a la evidencia de la muerte, de lo contingen-
te de todo acto de creación -acto de amor, a 



fin de cuentas- a lo trascendente en la memo-
ria y la voz colectivas. 
La espacialización de toda esa temática en cua-
tro equipos estereofónicos, que ocupan respec-
tivamente el Semisótano -sonoridades de la tie-
rra, arcanos, voz del poeta- , la Planta Primera 
- con dos equipos conformando una cuadrofo-
nía que muestra buena pa rte de los poemas en 
la voz del colectivo y los diversos testimonios-
y la Planta Segunda - desde donde cae proyec-
tada la voz en vivo y grabada de la «Ofician-
te», Esperanza Abad -sujeto motor y a la vez 
reflexivo del «Réquiem»-, se ajusta a un plan es-
trictamente dramático, como resulta obvio de la 
descripción de los materiales que cada uno de 
ellos difunde. 
Hay dos maneras de acercarse a este así com-
puesto «espacio de lectura» -que el guión-
partitura ad junto muestra elocuentemente- : una 
invita al recorrido individual, la reflexión y el en-
cuentro pausado del espectador con el poeta, 
por cuanto indefinidamente se escuchan, por los 
cuatro equipos antes citados, todos los materia-
les grabados. La otra toma carácter puntual de 
la ceremonia pública en la que, lógicamente, se 
reserva una parte esencial, insustituible, al tra-
bajo en vivo. Fundamentalmente, en la casi om-
nipresencia del comentario lúcido y múltiple de 
Esperanza Abad a los poemas de Millares, a ve-
ces tomados en frases o palabras-eje de los mis-
mos, otras como dilatación fonética, otras en su 
tota lidad; la electrónica, también en «tiempo 
real», refuerza en ocasiones esa plural idad de 
matices. Y es, por otra parte, la intervención del 
colectivo que tan continuamente da voz a los 
poemas en las grabaciones quien, por fin, toma 
cuerpo escénicamente como coro mixto de ocho 
voces, para llevar hasta sus últimas consecuen-
cias esa vocación civil, popular, de la propia voz 
del poeta. 

E El desarrollo de este Réquiem por lo que al es-
5 pacio escénico se refiere, ahonda mediante un 
P ejercicio de medición límite en el cuestionamiento 
A de lo que en esencia es la Memoria, concretán-
C dose en esta ocasión en torno a la figura de A. 

Millares. 

E El espacio escénico está integrado por tres tipos 
5 de elementos situados en las Plantas Semisóta-
C no, Baja, Primera y Segunda del edificio del 
E CAAM. 
N 
1 
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En primer lugar, aquellos que pertenecen al in-
mueble y que utilizamos de forma apropiatoria 
del mismo. 

Estos son: 

• la gran estructura escul tórica central del 
CAAM que, en piedra de Tindaya a manera 
de enorme túmulo funerario, se extiende en 
escaleras metálicas de intervalos medidos 
que nos conducen lentamente desde el ori-
gen a la luz, 

• el hueco lateral izquierdo según se entra que 
une en un continuum sonoro y visual la verti-
cal del edificio, desde el Semisótano hasta 
el techo del mismo 

• y la gran escalera de mármol que, en el la-
do derecho conduce ininterrumpidamente, es-
ta vez de manera secuencial, desde la Plan-
ta Baja a la Planta Segunda. 

En segundo lugar, aquellos elementos plásticos f inmóviles que situados en los lugares del edifi-
-= cio anteriormente citados, configuran ese acto 
J de apropiación del mismo que tiene como fina-
; lidad la fijación y desarrollo del recorrido esce-
,S nográfico en que transcurre la obra. 



En tercer lugar, unos elementos móviles, cuatro 
personajes espectrales que, durante toda la ac-
tuación de la obra, recorren lentamente, cada 
uno de ellos, una de las cuatro plantas en que 
se desarrolla la misma . 

En la elección de materiales, se parte del senti-
do profundo de la obra -un REQUIEM- y por 
ello el único color utilizado es el blanco, como 
indicativo de luto y a la vez, como efecto de mí-
mesis con el lugar. 

También es, en parte, el efecto de mímesis el bus-
cado en la elección del cristal y acetato trans-
parentes como materiales base, aunque en am-
bos casos, no sólo se persigue el atrapamiento 
del lugar a través de su reflejo, sino el de la Ofi-
ciante de la obra, así como el de los especta-
dores. 

El tercer aspecto que nos parece esencial desa-
rrollar como protagonista del espacio escénico, 
es la repetición visual machacona de los textos 
seleccionados, ello producirá un efecto de redun-
dancia en la interrelación con la parte sonora, 
de tal modo que relegue a un segundo término 
el «posible preciosismo» de lo visual, para con-
ducirnos en todo momento al contenido del dis-
curso de la obra poética, razón de ser profunda 
de este trabajo. 

PLANTA SEMISOTANO 

Hay tres tipos de intervenciones en ella: 

l . Una central que se desarrolla alrededor de 
los tres laterales del cubo central que se pue-
den ver desde la Planta Baja. 

Integrada por 21 cristales (correspondientes 
a los 21 poemas seleccionados) sobre 21 lo-
setas del suelo, del tamaño de las mismas, 
es decir, de (60x60 cm) en la siguiente 
disposición: 

1.1. seis en el lado l (sobre el tema 
Naturaleza) 

1.2. cinco en el lado 2 (sobre el tema Amor) 

1.3. diez en el lado 3 (sobre el tema 
Libertad). 

Én el interior de cada uno de los cristales, 
escritas a mano, las frases seleccionadas por 
los tres autores de la obra correspondiente 
a un poema. Es decir, el contenido de cada 
cristal corresponde al contenido de un poe-
ma. El total, pues, de los 21 cristales corres-
ponde al contenido de los 21 poemas selec-
cionados como base de la obra. 

2. La segunda intervención en el Semisótano 
consiste en un atril blanco debajo del cristal 
situado en el suelo de la Planta Baja, dentro 
del cubo. Sobre el atril, un cristal transparente 
del tamaño folio con letras blancas adhesi-
vas del título del poema «Despedida que no 
se despide» con el que se finaliza la obra. 

3. La tercera intervención se lleva a cabo en el 
hueco que forma una especie de chimenea 
que atraviesa todo el edificio. 

En ella, se sitúa un bolle en el ~entro hacia 
arriba. Alrededor aparece recubierto total-
mente el suelo con los cristales rotos producto 
de la acción (que se llevará a cabo previa-
mente) de ruptura de una obra realizada, 
igual en características a la descrita como 
intervención l del Semisótano. 





PLANTA BAJA 

Hay dos tipos de intervención en ella, 

1. Una situada en el interior del cubo, que con-
siste en 21 cristales transparentes apoyados 
del tamaño aproximado de Agustín Millares. 

Estos cristales se apoyan de forma natural, 
inclinados sobre la pared y el suelo. 

En la parte que da sobre el suelo, un man-
toncito de arena de la playa de Las Palmas. 
En cada uno de los cristales, escrito también 
con rotulador blanco, el mismo contenido 
que en los cristales correspondientes a la in-
tervención 1 del Semisótano. 

Los cristales se distribuyen en los lados 1, 2 
y 3 del cubo, igual que en el Semisótano, es 
decir: 

1.1 . seis cristales en el lado (sobre 
Naturaleza) 

1.2. cinco cristales en el lado 2 (sobre 
Amor) 

1.3. diez cristales en el lado 3 (sobre Liber-
tad). 

A diferencia de los cristales situados en la 
Planta Semisótano, en cada uno de estos cris-
tales aparece una letra adhesiva blanca que 
forma en total el título de la obra en los 21 , 
cristales. Cada letra aparece con el signo + 
a continuación. 

2. La segunda intervención se sitúa del lado 4 
y consiste en un atril blanco colocado sobre 
el cuadrado de cristal que comunica esta 
Planta con el Semisótano. 

Sobre el atril, recubriéndolo, una tira de ace-
tato transparente de (1,25x18 m) sobre la 
cual se ha realizado una obra mediante tex-

tos ilegibles de las frases seleccionadas de 
los poemas 12 al 21 de la selección. 

PLANTA PRIMERA 

Una sola intervención integrada por un atril blan-
co en el extremo más cercano a la entrada de 
la pasarela situada en el lado 3 del cubo. So-
bre él, recubriéndolo también, una tira de ace-
tato transparente dé (1,25x9 m) de acetato 
transparente, sobre la cual se ha realizado una 
obra mediante textos ilegibles de las frases se-
leccionadas de los poemas 7 al 11 de la selec-
ción, ambos inclusive. 

PLANTA SEGUNDA 

También una sola intervención integrada por un 
atril blanco en el ángulo de la pasarela situada 
en el lado 4 del cubo. Sobre él, recubriéndolo 
también, una tira de acetato transparente de 
(1,25x10,8 m), sobre la cual se ha realizado una 
obra mediante textos ilegibles de las frases se-
leccionadas de los poemas 1 al 6 de la selec-
ción, ambos inclusive. 

ESCALERA DE MARMOL 

Una intervención en todos los contrapeldaños de 
dicha escalera . 

En cada uno de ellos pegadas con silicona, le-
tras de plástico blanco, una en cada contrapel-
daño. 

La inscripción es la siguiente : 

DESPEDIDA QUE NO (SE) DESPIDE LAS PALMAS 
GRAN CANARIA 1917-89. 
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DATOS BIOGNAF/COS 

Nacido en los Palmos (Gran Canario) en 1941, vive en Africo hasta 1955, fe-
cho en lo que se traslado o Madrid donde lijo su residencio desde entonces. 
Diplomo de High School en lo Washington-lee High School (USA). Curso lo 
carrero de piano en el Real Conservatorio de Músico de Madrid y lo licencia-
tura de Ciencias Políticos en lo Facultad de Ciencias Políticos, también de Ma-
drid. A partir de 1971, dedicación exclusivo al arte. 
Realiza exposiciones individuales y participa en colectivas de forma continua-
do desde 1973 hasta el momento actual en España, Alemania, Francia, Italia, 
Bélgico, Dinamarca, Suecia, Finlandia, Estados Unidos, México y Japón. 

ACTIVIDADES 

Dentro de los actividades individuales realizados por Concho Jerez, caben des-
tocar veintiséis Instalaciones llevadas a cabo desde 1976, siete Exposiciones, 
tres Espacios de Intervención Sonoro y Visual con el compositor José lges, ca-
ce Perlormonces y diversos Acciones en Madrid, Barcelona, Pamplona, Mol-
portido de Cóceres, Norrkoping, Gijón, Aalborg, Copenhogue, Avilés, Ovie-
do, Valladolid, Stuttgort, Kossel, Osnobruck, Alcalá de Henares, Murcio, l'Hos-
pitolet, Peñíscola, Alicante, Turku y Aarhus. 
También ha realizado un proyecto poro lo totolidod del Polocio de lo SOLITU-
DE de Stuttgort, incluidos jardines y uno carretero de 13 km que une lo SOLI-
TUDE con wdwigsburg, que se presentó en uno exposición en dicho polocio 
en octubre de 1986. 
Artista seleccionado poro lo realización de obros en lo exposición Gruppen-
kunstwerke en el Kl8, organizado por lo Universidad de Kossel, que tuvo lugor 
paralelo o lo DOCUMENTA 8. 
Artista seleccionado poro lo reolizoción de uno lnstoloción Multimedia en el 
Festival Europeo de Medio Arts de Osnobruck (R.F.A.). 
Desde 1985 colaboro con el Ministerio de Educación en lo formación del pro-
fesorodo, tonto en lo eloboroción de piones de formación del Área de Expre-
sión Plástica1 como también impartiendo talleres de perfeccionamiento y es-
pecialización. 
Ho coloborodo con el Instituto de lo Juventud, desde 1986, dirigiendo, oseso-
rondo e impartiendo talleres en encuentros de jóvenes artistas. 
Ho dado conlerencios, cursos y !olieres en centros como el Museo Jovellonos 
de Gijón, Polou de lo Músico y de Congresos de Valencia, Centro de Arte Rei-
no Sofía, Circulo de Bellos Artes de Madrid y ARTELEKU de Son Sebostión. 

PUBLICACIONES 

Entre los publicaciones propios se encuentran doce catálogos personales y lo 
porticipoción en publicaciones como FUERA DE FORMATO (Modrid), UNA 
OBRA PARA UN ESPACIO (Modrid), TAIDEHALLI/PERFORMANCE 85 (Helsin-
ki), SCHLOB SOLITUDE, PlANE UND PROJEKTE (Stuttgort), BALCON 2 (Ma-
drid), entre otros. 
Tiene obro permanente en museos como el de Arte Moderno de Norrkoping 
(Suecia), Museo Vostel de Molportido, Museo Jovellonos (Gijón), lo Stoo~-
golerie (Stuttgort) ... y en colecciones privados como lo de lo Fundoció Coixo 
de Pensions de Barcelona. 
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DATOS 8/OGNAFICOS 

Noce en Modrid en 1951. 
Ingeniero Industrial y músico, se inicia en la práctica de la músico electroacús-
tico en el loborolorio ALEA de Modrid. Posteriormente, asiste o cursos de per-
feccionomienlo en lo Universidad de Pou (Francia), con Dovid Johnson (1978) 
y o los clases que, sobre "Técnicos y Análisis de Músico Contemporáneo", 
importe wis de Pablo en el Conservatorio de Músico de Modrid (1977-1979). 
Ho sido miembro del Seminario de Arte e Informático y del Colectivo madrile-
ño ELENFANTE. Como compositor e instrumentolisto de electroacústico "en vi-
vo" ho dodo numerosos conciertos con los citados y con el LIM. En lo octuoli-
dod, y desde 1984, lrobojo en este campo con lo octriz-conlonle Esperanzo 
Abad. 
Ho dictado conferencies y cursos en diversos centros y universidades (Volen-
cio, Centro de Arte Reino Solía, Complutense de Modrid, Arteleku de Son Se-
bostión, Encentres de Composilors ... ) y colaboro osiduomenle en diversos pu-
blicaciones musicales especiolizodos. Es autor de un trobo¡·o de narrativo ("Ani-
mo les Domésticos", Ed. libertarios, Modrid, 1987) y de volumen biográfico 
"wigi Nono" (Colección Músicos de Nuestro Siglo, Círculo de Bellos Artes, 
Modrid, 1988). 
Desde finales de 1988 trobojo con lo ortislo Concho Jerez en lo erección de 
Espacios de Intervención Sonoro y Visuol, como los que ambos han desarro-
llado en lo Cepillo del Oidor de Alcolá de Henares (Modrid), titulado TRANS. 
GRESION DE TIEMPOS, lo titulado RIO/OIR, reolizodo en los Molinos del Se-
guro (Murcio), o PUNTO SINGUlAR, desorrollodo en el Cestillo de Sto. Bár-
baro (Aliconte). 

ACTIVIDADES 

Su octividod compositivo está muy ligodo o lo rodio desde finales de los 70, 
en 1988 fue golordonodo su trabajo "Palmeros" con el Segundo Premio Musi-
cal del "Prix Rodio Brno" (Checoslovaquia). Desde 1985 dirige, en RNE 
Rodio-2, el programo "Ars Sonoro"; cenlrodo en los posibilidades creativos 
de lo rodio. Su obro "Modos de contar" representó o RNE en el aportado 
"Músico" del "Prix ltolio 1989" 

••••••••••••••••••••• 
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DATOS 8/0GRAFICOS 
Situada entre caminos de intersección entre la música y el teatro1 Esperanza 
Abad ha abierto la puerta a una de las experiencias estéticas más sugerentes 
del arte de nuestros días. 
Ha estrenado un extenso y variado repertorio de autores españoles y extranje-
ros, siéndole dedicadas gran parte de estas obras, dadas sus condiciones vo-
cales y escénicas. 
Nació en Mora !Toledo), realizó sus estudios en el Real Conservatorio de Mú-
sica y Arte Dramótico, obteniendo los premios 11 Fin de Carrera" y "ll.Jcrecia 
Arana", en las especialidades de Canto y Declamación. 
Comienza su labor de investigoción can diferentes grupos musicales y teatra-
les. ICo-fundadora de C.A.N.0.N. y l.l.M.). 
/>dúo con orquestas y grupos de música de "1nguordia, espoñoles y extranjeros. 
Merece especial mención su participación en Festivales Nacionales e Interna• 
cionales, Modrid, Barcelona, Granada, Santander, Valencio, Bilbao, Sevilla, 
la Coruña, Cuenca, Mólago, Zoragozo, Alicante, león, Alemania IBann, Bre-
men), Froncio !París, Avignon, Burdeos, Niza, Montpellier, lectoure, Thoiras, 
Perpignan, Toulon, Colmor), Grecia !Atenas), Rumonia IBucorest), Bélgica, Mi-
lán (Italia), EE.UU .. 
Interviene en ciclos musicales de diferentes estéticas, Teatro Real, Fundación 
Juan March, Museo de Arte Contemporáneo, Instituto Francés, Palao de la Mú-
sica Catalana, Días de Música Contemporánea de R.N.E., Círculo de Bellas 
Artes, Teatro Español, Ensems Valencia, entre otros. 
De su labor escénica cabe destacar, "las Baños de Argel" de Miguel de Cer-
vantes, realizado en el Centro Dramático Nocional !Madrid). 
"la Sangre del Tiempo" de A. García Pintodo. Centro de Nuevas Tendencias 
Escénicas (Madrid). 
"Espectáculo sobre Música y Textos" de Juan del Encina y F. Quevedo !Estre-
no Unive~idades Americanas). 
"le dernier combat de Toncrede et Clarinde" (G. Garcin) Atelier lirique du Rhir 
(France). 
Como ce-autora e intérprete ha investigado formas vocales y musicales de di-
versas tendencias y orígenes: 
- "YENDO" - A. G. Pintado, M. Arrieta. 
- "MUSICA EN LA POESIA'' - Siglos XV al XX. D. Estéfani. 
- "CONCIERTO SACRO" - D. Estéfani. 
- "TRAGOS..OIDE" - D. Estéfoni. 
- "CARTAS SOBRE lA ESCENA'' - J. O. llopis, A. Tordero. 
- "NOMBRES DE COSAS" - J. Maderuelo. 
- "PARA lA GALERIA'' - J. lges. 
- "PLENE VOIX" - l. lglesios. 
- "RITUAL" - J. lges, A. Tordero. 
Se desarrollo en Cursos, Seminarios y Conferencias. 
MACBETH. Preparación fonético-sonora de "las Brujas" (Teotro Español). En-
cuentros Internacionales de Teatro (Teatro Moría Guerrero), Madrid. "VOIX 
MUSIQUE", Rov Hort Theatre IFrance). Festivales Internacionales de Música, 
Cu~o Monuel de Falla (Granoda), BILl'AO, NAVARRA, VIGO. Unive~idades 
de Salomonca. (A.C.S.E.¡ TENERIFE, VALENCIA, GANDIA, OVIEDO. Encuen-
tros de Pedagogío teatro (Sagunto). Conservatorios de Málaga y las Palmas 
!Gran Canaria). Posibilidades fonéticas de la Música octual !Barcelona), etc. 
Ha grabado para R.N.E., R. France, R.F.A., Polskie R.T., destacándose sus por-
ticipaciones para el Prix-ltalia. Casas discográficas R.C.E., E.M.E.C., 
E.D.I.G.S.A. 
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Cabildo Insular de Gran Canaria 

Comisión de Cultura 
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