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INVESTIGAR, REFLEXIONAR Y DEBATIR EN
TORNO A UNA NUEVA HISTORIA DEL ARTE

Alvaro Notario Sianchez
Universidad de Castilla-L.a Mancha
https://orcid.org/0000-0002-5377-1293

La Historia del Arte de Gombrich, publicada en Londres en 1950 (1951) ha sido uno de los
titulos de cabecera para el estudiante de Artes y Humanidades de la segunda mitad del siglo
XX, pero, aunque ain sigue siendo referencial, la historia del arte hace tiempo que comenzé a
abrirse a nuevos enfoques y metodologias que han hecho que nuestra disciplina sea transversal,
abierta y adaptable a los diferentes discursos historiograficos.

La mirada social que propicié Frederick Antal sobre la realidad florentina del Renaci-
miento marcé con determinacién la necesidad de abandonar los estudios formalistas, basados
exclusivamente en el encuadre cronoldgico y estilistico de la obra y su autor (Antal, 1989). Este
enfoque relacionado con la mirada marxista de Walter Benjamin en La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica, supuso un nuevo paradigma para los estudios de historia del arte,
que empezarian a dar valor a los contextos sociales, politicos y econémicos (Benjamin, 2010).

Los estudios semidticos de Umberto Eco yla aplicacién que de ellos hicieran Norman Bry-
son y Mieke Bal plantearian un nuevo debate en torno a la interdisciplinariedad de la historia
del arte desde el giro lingiistico. Centrados en la edad moderna, Michael Baxandall, desde
el renacimiento italiano, y Svetlana Alpers, desde el barroco holandés, resituarian la historia
social del arte ampliando el espectro que pasaria por lo que denominaron el “ojo de la época”,
dando paso a los estudios visuales.

“sQué quieren realmente las imdgenes?” fue la pregunta con la que W. J. T. Mitchell
reflexionaba sobre el poder de la cultura visual, un imaginario colectivo convertido en el len-
guaje sobre el que la historia del arte debe reflexionar (Mitchell, 2017, 9), en la misma linea en
que lo hizo Keith Moxey al hablar de la independencia de la imagen como una de las inevitables
consecuencias de la globalizacién y la cultura de masas (2015, 15). Asi, George Didi-Huberman,
releyendo al Warburg del A#/as Mnemosyne, indicaba que “siempre ante la imagen estamos ante
el tiempo”, haciendo asi referencia a su independencia de su época e intencién de su creador
(Didi-Huberman, 2009, 31).

En paralelo, Ia historia del arte se ha preocupado desde hace décadas en una nueva lectura
que incluyera a las mujeres, como artistas, coleccionistas y gestoras. Esta nueva mirada, que ha
contado con estudios monograficos sobre pintoras y periodos, pretende reconstruir el incom-
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pleto discurso historiogrifico vigente ain en los curriculos de nuestros estudios universitarios.
Es, por tanto, imprescindible, aportar una mirada transversal a toda la historia del arte que
P , 1IMP y AP q
responda, por fin, a la cuestién con la que Linda Nochlin iniciaba su ensayo “;por qué no ha
habido grandes mujeres artistas?” (2021, 21), contestada, entre otras, por Katy Hessel en su
g a) » 21), ’ P
reciente obra, 7he Story of Art Without Men (2022).

Junto con los estudios visuales, la historia del arte de género ha abierto nuevas y necesarias
lecturas a las metodologias tradicionales que daban, tan solo, una visién parcial sobre el arte a lo
largo de los siglos (Pollock y Parker, 2021). De forma reciente se empiezan a incluir las miradas
queer, o la perspectiva racial, transfronteriza o los discursos decoloniales, aspectos fundamenta-
les para alcanzar un conocimiento poliédrico y objetivo del pasado cultural, y asi, poder releer
la historia del arte que nos ha llegado con la distancia precisa.

Este caldo de cultivo ha propiciado profundas reflexiones sobre el presente y futuro de nues-
tros estudios en textos como Fictions of art History de Mark Ledbury (2013) o Pensar la historia
del arte. Viejas y nuevas propuestas de Julidn Diaz Sénchez (2021). También, compilaciones de
textos metodolégicos como The Books that Shaped Art History. From Gombrich and Greenberg
to Alpers and Krauss (Shone y Stonard, 2013) o las conversaciones con autores como Timothy J.

Clark en el MNCARS en las que respondia a la pregunta “;Qué fue la nueva historia del Arte?”.

No olvidemos tampoco las nuevas formas de comunicar y difundir la Historia del Arte en
nuestros dias, que, ademads, de ser repensada por investigadores y docentes universitarios, llega
al gran publico a través de titulos divulgativos, entre los que cabe destacar en castellano, Ozra
Historia del Arte de @ElBarroquista (2019) o PintorAs de Sara Rubayo (2020), historiadores del
arte que completan asi su labor en redes sociales y medios de comunicacién.

CONTEXTO DEL I ENCUENTRO DE JOVENES INVESTIGADORES/AS EN
HISTORIA DEL ARTE

Ademis de los debates metodoldgicos y la puesta en valor de las nuevas perspectivas, la
historia del arte de nuestros dias se preocupa por la divulgacién y la interpretacién del patri-
monio, por el turismo, los medios de masas, por las nuevas narrativas y la reflexién sobre los
discursos museoldgicos; también sobre las nacientes formas de expresion artistica, mucho mds
que las catalogadas como bellas artes, la inclusioén de los nuevos publicos o los estudios de
género y decoloniales.

Con estas premisas, el Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Castilla-La
Mancha, crey6 necesario repensar la disciplina a la que nos dedicamos a través de la mirada
de los jévenes investigadores, por un lado, con la exposicion individualizada de sus trabajos
en curso y, por otro, favoreciendo la conversacién sobre sus propuestas en mesas tematicas de

debate.

De este modo, se pretendia llenar un vacio en nuestra universidad, al convocar, por primera
vez, a los investigadores noveles en nuestra disciplina. Se pretendia aunar en este foro la espe-
cificidad de los congresos en Historia del Arte que organizan instituciones como el CEHA o
CSIC, a través de su Departamento de Historia del Arte o Universidades como la de Zaragoza
o la Complutense (hasta 2016), en sus encuentros de investigadores predoctorales sobre esta drea
de conocimiento, de forma periédica, con congresos y jornadas dirigidos a los investigadores
jovenes sobre estudios de las ramas de Humanidades, como los organizados en la Universidad
de Leén o Salamanca, entre otras.

Entre los objetivos de este primer foro en nuestra universidad, se encontraron fomentar la
relacién entre los investigadores en Historia del Arte, en primer lugar, de los distintos campus
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de la universidad regional, pero también con estudiantes predoctorales y posdoctorales de otras
universidades espafiolas. Por otro lado, desde la organizacién del evento se pretendia dar visibili-
dad a la investigacién como salida profesional entre los estudiantes de grado y méster asistentes.

Fig. 1. Mesa inaugural del I Encuentro UCLM de Jovenes Investigadores/as en Historia del Arte. De derecha a

izquierda: Julidn Diaz (director del Departamento de Historia del Arte), Eva M Masias (alcaldesa de Ciudad

Real), Julidn Garde (rector de la UCLM), Teodoro Manrigue (decano en funciones de la Facultad de Letras) y
Alvaro Notario (director del Encuentro).

De esta manera, durante el desarrollo del foro se expusieron un total de 40 comunicacio-
nes de investigadores de doce universidades distintas de nuestra geografia. Divididas en ocho
mesas temadticas, las sesiones fueron coordinadas por profesores del departamento, expertos
en cada materia, y versaron sobre iconografia y arte religioso, cuestiones de género, medios de
masas, literatura de viajes, museologia y coleccionismo, moda y joyeria, patrimonio inmaterial
y turismo y gestién cultural.

La Facultad de Letras de Ciudad Real fue el enclave en el que se desarroll6 el I Encuentro
de jovenes investigadores/as en Historia del Arte, lugar en el que se imparte el Grado en Historia
del Arte en la universidad autonémica, entre los dias 17 y 19 de noviembre de 2022. Ciudad
Real también entendié la importancia de la celebracién de este encuentro cientifico como
una oportunidad para exponer su potencial en materia de patrimonio cultural, de la mano de
la Universidad de Castilla-La Mancha, posicionandose asi en el centro de los estudios sobre
Historia del Arte por unos dias.

Por ello, junto a las conferencias magistrales y las sesiones tematicas, como complemento al
desarrollo tedrico del encuentro, este primer foro conté con la participacién del Cabildo de la
Catedral de Ciudad Real, que permitié a los congresistas el acceso al camarin de su patrona, la
Virgen del Prado, uno de los espacios patrimoniales mas destacados de la poblacién manchega.
Ademis, la Concejalia de Turismo ofrecié una ruta nocturna por la ciudad dando a conocer los
monumentos mds importantes del casco urbano.
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En esta linea, el encuentro se trasladé durante la tarde del dia 17 de noviembre a la cercana
localidad de Almagro, cuna del Festival Internacional de Teatro Clasico, para visitar el Corral
de Comedias y el Museo Nacional del Teatro. Fue una forma de mostrar a los asistentes, comu-
nicantes y estudiantes participantes, la transversalidad de nuestros estudios humanisticos, en
los que se unen la literatura teatral, las artes escénicas y la historia del arte, con la museologia,
la gestién cultural y el turismo.

Fig. 2. Visita al Corral de Comedias de Almagro.

TRADICIONYNOVEDAD EN LAS NARRATIVAS SOBRE LA HISTORIA DEL
ARTE

El marco tedrico del congreso partié de la conferencia inaugural del profesor Julidn Diaz
Sanchez, Catedritico de Historia del Arte de la Universidad de Castilla-La Mancha. Bajo el
titulo La historia del Arte después de la gran division, centré su discurso en la necesidad de con-
cebir la Historia del arte como un relato poliédrico y plural que merece su revisién constante.

Tras esta introduccién metodolégica comenzaron a desarrollarse las distintas sesiones de
comunicaciones, que intercalaban discursos mds formalistas sobre periodos, géneros artisticos
y autores, con casos practicos, experiencias pldsticas y relecturas transversales a otras dreas. La
primera de estas sesiones fue la dedicada a “Iconografia y arte religioso”, que recorrié varias
intervenciones relacionadas con estudios monograficos sobre monumentos y artistas conecta-
dos a lo largo de los siglos.

La sesi6n segunda fue titulada “Arte y cuestiones de género”, y estuvo compuesta por comu-
nicaciones que trataron la irrupcién de esta necesaria revisién a los discursos historiografi-
cos con casos de estudio sobre coleccionistas, asociacionismo artistico feminista o la practica
museoldgica actual. Finalizé la primera jornada con la mesa titulada “Arte y especticulo. Redes
sociales”, que unié en esta tercera sesion los casos de estudio e investigaciones mds transversales,
que incluian la investigacién sobre fotografia desde diferentes 6pticas, la apropiacién cultural
o el Postinternet Art.

El segundo dia del encuentro comenzé con la cuarta sesion, en la que se unian las investi-
gaciones sobre arte y literatura, bajo el titulo “Visién original. Literatura. Compromiso”. Los
comunicantes trataron sus estudios sobre la vision del coleccionismo en los textos de distintas
épocas y las relecturas historiograficas de viajeros, criticos y artistas. La sesién nimero cinco
recopil6 las presentaciones sobre “Teoria y practica de las exposiciones. Coleccionismo, conser-
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vacién y recepcién’, para profundizar, a través de varias experiencias tedrico-practicas, el papel
del museo y las exposiciones temporales en el discurso histérico artistico actual y su evolucién
hasta nuestros dias. La sexta sesién “Arte y sistema de la moda”, abordé de forma especifica
aspectos relacionados con disciplinas menos habituales en los curriculos universitarios, como
son la alta costura y la joyeria.

Fig. 3. Mesa de debate tras la Sesion IV “Vision original. Literatura. Compromiso’.

La dltima jornada terminaba con la sesién séptima, dedicada al “Arte popular, inmaterial
y efimero”, en una agrupacién de intervenciones sobre tematicas que trataban la arquitectura
efimera y la popular, las identidades culturales o la musica. La ltima de las mesas teméticas fue
la titulada “Arte y turismo”, en la que se ahond6 en la importancia de las politicas culturales, y la
gestion e interpretacién del patrimonio cultural como vias de desarrollo sostenible del turismo.

La clausura del foro conté con la conferencia del catedratico de Historia del Arte de la
Universidad de Zaragoza, Jesis Pedro Lorente, que cerré estas jornadas de reflexién en torno
a las nuevas metodologias de investigacién sobre nuestra disciplina con su exposicién, titulada
De la Historia del Arte a la Patrimoniologia (2018) en la que abordaba, la evolucién de nuestros
estudios, pasando por el devenir de la museologia y las investigaciones sobre el arte publico.
De su estudio conjunto nace la “patrimoniologia”, que permite entender la identidad cultural
de nuestros espacios urbanos.

CONCLUSIONES

El I Encuentro UCLM de Jovenes Investigadores/as en Historia del Arte camplié plenamente
las expectativas y objetivos de la organizacién, con amplios debates entre sus participantes, que
dieron como resultado nuevos puntos de vista sobre el futuro de la disciplina y la necesidad de
seguir renovando sus lecturas y metodologias, cada vez mds transversales.

Este congreso sirvié también para volver a reunir a especialistas en una misma materia por
primera vez en la Facultad de Letras, de forma exclusivamente presencial, tras la pandemia.
Como resultados de estas jornadas, ademas de la publicacién que ahora se presenta, debemos
destacar la prevision de celebrar el segundo encuentro en otofio de 2024, con la pretensién de
reunir a la juventud que investiga en nuestro pais sobre Historia del Arte en la Universidad de

Castilla-L.a Mancha de forma bienal.
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El desarrollo de estas primeras jornadas no hubiera sido posible sin el soporte de la Uni-
versidad de Castilla-La Mancha y la financiacién de la Facultad de Letras de Ciudad Real,
junto al profesorado del Departamento de Historia del Arte, que mostré, desde el inicio, su
entusiasmo en la organizacién de este foro. Especialmente, las palabras de agradecimiento son
para su director de departamento, el comité técnico, que conformaron estudiantes del grado
en Historia del Arte, y para los miembros del comité cientifico, encargado de elegir las comu-
nicaciones, moderar las mesas y hacer la seleccién de los textos que aqui se presentan, tras un
proceso de revisién mediante doble ciego.

De igual modo, merecen nuestro agradecimiento las instituciones colaboradoras, concre-
tamente el Ayuntamiento de Ciudad Real y la Concejalia de Turismo, que ofrecié una visita
guiada a los congresistas por los principales monumentos de la misma, al Cabildo de la Catedral
de Ciudad Real, que nos abri6 las puertas del camarin de la Virgen del Prado de forma extraor-
dinaria, al Ayuntamiento de Almagro, que nos permitié el acceso al Corral de Comedias y a
la Iglesia de San Agustin y, por ultimo, al Museo Nacional del Teatro de Almagro, que acogié

a los asistentes en sus salas.
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Andreas Huyssen (2006) denomina “gran division” a la separacion radical entre cultura de
masas y arte que han afirmado y practicado algunos movimientos de vanguardia y neovan-
guardia (abstraccién cldsica, expresionismo abstracto americano, arte minimal, por poner solo
algunos ejemplos, y subrayando que la visién de la cultura de masas ha sido muy diferente en el
seno de cada una de estas corrientes). Otras tendencias han eludido esta separacién, buscando
mis bien la mezcla (Dad4, surrealismo, pop, body art, entre otros), al tiempo, la consideracién
de la cultura de masas entre criticos, historiadores, pensadores cercanos a la Historia del Arte
ha sido bien diferente, aunque hace mucho tiempo que los productos de la industria cultural
han asumido un papel fundamental en el relato histérico artistico; como objeto directo de
estudio (cine, fotografia, publicidad, videojuego), pero también como contexto de desarrollo de
las obras de arte. Svetlana Alpers proponia, en un trabajo que fue un verdadero hito, estudiar
el arte “en su circunstancia” (Alpers, 1987, 27), que era, sobre todo, visual; William J. T. Mitchell
(2019) entiende la historia del arte como la convergencia de tres campos de estudio que pro-
vocan, estimulan e, incluso, amenazan su identidad; la iconologia (como un campo amplio que
incluye el estudio de las imdgenes en los diferentes medios y el de la conexién —interfaz- entre
el lenguaje y la representacion visual); la cultura visual, que tiene como principales objetos de
estudio la percepcion, la representacion visual y 1a construccion visual del contexto y, por fin, las
ciencias de la informacién, especialmente el campo denominado “estética de los medios”, que
relaciona las tendencias sociales, técnicas y artisticas de los medios de comunicacién. Separadas
por mis de treinta afios, las dos propuestas describen bien el desarrollo de la historia del arte
en las ultimas décadas.

La cuestién es muy antigua y no afecta s6lo a la época contemporédnea, siempre ha habido
una relacién complicada entre el arte y la cultura de masas, articulada, en ocasiones, desde una
desconfianza comprensible. Dos ejemplos conocidos son “Vanguardia y kitsch”, de Clement
Greenberg, seguramente el articulo mas citado en el ambito de la historia del arte contempo-
rineo y el trascendental Dialéctica de la ilustracion, publicado en edicién definitiva en 1969 por
Max Horkheimer y Theodor Adorno, pero cuya primera versién aparecié en 1944.

El articulo de Greenberg establece una dréstica divisién entre arte y cultura de masas, el
critico piensa en la propaganda, tan presente en el Occidente de los afios 30 y, sobre todo en la
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posibilidad de que el kitsch acabe con la alta cultura, que para él representa la vanguardia, cuya
caracteristica principal es el ensimismamiento; “si la vanguardia imita los procesos del arte, el
kitsch [...] imita sus efectos” (Greenberg, 2006, 37). Muchos artistas y criticos pensaron en los
aflos 30 que el arte podia sucumbir a la propaganda, y algunos entendieron que debia hacerlo;
las posiciones de Anthony Blunt y Herbert Read frente a Guernica de Picasso son elocuentes
al respecto, igual que la llamada de Carl Einstein a la construccién de una nueva mitologia,
frente a la evidente apropiacién del lenguaje cldsico por los regimenes totalitarios (Ginzburg,
2002). En un entorno mds doméstico, la polémica de Josep Renau y Ramén Gaya en la revista
Nuestra Cultura sobre arte y propaganda (Gamonal, 1987, 174 y ss.) es verdaderamente ilustrativa,
como lo es el contenido de la “Ponencia colectiva” (Gamonal, 1987, 232, 237), leida por Arturo
Serrano Plaja en el Congreso de Intelectuales Antifascistas de Valencia en 1937 y firmada por
un heterogéneo colectivo de artistas y escritores.

Este es el contexto en el que se escribe, en 1939, el texto de Clement Greenberg, aunque se
haya leido en ocasiones desde el desarrollo del Expresionismo Abstracto Americano, del que
Greenberg fue el principal intérprete critico, esgte movimiento no estuvo, ni mucho menos, al
margen de la polémica entre arte, propaganda y cultura de masas.

Al identificar vanguardia y alta cultura, Greenberg presenta la primera como una con-
tinuidad y una afirmacién de la tradicién artistica, con lo que la intencién legitimadora del
critico no estd clara del todo; anticipandose a la visién oficial de la década siguiente, separa de
manera radical politica y vanguardia y, sobre todo, identifica vanguardia y civilizacién, de hecho
el final del texto plantea la salvacién de la vanguardia como garantia de supervivencia de (lo
mejor) de la civilizacién, esa misma con la que la vanguardia queria terminar. Porque, en 1944,
en Partisan Review (la misma revista que acogi6 el texto de Greenberg), Robert Motherwell
daria una interesante vision del (posible) ensimismamiento de la vanguardia: “Como resultado
de la miseria de la vida moderna, nos encontramos ante la circunstancia de que el arte es mds
interesante que la vida” (en Chipp, 1995, 581). Un libro tan interesante como olvidado abordo,
en los afios sesenta, esta cuestion del ensimismamiento del arte (Rubert, 1963). De manera mas
bien sinuosa, el articulo de Greenberg proponia una visién de la historia del arte que se basaba
en la pugna entre alto arte y cultura de masas y que, de manera progresiva, se irfa desarticulando.

La visién de Motherwell, evidentemente politica, no impidié el uso ideolégico de la pintura
americana (Guilbaut, 1990) que, al fin, comportaria su conversién en cultura de masas. Del
mismo modo, las propuestas autorreferenciales de Robert Morris aparecen como un modo de
escape frente a la voracidad del sistema y de la cultura de masas, que el arte pop gestionaria
con enorme éxito. La Caja con sonido de su propio hacer (1961), es un pequefio cofre de madera
que contiene una grabadora que reproduce los sonidos necesarios para la produccién de la caja
(martillazos, claveteo), toda la obra hace referencia exclusivamente a ella misma y a su proceso
de produccién. El Fichero (1962), es un archivador de metal y plastico montado sobre made-
ra, con cuarenta y cuatro tarjetas indice que aluden a la produccién y ordenacién del propio
fichero. En 1964, en Nueva York, Morris llevé a cabo una performance titulada 2z.3, como si
se dispusiera a impartir una conferencia, Morris lefa un texto de Erwin Panofsky (lo que da
idea de la presencia del historiador aleman en el imaginario americano de la época), el sonido
estaba grabado previamente, de manera que no se correspondia con la gesticulacién de Morris
y se cuestionaba la posibilidad del analisis visual que Panofsky postula en sus obras, su manera
de establecer, por utilizar un titulo del historiador del arte, el significado en las artes visuales.
En realidad, la obra de este artista multidisciplinar e inclasificable es un reto consciente para
la historia del arte.

Aunque en 1960 las posiciones politicas y estéticas de Greenberg habian cambiado, el ciclo
ue abre “Vanguardia y kitsch” parece cerrarse con un texto no mucho menos citado que se
q gu y p q
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presenta, casi desde su publicacién, como la interpretacién critica oficial de la pintura abstracta
americana, a la que, como habia hecho en 1939 con la vanguardia, dota de una poderosa tradi-
cién, de manera que la pintura de Pollock y Rothko, entre otros, claro, aparece como el final
de un ciclo que empieza con Manet en el siglo XIX; se trata, como veremos, de un poderoso
y epigonal argumento que cierra un largo ciclo en la historia del arte, justamente cuando esta
disciplina acabe por asumir la existencia de lo que, al comienzo de estas paginas, se ha deno-
minado gran divisién.

“La esencia de lo moderno consiste, en mi opinién, en el uso de los modelos especificos de
una disciplina para criticar esta misma disciplina” (Greenberg, 20064, 111), €l critico estd invo-
cando la teoria critica tal como la formularon algunos pensadores de la escuela de Frankfort,
aunque €l no la use en este trabajo en el que se refiere con frecuencia a Kant.

Los dos parametros desde los que se aborda la pintura moderna son el protagonismo de la
pintura sobre la historia que cuenta el cuadro, como claro signo de modernidad y la desapari-
cién progresiva del objeto porque el espacio va convirtiéndose en el problema principal de la
pintura, sin que se pueda llegar, parece que por motivos perceptivos, a la planitud total, todos
los problemas de la pintura se subsumen en estos dos, que parece marcar una evolucién légica
a partir de la “polémica entre dibujo y color que se plantea en la Italia del Renacimiento. El
principal argumento de la pintura es la opticalidad, exclusivamente es un argumento vinculado
solo con la visién e inefable, la critica, dice, va por detrés de la pintura, “casi todo lo que se escribe
sobre arte hoy procede més del periodismo que de la critica de arte (Greenberg, 20064, 120).

Pero él practic6 en muchas ocasiones esta critica ensimismada, como lo hizo Michael Fried,
su seguidor mds directo, que, por otra parte, es autor de importantes trabajos, claramente inte-
grados en la historia del arte sobre la modernidad y el espectador. Quiza el ideal de pintura
moderna, para Greenberg fue lo que ¢l mismo denominé “abstraccién postpictérica”, estas
consideraciones sobre la pintura de Morris Louis, escritas en 1960, resultan todo un modelo
de critica y de mirada: “Louis esparce su pintura sobre un lienzo crudo y sin extension defi-
nida, dejando el pigmento casi por doquier, bastante tenue, por muchas capas de pintura que
superponga, a fin de que el ojo del espectador nunca pierda de vista la urdimbre y la trama
del lienzo que hay debajo de la pintura. Pero ‘debajo’ no es la palabra exacta en este caso. El
lienzo, empapado y no simplemente cubierto de pintura, se vuelve pintura en si mismo, color
en si mismo, como tela tefiida; y, de este modo, la urdimbre y la trama pasan a formar parte del
color mismo” (en Lucie-Smith, 1991, 104), no hay ningin contexto, ninguna referencia, ninguna
sensacion, s6lo la mirada del critico.

Pero Greenberg es fiel a un poderoso modelo historiografico porque el critico aborda la
aparicién de la pintura moderna como una evolucién interna, al margen de todo contexto;
el final del articulo es una auténtica proclama en este sentido; “nada podria ser mds ajeno al
arte auténtico de nuestro tiempo que la idea de la ruptura de la continuidad. El arte es [...]
continuidad, y sin ella resulta incomprensible. Si prescindiera del pasado, y de la necesidad y
la obligacién de mantener los niveles de calidad, al arte moderno le faltaria sustancia y justifi-
cacién” (Greenberg, 20064, 120).

Conviene recordar que en 1960, Leo Castelli habia expuesto a algunos artistas pop en su
galeria, la pintura abstracta parecia en retirada (lo estaba realmente), y Allan Kaprow (2016,
41, 53) habia hecho, tras la trigica desaparicién de Jackson Pollock, una lectura de su pintura
muy diferente, que, a la larga, contribuiria a la construccién de un poderoso relato historiogra-
fico. Kaprow subraya que Pollock desbordé los limites de la pintura para abrir paso a un arte
expansivo, multidisciplinar, cercano al happening, cuestionaba de este modo la linealidad del
relato de Greenberg.
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El modelo historiografico se ird rompiendo, en gran medida, por la presencia del pop, que
puso de manifiesto la importancia de la cultura de masas y su complicada relacién con el que,
para entendernos denominamos gran arte y sobre todo por la imposibilidad de hacer una lec-
tura opticalista del arte posterior al expresionismo abstracto americano. No s6lo por eso, ha de
tenerse en cuenta la poderosa tradicién historiografica marcada por las ensefianzas de Meyer
Schapiro, la interesante y util lectura que se hizo del estructuralismo en Estados Unidos, la
idea de que es posible que el principal interés de la escritura critica resida en el método (que
es una forma de lectura) y la mirada a la obra de arte como una estructura que, “al abrir paso a
la concepcidn de relaciones entre entidades heterogéneas, nos permitio liberarnos de nociones
de coherencia estilistica o légica formal que [...] estaban impidiendo a los criticos dar sentido
a la produccién contemporinea o a los historiadores del arte moderno establecer conexiones
con fenémenos precedentes” (Krauss, 1996, 19). Quedaba clara, de este modo, la imposibilidad
de escribir la historia del arte desde la visién aislada de la produccién artistica.

En su obra mas conocida, Max Horkheimer y Theodor Adorno dedicaron un capitulo a la
industria cultural. El referente, en realidad, es el mismo que usa Geenberg, ellos han visto las
utilizacién de los medios de masas por los regimenes fascistas en Europa y por la ola conser-
vadora norteamericana. Merece la pena releerlo, sobre todo en la época de las noticias falsas, y
después de la nocién de especticulo y el esfuerzo de algunos pensadores para integrarlo en la
historia del arte. Se habia publicado, ya se ha dicho, un primera versién en 1944, ampliada en
1947 y la version definitiva, en alemdn en 1969. Se trata de una cuidadosa diseccién del proceso
de la modernidad, sus contradicciones y el sentido absolutamente poliédrico de la Ilustracién.

En el prélogo a la primera edicidn, los autores afirman que “el capitulo dedicado a ‘la
industria cultural’ muestra la regresién de la Ilustracién a ideologia, que encuentra su expresion
normativa en el cine y la radio” (Horkheimer, 1994, 56), unas palabras que resumen a la per-
feccion el contenido del capitulo. Los productos de la industria cultural (cine, radio, revistas)
constituyen un sistema, cuyo funcionamiento no se diferencia mucho en los estados autorita-
rios de los que no lo son. No necesitan darse como arte porque son solo negocio. Un sistema
alienante que lleva a las audiencias a pensar que el mundo real es una prolongacién del que se
representa en esos ambitos.

La cultura de masas tiene un papel crucial en la obra de Walter Benjamin que, en gran
medida, puede leerse como una llamada a una nueva historia del arte (él quiso ser historiador
del arte, pero su obra mds sistemdtica, £/ origen del drama barroco alemdn, no se lo parecié a
Erwin Panofsky) que revise el concepto de genio y, sobre todo, se ponga a prueba observando
de manera minuciosa el desarrollo y la circulacién de las obras de arte (de toda condicién):
“Fue el coleccionista [Fusch] el que avanzé en territorios marginales -la caricatura, la imagen
pornografica- donde fracasardn tarde o temprano una serie de patrones de la historia del arte
tradicional” (Benjamin, 2022, 45), es la obra la que genera métodos para su estudio. Lo explicaria,
con gran claridad, Hubert Damisch, mu chos afios después, la obra de arte, decia, es un objeto
teorético; “nos obliga a hacer teoria, pero también nos surte con los medios para hacerla. Por
tanto, si estamos de acuerdo con aceptarlo desde el punto de vista tedrico, produce efectos a su
alrededor y nos fuerza a preguntarnos qué es la teoria. Estd planteado desde un punto de vista
teorético; produce teoria, y necesita una reflexién sobre la teoria” (en Bal, 2016, 122).

Una historia del arte que rompa la divisién falaz entre forma y contenido porque su pre-
gunta principal serd por el lugar que ocupan la obra y el artista en el proceso de produccién;
esto solo es factible indagando “el concepto de técnica que hace que los productos literarios sean
directamente accesibles a un andlisis social y por tanto, materialista. Asimismo, el concepto de
técnica proporciona un punto de vista dialéctico desde el que puede superarse la estéril antitesis
de forma y contenido” (Benjamin, 1975, 299),
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La afirmacién de inexistencia de la historia del arte por parte de Walter Benjamin es, sobre
todo, una llamada a una nueva historia del arte, la obra de Benjamin est4 llena de alusiones a esta
necesidad, como a la conveniencia de romper con la “falaz” divisién entre forma y contenido, una
idea que estd en Warburg y que constituye una obsesién también para Didi-Huberman. Ademds,
la consideracién materialista de la obra de arte, la revision del concepto de genio y la interpretacién
iconogréfica que “no se comprueba s6lo imprescindible para el estudio de la recepcién del arte de
masas, protege sobre todo de los abusos a los que en seguida induce todo formalismo” (Benjamin,
1973,106). La renuncia de Benjamin al tradicional concepto de progreso histérico (la historia se hace
a golpe de caidas e irrupciones) acerca al pensador, en la préctica, a los relatos de Aldis Riegl y su
afirmacién de que no hay épocas de decadencia, “el modelo dialéctico es convocado aqui para dar
cuenta de una experiencia del tiempo que refuta toda idea de progreso del devenir y hacer aparecer
toda ‘evolucién’ aparente como una inversién continuamente compuesta’ (Didi-Huberman, 2008,
154). Todo esto estd muy cerca del concepto de pervivencia de Warburg.

El método de Benjamin, visible en su inacabado, y fascinante, Libro de los Pasages, consiste en
articular una gran cantidad de informacién, que procede de fuentes secundarias y ordenar esos
detritus (asi los llamaba €l) para explicar el nacimiento de lo moderno. Todo esto se relaciona con su
distanciamiento de la idea de progreso; en ese decidido ataque a lalinea de flotacién de historicismo
que son las 7esis sobre filosofia de la historia, quiza el Gltimo de sus textos, donde se acaba con la ape-
lacién a las causas e influencias (toda una leccién para la historia del arte). “Articular histéricamente
lo pasado no significa conocerlo ‘tal como realmente ha sido’. Significa aduefiarse de un recuerdo
tal como relumbra en el instante de un peligro” (Benjamin, 1973b, 180), recordemos el muy citado
pasaje sobre el angel de la historia que parte de Ange/us Novus, de Paul Klee; “donde a nosotros se
nos manifiesta una cadena de datos, él ve una catistrofe inica que amontona incansablemente ruina
sobre ruina, arrojindolas a sus pies” (Benjamin, 1973, 183). Frente al enlace de momentos, o hechos
histéricos, Benjamin imagina una constelacién en la que se dan cita la época estudiada y la del
historiador, “un concepto de presente como ‘tiempo-ahora’en el que se han metido esparciéndose
astillas del mesidnico” (Benjamin, 1973, 191).

Benjamin pensé en el principio del montaje como el método mds adecuado para el anilisis
plastico, éste es el tema, cuyos inicios parece cifrar en Mallarmé, “que introdujo por primera vez en
la literatura con su Coup de dés las tensiones graficas de los anuncios” (Benjamin, 2014, 31).

El redescubrimiento de Aby Warburg en los afios 80, su consideracién como fundador de la
historia del arte por Didi-Huberman (2009) coincide con una crisis larga y larvada del relato hist6-
rico artistico. Como Benjamin, Warburg concibié6 las imagenes como documentos de civilizacién y
de barbarie, a mostrarlo dedicé su proyecto inacabado, que culmina toda su obra, incluida su mitica
biblioteca: E1 Atlas Mnemosyne se propone ilustrar con sus imdgenes este proceso, que podria
verse como un intento de reanimar valores expresivos predefinidos en la representacién de la
vida en movimiento” (Warburg, 2010, 3).

No hay gran divisién en Warburg, que piensa que las imagenes s6lo pueden explicarse con
otras imdgenes que las complementan, las contradicen, las reproducen. Lejos de la sacralizacién de
la idea de progreso, la historia del arte solo puede concebirse como un relato plural.
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RESUMEN

El ascenso al solio pontificio de Alessandro Ludovisi bajo el nombre de Gregorio XV (1621-
1623), permitié a su familia alcanzar sus méximas cotas de prestigio y poder. Ludovico Ludovisi,
sobrino del papa y cardenal en Roma, aprovechd la situacion para atesorar una imponente
coleccién de escultura antigua y pintura contemporanea que convirtié su pinacoteca en una de
las mds importantes de la Europa del siglo XVII. Los inventarios realizados de la villa familiar
dan buena cuenta de esta magnifica coleccién en la que se encontraban obras de artistas de
la talla de Rafael o Tiziano. Tras la muerte del cardenal, la coleccién fue administrada por su
hermano, Niccold Ludovisi, que ocupaba cargos destacados en la administracién de Felipe IV.
Consciente del interés del monarca espafiol por la pintura, Niccolo utilizé las obras de arte para
obtener el reconocimiento regio a través de cargos y titulos, tales como los virreinatos de Cerde-
fia y Aragon, o el ser nombrado caballero de la orden del Tois6n de Oro. De este modo, obras
de primer nivel de la pintura italiana pasaron a formar parte de las colecciones reales espafiolas.

Palabras clave: Colecciones reales espafiolas, Ludovisi, Gregorio XV, Felipe IV, coleccio-
nismo artistico, s. XVII.

ABSTRACT
The rise to the Papacy of Alessandro Ludovisi, as Gregory XV (1621-1623) brought to the

Ludovisi family its maximum levels of prestige and power. Ludovico Ludovisi, the cardinal-
nephew, established the situation to hoard and impressive collection of ancient sculpture and
contemporary painting that made his art gallery one of the richest in Europe. The invento-
ries carried out of his villa give a good account of this magnificent collection in which there
were works by artists such as Raphael or Titian. After the cardinal’s death, the collection was
managed by his brother, Niccold Ludovisi, who held prominent posts in the Spanish admi-
nistration. Aware of the Philip IV interest in painting, Niccold employed his masterpieces to
gain recognition through positions and titles awarded by the king, such as the Viceroyalties of
Sardinia and Aragon, or honoured as member of the Order of the Golden Fleece. In this way
many masterpieces of Italian painting became part of the Spanish royal collections.

Key words: Spanish Royal Collections, Ludovisi, Gregory XV, Philip IV, art collections,
Seventeenth Century.
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La coleccién Ludovisi fue una de las cuatro mayores colecciones romanas del siglo XVII.
Su principal impulsor, Ludovico Ludovisi, se vio favorecido gracias a su posicién privilegiada
como arzobispo de Bolonia y cardenal en Roma desde 1621, cuando lo fue nombrado por su
tio, el papa Gregorio XV. Si bien es cierto que tanto la actividad coleccionista de Ludovico
como su promocion de las artes atin no ha sido analizada con detenimiento, en este trabajo
no pretendemos aportar nuevos descubrimientos. La intencién de las siguientes paginas es
dar a conocer el devenir de algunas obras de arte que conformaron una de las colecciones mds
importantes de arte de la Edad Moderna, asi como el motivo por el que muchas de ellas cuelgan
hoy en los muros de museos espafioles.

En este sentido, debemos destacar la obra de Garcia Cueto como referencia para el estudio
de las relaciones artisticas entre Espafia y Bolonia en el siglo XVII, lugar de origen de la familia.*
Sin embargo, la mejor aproximacién que se ha hecho a este tema hasta la fecha ha sido la llevada
a cabo por Lépez Conde, centrada en el intercambio de presentes artisticos entre el principe
Niccold Ludovisi y Felipe IV.* Por otro lado, para este trabajo, ha sido de particular utilidad la
publicacién de los inventarios realizados en 16233 y 1633+ de la pinacoteca de los Ludovisi, ya
que nos han permitido conocer su contenido y evolucién de un modo detallado.

1. SOBRE LOS ORIGENES DE LA COLECCION

La familia Ludovisi era una de las grandes familias nobiliarias de Bolonia. Nacida en el
siglo XV y desaparecida durante la primera mitad del XVIII, experimenté su mayor esplendor
entre 1621 y 1623, cuando uno de sus miembros, Alessandro Ludovisi, fue nombrado Papa bajo

el nombre de Gregorio XV.

Imagen 1. Ottavio Leoni, Retrato del cardenal Ludo- Imagen 2. Domenichino, Retrato del Papa
wisi, 1621. Gregorio XV'y Ludovico Ludovisi, ca. 1621.

Garcia Cueto, D. (2006), pp. 19, 160 y ss.
Lépez Conde, R. (2019).
Wood, C. H. (1992).
Garas, K. (1967a), (1997b).
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El pontificado de Gregorio XV fue breve, pero supuso el impulso definitivo para elevar
a la dinastia Ludovisi a la altura de otras grandes familias afincadas en Roma como fueron
los Borghese, los Medici o los Farnese. Algunos miembros de esta familia aprovecharon su
situacién privilegiada para asentarse en los circulos artisticos y coleccionistas de la capital de
los Estados Pontificios. Fue el caso de Ludovico Ludovisi, quien haciendo valer su posicién de
poder e influencia como cardenal nepote, reunié una magnifica coleccién de estatuaria clsica y
pintura contemporanea. Asimismo, fue también un gran promotor de las artes y puso en pric-
tica una amplia actividad como mecenas de grandes pintores del momento y, en particular, del
seicento bolonés. Como ejemplo de esta practica, podemos mencionar el retrato en solitario del
cardenal hecho por Ottavio Leoni en 1621, 0 el que le presenta junto a su tio, que fue realizado
por el bolofiés Domenico Zampieri, conocido como #/ Domenichino.

La coleccién Ludovisi se encontraba en la espléndida villa familiar de Roma. La villa, que
habia sido adquirida por el propio el cardenal Ludovisi, impulsor asimismo de la coleccién, se
ubicaba en unos terrenos entre Porta Pinciana y Porta Salaria, y habia sido construida, al menos
en parte, sobre el terreno que en el s. I a. C. ocuparon los famosos jardines de Salustio. Esta
circunstancia resulté determinante para la configuracién de la coleccién Ludovisi, ya que fue
gracias a ello que durante la construccién de la nueva villa se encontraron valiosisimas esculturas
clasicas que dieron pie a la coleccién de estatuaria. Entre estas piezas, destacan algunas tan
notorias como el Galata moribundo y otras que, de hecho, son conocidas con el apellido de la
familia, como el Gélata Ludovisi o el Trono Ludovisi.

Imagen 3. Gio. Batt. Falda, Vista de los jardines de la villa Ludovisi, ant. 1695.

En lo que a la villa se refiere, estaba compuesta por varios edificios de cuya decoracién se
encargaron artistas como Domenichino, Zuccari, Paul Bril, Guercino o el propio Caravaggio,s
asi como por un entorno ajardinado en cuyo disefio intervinieron artistas, arquitectos y eruditos

5. El tnico fresco conocido de Caravaggio se encuentra precisamente en uno de los edificios que en el siglo
XVII formaron parte de esta villa, conocido popularmente como el Casino dell’Aurora en alusién a otro
de sus frescos, atribuido en esta ocasién por Guercino.
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como Maderno, Domenichino o Agucchi.® A partir de 1621, el cardenal Ludovisi reunié en este
lugar una gran cantidad de esculturas antiguas y pinturas modernas entre las que encontramos
obras de Tiziano, Veronese, los Carracci y, particularmente, los mejores maestros del siglo XV1
bolofiés y veneciano.” Y es que una de las caracteristicas de la pinacoteca reunida por el cardenal,
fue la promocién y el interés por la pintura bolofiesa, con la que compartia origen la familia.
Asi, ademis de los Carracci, también encontramos a obras de artistas de esta escuela como del
ya citado Domenichino, Guercino, Francesco Albani, o Lavinia y Prospero Fontana, aunque
ninguno de ellos estuvo tan bien representado en la coleccion como i/ Divino Guido Reni.?

La coleccién Ludovisi pronto desperté el interés —y en parte el recelo— de los grandes
coleccionistas a nivel europeo; un interés que fue en aumento a medida que se presentaban
oportunidades para hacerse con ella, o al menos con alguna de sus piezas. A pesar de ello, la
coleccién Ludovisi resisti6 en términos artisticos a la muerte de Gregorio XV en 1623 y, de
hecho, se continué incrementando el nimero de piezas hasta 1632, afio de la muerte del carde-
nal. El primer intento por hacerse con la coleccién tras la muerte del cardenal lo llevé a cabo
Carlos I de Inglaterra, aunque aparentemente no llegé a materializarse en ninguna operacién.
Asimismo, el rey francés Luis XIII, con la mediacién de Richelieu y Mazzarino mostré un
decidido interés por adquirir parte de la coleccion e incluso, si se hubiesen dado las circuns-
tancias adecuadas, toda la villa Ludovisi.? Sin embargo, como veremos a continuacién, fue la
diplomacia artistica de Felipe IV para con la familia Ludovisi la que mejor resultado dio en lo
que a la adquisicién de pinturas se refiere.

2.LAPOLITICA ARTISTICA DE NICCOLO LUDOVISI

La tradicién politica de la familia Ludovisi habia mostrado siempre una decidida inclina-
cién hacia los intereses espafioles. Antes de ser elegido papa, Alessandro Ludovisi ya se habia
ofrecido a Felipe III como reconocimiento a su labor en pro de la defensa de la fe catélica.
Asimismo, el apoyo espafiol resulté igualmente determinante para que Ludovisi alcanzase
el papado y, de igual manera, durante todo el siglo XVII las relaciones entre los Ludovisi y
la monarquia espafiola fueron de ayuda y servicio mutuo.” De este modo, Niccolo Ludovisi,
hermano de Ludovico y heredero de la villa y la coleccién del cardenal nepote, ocupé a lo
largo de su vida importantes cargos en el entramado administrativo de Felipe IV, amén de
otros destacados nombramientos para los que conté con el refrendo del monarca espaiiol, tales
como principe de Salerno y de Venosa, duque de Zagarolo y duque de Fiano. Mis alld de las
relaciones politicas mantenidas con la corte y la administracién de Felipe IV, Niccold Ludovisi
tiene, por méritos propios, un lugar destacado como uno de los grandes donantes de obras de
arte para las empresas artisticas regias de aquel siglo.”

No nos detendremos en el andlisis individualizado de cada una de las obras que desde 1633
salieron de la pinacoteca de Niccold Ludovisi con destino a las colecciones reales espafiolas,
pero si comentaremos las circunstancias que rodearon a los diferentes envios en los que estas
pinturas llegaron a nuestro pais. Con lo que se conoce hasta la fecha, se pueden identificar hasta

6. Del Monte, M. (2011).
7. Le Pas de Sécheval, A. (1991), p. 70.

8. Atendiendo a la informacién recogida en los inventarios, cerca de 60 obras de las aproximadamente 300
que conformaban la coleccién en 1623 eran de la escuela bolofiesa. En 1633, por su parte, eran ya 83 las
obras de esta escuela.

9. Le Pas de Sécheval, A. (1991).
10. Garcia Cueto, D. (2006), p. 17.

11. La principal empresa artistica del rey espafiol era, por entonces, la decoracién del palacio del Buen Retiro,
a donde estuvo destinada una buena parte de las obras regaladas por el principe Ludovisi.
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cuatro envios mediante los cuales Niccold Ludovisi hacia entrega al monarca de algunas de
las mejores pinturas de su coleccién. Envios que, por otro lado, casi siempre estuvieron ligados
al proceso de nombramiento o ratificacién de los cargos a los que el principe opté a lo largo
de su vida.

Imagen 4. Tiziano, La bacanal de los andrios, 1523-1526. Imagen 5.Correggio, Noli me tangere.
ca. 1525.

Lépez Conde identifica un primer envio de pinturas de Niccolo Ludovisi al conde de
Monterrey para que este, a su vez, las hiciera llegar al rey. El envio lo componian dos obras de
Tiziano: la Ofrenda a Venus'y la Bacanal de los andrios (Museo del Prado). Un segundo lote de
pinturas, estd vez mas numeroso, llegé a Espafia en 1644 a través de la intervencién del duque
Medina de las Torres, a la sazén virrey de Népoles. Lo comprendieron el No/i me tangere de
Correggio, la Sagrada Familia del Roble, disenada por Rafael, pero ultimada y retocada por Giu-
lio Romano (ambos en el Museo del Prado);s la Madonna Aldebrandini de Tiziano (National
Gallery de Londres), la Madonna del Passeggio de Rafael (National Gallery de Escocia) y dos
obras no identificadas que fueron una Presentacion en el templo de Veronese y una Venus dormida
de Tiziano. Estos dos primeros envios, que trajeron a Espafa algunas de las obras mds impor-
tantes que conforman las colecciones de nuestro pais en la actualidad, estuvieron vinculados a
la investidura de Niccold Ludovisi como rincipe del Piombino, conseguida en 1634 y ratificada
por el rey espafiol diez aflos mids tarde.

Algunos afos después se produjo un tercer envio que guardaba relacién con la distincién
concedida por Felipe IV a Niccolo Ludovisi en 1656, cuando le fue concedida la orden del Toi-
s6n de Orden en reconocimiento de la fidelidad mostrada por el principe a la defensa de los
intereses espafioles. Por desgracia, no se conoce cudl fue el contenido exacto de este envio, ni
tampoco el nimero de obras que lo conformaron. Todo cuanto se ha podido precisar al respecto
es la identificacion de un lienzo de Tiziano, presumiblemente E/ caballero del reloj (Museo del
Prado), asi como algunos paisajes —sin saber cudntos exactamente— de Domenichino. Junto a
estas pinturas se enviaron también unos bufetes y bustos de pérfido que estuvieron destinados
al Salén de los Espejos y a la Galeria del Mediodia del Alcdzar respectivamente. Sea como
fuere, este envio debid satisfacer las expectativas del rey espafiol, que tres afios después nombré
a Niccolo Ludovisi virrey de Aragén.

12. Lépez Conde, R. (2019).

13. https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/sagrada-familia-del-roble/37938ad8-f4d9-
487b-93ac-adf117ffd8ff?searchMeta=sagrada%20familia%20del%20roble [Consulta: 02/02/2023].

27


https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/sagrada-familia-del-roble/37938ad8-f4d9-487b-93ac-adf117ffd8ff?searchMeta=sagrada%20familia%20del%20roble
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/sagrada-familia-del-roble/37938ad8-f4d9-487b-93ac-adf117ffd8ff?searchMeta=sagrada%20familia%20del%20roble

Jaimme Aronso Lorenzo

Un ultimo lote de pinturas salié de la coleccién Ludovisi con rumbo a Espaiia, pero en este
caso sin guardar relacién con ninguna negociacién ni nombramiento de cargo alguno. Se debi6
ala disposicién testamentaria del rincipe Ludovisi, muerto el 25 de diciembre de 1664, por la que
legaba a la proteccién de Felipe IV seis de sus mejores obras, de entre las que la Gnica pintura
referida era un refrato de Solimdn, de Tiziano. El resto de obras, escogidas por el embajador de
Espafia en Roma, don Pedro Antonio de Aragén, fueron dos obras de Guercino, Susana y los
viejos (Museo del Prado) y Lot y sus hijas (E1 Escorial); la Conversion de Saul, de Guido Reni
(El Escorial), la Fragua de Vulcano de Bassano (Museo del Prado), y una sexta pintura ain por
identificar, pero que, a la luz de los inventarios posteriores hechos del Alcdzar, podria tratarse
de una Judith con la cabeza de Holofernes, también de Guido Reni.+

3.LA COLECCION LUDOVISI EN ESPANA MAS ALLA DEL SIGLO XVII

Los envios del principe Ludovisi no han sido el inico cauce por el que las obras de la pina-
coteca reunida por Ludovico Ludovisi han alcanzado las colecciones espafiolas. El proceso de
dispersion de toda la coleccién fue largo y, en ocasiones, muy complejo de rastrear. Sin embargo,
se tiene comprobada la presencia en Espafia de obras que en su momento también formaron
parte de la coleccién Ludovisi, pero que debieron ser adquiridas por otros coleccionistas euro-
peos y solo tiempo después llegaron a las colecciones reales espafolas.

Imagen 6. Bernardino Luini, Sagrada Familia, primer tercio del s. XVI.

14. «Otra pintura de dos baras y media de alto y bara y media de ancho, de Judic degollando a Olofernes, de
mano de Guido Bolonés que aunque por estar maltratada estd desmontada en el quarto bajo para copiarse
y tambien su copia aunque no acabada, estaba esta pintura». «Otra pintura de Judic degollando a Holo-
fernes, de dos varas y media de alto y vara y media de ancho, de mano de Guido Bolonés que por estar
maltratada la mandé su magestad copiar y la copia estd manchada junto con la original y no estd acabada».
Inventarios reales (v.3) Real palacio de Madrid (1686, 1694); Pinturas desmontadas del Real Palacio de
Madrid (1695), n. 3183 y 4754. La gran cantidad de versiones de este tema atribuidas a Reni dificulta
su identificacién. No presenta tantas dudas, en cambio, la copia referida, que debe tratarse de la de Juan
Carrefio de Miranda, actualmente en el Museo del Prado.
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Entre estas obras encontramos, por ejemplo, una Lucrecia dindose muerte de Guido Reni. Al
igual que ocurre con la Judith antes mencionada, es una obra de la que hay numerosas versiones
atribuidas al pintor bolofiés. Sin embargo, gracias al cruce de inventarios podemos afirmar que
la misma que formé parte de la coleccién Ludovisi, colgé afios mds tarde de los muros del
Alcdzar en 1686, precisamente junto a la Judith de Reni.s A pesar de ello, no tenemos noticias
sobre cémo llegd esta obra a las colecciones reales, si pudo ser a través de una adquisicién en
algin otro momento o bien pudo formar parte de alguno de los lotes antes mencionados sin
que se haya podido precisar con exactitud su contenido.

Asimismo, un segundo retrato femenino, que presumiblemente se trate de A4 Young Woman
Holding Rose Garlands, de Tiziano (Apsley House de Londres) formé parte también de la
coleccién Ludovisi® y estuvo en Espafia” antes de que el duque de Wellington lo interceptase
en Vitoria y lo llevase, junto con otras importantes obras, a Londres en el siglo XIX. En este
caso fue fécil identificar el lienzo de Tiziano al que nos referimos debido a la corona de rosas
que porta la mujer retratada en sus manos, pero se desconoce el cauce mediante el cual esta
pintura se integré en las colecciones espafiolas.

Una ultima obra que soporta este argumento es un Jesis y San Juan abrazdndose que se
encuentra actualmente en el Museo del Prado. Se trata de una imagen obtenida a raiz de una
Sagrada Familia de Bernardino Luini, también conservada en el mismo museo. De acuerdo
con Garas, esta imagen es la misma que aparece citada en el inventario de la coleccién Ludo-
visi en 1633, aunque en este caso atribuida como una copia de Correggio en lugar de Luini.®
Sea como fuere, lo cierto es que el registro de esta pintura en Espafa es algo tardio, ya que la
primera referencia a su presencia en nuestro pais se da en el inventario de las obras de Isabel
de Farnesio en el Palacio de la Granja, realizado en 1746.

4. CONCLUSION

Las relaciones artistico-diplomadticas mantenidas entre Niccolo Ludovisi y Felipe IV consti-
tuye, a la vista de la calidad y la cantidad de las obras que formaron parte de estos intercambios,
uno de los grandes episodios de la diplomacia artistica espafiola a lo largo de la historia.

Las pretensiones artisticas de Felipe IV se vieron claramente favorecidas por la afinidad
que la familia Ludovisi habia mostrado desde siempre hacia la monarquia espafola. Como
hemos visto, el monarca aprovechd la influencia de Espafa en una situacién politica favorable
—al menos en lo que al principe Ludovisi se refiere— para hacerse con obras que sirvieron para
satisfacer parte de las aspiraciones artisticas del rey.

Si bien es cierto que la coleccién Ludovisi fue una de las mas importantes y deseadas a
nivel europeo en la Edad Moderna, no es menos cierto que necesita ser conocida con mayor
profundidad. Una de las principales barreras con las que chocamos a la hora de estudiar esta
coleccién es precisamente su dispersion.

La desaparicién de la dinastia Ludovisi fue tan solo el punto final de un proceso de deca-
dencia progresiva que habia comenzado en el mismo siglo XVII. La dispersién de la coleccién
estuvo sin duda determinada por esta pérdida de poder social y econémico de la familia. Una

15. «The Ludovisi picture might have been the one mentioned in the Alcazar inventory of 1686 together with
a Judith of about the same size, as originals by Reni» en Garas, K., (1967b), p. 347. Se conservan copias
de ambas en el Museo del Prado.

16. Asi figura en el inventario de la villa de 1633.
17. Inventariado en la antecdmara del rey en 1772.

18. «Due Puttini abbracciati insieme alti pmi due e mezzo cornice dorata vengono dal Correggio». Casi con
seguridad, Garas, K. Relaciona esta obra con la del Museo del Prado atribuida a Luini. Garas, K. (1967b),
p- 344.
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situacion critica que culming con la desaparicién de la dinastia a comienzos del siglo XVIII en
su rama masculina y solo unos afios més tarde en su vertiente femenina, pasando a denominarse
entonces Ludovisi-Boncompagni. Sin lugar a dudas, esta circunstancia ha resultado definitiva
en el hecho de que la coleccién no se haya podido conservar como si lo han hecho otras de las
grandes familias del siglo XV1I, dificultando en gran medida el conocimiento y puesta en valor
de la que fue una de las mayores colecciones de arte de la Edad Moderna.
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RESUMEN

Este articulo analiza cémo el hecho de que Nathaniel Hawthorne realizara un viaje por
Italia afect6 en la redaccién de su novela E/ fauno de marmol, la cual posee muchos elementos
explicativos y descriptivos propios de una guia de viaje. Nuestro andlisis pone de relieve la
forma en la que se sintetiza el ideario artistico que aparece en la obra, atendiendo a las distintas
corrientes estéticas que estaban vigentes en este momento: el Neoclasicismo, el Romanticismo
y el Pintoresquismo.

Palabras clave: £/ fauno de mdrmol, Nathaniel Hawthorne, Romanticismo, Neoclasicismo,
Pintoresquismo, Roma, Literatura de viajes, viaje a Italia, siglo XIX.

ABSTRACT

This article analyses how Nathaniel Hawthorne’s travel in Italy affected the writing of his
novel The Marble Faun, which contains many explanatory and descriptive elements typical of
a travel guide. Our analysis highlights the way in which the artistic ideology that appears in
the work is synthesized, considering the different aesthetic currents that were in force at the
time: Neoclassicism, Romanticism and Picturesque.

Keywords: 7he Marble Faun, Nathaniel Hawthorne, Romanticism, Neoclassicism, Pictu-
resque, Rome, Travel literature, Italy travel, 19th century.

INTRODUCCION

El siglo XIX fue un periodo de cambios socioculturales que tuvieron su origen en la indus-
trializacién. Gracias a ella mejoraron los medios de transporte, los cuales afectaron directamente
ala forma de viajar y al perfil del viajero, que hasta ese momento habia sido el joven aristécrata.
En el siglo XIX se observa una continuacién del viaje como elemento formativo del siglo
XVIII, el Grand Tour, pero, ademas, se fue extendiendo la idea de viajar por ocio. También, por
influencia del Romanticismo, se destaca lo individual, lo subjetivo, lo sentimental y el gusto por
épocas pasadas. Al mismo tiempo, esta corriente tuvo que convivir con la pervivencia del Neo-
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clasicismo, experiencia artistica originada en el siglo anterior y cuyas ideas se contraponian a las
romdnticas. En lineas generales, la accién de viajar se fue democratizando a la vez que se estaba
extendiendo el Romanticismo, lo que hizo que se produjera un aumento de las visitas a Italia.

En este contexto se inserta la novela E/ fauno de mdrmol (1860) de Nathaniel Hawthorne.
Una obra que fue resultado del viaje a Italia realizado por este escritor norteamericano y que
estd ambientada en la ciudad de Roma. Lo caracteristico de esta obra es su naturaleza hibrida,
debido a la alternancia entre largas descripciones sobre determinados lugares de la urbe y el
desarrollo de la propia trama de la novela. Ademas, el pormenorizado recorrido por la ciudad
y las descripciones de los principales hitos artisticos de Roma hicieron que la obra se utilizase
como una guia de viaje a Italia. Por tanto, el objetivo de esta investigacion es analizar los aspec-
tos pertenecientes al Neoclasicismo, Romanticismo y Pintoresquismo a través del tratamiento
de las obras de arte que aparecen en la novela de Hawthorne.

1. HAWTHORNEY EL VIAJE ATTALIA

El escritor norteamericano viaj6 junto con su familia a Francia e Italia, siguiendo la tradicién
del denominado Grand Tour del siglo XVIII (Bird Wright, 2007, pp. 17-18). Un viaje justificado,
pues estaba cansado de los temas politicos vigentes en su ciudad natal, Salem, y en general en
toda América del Norte, ademds de que queria vivir de manera tranquila tras retirarse y dejar
atrds su cargo como cénsul en Liverpool (Woodberry, 1902, pp. 244-245).

En su estancia en Roma tuvo relacién con un grupo de artistas, en su mayoria norteame-
ricanos, asi como las escultoras Louisa Lander y Harriet Hosmer, aunque también conocié
a otros pintores y poetas. Sin embargo, con quienes mids relacién tuvo fue con el escultor
William Wetmore Story y el historiador John Montley, quienes se dedicaron a pasar el tiempo
en diversos sitios de la ciudad, ademads de ver las numerosas iglesias, villas, palacios y galerias
de arte (Woodberry, 1902, pp. 259-261). Hawthorne, @ priori, no se sintié atraido y tampoco
mostré interés por el arte y por las ruinas de Roma, pero, gracias a su estancia en la ciudad y a
las relaciones con otros artistas como Story, acabaron por despertar la curiosidad artistica del
escritor (Conway, 1890, p. 161). Ademds, el citado escultor alquil6 una parte del Palacio Barbe-
rini, donde se encontraban ciertas pinturas de artistas renacentistas y barrocos, siendo una de
las mas representativas el retrato de Beatrice Cenci, atribuido al pintor Guido Reni. Esta pintura
llamé la atencién no solo de Hawthorne, sino también de muchos otros viajeros anteriores a
él (Manning, 2002, p. XXI).

En Florencia se alojé en Villa Montauto, situada en el monte Bellosguardo, donde empezé a
escribir su nueva novela. Esta se publicaria en Inglaterra en 1860, con el nombre de Transforma-
tion,y una semana mds tarde en América bajo el titulo por el cual la conocemos hoy en dia: 7he
Marble Faun. La obra, como ya hemos indicado, se sitia en la ciudad de Roma, enla que va a
trascurrir la historia de los cuatro personajes principales: tres artistas americanos, Miriam, Hilda
y Kenyon, y un noble italiano, Donatello. El relato empieza con los cuatro protagonistas en los
Museos Capitolinos de Roma, donde comentan el gran parecido de uno de ellos, Donatello,
con la escultura del Fauno de Praxiteles. A lo largo de la novela, los distintos paisajes, cultura
y, sobre todo, el legado artistico de Italia, aparecen descritos con gran detalle. Esto haria que,
poco tiempo después, la novela fuera utilizada como una guia de viaje para visitar Roma por
los distintos turistas americanos que emprendieron su viaje por Italia (Bird Wright, 2007, p. 19).

2.LO PINTORESCO EN EL PAISAJE ROMANO

El paisaje pintoresco se empez6 a desarrollar en el siglo XVIII continuando a lo largo del
XIX. Este tiene mucha presencia en la novela, donde aparece descrito con un tono agradable
que el propio autor califica como “encantado”. Dicho paisaje se presenta en los jardines de
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villa Borghese y, en menor medida, en los del Pincio. Al pasar la Porta del Popolo y acceder al
interior del parque, la primera idea que aparece sobre el entorno es el parecido que guarda con
la idealizacién de los espacios que se muestran en la mitologia grecorromana. El interés por
relacionar el paisaje italiano con el arcddico estd muy influido por la literatura clasica, con obras
como las de Virgilio, pero sobre todo por las pinturas de Claudio de Lorena, que marcarian
una estética caracteristica del paisaje cldsico. La naturaleza de los jardines de la villa destaca por
ser salvaje, dspera y sin domesticar, propias de la estética pintoresca que William Gilpin habia
teorizado en sus Tres ensayos sobre la belleza pintoresca,y que se puede resumir en la existencia
de variedad en la naturaleza dentro de la uniformidad (1794, p. 20).

Este aspecto de los jardines y de la villa fue el resultado de distintas intervenciones marcadas
por los gustos de la época. En el siglo XVII, cuando esta zona pasé a pertenecer al cardenal
Scipione Borghese, la antigua villa Pinciana acabé denomindndose con el apellido del cardenal,
y donde se llevaron a cabo una serie de remodelaciones en los jardines de alrededor (Fariello,
2004, pp- 104). En la novela se presta atencién a la fachada de la villa y a su decoracién con
bajorrelieves y con distintas esculturas en sus hornacinas, llegdndola a comparar con un palacio
propio de los cuentos de hadas. No obstante, Hawthorne incide especialmente en la presencia
de esculturas clasicas y pequefios templos romanos, fuentes de marmol, arcos, columnas, etc.,
de un estilo neocldsico que se llevaron a cabo a lo largo del siglo XVIII bajo la direccién del
arquitecto Mario Asprucci (Borsi, 1979, p. 145). Ademas, todos los elementos destacados se
muestran bajo un “descuidado artificio” (2010, p. 67) —a través de columnas rotas, esculturas que
yacen en la hierba, etc.— y en muchos de ellos el material se ha corroido por el paso tiempo. De
igual modo, se observa cémo los arcos, templos y columnas han sido devorados por la propia
naturaleza, enfatizando la idea de lugar pintoresco y ruinoso que habia difundido Gilpin con su
obra. En este espacio se sintetiza todo ese paisaje caracterizado por lo dspero y por los aspectos
mds toscos y variados que se representa mediante la naturaleza y el deterioro de los elementos
decorativos de los jardines Borghese.

Todo el interés por el paisaje pintoresco daria lugar al desarrollo del gusto roméntico por
las ruinas pintorescas, teniendo gran presencia las de la Antigua Roma, las cuales se admiraron
bajo el ambiente nocturno de la ciudad, tal y como analizaremos a continuacién.

3.LOS ESPACIOS ROMANTICOS DE ROMA

La presencia del Romanticismo se muestra en la novela a través de las descripciones y esce-
nas del zour nocturno que realizan los protagonistas por la ciudad de Roma, algo que se habia
puesto de moda gracias a viajeros roménticos tales como Goethe, Chateaubriand y, sobre todo,
Lord Byron. Uno de los principales monumentos que se visit6 bajo el aura de la noche fue el
Coliseo. Este se presenta en la obra de manera casi mistica, envuelto por el silencio e iluminado
por la luz de la Luna. Conforme los personajes avanzan por su interior el resplandor de este
astro va dejando ver algunas zonas del edificio, resaltando sus numerosos y caracteristicos arcos.
Todo ello influido por la descripcién y la imagen que habia aportado Byron sobre el anfiteatro
en su obra Las peregrinaciones de Childe Harold (1812), donde detalla de manera roméntica el
monumento enfatizando su pasado mds oscuro y su estado de ruina. Ademds, Hawthorne afiade
que “la célebre descripcién que hizo Byron es mejor que la realidad” (2010, p. 141), por lo que se
puede apreciar la decepcién que sintié al verlo por primera vez, a consecuencia de la idealiza-
cién de este poeta y de muchos viajeros mas. Ambos autores coinciden en la evocacién de las
batallas que se libraban en el pasado, protagonizadas por los gladiadores. Aqui, Hawthorne cita
la escultura del Gdlata moribundo, el cual, en un principio, se interpreté de manera errénea, pues
se pensé que la figura representada pertenecia a la de un gladiador; se alude a que el personaje
de la escultura luché y sufrié en el campo de batalla dentro del Coliseo.
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Una vez dentro del anfiteatro, aparecen dos escenarios diferenciados entre si: por un lado,
se destaca la presencia de varios jévenes que estdn visitando el Coliseo, ascendiendo por las
galerias del edificio y acompafiados por luces de color rojo. Por otro lado, aparece un ambiente
contemplativo y religioso protagonizado por el via crucis que se encontraba alrededor de la
arena. A esto hay que afadir que la imagen del monumento de noche fue una escena amplia-
mente representada por numerosos artistas. Richard Wilson fue uno de los primeros en plasmar
al anfiteatro bajo la luz de la Luna, al igual que William Turner, pero quien mads se acercé a la
descripcién que aporta Hawthorne fue Ippolito Caffi (Fig. 1). La convergencia de estas dos
escenas se explica debido a que se habia popularizado la visita nocturna al Coliseo a través de
la literatura de viajes, cuyo recorrido tenia el objetivo de despertar la imaginacién de los viajeros
(Liversidge y Edwards, 1996, p. 42); mientras que la presencia del via crucis y del ambiente reli-
gioso se justifica porque el anfiteatro se consagré como lugar de culto a los supuestos martires
cristianos que fueron asesinados en su arena. Por tanto, en el interior del Coliseo se realizaban
sermones y oraciones (Bowron y Rishel, 2000, p. 28), a 1a vez que los visitantes recorrian el
edificio en busca de la experiencia roméntica.

Fig. 1. Interior del Coliseo bajo la luz de la Luna. Ippolito Caffi. 1860.

A ello se le afiade la leyenda de que el anfiteatro se habia convertido en un lugar encantado,
lleno espiritus y de fantasmas, algo que aparece en E/ fauno de mdrmol con la cita de una escena
que recoge el escultor Benvenuto Cellini en su autobiografia. En ella cuenta cémo con la ayuda
de un nigromante “aparecieron tantas legiones de demonios que el Coliseo estaba lleno hasta
los topes” (1984, p. 129). En la novela se hace referencia a que la posible presencia de los demo-
nios a los que se refiere Cellini pudiera deberse a los antiguos gladiadores que murieron en las
batallas del anfiteatro, o bien a los cristianos que, segtin se creia, fueron asesinados en la arena
del monumento. En la opinién de Kenyon, estos seres eran los romanos que fueron al Coliseo
cuando en €l aun se celebraban batallas. A partir de las evocaciones a fantasmas, espiritus y
demonios, mezclados con el pasado oscuro del anfiteatro, Hawthorne crea un espacio tefiido
de sombras y misterio en torno al Coliseo.

Si bien el recorrido nocturno incluia los principales monumentos antiguos, como el men-
cionado Coliseo y los antiguos foros romanos, en la novela los personajes también visitaron la
Fontana di Trevi, a la cual el autor se refiere como “una de las obras més espléndidas que ha
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logrado jamds la mano humana” (2010, p. 133). En esta escena también se recalcan las principales
caracteristicas de la fachada marmdrea de la fuente, con sus correspondientes figuras alegéricas.
Aun con ello, se detiene en destacar la semejanza de la fuente con un lago debido a que la falta
de limpieza ocasioné que la vegetacién invadiera el monumento, ddndole asi un aspecto natural
y pintoresco. Asimismo, se enfatizan los efectos luminicos del agua cayendo bajo la tenue luz
de la Luna y cémo esta escena rememora otra novela, Corinne o Italia (1807) de Madame de
Staél, obra que igualmente se utilizé como lectura imprescindible y guia para viajar a Italia, y
donde también se evocan estos espacios nocturnos y roménticos (Hawthorne, 2010, pp. 134-135).

4. AMBIENTE NEOCLASICO: RENOVACIONES DE LA CIUDAD Y LOS
ESCULTORES NORTEAMERICANOS

Dejando atris la perspectiva roméntica de la ciudad, a continuacion, se da paso al ambiente
neocldsico que ya se ha dejado entrever en el segundo apartado. Este tiene mds presencia en
los jardines del Pincio, los cuales estin separados de los Borghese por el antiguo Muro Torto.
Mediante las descripciones que va narrando el escritor podemos ver las transformaciones que
se fueron haciendo en la colina, ordenadas por el papa Clemente XIV, entre las que destacan
una serie de estatuas y fuentes circulares escondidas entre los drboles. Asimismo, se realizaron
grandes avenidas con una serie de pedestales que sustentaban los bustos de distintas persona-
lidades, sobre todo de artistas y filésofos, asi como otros monumentos (2010, p. 91). Lo cierto
es que estas reformas se llevaron a cabo mayoritariamente a principios del siglo XIX bajo la
direccién del arquitecto Giuseppe Valadier, destacando su Palazzina Valadier o la Piazzale
Napoleone I. Ademis, este arquitecto y, posteriormente, Pierre Gabriel Berthault, incluyeron
una serie de terrazas de estilo neocldsico que iban subiendo desde la plaza del Popolo al Pincio,
atrayendo a muchos turistas a contemplar las vistas panordmicas de la ciudad (Borsi, 1979, pp.
145-149). La novela se centra en una de estas terrazas o parapetos, donde Hilda y Kenyon paran
a deleitarse con las vistas directas a la plaza del Popolo y al Corso, junto con el rio Tiber, el
Castillo de Sant’Angelo y la basilica de San Pedro en el Vaticano.

Por otro lado, Hawthorne plasma todo el ambiente artistico que presencié en su estancia
en la ciudad, ya que, al igual que hicieron otros turistas, él y su esposa Sophia visitaron los dis-
tintos estudios de los artistas, especialmente de escultores americanos. Estos habian formado
un nucleo artistico en Roma, siguiendo la estela neocldsica de los escultores Antonio Canova
y de Bertel Thorvaldsen, todos ellos representaron en sus obras a personajes histéricos y mito-
16gicos tomando como referencia las esculturas grecorromanas (Stebbins, 1992, pp. 67-72). El
escritor y su familia recorrieron los estudios de Hiram Powers, Harriet Hosmer" y, sobre todo,
de William Story, siendo este dltimo artista la principal fuente de inspiracién de Hawthorne
para crear a su personaje Kenyon, un escultor norteamericano. Ademds, el taller de Story fue el
antiguo estudio de Canova, que igualmente utilizaria Hawthorne para incluirlo en su obra. Este
es descrito en la visita de Miriam al taller de Kenyon, donde tiene gran presencia la escultura
de Cleopatra que estaba realizando tanto el personaje del escultor en la novela como el propio
Story en la vida real (Fig. 2): “Su reposo —de ello no cabia duda— era tan completo como si
no fuera a mover jamds una mano o un pie, y sin embargo, su energia latente y su fiereza eran
tales, que bien podria saltar como una tigresa sobre el espectador (...) La expresion indicaba
una actitud reflexiva, profunda, seria, obsesiva” (Hawthorne, 2010: pp. 115-116).

1. Tanto en su “Prefacio” como luego en la novela, Hawthorne menciona indirectamente la obra Manos
entrelazadas de Elizabeth y Robert Browning de Harriet Hosmer, junto con la escultura E/ buscador de perlas
muerto de Paul Akers, también escultor.
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Fig. 2. Will you be my friend indeed? (taller del escultor con Cleopatra situada al fondo). Alice B. Stephens,
(ilustradora). Nathaniel Hawthorne. El fauno de mdrmol. 1900.

Aqui se puede ver la clara influencia de Winckelmann con su idea de que la estatuaria griega
destacaba por su “noble sencillez y serena grandeza, tanto en la actitud como en la expresién”
(1987, p- 36). Al mismo tiempo, también se nota el enfoque neoplaténico en la creacion de la
escultura, ya que Kenyon afade que la figura de Cleopatra se formé en su mente y esa imagen
fue plasmada en arcilla: “encendi una gran hoguera en el interior de mi mente, arrojé en ella
el material (...) y en el centro de aquel calor abrasador surgié Clegpatra, tal y como la estds
viendo” (Hawthorne, 2010, p. 116). Idea que ya expresé Miguel Angel en sus poemas?, en los
que explica que el mdrmol encierra en su interior una figura, utilizando el término concetfo para
referirse a la imagen creada por la inventiva del artista y que le sirve como modelo para poste-
riormente realizar su obra (Panofsky, 1968, pp. 115-121; Barasch, 1995, p. 165). De igual forma lo
expresa Hawthorne cuando declara que “la figura se halla aprisionada en la piedra y ha de ser
liberada de todo material superfluo que la limita” (2010, pp. 104-105). Atin con ello, la escultura
de Clegpatra no aparece tallada en marmol, sino que se trata de un bozzerto en arcilla, por lo
que dista, al mismo tiempo, de la idea que habia marcado Miguel Angel.

CONCLUSIONES

A través de los distintos elementos que hemos analizado se han podido comprobar las
distintas percepciones estéticas que hubo en la Roma de mediados del siglo XIX que un
viajero norteamericano como Nathaniel Hawthorne pudo extrapolar a su obra. Las diversas

2. No tiene el gran artista ni un concepto/ que un médrmol sélo en si no circunscriba/ en su exceso, mas solo

a tal arriba/ la mano que obedece al intelecto (Buonarroti, 1987, XLVIII, p. 131).
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evocaciones y descripciones van desde una perspectiva romdntica, mds caracteristica de prin-
cipios de siglo, a otra mds basada en las ideas neocldsicas propias de los artistas con los que el
escritor tuvo relacién durante su estancia en Italia. La novela, al basarse en la experiencia real
de su viaje a Italia, proporciona una sintesis de los gustos y las dindmicas artisticas, estéticas
y culturales de la época: los zours nocturnos, los paseos por los jardines pintorescos, la visita a
talleres de los artistas, etc., al mismo tiempo que introduce las principales atracciones, lugares
de interés y obras de arte. Asi, explica el gusto neoclisico de estos escultores influidos por las
ideas que teorizé Winckelmann y ejecuté Canova, junto a las reformas que se habian realizado
en la ciudad bajo estas concepciones. Al mismo tiempo, también se ha podido ver cémo no
solo influyé el Neoclasicismo, sino también la filosofia sobre la creacién escultdrica que expresé
Miguel Angel en sus sonetos, y que se muestra claramente en la novela. Por tltimo, aparece
retratado el gusto por lo romdntico y misterioso, con las historias y leyendas que circulaban en
torno a Roma y que el escritor logra vincular a las obras de arte, sirviendo de ejemplo el Coliseo
y la Fontana di Trevi, entre otras.
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RESUMEN

Desde sus origenes, la ilustracién y la ciencia han mantenido una estrecha relacién. Las imd-
genes que acompafan a los textos permiten la identificacién y clasificacién de las especies, asi
como acercar estos estudios a un publico no especializado. Surgié asi el libro cientifico ilustrado
con el objetivo de lograr una 6ptima transmisién del conocimiento, que unido a las expediciones
cientificas, la evolucién de la imprenta y la innovacién en las técnicas de reproduccién de las
imdgenes, supusieron un antes y un después en el dmbito artistico y cientifico. La finalidad del
presente texto es analizar las ilustraciones de aves del artista y naturalista francés John James
Audubon en su obra The birds of America (1827-1838), pues permite comprender el vinculo entre
arte y ciencia en los libros ilustrados de aves.

Palabras clave: libro, ilustracién, aves, cultura, sociedad.

ABSTRACT

Since its origins, illustration and science have maintained a close relationship. The images
that accompany the texts allow the identification and classification of species, as well as to
bring these studies closer to a non-specialized public. Thus, the illustrated scientific book was
born with the aim of achieving an optimal transmission of knowledge, which together with
scientific expeditions, the evolution of printing and innovation in image reproduction techni-
ques, marked a before and after in the artistic and scientific field. The purpose of this text is
to analyze the bird illustrations of the French artist and naturalist John James Audubon in his
work The birds of America (1827-1838), as it allows us to understand the link between art and
science in illustrated bird books.

Keywords: book, illustration, birds, culture, society.

INTRODUCCION

A lo largo de su vida, John James Audubon (1785-1851) reflej6 las memorias de sus trave-
sfas y descubrimientos en su diario de viaje, al mismo tiempo que dibujé en sus lienzos los
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paisajes que posteriormente inspiraron sus obras. Ambos proyectos resultaron claves para
crear su gran obra ilustrada, The birds of America (1827-1838), y los textos que acompafian esta
sucesién de imdgenes materializados en su Ornithological Biography (1831-1839). Resulta muy
interesante contemplar toda la informacién que ofrecen sus ilustraciones: las aves, sus estudios
de comportamiento, los paisajes, las ciudades; toda la vida alrededor de ellas es el resultado de
un concienzudo andlisis de su época, por lo que el reflejo de la sociedad, sus pensamientos y
caracteristicas propias se manifiestan en cada una de las liminas.

La obra completa consta de cuatro volimenes con un total de 489 especies americanas
reunidas en las 435 liminas que conforman 7e birds of America. Audubon anhelaba representar
todas las aves a tamafio natural, por lo que utiliz6 el formato doble elefante, cuyas dimensiones
son las més grandes jamds empleadas para estos estudios. Sus dibujos, grabados posteriormente
por Robert Havell (1793-1878), resultaron tan fidedignos a las acuarelas originales que alzaron

al joven a la fama.

El papel de The birds of America en el estudio de la historia natural y la belleza de sus ilus-
traciones, demuestran las ansias por conocer que llevaron a los naturalistas del siglo XIX a reco-
rrer el mundo en las expediciones cientificas de este siglo. Asi, el libro cientifico surgié como
herramienta prioritaria en la ensefianza de la ciencia u otras disciplinas, de ahi la relevancia de
este andlisis. La metodologia de investigacién se ha basado en la busqueda de informacién y de
fuentes bibliograficas sobre el tema en cuestion, la elaboracién de una base de datos sobre las
laminas y, finalmente, el estudio pormenorizado de las ilustraciones desde el dmbito artistico

y cientifico, fase sobre la que se profundiza en las siguientes lineas.

1. UNA SINGULAR DUALIDAD: CIENCIAY ARTE EN JOHN JAMES AUDU-
BON

Al describir la vida y obra de John James Audubon se descubre paralelamente la historia de
cientos de aves de Norteamérica. The birds of America supone en si misma la eliminacién de la
frontera entre la ornitologia y el arte, obra culmen de su estudio tras un largo trayecto en bus-
queda de todas las aves de América. En su viaje pudo deambular por una naturaleza rebosante
de vida que aguardaba una gran cantidad de animales por conocer. Sus estudios zoolégicos
tueron relevantes para la historia, pero también lo fueron sus encuentros y vivencias con ilustres
personajes de la época que quedaron inmortalizados en sus textos. Hoy en dia, tanto sus escritos
como su arte constituyen un tipo de diario de viaje tinico sobre la América de finales del siglo
XVIII y principios del XIX (Plain, 2015: 88).

Sus palabras a menudo muestran el conflicto interno que supuso el estudio de la naturaleza
y su salvaguarda, puesto que a primera vista Audubon era un fandtico capaz de cazar muchas
mis aves de las que necesitaba para su investigacién. A pesar de ello, en sus relatos demostré
su arrepentimiento y reproché sus excesos al disculparse tras estas masacres, adelantindose
a su tiempo y manifestando su preocupacién por la conservacién de la naturaleza y de sus
habitantes (Peterson, 1986). En un periodo en el que no se disponia de ninguna normativa de
caza, reservas o parques nacionales, donde la ética medioambiental era inexistente, Audubon
fue consciente de los cambios que afectaron a la naturaleza y se encargé de alertar sobre dicha

problematica para intentar paliarlo.

Su historia se debate entre la ciencia y el arte. Era un célebre naturalista y un gran artista

capaz de reunir toda la informacién acerca de las aves, desde su morfologia hasta la velocidad de
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su vuelo, la forma de sus huevos o su comportamiento. Su técnica supuso un punto de inflexién
para sus dibujos al dotarlos de vida y mostrar no sélo la morfologia de las aves, sino también
su historia: un 4guila calva sosteniendo un siluro recién pescado entre sus garras, un frailecillo

nadando o una serpiente de cascabel atacando el nido de un sinsonte nortefio (Peterson, 1986).

Su aventura comenzé un 12 de octubre de 1820. Con la pretensién de dirigirse hacia Nueva
Orleans y las vias fluviales de Luisiana en la busqueda de las aves de América, decidié enca-
minar su rumbo hacia el sur por los rios Ohio y Misisipi. De este viaje naci6 su gran obra, The
birds of America, asi como su Ornithological Biography (1831-1839), una recopilacién de escritos
cientificos sobre las aves que analizé y dibujé, creados junto al experto en anatomia de aves

William MacGillivray.

2.EL ANALISIS TRAS THE BIRDS OF AMERICA

En los bestiarios, expediciones, enciclopedias y narraciones de viajes; la ilustracién cientifica
ha ocupado un papel primordial como complemento para facilitar la comprensién y exploracién
del mundo. Hoy en dia continda siendo imprescindible como vehiculo para la investigacion
cientifica y la difusién del conocimiento (Wall y Mazierski, 2018: 153). En consecuencia surge
el libro ilustrado, una obra de arte que nace con el propésito de lograr que la imagen y el texto
se complementen para garantizar una transmisién idénea de conceptos (Martinez Moro, 2004:
15). Su andlisis desvela el vinculo existente entre arte y conocimiento en la ilustracién, asi como

descubre la relacién entre el dibujo y la observacién de la realidad.

El estudio tras cada una de las ilustraciones de aves reunidas en 7%e birds of America muestra
el nexo de unién entre la historia de la ornitologia y las artes visuales cientificas. La finalidad
de crear a partir de ellas una obra cientifica en cuatro volimenes refleja algunas de las carac-
teristicas del libro, como el hecho de considerarse receptor de la memoria y una herramienta
primordial en la difusién de las ideas e innovaciones. Dado que los primeros libros impresos
eran tratados como objetos de lujo que evidenciaban el estatus social de quien los poseia; pusie-
ron gran interés en la encuadernacién, con la que exhibian el poder econémico y social de su
poseedor. Estas necesidades impulsaron el desarrollo de tecnologias y técnicas de impresién
novedosas para la reproduccién de los escritos e ilustraciones, de modo que surgié la imprenta

como via de acceso al conocimiento (Barbier, 2005: 74).

A partir del siglo XVIII la forma y el contenido de los impresos evolucioné. En este
momento el libro, ademds de servir como vehiculo divulgador del conocimiento, se empleaba
para facilitar a la sociedad el acceso a la informacién; motivo por el que se anadieron ilustra-
ciones con las que contextualizar y comprender el mensaje del texto. A consecuencia de estos
hechos se aprecia que, si se estudian las imdgenes y los escritos de los libros ilustrados, se puede
relacionar su contenido con la realidad de la época. La obra de John James Audubon, The irds
of America, contribuye a entender este propdsito, pues sirve como medio a partir del que ana-
lizar la cultura del siglo XIX. Unido a los textos de su Ornithological Biography, cuyos escritos
plasman a la perfeccién los avances en la ornitologia e historia natural de este siglo, asi como la
metodologia empleada para la clasificacién taxonémica de las especies, forman un claro ejemplo
de libro como reflejo cultural. Resulta curioso que, ademds de evidenciar la realidad de la época
decimonénica, ambas obras fueron capaces de remover la conciencia de quienes ignoraban la

vulnerabilidad de la naturaleza ante la ferocidad del ser humano.
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El anilisis de cada una de las liminas que forman el total de su obra aporta informacién
sobre el vinculo existente entre ciencia y arte. Para comprender esta relacién es fundamental
atender a conceptos como la ilustracién y la divulgacion cientifica, pues para que este Gltimo
se logre con éxito es necesario el apoyo de la imagen en la ciencia. Uno de los propésitos de la
divulgacién cientifica es llevar aquellos conocimientos procedentes de especialistas a un publico
no especializado (Cortifias, 2006: 58), por lo que la ilustracién y, en concreto, la imagen, es la
mejor aliada para la comunicacién cientifica al generar mayor interés por los contenidos, cla-
rificar el mensaje y acercarlo a un publico mds amplio. Esta herramienta visual aparece desde
tiempos inmemoriales acompafiando a los estudios sobre anatomia, botinica o zoologia. Su
desarrollo se produjo paralelamente al de las Ciencias Naturales al permitir la identificacién y
clasificacién de aquellos especimenes que representaban, motivo por el que se atiende minu-
ciosamente al método de impresién con el objetivo de difundir los nuevos avances cientificos

y acercar estos estudios a la sociedad (Swan, 2011: 186).

La ciencia ha tenido un profundo desarrollo artistico, motivo por el que se ha analizado el
dibujo cientifico como nexo de unién entre arte y ciencia. Aun asi, difiere de la pintura artistica
en su necesidad de reflejar fidedignamente el mundo natural para describirlo con detalle (Grilli,
2015: 92). Dada su importancia, desde inicios del siglo XVIII al XX fue habitual la contratacién
de artistas para viajar junto a los naturalistas en sus expediciones cientificas o, como sucede en
este caso, que el propio cientifico creara las ilustraciones al conocer el arte del dibujo. La labor
del ilustrador era captar las caracteristicas de la especie analizada teniendo en cuenta conservar
la calidad y rigurosidad cientifica (Munera y Cérdoba, 2007: 2). Para conseguirlo realizaban un
exhaustivo estudio sobre la morfologia y el colorido del modelo real, pero naturalistas como
John James Audubon excedieron los limites de la ilustracién de especies al incorporarlas sobre
entornos paisajisticos dignos de admirar. Los analisis efectuados sobre los dibujos de este artista
exponen las caracteristicas mencionadas, por lo que a continuacién se detallan las aportacio-
nes del mencionado estudio, en el que se han tenido en cuenta los espacios, las posturas y el

colorido de las aves.

Con respecto a los espacios, se consideré su relacién con las aves representadas en dichos
entornos puesto que proporcionan una gran cantidad de informacion relevante para su estu-
dio. En consecuencia, investigar el motivo por el que las situé en ciertos lugares o rodeados
de determinados elementos naturales acentda las caracteristicas y particularidades de cada
una de ellas. Estas ilustraciones se caracterizan por mostrar a las aves en diversas situaciones,
como puede ser andando, nadando, volando, en posicién de ataque o posadas sobre un paisaje
rocoso, costero o lagunar; e incluso advertimos la presencia de insectos que especifican el tipo
de alimentacién de cada especie, resultado de sus investigaciones tras diseccionarlos. Ademas,
representd ciudades y poblados de Norteamérica no por azar, sino tras conocer que en aquel
lugar habitaba la especie que protagonizaba la limina. De este modo, Audubon demostré sus
conocimientos sobre el entorno y sus gentes, y ofrecié una relevante informacién acerca de la
sociedad norteamericana que posteriormente facilité su visita a los viajeros que se dirigieron
a estos territorios. Sirve de ejemplo la ilustracién de la figura 1 en la que aparece el porrén
coacoxtle frente al puerto de Baltimore, sobre la que Audubon tuvo el gusto de comentar
“En el fondo hay una vista de Baltimore que he tenido el gran placer de presentar, debido a
la hospitalidad que he experimentado alli y la generosidad de sus habitantes” (Audubon, 1870:
35). Por tanto, todo, desde la posicién, plumaje y colorido hasta la complejidad del paisaje, son

reflejo del arduo trabajo de sus investigaciones.
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Fig. 1. Porron coacoxtle, limina 68. Le grand livre des oiseaux, 1986.

Por otra parte, las posturas y los coloridos de las aves se encuentran intimamente relacio-
nados. Es aqui donde el artista demuestra sus dotes para el dibujo y la acuarela, ya que para la
identificacién del ave es necesario distinguir el colorido de su plumaje. Por consiguiente, las
posturas a las que Audubon expuso a sus especimenes para dibujarlas estin pensadas de modo
que dejen al descubierto la diversidad de tonos de la especie.

Las aves fueron pintadas con mayor dedicacién puesto que a través del colorido se aportan
los matices que las caracterizan, con los que se consigue diferenciarlas e identificarlas. Siguiendo
las técnicas de impresion de cientos de libros a finales del siglo XVIII y principios del XIX,
los grabados fueron coloreados a mano por gremios de acuarelistas. Los pintores mds experi-
mentados se encargaron de dar color a las aves, mientras que los aprendices se centraron en los
paisajes, ramas y hojas. Audubon supervisé los grabados una vez coloreados para identificar
los errores y conseguir que mantuvieran la esencia y autenticidad de su obra (Steiner, 2003: 25).

Su estudio del color se refleja en la minuciosidad con la que plasmé las tonalidades del
plumaje de sus especimenes. Se preocupé por proporcionarles su colorido para diferenciarlos,
no solo entre especies, sino también entre sexos o edades. A esta cuestién se le conoce como
dimorfismo, y exige que la coloracion de sus plumas sea semejante a la realidad. Todas estas
aportaciones que John James Audubon plantea en sus ilustraciones demuestran que tanto el
color como la postura son cruciales en los estudios naturalistas, tal como se puede apreciar en
las figuras 2 y 3. Crear una ilustracién de aves sin colorido omite una gran cantidad de datos
necesarios para su andlisis, por lo que la preocupacién de Audubon por plasmar cada detalle del
colorido del plumaje y las posturas del espécimen a dibujar denota su gran valia como artista
y cientifico.
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Figs. 2y 3. Pato joyuyo y azulejo garganta canela, liminas 65y 315, Le grand livre des oiseaux, 1986.

Su obra fue fruto del auge de las expediciones entre los siglos XVIII y XIX, a veces sufra-
gadas por los gobiernos o por la alta sociedad pudiente. En ambos casos su pretension fue
contribuir para garantizar la publicacién de libros de lujo en los que se reunian los estudios
recopilados en estos viajes. Estas obras fueron financiadas durante su desarrollo, para lo que
buscaban de antemano suscriptores interesados en el proyecto. Audubon consiguié que ilus-
tres personajes de la alta sociedad, como el rey britanico Jorge IV, colaborasen en su proyecto
al financiarlo, lo que manifiesta el valor del libro en la cultura del siglo XIX (Plain, 2015: 60).

Asi pues, los ilustradores a través de sus trabajos consiguieron reflejar el comportamiento y la
vida de las especies. Aportaron un punto de vista diferente al complementar con sus ilustracio-
nes las descripciones puramente anatémicas que solo los especialistas eran capaces de entender,
con lo que acercaron estos estudios a la sociedad. Las imédgenes fueron tomando protagonismo
en las publicaciones cientificas (Munera y Cérdoba, 2007: 6). Su relevancia se demuestra a lo
largo de la historia de la ilustracién cientifica, pues, tras los ilustradores predecesores, otros
dibujantes del mundo natural del siglo XX e incluso en la actualidad han aportado a la ciencia
sus pinturas a pesar de los avances tecnoldgicos. Cientos de artistas continuaron el legado de
Audubon e ilustraron las aves de América: William Werner, Robert Ridgway, Ada Apgar o
Louis Agassiz Fuertes. En sus dibujos se muestran claras influencias de su obra, tanto en la
técnica pictdrica como en las posturas, conductas y paisajes, lo que indica el mérito artistico de
las ilustraciones recopiladas en The birds of America.

3. CONCLUSION

Tras el andlisis queda demostrado el papel fundamental de la ilustracién cientifica para
la ciencia, pues facilité el aprendizaje al suscitar un mayor interés por aprender y clarificar el
contenido del texto, de modo que se consiguié acercar estos estudios a un publico més amplio
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e inexperto. Esta razén reforzé la necesidad de innovar en las técnicas de reproduccién de
estas imdgenes para adquirir una mayor rapidez en la produccién de libros. En consecuencia,
el libro ilustrado se emple6 para aproximar los conocimientos cientificos a la sociedad, que
habia demostrado sus ansias por conocer y descubrir las peculiaridades de aquellos territorios
desconocidos al abogar por las expediciones cientificas.

Ademas, el estudio e interpretacién de las ilustraciones de aves del artista confirma estas
cuestiones. Audubon quiso acercarse todo lo posible a la realidad, servirse de ella para modelar
a la perfeccion a cada espécimen que da vida a su obra. Todo ello se percibe en las posturas,
en el colorido de sus plumas o en el detallismo de sus paisajes; asi como en su capacidad para
adentrar al espectador en pleno siglo XIX al descubrir sus ciudades, sus hogares e incluso las
costumbres de sus gentes. Viajé con la intencién de dar a conocer a todas las aves de Nortea-
mérica, pero ademds fue capaz de crear conciencia sobre la necesidad de proteger a las especies
de su extincién, animando a la sociedad decimonénica a reducir las masacres o a contribuir en
la proteccién de la naturaleza.
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RESUMEN

El presente articulo tiene como objetivo ahondar en un aspecto hasta el momento poco
investigado sobre el escultor mexicano Guillermo Ruiz Reyes: su presencia en la capital espafio-
la en dos momentos especificos: 1924-1925 en el que reside como becado y realiza una exposicién
individual en el Sal6n del Ateneo y 1929, fecha en la que organiza la exposicién de los alumnos
de la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa de la que era director. Con este propésito,
hemos recopilado y analizado diversas fuentes hemerogrificas, bibliograficas y fotograficas,
las cuales nos han permitido realizar una reconstruccién de su trayectoria artistica, incidiendo
especialmente en la fortuna critica que tuvo tanto su obra como la de sus jévenes alumnos en
el seno de la critica madrilena.

Palabras clave: Guillermo Ruiz Reyes, estridentismo, escultura, talla directa, México

ABSTRACT

This article aims to delve into an aspect so far little researched about the Mexican sculptor
Guillermo Ruiz Reyes: his presence in the Spanish capital at two specific times: 1924-1925 in
which he resides as a scholarship holder and makes an individual exhibition in the Hall of the
Ateneo and 1929, date in which he organizes the exhibition of the students of the Free School
of Sculpture and Direct Carving of which he was director. For this purpose, we have compiled
and analyzed various newspaper, bibliographic and photographic sources, which have allowed
us to make a reconstruction of his artistic career, focusing especially on the critical fortune that
both his work and that of his young students had within the Madrid critics.

Keywords: Guillermo Ruiz Reyes, estridentism, sculpture, direct carving, México

INTRODUCCION

Durante el transcurso de nuestra tesis doctoral hemos realizado un vaciado exhaustivo de las
principales publicaciones periédicas editadas en Madrid durante la década de los afios veinte
y treinta del siglo XX. Gracias a esta labor, hemos podido documentar como fueron varios los
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escultores latinoamericanos que realizaron una exposicién individual en la capital espafiola
en aquellas décadas. Este es el caso del protagonista de nuestra comunicacién, el escultor
Guillermo Ruiz Reyes, considerado como el fundador de la Escuela Mexicana de Esculturar,
cuya renovacioén persiguid, especialmente en sus afios como director de la Escuela Libre de
Escultura y Talla Directa.

Su trayectoria fue recuperada recientemente en su pais, a partir de la exposicién monogra-
fica que le dedicé Maria Estela Duarte en el Museo Casa Estudio Diego Rivera-Frida Kahlo
(2010). En el catdlogo editado con motivo de la muestra se mencionaba su presencia en Madrid
en dos momentos especificos: una primera etapa (1924-1925) en la que reside en la ciudad como
becado y realiza una exposicién individual en el Salén del Ateneo en diciembre de 1925 y una
segunda (1929) en la que vuelve a acudir, esta vez en calidad de director de la Escuela Libre
de Escultura y Talla Directa, con el objeto de organizar una exposicién de las obras de sus
alumnos, celebrada durante el mes de julio en el Palacio del Retiro.

Sin embargo, no se analizaba en profundidad la repercusién que tuvieron ambas muestras
en la capital espafiola. Por ello, con este articulo de investigacién nos marcamos como obje-
tivo principal estudiar la presencia del escultor mexicano en Espafa en esos dos periodos,
centrindonos en la fortuna critica que tuvo tanto su obra como la de sus jévenes pupilos en el
seno de la prensa madrilefia. Con este propésito, hemos recopilado y analizado un importante
numero de fuentes hemerograficas, bibliogréficas y fotograficas que nos han permitido realizar
una reconstruccién aproximada de su trayectoria artistica desde sus afios formativos donde se
muestra afin al estridentismo, pasando por su estancia como becado en Madrid, hasta llegar
a su etapa de madurez como director de la Escuela Libre de Escultura, auténtico laboratorio
en el que pudo dar rienda suelta a su idea de transformar y modernizar la escultura mexicana.

ANOS DE FORMACION: ENTRE LA ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS
ARTESY EL MOVIMIENTO ESTRIDENTISTA (1916-1924)

Guillermo Ruiz Reyes* nace el 17 de febrero de 1894 en la localidad de Real de Catorce,
San Luis Potosi, en el seno de una familia acomodada, situacién que le permite completar sus
estudios de bachillerato en la ciudad de Aguascalientes (1913-1914). Aqui comienza a modelar
su gusto por el arte, advirtiendo sus profesores serias aptitudes en él para su ejercicio, por lo
que deciden concederle una beca para que ingrese en la Academia Nacional de Bellas Artes
(antigua Academia de San Carlos), institucién en la que completa su formacién entre 1916-1921,
teniendo como maestro al escultor Ferndndez Urbina.

Tras completar su educacién artistica, descontento con los anticuados métodos impartidos
en la Academia, comienza a relacionarse con una serie de poetas vinculados al estridentismos,
primer movimiento mexicano de vanguardia que perseguia una renovacién profunda de la cul-
tura nacional con el objeto de conectar a México con la modernidad europea. Por estas fechas
(1921-1922), realiza una serie de retratos en los que representa a sus amistades, como por ejemplo
el que dedica al principal artifice del movimiento, Manuel Maples Arce, en el que realiza una
incursién en una pldstica proto-cubista4, resolviendo el rostro del efigiado en torno a una serie
de planos y dngulos muy marcados.

1. Para una aproximacién a la escultura mexicana del siglo XX, consultense: ARTEAGA et al., 1990; AGUI-
LERA et al., 2000 y ARTEAGA, 2006.

2. Para un estudio un estudio pormenorizado de su trayectoria vital y artistica, véase: ESTELA DUARTE,
2010.

3. Para un andlisis de la pléstica vinculada al estridentismo: CORELLA LACASA, 1997, pp. 18-34 y MAN-
CEBO ROCA, 2015, pp. 341-354.

4. Para una visualizacién de sus esculturas de su época estridentista: GARRIDO, 1922, p. 44.
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El 12 de abril de 1924 participa en la primera exposicién del movimiento estridentista
celebrada en el Café de Nadies de Ciudad de México. Durante la velada se leyeron textos de
Arqueles Vela, Maples Arce, List Arzubide, Salvador Gallardo, Humberto Rivas, Luis Ordaz
Rocha y Miguel Aguillén Guzmén. Asimismo, se exhibieron obras de Fermin Revueltas,
Leopoldo Méndez, Jean Charlot, Ramén Alva del Canal, Xavier Guerrero, Maximo Pacheco,
Germén Cueto y el propio Guillermo Ruiz’.

PERIODO COMO BECADO: ENTRE MADRID Y PARIS (1924-1925)

Entre septiembre de 1924 y diciembre de 1925 reside entre Espana y Francia gracias a una
beca que le fue concedida por la Secretaria de Educacién Publica. Establece su residencia en
Madrid, donde trabaja, por recomendacién de Mariano Benlliure, en la Fundicién Artistico
Industrial Mir y Ferrero. Asimismo, durante un breve periodo de tiempo, vive en Paris, donde
trabaja como ayudante en el taller del escultor espanol José de Creeft, quien le ensefia el método
de la talla directa en piedra y el interés de asumir la escultura prehispanica como modelo de
inspiracién para la creacién de obras plenamente modernas y antiacadémicas.

Antes de regresar a México, realiza una exposicién conjunta de su produccién junto con la
del pintor peruano Carlos Quizpez Asin en el Salén del Ateneo de Madrid, celebrada del 5 al
20 de diciembre de 1925 donde expone un total de once obras’, tres figuras en bulto redondo,
un bajorrelieve y siete retratos. Entre ellas, sobresalen en especial algunas como Chelista 'y
Retrato del pintor Quizpez Asin (1924-1925) en las que prosigue con esa linea proto-cubista afin
al estridentismo, y otras como Cabeza de joven (fig.1) y Cabeza de mujer (1925-1925), en las que,
apuesta por una estética mds marcadamente indigenista, camino que proseguird de forma mas
decidida en los siguientes afios en su etapa como director de la Escuela Libre de Escultura y

Talla Directa.

A pesar de que la muestra goz6 de una considerable atencién por parte de la critica madri-
lefia®, fue escasamente visitada por el publico de la capital’. En cuanto a las esculturas exhibidas
por Guillermo Ruiz, todos coinciden en sefalar y valorar esa simbiosis perfecta que se da en
su arte, a medio camino entre el influjo del arte europeo y el arte precortesiano: “Su arte indica
que en Méjico hay gran inquietud artistica. Se siguen alli atentamente los movimientos de
Europa, y al mismo tiempo se busca en el arte colonial y el precolombino terreno en que poder
alumbrar una fontana de tradicién” (De la Encina, 1925, p. 1).

5. El Café de Europa, rebautizado por Arqueles Vela como Café de Nadie, fue el principal centro de reunién
en el que debatian los miembros del movimiento estridentista: FRANK y PITA GONZALEZ, 2017.

6. Sobre las esculturas expuestas por el artista potosino comenta lo siguiente List Arzubide (1926): “Escul-
turas de Ruiz, selladas de precision, arquitecturadas de fuerza, compendiaban la sintesis de todos los com-
plejos subitdneos, inméviles en el hombre” (p. 64).

7. Salvo dos de ellas, Maternidad (1925) y Pureza (Antonieta Rivas Mercado), conservadas en el Museo de
Arte Moderno y en el Museo Nacional de Arte (Ciudad de México), todas las demds obras expuestas
se encuentran actualmente en paradero desconocido. Aun asi, tenemos la fortuna de poder visualizar las
fotografias que de las mismas se conservan en la Fototeca del Instituto del Patrimonio Cultural de Espaiia.

8. FRANCES, 1925, pp.22-23; HESPERIA, 1925, p. 414 y GUILLOT, 19125, p. 6.

9. “(...) Ni uno ni otro y menos los dos juntos merecen la relativa y lamentable soledad en que se suelen ver

sus obras en los saloncitos del Ateneo”: ALCANTARA, 1925, p. 4.
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Fig. 1. Guillermo Ruiz Reyes, Cabeza de joven, 1924-1925. Fotografia Moreno, Fototeca del Instituto del
Patrimonio Cultural de Esparia.

REGRESO A MEXICO: DIRECCION DE LA ESCUELA LIBRE DE ESCULTU-
RAYTALLA DIRECTA (1927-1929)

Tras su vuelta a México, en enero de 1926, se erige como uno de los principales escultores que
buscan una renovacién profunda de la escultura nacional, defendiendo el uso de la talla directa
en piedra y otros materiales como método alternativo frente al academicismo del modelado y
como manera de conectar con ese oficio ancestral practicado por sus antepasados aztecas: (...)
Ruiz, al emprender dltimamente su viaje a Europa, no fue a conocer a los Benlliure. Visité a
José de Creeft y a Mateo Hernandez, y ha vuelto a México para extasiarse ante la obra inmensa
de nuestros artistas indigenas. Con verdadera fiebre ha comenzado a trabajar en su taller (...)

grandes bloques de piedra, basalto y andesita” (G.F.L., 1927, p. 26).

Junto con su defensa de la talla directa, asume también el lenguaje del arte prehispanico
como modelo de inspiracién para la creacién de una escultura neo-indigenista, basada en los
ideales del nacionalismo forjado tras el proceso revolucionario, cuyo interés prioritario era
construir una estética basada en un pasado comun con el que pudieran identificarse las diversas
capas sociales que conforman el pueblo mexicano. En este sentido, debemos destacar como
ejemplo que aglutina ambos conceptos, su obra titulada La raza™ (1927), tallada en basalto

10. Una fotografia de la obra aparece reproducida en la portada del nimero 3 de Forma: Revista de artes plds-
ticas.
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negro y que fue creada expresamente para ser instalada como gargola de la fuente que ocupaba
la parte central del claustro del ex convento de La Merced (Ciudad de México), sede de la
Escuela Libre de Escultura y Talla Directa.

El 10 de marzo de 1927 se funda, bajo el auspicio de la Universidad Nacional de México y la
Secretaria de Educacién Publica, la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa”, nombrandose
a Guillermo Ruiz como director de la institucién, labor que ejercerd hasta 1942. Inspirada en
el modelo de las diversas Escuelas de Pintura al Aire Libre?, potenciadas por Alfredo Ramos
Martinez, las clases estaban orientadas principalmente a los nifios de las clases humildes con
el objeto de poder ensefiarles un oficio con el que poder posteriormente ganarse un sustento
econémico.

Asimismo, estaban basadas en un método pedagdgico alternativo al impartido en la Aca-
demia, en el que el profesor actia como un mero guia, dejando que el alumno trabaje en plena
libertad para asi poder fomentar y no coartar toda su creatividad y sensibilidad+. De este modo,
desde su ingreso, los alumnos “aprendian haciendo”. Primeramente, se dedicaban a modelar
en barro, teniendo como modelos a una serie de animales que tenfan habitando en la escuela.
Una vez que tenian dominado el modelado, acudian répidamente a los talleres de talla directa
en piedra y madera para pasar a materia definitiva el boceto primerizo.

Al tener a su alcance a los animales como modelos, fue la escultura animalistas el principal
género que producian los nifios de la escuela. Se dedicaban a representar a toda esta variada
fauna, realizando esculturas que destacan por su sobriedad, esquematismo y rotundidad volu-
métrica, caracteristicas que pueden relacionarse con la produccién de Mateo Herndndez, uno
de los principales representantes de esta tematica, cuyas obras pudo Guillermo Ruiz contemplar
durante su estancia parisina.

Junto con la escultura animalista, se dedicaban preferentemente al cultivo del relieve apli-
cado al ornato arquitecténico. Dentro de esta tipologia sobresale la que es considerada como
la gran obra maestra producida en la escuela y que resume a la perfeccién sus propésitos, Las
puertas del convento de La Merced (1927-1928). Se trata de una obra colectiva en la que inter-
vinieron tanto los profesores y maestros técnicos como una serie de alumnos aventajados?. Se
compone de dos hojas, divididas en sesenta y seis casetones, tallados en madera de cedro rojo.
Entre ellos®, destacan los cuatro tableros centrales, ubicados en la parte superior e inferior,
los cuales representan las principales ocupaciones desarrolladas en la institucién educativa:
Cerédmica, Dibujo, Descanso y, en especial, la Talla Directa, actividad esencial de la escuela,
impartida por Guillermo Ruiz, quien era el encargado de transmitir a sus jévenes pupilos el

11. Las noticias sobre la fundacién de la Escuela y las obras escultéricas producidas por sus alumnos fueron
conocidas répidamente en Espafia, teniendo cierta repercusién en la prensa grifica madrilefia: LAGO,
1928, pp. 40-42.

12. Para un estudio detallado sobre las Escuelas de Pintura al Aire Libre y la Escuela Libre de Escultura y
Talla Directa, consultar: GONZALEZ MATUTE, 1987.

13. La escuela se componia de siete departamentos: Herreria, Orfebreria, Fundicién, impartida por Luis Alba-
rrdn y Pliego, Cerdmica, impartida por Gabriel Ferndndez Ledesma, talla en madera, impartida por Andrés
Romo y talla en piedra y Jugueteria, impartidas ambas por Guillermo Ruiz.

14. Inspirado en el concepto de Escuela Activa del pedagogo norteamericano John Dewey.

15. Para visualizar algunos ejemplos de esculturas animalistas realizadas por los alumnos de la escuela, consil-
tese: ANONIMO, 1927, pp. 22-24.

16. Para una visualizacién de fotografias de las puertas y de los detalles que la componen: DE ALBA, 1928,
pp- 1-6.

17. Proyecto iconogrifico: Gabriel Fernindez Ledesma. Direccién artistica: Guillermo Ruiz. Maestros técni-
cos: A. del Aguila y A. Romo. Maestros carpinteros: Salvador Solorio y J. Medina. Fundié los mascarones
de bronce: Luis Albarrin y Pliego. Tableros ejecutados por los alumnos entre los que se distinguieron
Fernando Diaz, Enrique Meyrin, Eliseo de 1a Rosa y Felipe Capistran.

18. El nimero restante de casetones representaban diversas especies de la flora y la fauna mexicana.
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amor y el respeto por el material trabajado, para asi conectar con ese oficio ancestral practicado

desde hace siglos en México (figs. 2 y 3).

Fig. 2. Puertas del convento de La Merced (1927-1928). Fig. 3. El escultor Guillermo trabajando en
Tablero parte inferior derecha: La Talla Directa. Fotografia: la talla directa de un bloque de piedra en el
Forma: revista de artes pldsticas, N.° 6, 1928, p. 5. claustro del convento de La Merced, sede de la

Escuela. Foz‘ogmfm: La Esfera, P41

EXPOSICION DE LOS ALUMNOS DE LA ESCUELA EN EL PALACIO DEL
RETIRO (JULIO 1929): FORTUNA CRITICA

Con el objeto de organizar una exposicién de las obras producidas en la escuela, Guillermo
Ruiz Reyes fue comisionado a Espafia, junto con los profesores Gabriel Fernindez Ledesma
y Luis Albarrin y Pliego: “Guillermo Ruiz y Gabriel Ferniandez Ledesma, profesores de la
Escultura, de la Pintura, de la Forja y la Talla (...) vienen comisionados por la Secretaria de
Educacién Publica y por la Universidad Nacional con la encomienda de organizar en breve
una importante Exposicién de las Escuelas de Artes Mexicanas, primero en la corte espafiola.
Después, en la Exposicién de Sevilla (...)” (CAMIN, 1929, p. 22).

En Madrid, encontraron un local propicio en el Palacio de Exposiciones del Retiro, donde
se celebro la exposicion durante la primera quincena de julio de 1929. En la muestra se exhibi6
una importante seleccién de esculturas” elaboradas por los alumnos de la escuela. Entre ellas,
llamaron especialmente la atencién un conjunto de tableros ejecutados en madera de cedro,
realizados seguramente con destino a decorar otra puerta monumental. Toda esta serie de piezas
sobresalian por estar dotadas de una ingenuidad primitivista en las que quedaban reflejadas los
valores raciales y populares de la mexicanidad, presentando ambientes costumbristas de cardcter
ladico y festivo donde los personajes tocan sus instrumentos, cantan sus corridos, ataviados con
sus trajes regionales (fig. 4). La exposicién gozé de una excelente atencion por parte de la critica

19. Junto con los tableros con representaciones de escenas costumbristas, también fueron exhibidas una serie
de esculturas asociadas a las otras dos principales temadticas desarrolladas en la escuela: género animalista
y el retrato. Ademds de las obras de los alumnos de la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa, fueron
también mostradas las producciones de las restantes escuelas populares mexicanas: Escuelas de Pintura al
Aire Libre y los Centros Populares de Pintura, entre ellos el de San Pablo, dirigido por Gabriel Fernindez
Ledesma.
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especializada, siendo un considerable nimero el de articulos monogrificos> que dedicaron un
comentario al andlisis de la muestra. En lineas generales, todos venian a coincidir en sefalar
tres puntos esenciales que definen las obras expuestas®:

El método pedagdgico progresista de la escuela orientado a fomentar la creatividad del nifio,
el marcado sabor indigenista de las esculturas expuestas que resaltan los valores raciales inhe-
rentes a la nacién mexicana y la perfeccién técnica alcanzada por los alumnos en las diversas
tallas en piedra y madera.

Fig. 4. Enrique Meyrdn, Escena musical, 1928-1929, tablero en madera de cedro rojo. Fotografia: Atldntico,
5-8-1929, p. 53.

CONCLUSION

En definitiva, Guillermo Ruiz mostré desde sus afios formativos un enorme interés a la hora
de buscar una renovacién profunda de la escultura mexicana y asi conectarla con la modernidad.
Primeramente, descontento con los métodos académicos, se relaciona con el movimiento estri-
dentista, realizando una serie de obras de estilo proto-cubista. Asimismo, durante su estancia
parisina, asume el ejercicio de la talla directa en piedra y el influjo de la escultura prehispanica
como dos elementos idéneos para la creacion de esculturas plenamente modernas. Dos valo-
res que se encargé de introducir en su pais y que inculca desde su posicién como director de
la Escuela Libre de Escultura y Talla Directa. Ambas producciones, tanto la de Guillermo
Ruiz, como la de los alumnos de la escuela, gozaron de una importante difusién en Espaiia,
concretamente en la capital que acogié las dos exposiciones estudiadas en el articulo, las cuales
tuvieron una excelente fortuna critica, convirtiéndose, sin lugar a duda, en dos de las muestras
mds interesantes celebradas en el contexto expositivo del Madrid de la década de los afios veinte.

20. Entre ellos, conviene destacar por la profusién de imagenes que reproducen esculturas expuestas en la
muestra: ABRIL, 1929, pp. 321-326; CAMIN, 1929, pp. 39-41; FRANCES, 1929, pp. 9-10 y MARQUI-
NA, 1929, pp. 51-54.

21.%(...) Junto a ese sagrado respeto a la independencia absoluta de la inspiracién y el temperamento de los
discipulos, destacaba, en el conjunto de la exposicion, una fidelidad étnica a los motivos substanciales.
Aparte estas primarias y esenciales, hay que sefialar también la perfeccién de la ensefianza en relacién a
la técnica, al oficio que es donde debe ejercer su influencia la autoridad del maestro. Algunos trabajos en
madera y algunas tallas en piedra son persuasivos ejemplos de que las Escuelas populares mexicanas, han
conseguido, en orden a la técnica, una perfeccién estética muy considerable (...)” (MARQUINA, 1929, p.
5).
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RESUMEN

Este trabajo propone una lectura del contexto y la critica artistica espafiolas de las décadas
de 1920 y 1930 como precedente en los discursos que atravesaron la imagen de Pablo Picasso
durante el conflicto bélico espafiol y a lo largo del siglo XX, tanto dentro como fuera del pais.
Para ello hemos realizado un andlisis de 1a produccién del artista desde una idea de vanguardia
asociada al anarquismo, con dnimo de determinar la evolucién de la critica francesa durante y
tras la Primera Guerra Mundial: frente a una defensa del cubismo en clave libertaria, se desa-
rrollé también una via de interpretacién formalista que eludia las connotaciones ideolégicas de
algunas obras de Picasso. Esta circunstancia desborda la geografia francesa para reproducirse
entre la critica espafiola, generando diferentes métodos de recuperacién del artista en el pais.
La respuesta del malaguefio a estas tentativas culturales fue igualmente dispar y nos permite
hipotetizar, no solo en torno a la deriva que tomé su imagen de forma posterior, sino tam-
bién sobre la posibilidad de un compromiso politico previo, como se desgrana de sus propias
creaciones pldsticas, unidas a una tupida red de contactos vinculados al antifascismo y a las
tendencias de izquierda.

Palabras Clave: vanguardia, politica, Pablo Picasso, anarquismo, critica de arte, surrealismo,
cubismo.

ABSTRACT

This paper aims to read the Spanish context and the artistic criticism of the 1920s and
1930s as a precedent in the discourses that framed Pablo Picasso’s image during the Spanish
civil war and throughout the twentieth century, both inside and outside the country. To this
end, we have analysed the artist’s production from an idea of the avant-garde associated with
anarchism, to determining the evolution of French criticism during and after the First World

*

Este trabajo es resultado de una ayuda del Ministerio de Ciencia e Innovacién (FPU19/03435) para rea-
lizar una tesis doctoral bajo la direccién de Miguel Cabafias Bravo e Isabel Garcia Garcia, y se inserta en
el marco del proyecto I+D+i «Rostros y rastros en las identidades del arte del franquismo y el exilio» (ref.
PID2019-109271GB-100) financiado por el MICINN/AEI/10.13039/5011000110339.
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War: from a libertarian defence of Cubism, a formalist interpretation that avoided the ideo-
logical connotations of some of Picasso’s works was also developed. This circumstance went
beyond the French geography to be reproduced among Spanish critics, giving rise to different
methods of recovering the artist in the country. The Malaga-born artist response to these
cultural attempts was equally disparate and allows us to hypothesise not only about the subse-
quent drift of his image, but also about the possibility of a prior political commitment, as can
be seen in his own creations, as well as in his dense network of contacts linked to anti-fascism
and left-wing tendencies.

Keywords: avant-garde, politics, Pablo Picasso, anarchism, art criticism, surrealism, cubism.

En el afio del cincuenta aniversario de la muerte de Pablo Picasso, tanto el polémico autor
como su pieza estrella, Guernica (1937), siguen ocupando el primer puesto en la lista de “iconos
del siglo xx”. Siempre efectiva cuando se trata de aportar definiciones inmediatas, la Real
Academia Espafiola entiende el “icono” como un “signo que mantiene una relacién de seme-
janza con el objeto representado”. Si partimos de esta premisa, no seria descabellado afirmar
que tanto Picasso como el famoso mural, bautizado con el nombre de la homénima ciudad
vasca, son dos signos atravesados por una profunda connotacién politica, lo que no impidis,
sin embargo, que fueran sometidos a un proceso de manipulacién “icénica” en tanto que se
han convertido en una suerte de cajon de sastre que admite lecturas no solo multiples, sino
también contradictorias, conscientemente alejadas de su realidad histérica. Esta consideracién
parte del andlisis de un sucinto volumen documental e historiografico que nos ha permitido
desentranar una serie de hitos que desmienten una tradicién hasta cierto punto inventada o,
quizis, malinterpretada, precisamente por el mantenimiento de una légica que bebe todavia de
“metodologias marcadas por el franquismo y heredadas mayoritariamente, de modo acritico,
durante la democracia [...] poco refrendadas por trabajos de campo y consultas de archivos,
llegando a conclusiones generales construidas mds desde impresiones personales que desde un
andlisis riguroso y critico” (Lépez Garcia, 2019, p. 14). Los siguientes tres fragmentos resultan
ilustrativos de lo que proponemos:

(...) el bigotudo personaje de rostro ovalado y ojos inexpresivos (...) denota un fondo de
chunga, fastidio y rebeldia poco adecuado a la beateria y obediencia que debe poseer todo ado-
rador de Marx y de Lenin. / (...) Algunos lo consideran mero gesto publicitario. Para otros es
el exponente de su desprecio hacia una burguesia que le adula y que desea ser brutalizada. Ser
comunista equivaldria entonces a querer fastidiar. Pueden intentarse otras muchas explicaciones
plausibles. / Pero lo que no es admisible de ningtin modo es que Picasso sea comunista de cora-
z6n. El retrato de Stalin rezuma una burla y un asco interminables y creemos que, precisamente
a causa de esa involuntaria sinceridad, se hard famoso (Anénimo, 1953, p. 5).

1.- (...) Segun es frecuente entre los artistas, en algunas ocasiones ha adoptado actitudes
politicas estrafalarias, nunca coherentes ni sostenidas durante mucho tiempo./(...) 4.- El Estado
espafiol es el propietario del mds famoso y, pictéricamente, mds importante de los cuadros de
Picasso, “el Guernica”. La propaganda antiespafiola de los afios de la guerra exager6 la significa-
cién del cuadro, atribuyéndole una desmesurada carga politica~.

Pérez Reverte: “Picasso no pinté el Guernica por patriotismo, sino por muchisimo dinero”

(Ayuso, 2018)

1. Fotocopia del informe sobre la “Posible recuperacién del Guernica de Pablo Picasso”, entregado al Sr.

Carrero Blanco (noviembre de 1968), Archivo Histérico Nacional, Madrid, FC-Me_CULTURA, 3, N. 3.
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Como se desgrana de estas referencias, la neutralizacién constante de los posibles vinculos
entre la produccién del artista y un supuesto compromiso de naturaleza ideolégica no es, por
tanto, una practica remota, sino que desborda el marco cronoldgico que perfila los afios del
régimen franquista y se inserta, sin demasiada dificultad, en nuestro presente inmediato. Y, pese
a que el nimero de estudios en torno a la imagen de Picasso y a su vinculacién sociopolitica con
Espafia son abundantes, no deja de resultar llamativo el amplio desconocimiento en torno al
posicionamiento politico del autor, una faceta tan sugestiva como lo son las motivaciones que se
encuentran en la base de su enmascaramiento. Nuestras hipStesis apuntan como responsables,
por un lado, al contexto politico internacional de los afios cincuenta y, en concreto, a la Guerra
Fria; por otro, al calado, antes referido, de las narrativas de desideologizacién cultural promo-
vidas por la administracién franquista, y mantenidas sin solucién de continuidad durante la
Transicién y la democracia como métodos predilectos de pacificacién colectiva. Entre el Picasso
vivo y el Guernica combativo de 1937 que corond el Pabellén de la Republica en la Exposicién
Internacional de las Artes y las Técnicas de Paris, y la huella simbdlica y mercantilizada del
Picasso de 1981 y un Guernica aletargado y edulcorado, expuesto de manera difusa tras el doble
cristal blindado con que se protegi6 en el Casén del Buen Retiro de Madrid, existen memorias
desechadas, liminares y paralelas, cuyo interés para reivindicar el papel determinante de la cul-
tura en la historia politica del siglo xx resulta fundamental. Para ello, este trabajo reconstruye
una genealogia que el propio Manuel Borja-Villel, exdirector del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia (MNCARS), hizo suya para el discurso museolégico del Guernica,y que
nosotros proponemos ampliar a la figura de Picasso: “sacarlo del 4mbito del mito y situarlo en
la historia. (...) politizarlo de nuevo” (Expdsito, 2015, p. 222).

1. ANTECEDENTES PARA UN ARTE COMPROMETIDO: GENEALOGIA
POLITICA DE PABLO PICASSO

El titulo de esta investigacién podria transformarse en una pregunta sobre la que hemos
edificado nuestra hipétesis de partida: sexistieron antecedentes que nos permitan explicar la
rapida adhesién de Picasso a la causa republicana, apenas unos meses después del inicio del
conflicto fratricida en julio de 1936? Para despejar esta incgnita nos hemos propuesto dos
objetivos fundamentales. Por un lado, encontrar, si los hubiera, aquellos antecedentes que,
desde el plano de la critica y, en general, del arte y la cultura, pudieron motivar su apoyo, moral
y material, al gobierno de la Segunda Republica. Por otro lado, queremos entender hasta qué
punto esta respuesta se debi6 a una militancia temprana, bastante anterior al verano de 1936.
Parallevar a cabo esta aproximacién, desde el punto de vista teérico y metodolégico, nos hemos
basado en la Teoria dell’arte d'avantguardia de Renato Poggioli, donde asume las politicas y
comportamientos sociales de izquierda como elementos seminales en el nacimiento del con-
cepto de vanguardia. Al mismo tiempo, la conviccién ranciériana del partage du sensible sobre la
particién y reparticion, en el espacio de lo publico, de la estética y la politica, entendidas como
realidades indisociables, es también un presupuesto tedrico fundamental de nuestro andlisis,
ya que defiende la coexistencia de ambos conceptos en el paisaje de lo cotidiano, siendo en
este ultimo donde operan y sedimentan los relatos construidos en torno a Picasso (Ranciére,

2004, pp. 12-19).*

2. De hecho, si pensamos en Picasso como objeto politico—entendido aqui lo politico en términos de J.
Ranciére, esto es, como la intervencién simbdlica, a partir de procesos de relectura y resignificacién, de un
sujeto, de forma mds o menos determinante, en el espacio publico—, su presencia en el consciente colec-
tivo espafiol deriva de un relato de neutralizacién en el que se cofidianizan determinados mitos en torno
al artista, que generalmente derivan del papel que su imagen ha tenido en la construccién de la identidad
nacional.
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1.1. Anarquismo y/o conciencia social: claves para una relectura del concepto de van-

guardia

En su ensayo, Poggioli intenta fijar el sentido del término vanguardia al margen de los
movimientos artisticos que, histéricamente, han pautado su definicién. Asi, el teérico se apro-
xima a esta nocién desde sus circunstancias histéricas y sociolégicas ya que son las que, a su
juicio, permiten establecer una conceptualizacién mds precisa: “examinaremos aqui el arte de
vanguardia no bajo su naturaleza artistica, sino a través de lo que revela, dentro y fuera del arte
mismo, de una condicién psicolégica comin, de un hecho ideoldgico tinico” (Poggioli, 1968,
p- 4). Tras este aperitivo tedrico, Poggioli rastrea los espacios en que el término fue usado por
primera vez, lo que dirige su atencién a la Francia del dltimo tercio del siglo x1x, concretamente
a Paris. El autor dio cuenta de que, en origen, la idea de vanguardia estuvo subordinada a los
ideales de un radicalismo que no era cultural sino politico, vinculado con una tendencia de
izquierdas (1968, p. 9). Ello, sumado a la indefectible interdependencia entre arte y sociedad que
el término comporta, explicaria, hasta cierto punto —aunque con matices— la naturaleza ideo-
l6gica de los agentes o las figuras que, desde la esfera artistica e intelectual, o bien defendieron,
o bien o rechazaron esta férmula creativa. Asimismo, y al igual que habia habido importantes
detractores de la revolucion estética cubista, hubo, como cabria esperar, quienes defendieron los
frutos del avant-gardisme, personajes de la intelectualidad artistica y literaria que, en su mayoria,
compartian el anarquismo como movimiento politico predilecto (Leighten, 1898, pp. 48-73).

1.1.1. Los anarquismos de Picasso: antimilitarismo, libertarismo y revolucion

Los afios de juventud que Picasso pasé en la Barcelona finisecular —entre 1895 y 1901 y,
desde entonces y hasta 1904, de forma intermitente entre la capital catalana, Malaga, Madrid,
Horta de Ebro y Paris (Sabartés, 2017, pp. 377-381)—, acercaron al artista a los circulos anar-
quistas catalanes del momento, especialmente a través de su relacién con el famoso grupo de
Els Quatre Gats. Desde 1888, y tras la desintegracién de su comité nacional, la pertenencia al
movimiento obrero anarquista barcelonés era, con frecuencia, sinénimo de exposicion constante
ala represién y persecucion policiales (Kaplan, 2003, pp. 35-37). Aquel revulsivo politico, poten-
ciado por la vinculacién directa de Picasso con la intelectualidad libertaria en la horquilla del
cambio de siglo, pudo alentar ciertos comportamientos posteriores y decisiones “socialmente
conscientes” como la firma del Manifeste de la colonie espagnole a Paris por la liberacién de los
anarquistas encarcelados que se habian opuesto a la guerra colonial de Cuba:

Veinte mil espafioles; —la flor de nuestra juventud— que recorre las tierras extranjeras en
demanda de pan y trabajo, veinte mil compatriotas nuestros necesarios a la produccién na-
cional, desertores y préfugos victimas de la infamia del servicio militar de los miserables han
lanzado el grito de olvido, de reconciliacién y de amnistia. / Pues bien, este grito de angustia,
de justicia y de necesidad politica y social, este grito que saliendo de las entrafias del pueblo
responden en villorrios y ciudades millares de familias, no ha encontrado un eco, un intérpre-
te, no en las Cortes ni en las columnas de la prensa de gran circulacién. / (...) Si alrededor de
nuestros caddveres y del llano de los desesperados ancianos, se prestan a engordar los caniba-
les, diremos al que desee la guerra que vaya él, ya que nosotros queremos paz y harmonia entre

los pobladores de la tierra (Anénimo, 1900, p. 1).

Sin embargo, existen otros documentos que refuerzan la (presunta) implicacién y proximi-
dad ideoldgica de Picasso con el movimiento anarquista, aunque, en este caso, desde un tono
acusatorio y motivado por las amistades catalanas con las que el artista se relacioné al recalar
en Paris (Gosselin, 2000, p. 11). La vigilancia a los artistas extranjeros asiduos a Montmartre

64



Antecedentes para un arte comprometido: relecturas del discurso artistico desde el espacio de lo politico ...

derivé en la apertura de expedientes de control policial, como el que protagonizé el malaguefio
el 18 de junio de 1901, el primero que consta en los registros de la Prefectura de Policia de Paris,
y que concluye con una hipétesis lapidaria: “(...) il y a lieu de le considérer comme anarchiste” .3
Lo mis llamativo del informe del comisariado de Policia parisino es la transcripcién completa
de la critica, bastante elogiosa, que Gustave Coquiot habia escrito a propésito de la exposicién
Picasso-Iturrino, el debut del artista en Paris en la galeria Vollard a través de su marchante,
Pere Maiach, publicada el 17 de junio de 1901 en Le Journal. La presencia de este fragmento, asi
como la eleccién concreta de estas obras por parte del comisario no parecen baladi; de hecho, es
muy probable que este asociara los sujetos representados —las “filles aux faces fraiches ou aux
mines ravagées (...), la souillarde, la détrouseuse, I'assasine” o de “les mendiants lachés par la
ville” (Coquiot, 1901, p. 2)— con una critica abierta del artista a la burguesia francesa, a la estig-
matizacién de la pobreza, al desamparo de la clase obrera y a la virulencia del estamento militar.

Aligual que se apuntaba en el informe policial de 1901,y en lo que se refiere a la produccién
pléstica picassiana, no son pocas las investigaciones que han visto en sus tipos humanos, realiza-
dos en la conocida como «época azul», una suerte de alegato en torno a la miseria de las clases
sociales mas desfavorecidas, tanto econémica como fisica y mentalmente. Esta correspondencia
se amplia a su deriva cubista, desde los primeros paisajes que realizé en Horta de Sant Joan,
a sus collages y papiers-collés de la década de 1910. Es mis, la época temprana de los collages
del malaguefio parece ser la mds convincente en lo que se refiere a la influencia plistica de los
principios ideoldgicos del anarquismo, como el antimilitarismo o el pacifismo. Algunos de sus
primeros trabajos en esta nueva estética “revolucionaria” inclufan recortes de prensa relaciona-
dos con los debates que entonces atravesaban las principales preocupaciones del tejido social,
ante la inminencia de un conflicto mundial: la guerra y la especulacién, la corrupcién entre los
oficiales, las huelgas, las manifestaciones... Tal y como ha analizado P. Leighten “Reports on
the Balkan Wars and the economic and political state of Europe constitute more than half of
the newsprint clipping [...]. Another quarter introduces macabre accounts of suicide, murder,
and vandalism, which accumulate to depict, with the blackest humor, a pathological bourgeois
world gone mad” (1989, p. 121). Un ejemplo palmario de la brutalidad bélica es el que ocupé la
portada de Le Journal, el 18 de noviembre de 1912,* y que incluia testimonios aterradores sobre
la experiencia del frente, ya no solo por el combate armado, sino por las enfermedades que
brotaban entre las trincheras, a veces mas letales que las bayonetas. La noticia, titulada “Una
procesioén de coléricos. Una horrible fosa comin”, formé parte de la picassiana Botella de Suze
(1912, The Mildred Lane Kemper Art Museum, Missouri), y fragmentos de la misma porta-
da fueron utilizados en otros collages del artista como Guitarra, partitura y vaso de vino (1912,

McNay Art Museum, Texas).

Tras la Primera Guerra Mundial buena parte de la critica generalista y de los sectores
culturales se sumaron a la apuesta por la recuperacién del clasicismo artistico, en un intento
por regresar a un orden que habia sido trastocado por el conflicto. En ese contexto, las aproxi-
maciones mds combativas al cubismo fueron progresivamente superadas. Como antes apun-
tibamos, parece légico pensar que quienes vivieron y participaron de la guerra, especialmente
la generacién mds joven, a la que se habia enviado a luchar bajo la falsa promesa de un renacer
politico y cultural, sufrieron un despertar impuesto por la crueldad y la traumatica experiencia
bélica. Todo ello generé una profunda crisis de fe en las instituciones, que motivé también el
desencanto del sentimiento patriético y el desinterés por la participacion y la militancia poli-
3. Au sujet du nommé PICASSO RUIZ PABLO & qui 'anarchiste surveille MANACH, Pierre, donne asile,

18-06-1901, Paris (7 pp.). Archivos de la Prefectura de Policia de Paris, PICASSO Pablo (Ruiz-Picasso)
(1933-1972), FRAGPP_GA_230 204648.

4. Disponible en: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k7625045j/f1.item.zoom [Consulta: 13 de octubre de
2022]
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ticas. La teorfa de Kenneth Silver (1977) a este respecto resulta muy sugerente, pues concluye
que el purismo y el formalismo de los afios veinte se desarrollaron gracias a una fuerte pulsién
negatoria: era preciso alejar al cubismo de las realidades sobre las que venia operando, estas
son, del caos, de la catédstrofe y del horror, y reescribir su historia al margen de la Historia.
Sin embargo, si hubo determinados movimientos culturales que se opusieron a la visién del
cubismo como una corriente preocupada exclusivamente por la forma. En concreto, el dadais-
mo y el surrealismo, que defendieron no solo la necesidad de imbricacién arte-politica, sino
que hicieron lo propio con el caso especifico de Picasso. Sirva de ejemplo la reivindicacion
del objeto encontrado empleado en los collages cubistas, sintoma de una forma de expresion
revolucionaria que buscaba conscientemente desagradar, ofender al mundo.

2.PICASSOY LA CRITICA ESPANOLA DE PREGUERRA: UNA RECUPERA-
CION NECESARIAY DESIGUAL

Este escenario encontré un claro paralelo con el advenimiento de la Segunda Republica
espafiola, el 14 de abril de 1931, momento en que se reforzé la defensa de una necesaria rege-
neracién del panorama cultural y entre cuyas maximas estaba la recuperacién de Picasso, cuya
identidad se dilufa y mimetizaba con la del pais vecino. En este sentido, los agentes y espacios
criticos desde los que se apoy6 al artista, aunque diversos, pueden categorizarse de manera
precisa: por un lado, aquellos que mostraron una vocacién de renovacién artistica y cultural,
en concreto grupos como la SAI; por otro, quienes, apoyandose en el discurso nacional, vieron
en Picasso la oportunidad de posicionar a Espafa en un espacio de relevancia en el panorama
artistico internacional; por dltimo, aquellos que, procedentes o proximos a las esferas surrea-
listas, entendieron su produccién como una férmula de ruptura que debia afectar y contribuir
no solo al cambio estético, sino también al cambio social.

2.1. Revolucionario e internacional: Picasso desde la 6ptica surrealista

El efecto de la Primera Guerra Mundial sirvié de acicate para el proyecto de desarrollo de
un arte de vanguardia, en especial en el contexto catalin. Paradéjicamente, fueron poetas como
Josep Maria Junoy, Salvat-Papasseit o J.V. Foix quienes mas rapido absorbieron la influencia
extranjera. Todos ellos formaban parte de la corriente surrealista de Catalufia, junto a otros
nombres como el de Sebastia Gasch, pieza clave para el desarrollo de la revista L'Amic de les Arts,
uno de los érganos fundamentales en la difusién cultural de vanguardia de la década de 1920,
asi como uno de los grandes defensores de Picasso en la critica espafiola desde época temprana.
Al mismo tiempo, y al calor de la creacién del GATPAC en 1929, entre cuyos integrantes y
personas afines estaban Sert, Gasch, Joan Prats, Lorca, Foix o Dali, se fundé en 1932 el grupo
de Amics de '’Art Nou (ADLAN) (Rosenthal, 2008, p. 117). El importante papel de ADLAN
en la promocién de la obra de Picasso en Espafia debe sumarse a la defensa de una serie de
presupuestos ideolégicos que coinciden con las palabras dedicadas al grupo por Joan Prats,
uno de sus miembros, afios después de su desintegracién: “Intentamos hacer uso de las armas
de que disponiamos: por un lado, la captacion del maximo nimero de snobs, y, por otro, en un
sentido radicalmente opuesto, procurar establecer conexién con el elemento obrero a través de
las conferencias que se dieron en el Azeneu Obrer” (Rosenthal, 2008, pp. 120-121).

Otro de los grandes medios, también vinculados al surrealismo, que perfilaron la critica
picassiana en la Espana de preguerra fue Gaceta de Arte de Tenerife (GA). Al analizar el con-
tenido de los treinta y ocho ejemplares que conforman la revista, salpicados todos ellos por
citas a Picasso de extensién variable, hemos determinado diferentes procedimientos de apro-
ximacién metodoldgica a su obra: por un lado, desde la reivindicacién y la defensa, tanto de su
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ideario como de su produccién, especialmente evidente en los dos monogréficos del artista; por
otro lado, desde la 6ptica del prisma surrealista, presente en multiples exégesis de su obra. La
defensa del universalismo y la raz6n de G4, sumadas al candente debate en torno a la funcién
social del arte y del artista, encontraron su correlato en la figura del malaguefo: “El cubismo
es el patrén por el que la nueva generacién aprenderd a ver el mundo de una manera racional”
(Lépez Torres, 1932, p. 1). Cuatro afios después, en un extenso ejemplar que cubria los meses
de marzo, abril y mayo de 1936, a propésito de la primera muestra antolégica de Picasso cele-
brada en Espafia, y organizada por ADLAN en Madrid, Barcelona y Pais Vasco, G4 dedicé
su segundo monogréfico al artista, entre cuyos autores estaba André Breton, coorganizador de
la exhibicién. Precisamente, casi diez afios antes, en el nimero 4 de La Révolution Surréaliste,
Breton partia de la reivindicacién picassiana, no tanto desde una perspectiva estético-formal,
como desde un plano moral. Esto ultimo resulta especialmente interesante al confrontarse con
un texto de Westerdahl para el vigésimo-quinto nimero de G4, titulado “Croquis conciliador
del arte puro y social”. Para el critico canario, el surrealismo —en el que no dudaba en insertar
a Picasso— “se pone al servicio de una revolucién espiritual” (Westerdahl, 1934, p. 2). De este
modo, la significacién que GA concedi6 a la cuestion ética y espiritual (arte puro y arte social)
de la pléstica surrealista mantuvo a Picasso como efigie.

2.2. De Pittsburgh a Madrid: o sobre la conveniencia de renacionalizar a Picasso

Todo esto nos hace volver la mirada a aquellas iniciativas que el malaguefio rechazé, a
diferencia de las promovidas por grupos que, como ADLAN o los circulos surrealistas de G4,
abordaban la practica artistica como férmula para la regeneracién social, y no solo estética. En
este sentido, y tras la “Exposicién de Pinturas y Esculturas de Espaiioles residentes en Paris”,
celebrada en el Jardin Botinico de Madrid —al hilo de la cual, autores como Bonet Correa
afirmaban que “en 1929 la pintura de Picasso fue algo nunca visto” (1981, p. 145)—, asi como tras
la victoria del malaguefio en 1930 en el certamen de Pittsburgh, donde fue galardonado con
el prestigioso Premio Carnegie, se amplificaron exponencialmente en Espaifia las solicitudes
de la paternidad de la figura y obra de Picasso. La Primera Medalla que el malaguefio habia
obtenido en el concurso tras concurrir en la seccién francesa causé gran revuelo entre quienes,
por un lado, lo reclamaban por conviccién y, por otro, aquellos que lo hacian, muy probable-
mente, animados por la reverberacién medidtica que iba adquiriendo el artista en el escenario
internacional, un momento clave en el que Picasso “became a celebrity, not the vanguard hero
he had been before the war, but a hero, nontheless” (Lipton, 1976, p. 236). Entre las figuras que
se insertan en este primer grupo destacan autores como Sebastidn Gasch o Manuel Abril, quien
recordaba que “En Espafia hay una porcién de gentes empefiadas en decir que Picasso es un
bromista; que él, como tantos otros de este arte que le llaman de vanguardia, es una ficcién
fabricada y sostenida por los marchantes”, pero, sin embargo, “le eligen personas que son de
aqui y de alli y que coinciden en glorificar a este hombre, de quien el Museo de Arte Moderno
de la capital de Espafa estd esperando un cuadro todavia” (Abril, 1930, pp. 524-525). En una
linea similar, Sebastia Gasch reconocia que “Espafia tiene una deuda de honor con Picasso.
Confesémoslo con pena” (Gasch, 1930, p. 7).

En cuanto al segundo grupo, no parece que su discurso reivindicador de Picasso descansase
sobre un propésito de regeneracion social y cultural efectiva, sino mds bien sobre lo conveniente
del prestigio que para Espafia —y, en consecuencia, para el saneamiento de una gestién en
materia de politica cultural hasta entonces insuficiente— comportaba el “fenémeno” Picasso.
Destacan aqui los intelectuales vinculados a la iniciativa llevada a cabo por la revista Cosmd-
polis, en la que, casualmente, no tomaron partido ni S. Gasch ni M. Abril, como tampoco
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otros personajes asiduos a la critica del artista en el pais. Asimismo, sus textos no concedieron
gran peso a estilos “revolucionarios” como el cubista, sino a otros mas “amables” o clasicistas,
como el que marcé la época rosa del autor. De este modo, y con el pretexto de su cincuenta
aniversario, personalidades como el duque de Alba, Mariano Benlliure, Juan de la Encina, José
Francés, Eugenio D’Ors, José Ortega y Gasset, Ramén Pérez de Ayala o el conde de Roma-
nones, instaron a Picasso a regresar a su pais natal. Rafael Marquina, director de la publicacién,
reafirmaba asi su invitacién: “Salvemos a Picasso de la triste fatalidad de ser consagrado en su
patria después que para siempre haya cerrado los ojos” (Marquina, 1930, p. 34). No solo no se
tuvo mds noticia de este proyecto, sino que Picasso tampoco respondié a otras invitaciones ofi-
ciales que se llevaron a cabo entre 1932 y 1933 dentro de la politica de exposiciones del gobierno
republicano, como las de Ricardo de Orueta, director general de Bellas Artes, o Salvador de
Madariaga, embajador de Espana en Paris. Este ultimo habia intentado, previamente, llevar a
cabo un primer encuentro con Picasso, cuyo rastro conservamos a través de sendas invitaciones
a eventos y almuerzos a los que el artista tampoco respondid.s

Las gestiones encaminadas a su regreso no dieron sus frutos, y el gobierno decreté defini-
tivamente agotada su paciencia. Precisamente, en 1932, al inicio del contacto de la administra-
cién con el artista, un grupo de mineros del Alt Llobregat, liderados por miembros de la FAI,
comenzaron sendas protestas por sus bajos salarios y condiciones laborales, que acabaron por
cristalizar en la proclamacién del comunismo libertario y en la ocupacién de edificios piblicos
en Sallent, Figols o Cardona, asi como en la confiscacién de espacios a sus propietarios. Parece
que la policia acallé duramente las protestas y ciento veinte anarquistas fueron detenidos, como
Durruti o Ascaso, y muchos deportados a la Guinea Espafiola —uno de los detonantes de la
compleja relacién posterior entre el anarquismo y la Republica (Rosenthal, 2008, pp. 238-239).
No solo esto, sino que apenas un mes después de las llamadas de la administracién espafiola a
Picasso —en concreto, las oficiales de Orueta y Madariaga— y tras las elecciones de noviembre
de 1933, llegaban al poder los partidos de centro y derecha.

Desde que llegué aproveché todas las ocasiones para invitarle, ya a las fiestas generales, ya,
incluso, a almuerzos y cenas de pocas personas (...). No he conseguido nunca ni siquiera que
viniese al teléfono cuando le hice llamar (...). Considero francamente grosera la conducta de
Picasso para conmigo personalmente y para con el embajador de su pais, y le digo a usted con
toda franqueza que me parecerd deplorable que hagan ustedes nada oficial por él mientras no
justifique su conducta a este respecto para con el embajador de Espafia.t

En conclusién, y pese a la naturaleza aproximativa y abierta a otras interpretaciones posibles
)
que plantea esta investigacién, nos aventurariamos a pensar que la justificacién que reclamaba
Madariaga habria podido encontrar una respuesta convincente a lo largo de estas paginas.

5. Tal y como se conserva en el archivo personal del artista, Salvador de Madariaga envio dos invitaciones a
Picasso a la Embajada de Espafia en Paris por la celebracién de la festividad del 12 de octubre, una el 30
de septiembre y otra apenas unos dias después, el 3 de octubre. Véase: Archivos del Musée national Picasso
Paris, Fonds Picasso, Série D, Sig. 515AP/D/58/8.

6. Carta de Salvador de Madariaga a Ricardo de Orueta fechada en Paris el 16 de septiembre de 1933.
Archivo General de la Administracién de Alcald de Henares, Asuntos Exteriores, 10 (96), caja 54/11038,
exp. 33- 0769.
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RESUMEN

Esta investigacion conecta los primeros ejercicios curatoriales auténomos e independientes
protagonizados por artistas a mediados del siglo XIX con el nacimiento de la figura del curador
como creador a mediados del siglo XX. Entre estos eventos se encuentran las exposiciones
curadas por Picasso en las Galeries Georges Petit y en la Kunsthaus Ziirich (1932). Ambas
exposiciones pueden entenderse como una extensién del gesto emancipatorio iniciado por los
artistas-curadores y, a su vez, como uno de los precedentes del giro curatorial. Se trata de un
evento clave en los relatos artisticos por tres motivos: son las primeras retrospectivas de gran
tormato de Picasso; se realizan estando el artista vivo —una innovacién que pasard a ser usual
en la programacién expositiva de los museos en los afios posteriores— y; cuentan con el propio
artista como curador. Se vincula aqui las primeras exposiciones de los artistas-curadores con las
retrospectivas de Picasso —coetdneas de las propuestas expositivas de una nueva generacién de
artistas curadores—, con el objetivo de contextualizarlas en el desarrollo de la curaduria como
uno de los precursores del giro curatorial de los sesenta.

Palabras clave: Artista-curador, Curador-creador, Museos, Exposiciones, Picasso.

ABSTRACT

This research connects the first autonomous and independent curatorial exercises carried
out by artists in the mid-19th century with the birth of the figure of the curator as creator in the
mid-2oth century. Among these events are the retrospectives curated by Picasso at the Galeries
Georges Petit and at the Kunsthaus Ziirich (1932). Both exhibitions can be understood as an
extension of the emancipatory eagerness initiated by the artist-curators and, in addition, as
one of the precedents of the curatorial turn of the mid-20th century. There are three aspects
that make these exhibitions a key event in artistic discourses: they are the first retrospectives
of Picasso, they are made while the artist is alive —something unusual in the time that becomes
ordinary in museum exhibition programming in later years— and with Picasso as curator of
his own work. The exhibition devices that he creates transform the specific artistic discourses
of Picasso’s work and affect, in a broad sense, the discourses of curatorial practices. The first
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exhibitions in which the painters act as curators are linked here with the retrospectives of
Picasso in Paris and Ziirich —contemporaries of the exhibition proposals of a new generation
of curator artists—, with the aim of contextualizing them in the development of curatorship
and see to what extent they can be considered one of the artistic precedents of the curatorial
turn of the sixties.

Keywords: Artist-curator, Curator-creator, Museums, Exhibitions, Picasso.

INTRODUCCION

Las retrospectivas de Picasso celebradas en Paris y Zurich en 1932 son un ejemplo represen-
tativo del artista-curador y de su correspondencia con la figura del curador-creador. El conoci-
miento compartido sobre la obra de Picasso posibilita iluminar a partir de su trabajo aquellas
partes de los relatos artisticos, vinculadas a la practica curatorial, que han quedado invisibiliza-
das por no considerarse de interés en el momento de su realizacién. En el primer apartado, se
contextualiza las primeras tentativas curatoriales a mano de los artistas a finales del siglo XIX
y principios del siglo XX. A partir de aqui, se asocian algunos apuntes biograficos y artisticos
clave para comprender cémo Picasso bebié de ese contexto. El segundo apartado se centra en
las exposiciones retrospectivas del artista y reflexiona sobre las condiciones que posibilitaron y
estructuraron ambas muestras. Por dltimo, el tercer apartado conecta estas exposiciones con el
surgimiento de la concepcién del curador como creador, considerando las curadurias de Picasso
como uno de los precedentes del giro curatorial de los afos sesenta.

1. LAS PRIMERAS EXPOSICIONES INDEPENDIENTES COMO GERMEN
DE LAS PRACTICAS CURATORIALES

Las primeras exposiciones independientes surgen como contra-propuesta a la programa-
cién oficial. A finales del siglo XIX y principios del XX las muestras oficiales y semioficiales
celebradas anualmente en la mayoria de las capitales occidentales no consiguen “satisfacer las
necesidades de una nueva generacién de artistas en casi ningun pais.” (Dunlop 1972:8) Una
insatisfaccién que provoca la creacién de grupos escindidos de las muestras anuales, tal como
ocurrié en América; o que los artistas se organizaran de forma colectiva para celebrar sus pro-
pias contra-exposiciones, como es el caso de Salon de los Rechazados (1863),1a Secesién vienesa
(Austria, 1897) o el New English Art Clubr (Gran Bretaa, 1885). (1972) La primera contra-
propuesta que aparece en el contexto francés es la de Courbet que, harto de que los jurados
rechacen sus obras, crea la exposicién Pabellon del realismo (1855) en oposicién a la Exposicion
Universal de Paris. Courbet hace mas que nadie por “arrancar su arte a una tradicién asfixiante, a
las represiones de la burocracia de Estado, conquistando su autonomia econémica con la ayuda
de mecenas, pero también multiplicando las exposiciones independientes, especialmente en
Bélgicay en Alemania.” (Daix 1998:141) Promueve asi la creacién de iniciativas gestionadas por
los propios artistas y prefigura el primer mercado del arte moderno, contra el sistema de Saldn,
junto a Paul Durand-Ruel. La muestra supone el disparo de salida para un gran nimero de
artistas emergentes que, siguiendo su estela, prefieren ser ellos mismos los mediadores® de su
obra. Se trata de una etapa en la que todavia no existe una conceptualizacién de la curaduria,
sin embargo, las primeras tentativas expositivas gestionadas por los propios artistas en detri-

1. En estos afios también se celebran en Londres dos grandes muestras que, sin embargo, han obtenido poca
atencion: la Exposicion Universal (1862) y la Primera Internacional (1864).

2. Para ampliar la informacién sobre los cambios logrados en esta etapa de la historia en relacién a las expo-
siciones y la curaduria, se recomienda consultar el capitulo “Las Exposiciones Independientes” en E/ éxito
en el arte moderno: trayectorias artisticas y proceso de reconocimiento. Peist, N. 2012. Abada Editores, Madrid.

72



Picasso por Picasso: el artista-curador como precedente de la curaduria contempordnea

mento de los canales oficiales, marcan un punto y aparte en la historia del arte y de la curaduria.
Entre las principales novedades que aportan, destaca la posibilidad de mostrar la trayectoria del
artista a partir de la exposicion de varias obras —en los salones oficiales se exponian un méximo
de dos—y la libertad para presentar cuadros rechazados en las muestras oficiales. Este nuevo
formato tuvo un gran impacto en la forma de exponer y, con ello, en la recepcién de las obras
por parte de los espectadores. Se puede datar en esta etapa el origen del artista-curador, si bien
habri que esperar practicamente un siglo hasta que aparezca la denominacién de curador en el
sentido contempordneo del término. El joven Picasso beberd de estas propuestas alternativas
en las que se entrelazan las formas de creacién y de exposicidn, tal como se verd unos afos
mis tarde en el ejercicio curatorial de las retrospectivas de Paris y Zirich. Ambas exposiciones
rompen con el formato expositivo asociado generalmente a su trabajo, siendo el propio artista
quien decide —como lo habian hecho los artistas independientes— de qué modo exponer su obra.

2. EXPOSITION PICASSO: PROPUESTAS PREVIAS AL SURGIMIENTO DEL
CURADOR-CREADOR

Durante el afio 1932 Picasso crea alrededor de 300 obras nuevas. Las retrospectivas en las
Galeries George Petit y en la Kunsthaus Ziirich expusieron més de doscientas obras, de las
cuales 38 se crearon entre los meses de enero a abril de ese mismo afio, cuando Picasso ya habia
acordado exponer en Paris y estaba cerrando los detalles de Zurich. Este dato resulta interesante
para comprender la vasta dimensién productiva de este momento artistico. Durante la primera
mitad del afio, Picasso da forma a ambos dispositivos expositivos como parte de un proceso en
el que trabaja de forma simultinea la creacién artistica y la curatorial. Hay tres aspectos que
permiten pensar en ambas retrospectivas como acontecimientos significativos en la transfor-
macién de los relatos sobre la curaduria, en general, y sobre Picasso, en particular. En primer
lugar, las dos exposiciones son las primeras grandes retrospectivas a nivel mundial de Picasso.
Cabe recordar que en este momento histérico no es habitual dedicar toda una exposicién a la
trayectoria de un artista y, menos aun, que sea ¢l mismo quien se haga cargo de la curaduria.
La lista de obras seleccionadas para cada una de las exposiciones es similar, lo que las dife-
rencia es el modo en el que aparecen colocadas en el espacio. Mientras que en la retrospectiva
de las Galeries George Petit Picasso se ocupa de cada detalle de la exposicién, el equipo de la
Kunsthaus Ziirich reorganiza algunas obras con el objetivo de hacer mas comprensibles las
etapas del artista. Un cambio que, sin pervertir la propuesta curatorial picassiana, si la altera.
De este modo, serd en Paris donde el pablico podrd contemplar el dispositivo tal y como el
artista lo penso.

2.1. De Matisse a Picasso: exposiciones en las Galeries George Petit (Paris)

La exposicién retrospectiva de Picasso en las Galeries George Petit es una propuesta que
s6lo puede entenderse como la consecuencia de un momento histérico y artistico sin igual.
Con el objetivo de recuperar el estatus del que gozaban en el pasado las galerias, se aliaron con
Paul Rosenberg —que en estos afios es el marchante de Picasso y su competencia directa—, con
quien no hubieran colaborado de no estar en una situacién tan complicada. Esta unién, fruto
de la depresién econdmica, permite a la galeria celebrar exposiciones contempordneas que
generan un gran interés en el publico y en la critica, como Cien arios de pintura francesa (1930)
o las retrospectivas de Henri Matisse (1931) y Pablo Picasso (1932). En este mismo afio, Matisse
es el protagonista de tres retrospectivas: una de ellas en el Kunsthalle de Basilea, otra en el
MOMA y la dltima en las galerias parisinas. Picasso asiste a ésta tltima y escucha con atencién
las criticas que recibe. La mayoria recaen en la arriesgada decisién de exponer mayoritariamente
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obras del ultimo periodo del artista, que entonces era el menos conocido. Las opiniones de
los visitantes y de la prensa le dan una nocién clara de los errores que ha cometido y que, a su
juicio, son el resultado de delegar en otros la curaduria de su obra. (Fraquelli 2010:78) Cargado
de motivacién, ambiciona crear su propia propuesta expositiva y superar con ella la de Matisse.

2.2. Picasso por Picasso: la calminacién de una etapa

Exposition Picasso abre sus puertas al pablico el 15 de junio de 1932 en las Galeries George
Petit de Paris. Ademds de atraer a otros artistas y a la alta sociedad parisina, asisten a la inau-
guracién marchantes, criticos y coleccionistas. Picasso selecciona un conjunto de obras que
atraviesan toda su trayectoria artistica, desde Le Pierrot (19o1) hasta La lecture (1932). Entre
los distintos periodos destaca el cubista, sobre todo teniendo en cuenta la proporcién de obras
elegidas: cincuenta y cinco pinturas creadas entre 1907 y 1914. También adquieren un gran pro-
tagonismo los grandes bodegones de mediados de los afios veinte. Tres décadas representadas al
menos por una obra de cada afio, eludiendo asi el reproche comiin a la exposicién de Matisses.
Durante una semana, el artista ensaya varias combinaciones y tras una serie de pruebas decide
la colocacién final. (Fraquelli 2010:80) En una resefia escrita por Jacques-Emile Blanche des-
pués del evento inaugural, el critico se refiere a este ejercicio curatorial de la siguiente manera:
“Tan pronto como entré [a la galeria], me topé con Picasso. Estaba orquestando la colocacién,
el retiro y la re-colocacién de un grupo de paneles por un equipo de técnicos de arte cansados
por haber estado complaciendo sus deseos durante mds de una semana.” [ Traduccién propia]
(Blanche 1932:34) Como ocurrird en otras ocasiones con Picasso, no hay ningin detalle de la
propuesta que el artista haya confiado al azar o que esté dispuesto aleatoriamente, cada una de
las combinaciones tiene un sentido interno.

Con frecuencia se han expuesto las obras de Picasso como si al contemplar las distintas
etapas se pudiera percibir una superacién entre ellas, siendo la tltima la mds significativa en
cuanto a relevancia artistica. En lugar de repetir este esquema, el artista muestra sus dltimos
trabajos como una continuacién de los anteriores y no como una superacién de los mismos.
Esta intencién contribuye a la generacién de un dispositivo expositivo con el que busca crear
una base sélida a partir de su pasado y, sin restarle valor alguno, servirse de €l para crear la del
presente. (Fraquelli 2010:89) Con ello, provoca una ruptura con el modelo expositivo académico
y, por ende, con una metodologia basada en la presentacién de una linea temporal que ordene
sus etapas cronolégicamente. Picasso pone el acento en la permanencia y la constancia, asi como
en mostrar una coherencia compartida en el conjunto de su produccién artistica. Brassai, uno
de los principales fotgrafos de Picasso, escribira sobre este momento: “La gran retrospectiva
de su obra [...] fue la culminacién de la temporada de Paris, fue un punto de inflexién en su
vida.” (Brassai 1999:4)

2.3. El salto picassiano de Paris a la Kunsthaus Ziirich

El 11 de septiembre de 1932 se inaugura la exposicién Picasso en la Kunsthaus Zirich+.
Actualmente las retrospectivas de artistas vivos son habituales en museos y centros de arte. En

3. Cabe mencionar que el catdlogo de la exposicién de Matisse —con tapa blanda, sin relieve en la portada
y con pocos detalles sobre las obras, al contrario que el de Picasso- advierte que la muestra no tiene la
pretensién de ser una retrospectiva. No obstante, la seleccién del pintor no complace los deseos del publico.

4. La Kunsthaus Ziirich recuperé el trabajo de curaduria realizado por Picasso para la exposicién con la que
el museo quiso celebrar su centenario. La institucién conmemoré su aniversario proponiendo revisitar la
retrospectiva de 1932, de modo que el mismo evento fue el tema de la exposicién realizada en 2010. En
esta tltima se compartieron también las circunstancias que hicieron posible el proyecto, explicadas en el
catdlogo Picasso. His first museum exhibition 1932 por el curador de la exposicién, Tobia Bezzola.
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aquellos afios, sin embargo, resultaba una gran innovacién, siendo la exposicién de la Kunsthaus
una pionera. (Bezzola 2010:13) En esta ocasién, se suman 43 obras adicionales a la seleccién,
aunque no todas formaron parte de la muestra desde su inicio, ya que una pequefia parte se
incorporaron mds tarde. Este es el caso de Le couple (Les Misérables,1904) y de cuatro esculturas
que fueron instaladas diez dias después por Sigismund Righini, presidente de la comisién de
exposiciones. Las obras del periodo azul y rosa de Picasso estdn algo menos representadas en
Zurich que en Paris, dado que no es posible mantener el acuerdo de préstamo con algunas de
las colecciones privadas estadounidenses y francesas. Una parte considerable del préstamos de
las obras recae en el propio Picasso, otra en el marchante de arte Paul Rosenberg y, por tltimo,
en el coleccionista G. F. Reber, que prestan cincuenta y seis, veinticinco y dieciocho pinturas
respectivamente. A esta lista, se agregan otras diez pinturas mds del salén de arte de Gustave
y Léon Bollag en Zirich y de colecciones privadas suizas®. Uno de los puntos diferenciadores
de la Kunsthaus fue que, ademds de la propuesta expositiva, conté con multiples visitas guia-
das y un ciclo de cuatro conferencias. El éxito de publico, con un total de 34.027 visitantes en
poco mas de dos meses, provocé que el museo prorrogara la exposicién varias semanas. En su
conjunto, la retrospectiva de Zurich presenta de la manera méds completa hasta el momento la
trayectoria de Picasso, si bien es la exposicién parisina la que muestra una mayor innovacién
en la colocacién de las obras. Tanto una como la otra son un éxito de publico, a pesar de que
ninguna lo es de ventas. El beneficio econémico que logran aportar es minimo, sin embargo,
ambas cambian la manera de mirar la obra picassiana.

3. PICASSO PRECEDENTE DE LA CURADURIA CONTEMPORANEA

Las contra-exposiciones de los artistas independientes se entienden aqui como el inicio de
la figura del artista-curador. En las décadas posteriores, tomari el relevo una generacién de
artistas —coetdneos de Picasso— que seguirdn su estela y la aprovecharin para decidir y experi-
mentar otras formas de presentar su obra. Algunos de los ejemplos mas emblematicos son la
exposicion The last futurist exhibition (o,10), curada por Kazimir Malevich y la instalacién Cabi-
net of Abstraction (1927), propuesta por El Lissitzky. Ambos casos destacan por una disposicién
innovadora de las obras en el espacio expositivo. Sin embargo, para esta investigacién resulta
especialmente interesante el proyecto escenogréfico de Marcel Duchamp en las exposiciones
surrealistas celebradas en Paris y Nueva York (1938-1961). (Filipovic 2017:9) En aquella etapa
es cuando el artista se autodenomina generator-arbitrator para seialar, previa conceptualizacion
de la nocién de curador, su funcién en dichas exposiciones. Propuestas como éstas muestran
las nuevas dindmicas curatoriales de las primeras décadas del siglo XXy, con ellas, las transfor-
maciones por las que estaba pasando el panorama artistico y en las que fueron cruciales tanto
museos como galerias.

Mis adelante, en la segunda mitad del siglo XX, aparece otra generacién de curadores. En
este caso no se trata de artistas, sino del personal que trabaja en el museo y que, generalmente,
ocupa el cargo de conservador del mismo. Harald Szeemann y Walter Hoops son ejemplos
representativos de esta figura. Desde finales de los sesenta hasta la actualidad las practicas
curatoriales han vivido un proceso de sofisticacién y profesionalizacién. La figura del curador
ha sufrido grandes cambios a causa de la expansién y complejizacién de las tareas que se le
atribuian en sus inicios. (Obrist 2009) Su trabajo se realizaba principalmente como parte de

5. También contribuyen con los préstamos varios coleccionistas suizos que viven en Paris, entre los cuales se
encuentran Josef Miiller de Solothurn, el Dr. Emanuel Hoffmann-Stehlin y Raoul La Roche de Basilea,
Marcel Fleischmann de Ziirich y Frau Emil Staub-Terlinden de Mannedorf.

6. Entre las mds relevantes se encuentran las colecciones del Dr. Emil Friedrich-Jezler, Bernhard Mayer

(Zirich), Hermann Rupf (Berna) y el Dr. Georg Reinhart (Winterthur).
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los equipos de las instituciones museales, puesto que el curador era quien estaba a cargo del
cuidado y exposicién de una coleccién. Sin embargo, a partir de los setenta —con el trabajo
pionero de Harald Szeemann, Walter Hopps, Seth Siegelaub y Pontus Hultén, entre otros—la
curaduria comienza a entenderse como una practica con una dimensién creativa o, como se
refiere a ella José Roca, con una dimensién autoral. Las primeras notas que hacen referencia a la
figura del curador-creador aparecen tras la exposicién When Attitudes Become Form (Kunsthalle
de Berna, 1969). Harald Szeemann, el director en aquel momento, aproveché la inauguracién
para anunciar la apertura de su propia agencia para ejercer como curador independiente. Las
“nuevas actitudes”a las que alude la exposicién detonan el giro curatorial al que Bruce Altshuler
se referird como “el ascenso del curador como creador”. (Altshuler 1994:236) A pesar de las dife-
rencias, el conjunto de las curadurias expuestas —desde los artistas-curadores a los curadores-
creadores— tienen en comun un factor compartido y es que aportan una nueva mirada estética.

También en las retrospectivas picassianas lo que deviene una aportacién novedosa a nivel
curatorial estd mds ligado a las formas de exponer que no a las obras. La instalacién presenta
una disposicién orgdnica, en la que se evidencia la voluntad de Picasso de mostrar su obra
desde la permanente repeticion tematica, dejando de insistir en presentarla como una serie de
‘ismos’. (Prestel, 2010;89) En una entrevista para Tériade el artista comenta sobre la exposicién
que “[...] es como una imagen: si estd bien organizada, se trata de lo mismo. Lo que cuenta
es el elemento de continuidad en las ideas [del artista].” (Tériade, 1932) Picasso se opone a
exponer de forma lineal, siguiendo un orden sucesivo de estilos, y propone otro dispositivo de
exposicion mds cercano al collage que a la progresién. (Fraquelli, 2010;90) La libertad creativa
a la hora de decidir la colocacién se acompaiia de la oposicién por parte del artista de seguir
el modelo expositivo académico asociado a su obra. Este gesto es el que permite entender las
dos retrospectivas como ejemplo paradigmatico de la consolidacién del artista-curador y, a su
vez, como uno de los precursores del curador-creador.
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RESUMEN

Laidea de enmarcar para decodificar ha sido una ténica a lo largo de la trayectoria del artista
catalin Antoni Muntadas, con el fin de poder visibilizar lo invisible de los dispositivos cultu-
rales de la sociedad de la que parte. Dicha dimensién de lo visible se traduce en otra cargada
de significaciones que se inscriben, necesariamente, en el mundo fisico y es donde circulan los
verdaderos valores de ésta. Por ello, la fenomenologia de la percepcién de Maurice Merleau-
Ponty es una fuente tedrica ineluctable para la comprensién de los valores de la instalacién
titulada Exposicion (1985), que Antoni Muntadas realizaria en la Galeria Fernando Vijande
de Madrid. A partir de este breve ensayo, se pretende visibilizar el invisible politico de estos
espacios de representacion a la luz de la fenomenologia de la percepcion.

Palabras clave: Fenomenologia, percepcion, estética , Maurice Merleau-Ponty, exposicién,
Antoni Muntadas.

ABSTRACT

The idea of framing in order to decode, has been a keynote throughout the career of the
Catalan artist Antoni Muntadas, with the aim of being able to make visible the invisible of
the cultural devices of the current society from which he starts. This dimension of the visible
is translated into another dimension charged with meanings that, are necessarily, inscribed
in the physical world, which is where the true values of this world circulate. For this reason,
Maurice Merleau-Ponty’s phenomenology of perception is an ineluctable theoretical source for
understanding the values of the installation entitled ExAibition (1985), which Antoni Muntadas
produced at the Galeria Fernando Vijande in Madrid. The aim of this brief essay, is to make
visible the invisible politics of these spaces of representation in the light of the phenomenology
of perception.

Keywords: Phenomenology, perception, aesthetics , Maurice Merleau-Ponty, exhibition,
Antoni Muntadas.
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INTRODUCCION

A la hora de hablar, muchas veces nos faltan las palabras, tenemos sensaciones que no somos
capaces de describir, pero, que las artes, en su gran variedad de manifestaciones, desafian dicha
incapacidad enmarcando las percepciones sensitivas, visualizando lo invisible de la cotidianidad
del Ser-en-el-mundo. El tocar, oir, ver, en definitiva, sentir, son actividades producidas por el
espiritu humano, un espiritu que, para Maurice Merleau-Ponty, no es una consciencia pura y
desencarnada, sino una consciencia encarnada en cuerpo.

De ellas, la exposicién, es la que mejor responde a un dispositivo intelectual e institucional
basado en lo que se ha denominado «una cultura de la curiosidad» estrechamente deudora
de las nuevas formas de organizacién del saber de las Kunst und Wunderkammer europeas.
La exposicién enmarca lo que nuestra cotidianeidad invisibiliza siendo, el gesto artistico de
la exposicién, un altavoz de las cosas mudas del mundo del que parte, pues en ella se da «la
posibilidad de una relacién inmediata que surge de los sentidos: percibo, comento y me muevo
en un dnico y mismo espacio» (Borriaud, 2013: 15). Pues, tal y como dicen Deleuze y Guattari,
es un bloque de sensaciones, un compuesto de percepciones y de afectos, pues la obra de arte
es un ser de sensacion (Deleuze & Guattari, 2019: 164-165). Por tanto, la exposicién es ese lugar
privilegiado donde se enmarcan nuestros gestos cotidianos invisibilizados.

No solemos ver un marco mas que cuando lo vemos sin cuadro en casa del ebanista; esto es,
cuando el marco ejerce su funcién, cuando es un marco cesante. En vez de atraer sobre si la
mirada, el marco se limita a condensarla y verterla, desde luego, en el cuadro. (Ortega y Gasset,

1963: 310)

Laidea de enmarcar para decodificar ha sido una ténica a lo largo de la trayectoria de Anto-
ni Muntadas, siempre con el fin de poder visibilizar lo invisible de los dispositivos culturales
de la sociedad de la que parte.

Mientras que en gran parte de sus anteriores trabajos, Muntadas partia de imdgenes de la
publicidad o los media para elaborar su comentario, Exposicion elimina cualquier signo ex-
terior de manipulacién de la imagen. En su lugar se nos ofrece el «contexto» de una lectura.
Estin presentes (¢omnipresentes?) los distintos medios que, a menudo, podemos encontrar
en las salas de arte (...). Constituyen un cédigo de nuestra mirada. (...) Muntadas insiste en
que (...) debemos observar el sentido actual de lo que estamos viendo con la esperanza de
encontrar nuevas y mas amplias posibilidades para la imagen. (Morgan, 1985: 9-29)

Esta dimension de lo visible de la exposicién se traduce en otra cargada de significaciones
que se inscriben necesariamente en el mundo fisico y es donde circulan los verdaderos valores
de ésta. Por ello, la fenomenologia de la percepcion es una fuente tedrica ineluctable para la
comprensién de los valores de la instalacién titulada Exposicion de Antoni Muntadas, que
realizaria en 1985 en la Galeria Fernando Vijande de Madrid, y en donde «dispuso una serie de
obras carentes de imdgenes, pero que mantenian el mismo formato con que éstas se muestran»
(Morgan, 2013: 101-126).

1. Antoni Muntadas (Barcelona, 1942), pionero del videoarte espafiol y uno de los artistas de mayor reco-
nocimiento internacional, reside entre Nueva York y su ciudad natal desde 1971. Su obra aborda temas
sociales, politicos y de comunicacién, asi como la relacién entre el espacio publico y privado dentro de
determinados marcos sociales y los canales de informacién, igualmente analiza la forma en que éstos son
utilizados como utiles de censura o de propaganda. Los términos media landscape (que alude a la constante
expansién de los medios masivos, la publicidad y el material audiovisual en el espacio publico) y critical
subjectivity (para referirse a los modos criticos de percepcién, pensamiento y configuracién del sujeto),
acufiados por el propio Muntadas, son clave para entender su propuesta artistica.
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1.LA EXPOSICIONY SU RE-CEPCION: EL CUERPO COGNOSCENTE DEL
ESPECTADOR INTERPRETE.

Segun Nathalie Heinich, «el arte contempordneo se ha convertido en el arte de la narra-
cién» (Heinich, 2017: 96). Siendo esta narracién la que induce a acciones, operaciones y resig-
nificaciones de lo cotidiano mediante el uso del espacio como hecho artistico. De este modo,
es a través de la ficcién de la exposicion como se confecciona una simulacién de la realidad
mediante construcciones tomadas del mundo que frecuentamos pero que establecen otra rela-
cién de conceptos a partir de las vias de la asociacion, la causalidad y el uso de la imaginacién,
re-presentando otras realidades posibles y haciendo del espectador emancipado, al que se
refiere Ranciére, un espectador intérprete que se convierte en coautor de la obra (Ferndndez
Polanco, 2012: 35-67). En consecuencia, la exposicién es capaz de «invocarnos la posibilidad de
otro mundo y reconfigurar lo sensible, sacudiéndonos las estructuras establecidas y abriéndonos
con ello la posibilidad de imaginar nuevas formas de habitar lo coman» (Martinez, 2012. 161-
162). Es, en este punto, cuando es necesario hablar de c6mo, en esa nueva configuracién de lo
comun y de nuestra cultura a partir de la exposicién, entra la fenomenologia de la percepcién,
y en concreto, de la percepcién artistica.

«La fenomenologia es el estudio de las esencias» (Merleau-Ponty, 1945: 7), siendo, por
tanto, una filosofia que «re-sitGa» las esencias dentro de la existencia y no cree que pueda com-
prenderse al hombre y al mundo mds que a partir de su facticidad, una filosofia para la cual el
mundo siempre «estd-ahi», antes de la reflexién, como una presencia inajenable: una recensién
del espacio, del tiempo y del mundo vividos.

1.1. Aristételes, sensus y arte como obtenciéon de conocimiento.

Aristételes serd quien inicie este periplo en Acerca del Alma, donde expone cémo el cono-
cimiento es obtenido a través del sensus. Constatando que, mientras la percepcién sensorial se
concentra en la individualidad, la elaboracién racional se ocupa de la generalidad. Esta idea
serd continuada en su obra Mezafisica, en la cual afirma que:

Todos los hombres por naturaleza desean saber. Sefial de ello es el amor a las sensaciones.
Estas, en efecto, son amadas por si mismas, incluso al margen de su utilidad y mas que todas
las demds, las sensaciones visuales. (...) La razén estriba en que ésta es, de las sensaciones,
la que mds nos hace conocer y muestra multiples diferencias. (Aristételes, Metafisica, Trad.
Calvo, 1994: 69-73)

Siendo el paso «de la percepcién a las formas mds generales de la actividad intelectual, como
la fantasia, el pensamiento y el conocimiento» asegurado por el sensus communis «que clasifica,
coordina y transmite todas las impresiones sensoriales» (Konecny, 1997: 17).

La experiencia parece relativamente semejante a la ciencia y al arte, pero el hecho es que, en
los hombres, la ciencia y el arte resultan de la experiencia: como dice Polo, y dice bien, la ex-
periencia da lugar al arte y la falta de experiencia al azar. El arte, a su vez, se genera cuando a
partir de miltiples percepciones de la experiencia resulta una tnica idea general acerca de los
casos semejantes. (Aristételes, Metafisica, Trad. Calvo, 1994: 69-73)

Por tanto, cada arte es una produccién, mas no cada produccién es un arte; siendo el arte,
para Aristételes, una produccién consciente, basada en el conocimiento.
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En efecto: si el alma se encuentra en todo cuerpo dotado de sensibilidad y si ademds supo-
nemos que el alma es un cuerpo (...). Sea, pues, que el alma conoce y percibe sensorialmente
los elementos de que esta constituida cada cosa. (Aristdteles, Acerca del alma, Trad. Bernabé

Pajares, 2003: 97)

La teoria aristotélica parece favorecer, de este modo, la identificacién del alma con la vida
a partir del fenémeno estético.

1.2. Maurice Merleau-Ponty y el corpus-cognoscente

Porque somos del mundo, estamos condenados al sentido. (Merleau-Ponty, 1994: 19)

Continuando con la teoria aristotélica, Maurice Merleau-Ponty expone que la fenom-
enologia, y su verdadero sentido, lo encontraremos dentro de nosotras pues: «todo en cuanto
s¢ del mundo lo sé a partir de una visién més o de una experiencia del mundo sin la cual nada
significarfan los simbolos de la ciencia [y la cultura]» (Merleau-Ponty, 1994: 8).

Puesto que soy un «ser viviente», la fenomenologia se plantea volver a este mundo, un
mundo perceptivo, pues mi cuerpo estd-en-el-mundo, se dirige-a-un-mundo'y es-de-el-mundo
de sentido donde se conoce. Por ende, el mundo fenomenoldgico, como lo entiende Merleau-
Ponty, es la fundacién, los cimientos del Ser. De ahi que Merleau-Ponty no se quede en el
postulado «toda consciencia, es conciencia de algo», sino que «toda conciencia, es consciencia
perceptivax. Este acto inaugura un giro significativo en el desarrollo de la fenomenologia, que
exigia una revisién de los conceptos a la luz de la percepcion y; en la cual, el cuerpo y el arte
serdn el catalizador.

Es por ello por lo que «yo»,como Ser-en-el-mundo y bajo los postulados de la fenomenologia
de la percepcion, observo los objetos exteriores con mi cuerpo —los manipulo, los examino,
doy la vuelta a su alrededor— pues «mi cuerpo es la textura comun de todos los objetos y es,
cuando menos respecto del mundo percibido, el instrumento general de mi comprensién»
(Merleau-Ponty, 1994: 282).

Esta revelacién de un sentido inmanente o naciente en el cuerpo vivo se extiende a todo el
mundo sensible dindose una estética inter-sensorial.

Estamos ahora en condiciones de abordar el anilisis de la cosa inter-sensorial: si mi mano
sabe de lo duro y lo blando, si mi mirada sabe de la luz lunar, (...) no como contenidos sen-
soriales, sino como cierto tipo de simbiosis, cierta manera que tiene el exterior de invadirnos.
(Merleau-Ponty, 1994: 331)

De modo que las propiedades sensoriales de una cosa constituyen, conjuntamente, una
misma cosa, tal como mi mirada, mi tacto y todos mis demads sentidos son, conjuntamente, las
potencias de un mismo cuerpo integradas en una sola accién®. Asimismo, todo objeto dado a
un sentido invoca sobre él la operacién concordante de todos los demas.

Cézanne decia que un cuadro contiene en si mismo incluso el olor de un paisaje. Queria decir
que la disposicién del color en la cosa —y en la obra de arte, si ésta recoge totalmente la cosa—
significa por si misma todas las respuestas que daria a la interrogacién de los demds sentidos.
(Merleau-Ponty, 1994: 332)

2. Jean-Luc Nancy continuard con la teoria inter-sensorial merleaupontiana aplicando el andlisis diferencial de
los sentidos: <Todos participan del tocar en la medida en que todos conllevan la posibilidad de la identidad
del sintiente y lo sentido. Sin embargo, cada uno modula a su manera esta identidad y la diferencia de
modulaciones es inherente a la sensibilidad, la que no puede ser una y general. Si ella lo fuera, no tendria
mids que un «sensible» abstracto, un concepto de sensible» (Nancy, 2013: 18).
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Ello posibilita romper con las dicotomias interior-exterior y actividad-pasividad, hasta el
punto de que la conciencia perceptiva es presentada como activa y la percepcién como accién en
el mundo. Siendo entonces como Merleau-Ponty establece que es el cuerpo el que comprende.
Comprender es experimentar la concordancia entre aquello que intentamos y lo que viene dado,
entre la intencién y la efectuacién, y el cuerpo es nuestro medio. Por tanto, en Merleau-Ponty
nos encontramos cémo la motricidad es aquella intencionalidad originaria, la cual implica que
el cuerpo no estd meramente en-e/-mundo,sino que lo habita desde una comprensién practico-
motriz llevada a cabo por el cuerpo mismo; por tanto, mi cuerpo es-de/-mundo, debido a que «los
lugares del espacio no se definen como posiciones objetivas respecto de la posicién objetiva de
nuestro cuerpo, sino que inscriben alrededor de nosotros el alcance variable de nuestras miras
o de nuestros gestos» (Merleau-Ponty, 1993: 160-161).

1.3. El cuerpo como obra de arte y la creacion artistica como educacioén vital.

Como hemos visto en pérrafos anteriores, este cuerpo cognoscente se muestra como una uni-
dad, un cuerpo anudado, perceptiva y motrizmente, a un mundo prenado de significaciones;
pues como indica Levinas, para Merleau-Ponty «el cuerpo va a ser pensado como inseparable
de la actividad creadora y la trascendencia como inseparable del movimiento corporal» (Levi-
nas, 1993: 24). Lo que apela a un cuerpo como centro de interpretacién, como obra de arte pues:

Una novela, un poema, un cuadro, una pieza musical son individuos, esto es, seres en los que
puede distinguirse la expresién de lo expresado, cuyo sentido sélo es accesible por un contacto
directo y que irradian su significacién sin abandonar su lugar temporal y espacial. Es en este

sentido que nuestro cuerpo es comparable a la obra de arte. (Merleau-Ponty, 1993:168)

Por tanto, el pensamiento y la expresién se constituyen simultineamente, cuando nuestras
adquisiciones culturales se movilizan, tal como nuestro cuerpo se presta de pronto a un gesto
nuevo en la adquisicion del hdbito. Y, gracias a la percepcion estética, nuestro cuerpo cognoscente
nos «abre una nueva espacialidad, el cuadro como obra de arte no estd en el espacio en que
habita como cosa fisica, (...) es una suspensién de nuestra historia, que el sujeto y su mundo
no se oponen ya, no se separan ya el uno del otro» (Merleau-Ponty, 1994: 302).

De este modo, en el espectador el sentido del gesto cotidiano no es percibido pero, gracias
al gesto artistico, es capaz de clarificarlo en conocimiento, dado a que «el especticulo exterior
le revela el sentido de sus propias pulsiones, pues le propone un objetivo» (Merleau-Ponty,

1994: 202).

[los pintores] hacen aparecer en ¢l [el arte] como por encantamiento mil signos que conducen
la accién, como los letreros de un museo conducen al visitante. Esta funcién de «proyeccién» o
de «evocacién» [en el sentido en que el médium evoca y hace aparecer a un ausente] es también
lo que posibilita el movimiento abstracto. (Merleau-Ponty, 1993: 129)

De ello se deriva que la conciencia perceptivo-corpérea permite la adquisicién del mundo
cultural, siendo que el sentido se encarna en la obra de arte. Es por ello por lo que, en Maurice
Merleau-Ponty, la mundanalidad de los pensamientos estd garantizada por las raices que estos
introducen a través del mundo estético. Y, por ello, la estética se convierte para el fenomendlogo
en el estudio de la percepcién artistica, actuando como revelador metafisico, que nos ensefia
a descubrir lo invisible de lo visible. El arte hace visible esa parte virtual que tenemos y que
podemos llamar «esencia».
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Convirtiendo el artista en visible lo invisible, un invisible que es mds real puesto que nos
dirige nuestra visién a ello, produciendo una fusién de la percepcién del artista con el objeto
percibido —o mundo percibido—, corporeizandose lo mundano que conduce a una imagen real
de las cosas mudas del mundo del que parte, dirigiéndose al mundo afiadiendo un sentido a
otro dado, ya que nos muestra una pluralidad de significados que las cosas nos ofrecen cuando
las sometemos a la interrogacion, a la duda. Del mismo modo, el arte hace que nos compren-
damos mejor a nosotras mismas, pues al mirar artisticamente al mundo nos damos cuenta de
que él también nos mira.

El arte es, por tanto, para Merleau-Ponty una unidad, una cierta educacién vital, una signi-
ficacién primordial que puede contener en si todos los prismas del ser y superar los dualismos
pues:

Si ninguna obra se halla absolutamente acabada, cada creacion cambia, altera, esclarece, pro-

fundiza, confirma, exalta, recrea o crea por anticipado a todas las demds. (Merleau-Ponty,
1986: 68)

2. «<EXPOSICION» DE ANTIONI MUNTADAS

Artista-catalizador de la realidad mediada a partir del gesto, los proyectos de Antoni Mun-
tadas suponen una ingenieria de la vision. Las experiencias artisticas que suscitan sus obras
—materializadas en muchos casos como proyectos audiovisuales y, en otros, como instalacio-
nes— enmarcan las estructuras invisibles de lo cotidiano, estableciendo mediante este gesto una
reconfiguracién de lo sensible.

Sus proyectos son criticos e interrogantes, gracias a la estrecha conexién que sabe establecer
entre los textos y los contextos. Con ello, su trabajo trae consigo un cambio en la forma de
percibir, del proceder de la experiencia estética, mediante el uso de metaforas abiertas y des-
codificadoras de los dispositivos de saber-poder y de poder-comunicacién, o de ambos juntos,
que le facilita el formato de proyecto.

Siendo, mediante la estructuracién de éstos a partir de confrontaciones por contrarios o
tensionales, como interpela al espectador haciendo que tenga diferentes perspectivas de la
realidad fragmentada, proponiéndole una nueva forma de per-cepcién/re-cepcién. De esta
forma, el espectador se ve obligado a dejar su lugar pasivo y a involucrarse, convirtiéndose en
coautor del proyecto a partir del percibir, subrayando el cardcter subjetivo de la obra artistica.

2.1. Arte~Vida (1971-1974)

Yo escribo reciprocidad ente arte y vida. (...) No veo cémo el arte es lo mismo que la vida. Hay

una clara distincién de seleccién, de ejecucion. (Muntadas, 2002: 374)

El primero de estos contrarios tensionales, y el mds importante de ellos, serd la meta-
tension entre arte y vida, creada a partir del ideograma ARTE—VIDA. Traducida como la
retroalimentacién de ambas, una «interpenetracién tensional que puede verse nutrida de otros
conceptos dialécticamente relacionados como publico/privado, realidad/media, visibilidad/
invisibilidad» (Atkins, 2002: 237-238), ahondando sus raices en el deseo de revelar la naturaleza
de la contemporaneidad a partir de estas tensiones, permitiéndonos pensar en los margenes,
en lo invisible.
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2.2. Warning! perception requires involvement (2005)

Muntadas, partiendo de estos interrogantes acerca de las relaciones entre arte, vida, asi
como sus implicaciones, provoca que en sus proyectos prevalezca la atencién a las distensiones
perceptivas, y con ello conceptuales, enmarcarcando el inconsciente de las configuraciones cul-
turales y sociales, ofreciendo las claves para iniciar una lectura critica, o al menos una reflexién.
Siendo asi como produce una erradicacién entre lo artistico y lo literal, o entre el arte y la vida,
transportando hasta el observador lo invisible de las configuraciones espaciales, politicas, cul-
turales y sociales, fenémeno que se reactiva a través del percibir del espectador al cual interpela.

Partiendo de los procedimientos caracteristicos de comunicacién mediatica, On translation:
Warning es el titulo genérico que reciben una serie de propuestas que tienen como finalidad
incitar a la audiencia al compromiso y la participacién, asi como cuestionar y poner en eviden-
cia las formas de manipulacién y mediacion existentes en los procesos informativos. El hilo
conductor del trabajo fue la frase «Warning! perception requires involvement», cuyo subtitulo
versaba: «Si tienes suficiente curiosidad para averiguar el contenido de esta obra, te invitamos
a reconstruir el rompecabezas de este proyecto en 12 meses».

Esta frase se ha convertido en una especie de eslogan que construye la paradoja visual que
sobrepasa el dmbito estricto de los espacios expositivos, y sus mecanismos de proteccién, para
inscribirse en un espectro amplio de situaciones, ubicaciones y contextos diferentes.

Desde pequeos gestos, como esta frase colocada en una esquina, hasta producciones poli-
facéticas que se han prolongado durante una década, Muntadas ha equiparado las estrategias
a los contextos y los contenidos para plantear distintas cuestiones y revelar sus limites y preo-
cupaciones ideolégicas.

¢Quién posee el poder del discurso? Como es sabido ya, existe una historia de la relacién de
oposicién dialéctica entre artista y museo [entre museo y puiblico, entre museo y vida]. (Leb-
rero, 2003: 55)

Siendo, en este punto, donde entra en juego el proyecto de Muntadas Exposicion realizada
en 1985 en la Galeria Fernando Vijande de Madrid.

2.3. Exposicién (1985)

Una proposicién artistica presentada en un espacio cultural, digamos protegido, como una
galerfa, un museo, una escuela de arte, no estd, en efecto, expuesta a los mismos apremios, en-
tre otros, de espacio, de clima, de luz, de sonoridad, de recorrido, de conflicto, de competicién
icénica, que aquellas que se destinan a un sitio urbano, por definicién, abierto. La relacién con
el publico es también totalmente distinta. En el primer caso, se trata de un pablico que uno
busca; en el segundo, de un publico que encuentra. Sin embargo, la audiencia es fundamental
en las dos situaciones; representa el elemento que permite completar el circuito. (Muntadas,

2002: 243)

Exposicion de Antoni Muntadas ofrece méds que un desmantelamiento de la sala de
exposicion. La muestra estaba compuesta por nueve espacios compuestos de aquellos disposi-
tivos que vemos en una galeria o museo, a saber: el film proyector, los planos, el gabinete de
estampas, el triptico, la valla publicitaria, la instalacién de video, la proyeccién de diapositivas,
la serie fotografica y el marco del siglo x1x.

Al entrar en la Galeria Fernando Vijande se proyectaban diapositivas en blanco, sélo se veia
luz dentro del rectingulo, repetido una y otra vez a intervalos regulares. En la serie de fotogra-
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fias, habia doce marcos con paspartu vacios. En ellos, lo que se espera ver es la fotografia, pero
solo se veia el muro blanco iluminado. En el gabinete de estampas vemos los marcos nueva-
mente vacios e iluminados, junto al planero y las mesas de exposicién. El triptico consistia en
tres grandes marcos, cuidadosamente iluminados desde arriba, que de nuevo colgaban sin nada
en su interior. A la derecha, estaba la valla publicitaria con un marco de aluminio e iluminada
desde arriba. En el otro extremo, se colocé la instalacién de T'V con tres monitores de televisién
sobre pedestal en cuyas pantallas solo se veia nieve, sin imagen.

Todos estos objetos aparecian aislados del oscuro espacio de la galeria. Este espacio, entre-
marcos, tenia un significado metaférico en donde el sistema de representacién era amplificado
hasta incluir el hecho mismo de su estructura de soporte fisico, recordando al espectador c6mo
se interpreta una obra de arte en el contexto de su representacion.

De todos los proyectos de Muntadas relacionados con la idea de marco —museo, institucién,
control politico del conocimiento—, el que ha cristalizado y visibilizado esta preocupacién de
forma mas directa ha sido Exposicion. (...) Estaba enteramente compuesta por marcos. (Sta-

nizzewski, 2011: 268)

Exposicion se basa, por tanto, en la toma de conciencia acerca del marco institucional de la
exposicién y conecta con un discurso critico relacionado con la forma de instalar el arte mod-
erno. Segin Mary Anne Stanizzewski, «esto partia de las decisiones que Alfred Barr instituyé
en el MoMA en la década de los 30 del siglo pasado, las cuales construyeron el estindar apa-
rentemente neutro que hoy damos por hecho al entrar en una galeria de arte» (Stanizzewski,
2011: 268). El museo logré convertir a sus visitantes en unos consumidores letrados. Esto dio
origen al desarrollo del arte como expresién gubernamental y corporativa, y senté las bases
de lo que hoy constituye una de las principales funciones de las artes visuales como inversién.

Muntadas pretende visibilizar este invisible de esta industria cultural, afirmando el pro-
pio autor que Exposicion es una «antiexposicion». Para el artista, la intencionalidad de esta
instalacién era «la presencia cognitiva como un puro fenémeno» (IMorgan, 2003: 103) que nos
exhorta a ver el misticismo del arte y su representacion, a partir de la ausencia de éste, enmar-
cando esos dispositivos invisibles.

Esto es inherente a que, los objetos, una vez situados en el marco del arte, no ofrecen la
evidencia del aparato institucional de presentacién y re-presentacién. Hecho que Muntadas,
con la ausencia del objeto artistico, pone en evidencia presentindonos el tipo de medio que
se requiere para llevar el especticulo a la mirada del espectador: la valla publicitaria, el marco
decimonénico, etc. Asimismo, la iluminacién, interna o externa, empleada para cada una de
las formas de presentacion, en alto contraste con la oscuridad de la galeria, intensifica la aus-
encia del objeto a enmarcar. De este modo, en Exposicién, al mostrar sélo los elementos de
presentacion, el contenedor de la imagen desaparecida aparece como portador en si mismo de
las cualidades fetichistas del arte que conduce a la transferencia de la semiospheres de la imagen
ausente, dentro del espacio institucional de la galeria o el museo, a partir del fenémeno de la
ausencia y de los modelos cognitivos de percepcién del arte.

CONCLUSIONES

De esta manera, Antoni Muntadas, poniendo en primer lugar el léxico de los elementos
expositivos dentro del 1éxico del espacio e iluminacién estereotipadas de éstos, hace en Expo-
sicion que «el espacio se haya vaciado para poder tener una visién completa de la economia de
valor que encontramos en una galeria de arte o museo» (Stanizzewski, 2011: 270). Todo ello
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nos hace pensar mds alld del vacio de la tela pintada a la intangibilidad de la luz, permitiendo
al espectador visibilizar lo invisible de las enmarcaciones de poder que configuran este espacio-
dispositivo intelectual e institucional.

Los diversos soportes fisicos son los documentos de otros fenémenos que abren nuestra con-
ciencia a algo exterior. (Simén Marchan Fiz, 2012: 380)

Gracias Exposicion 1a visibilidad se encarna y tomamos consciencia de nuestra situacién en
el espacio y tiempo del mundo percibido a partir del reconocimiento de materiales diversos, del
espacio y del cuerpo humano como objeto de esta experiencia, en donde los sentidos son los que
nos permiten visibilizar dicha invisibilidad cotidiana de la que hablaba Maurice Merleau-Ponty.
Muntadas, a partir del gesto artistico, activa en el espectador una nueva relacién de significados,
envolviéndolo e involucrindolo, transformando el mundo en visibilidad al mismo tiempo que
revoluciona nuestra manera de verlo.
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RESUMEN

Gregorio Prieto fue un artista que no temia experimentar ni enfrentarse a nuevos retos.
Es por ello, que se atrevié a probar distintas disciplinas artisticas, como la pintura, el dibujo, la
fotografia, el collage o el arte grafico. Fruto de la unién de esta Gltima con su pasién por la lite-
ratura, surgirian algunas de las producciones menos conocidas de este artista: sus publicaciones.
Estos trabajos, que fueron disefiados e ilustrados por el propio Gregorio, pueden conocerse a
través de la gran coleccién de matrices de fotograbado que se conservan en el Museo Gregorio
Prieto. La investigacion y el trabajo que se estd llevando a cabo, tienen como fin no sélo asegurar
la correcta conservacién de esta singular coleccidn, sino también poner en valor esta faceta del
artista, estas piezas y las técnicas de grabado.

Palabras clave: Gregorio Prieto, conservacion, catalogacién, fotograbado, grabado, matriz.

ABSTRACT

Gregorio Prieto was an artist who was not afraid to experiment and face new challenges in
his art. Because of this, he dared to prove other artistic disciplines such as painting, drawing,
photography, collage or graphic arts. As a result of the union of the last technique with his pas-
sion for literature, would emerge some of the least known works of this artists: his publications.
This pieces which were designed and illustrated by Gregorio, can be found inside the collection
of Museo Gregorio Prieto. The objective of this research is not only to ensure a good conserva-
tion work, but also to highlight this facet of the artists, these pieces and engraving techniques.

Keyword: Gregorio Prieto, conservation, cataloging, photoengraving, engraving, plate.
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INTRODUCCION

Oscar Mufioz Sinchez seiala en el catalogo Gregorio Prieto y sus libros, que “la intensa y
apasionada dedicacién de Gregorio Prieto a la ilustracién y publicacién de libros merece ser
tratada con particular atencién”.’ Esto es debido a la importancia que tuvo esta faceta en la vida
del artista y los esfuerzos que dedicé en todo el proceso creativo y ejecutivo de los mismos. Por
otro lado, la gran actividad que Gregorio Prieto desarrollé dentro de las artes gréficas seria
fundamental para desenvolver su labor editorial. Es interesante e importarte sefialar que Prieto
inicialmente no estaba entusiasmado con la idea de profundizar en las artes plasticas puesto
que lo consideraba la vulgarizacién de la obra cldsica.* Sin embargo, la necesidad de adaptarse
a las modas de la época, sumado a la personalidad intrépida del artista, hizo que Prieto se
introdujera en esta disciplina.

Como fruto de este trabajo y el afdn conservador de Prieto, no solo nos han llegado los
ejemplares de estas publicaciones, sino también una importante coleccién de matrices que se
utilizaron para este fin. Estas piezas se encontraban en los almacenes del Museo Gregorio
Prieto desde su fundacién, pero no fue hasta el afio 2020 cuando se pudo abordar su trata-
miento debido principalmente a la escasez de medios humanos, como ocurre en la mayoria de
las instituciones culturales. Es por ello, que ni siquiera se habian inventariado estas piezas, por
lo que no se sabia exactamente qué eran ni cudntas habia. Esta coleccién, serd el objeto de esta
investigacién, cuya finalidad no es otra que asegurar la correcta conservacién, su identificacién
y la difusién tanto de estas piezas como de este aspecto del artista.

1. LABORES PRINCIPALES DE LA INVESTIGACION
1.1. Evaluacion inicial

El primer paso en el tratamiento de las matrices consisti6é en una evaluacién inicial para
determinar cudntas habia exactamente, su estado de conservacién y las distintas técnicas utili-
zadas en su fabricacién. La mayoria de las piezas se encontraban amontadas en cajas de madera
sin ningdn tipo de proteccién ante roces y golpes. Otras pocas se encontraban envueltas en
cartulinas y atadas con un cordel (estas serfan mds ficiles de identificar y datar posteriormente
durante el trabajo de catalogacion gracias a las inscripciones que tenian en el exterior).

Figs. 1y 2. Estado inicial de las matrices (elaboracion propia)

1. MUNOZ SANCHEZ, O., “Gregorio Prieto. El placer de imaginar y publicar libros”, Gregorio Prieto y sus
libros, Fundacién Gregorio Prieto, Valdepefias, 2018, p. 21.

2. De ello deja constancia en sus diarios, concretamente en el de junio de 1973.
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Durante este proceso se observé que, aunque la mayoria de ellas se encontraban en buen
estado de conservacidn, algunas presentaban un estado muy avanzado de oxidacién, por lo que
se procedid a separarlas y protegerlas individualmente con papel tisd libre de dcidos. Durante
este trabajo, se identific6 uno de los mayores problemas a la hora de desarrollar el trabajo de
investigacion y la posterior conservacion: la distinta naturaleza de los materiales que componen
estas piezas. Aunque algunas de ellas consisten solamente en la pieza metdlica, gran parte de
ellas estdn adheridas a un fragmento de madera al que, a su vez, se le afiadieron varias capas
de papeles auxiliares para adaptar el tamafio a la prensa. Ademas, debido al cardcter funcional
de estas piezas, también presentan restos de tintas y barnices. Cada uno de estos elementos,
tiene distintas necesidades de conservacién lo que, en algunos casos, puede provocar dafios a
la pieza principal. Ante esto, se estudi6 la posibilidad de separar cada uno de estos materiales,
pero finalmente, se decidié mantener las piezas intactas siempre que no presentasen signos de
degradacion cualquiera de sus componentes. Esta decisién tiene como finalidad ser lo menos
invasivos posible, permitiendo posteriormente cambiar de opinién.

Tras evaluar los distintos métodos de caracterizacién del metal base de las planchas, se
planteé la posibilidad de realizar dos ensayos de difraccién de rayos X.3 Esta prueba consiste
en un andlisis quimico basado en la radiacién X. Es un andlisis cualitativo y cuantitativo de
los elementos quimicos entre los nimeros atémicos 9 y 92, que se sustenta en el cambio de
direccién de una longitud de onda al encontrarse con un objeto cristalino.+ En el caso de esta
coleccién, ambos ensayos han concluido que las piezas han sido realizadas en zinc. Este dato,
serd fundamental para la creacién posterior del plan de conservacién. Paralelamente, tras identi-
ficar dos tipos diferentes de matrices, se procedi6 a la identificacién de las técnicas en cuestion.
s De este modo, se han reconocido planchas de fotograbado tanto de linea como de trama.

Con estos primeros pasos, se resolveria la duda del ;cé6mo?, pero ain quedaba resolver el
¢por qué? Después de una inmersién en las técnicas de grabado, se llegé a la conclusién de que
estas matrices se habian creado para ilustrar las publicaciones de Gregorio Prieto, por lo que
posteriormente, habria que identificar a cudles correspondian.

1.2. Propuesta de conservacion

E1 ICOM define la conservacién como:

Todas aquellas medidas o acciones que tengan como objetivo la salvaguarda del patrimonio
cultural tangible, asegurando su accesibilidad a generaciones presentes y futuras. La conserva-
cién comprende la conservacién preventiva, la conservacién curativa y la restauracién. Todas
estas medidas y acciones deberdn respetar el significado y las propiedades fisicas del bien
cultural en cuestién.6

En el caso de esta coleccién y esta investigacion, el plan se basard principalmente en medidas
de conservacién preventiva, puesto que, a dia de hoy, es muy dificil poder contar con los medios
necesarios para abordar medidas de restauracion en estas piezas. Teniendo en cuenta todo esto,
se procede a valorar los distintos factores a tener en cuenta para crear el plan de conservacién
de esta coleccién para asegurar su mantenimiento en el tiempo. Estos factores son: el estado

3. LAGE DE LA ROSA, M., Grabado calcogrifico. Conservacion y restauracion de matrices, Sintesis, Madrid,
2007, p. 82.

4. MADRONA ORTEGA, J., Vademécum del conservador. Terminologia aplicada a la conservacion del Patri-
monio Cultural, Tecnos, Madrid, 2015, p. 179.

5. ALEGRE CREMADES, A., El Grabado. Técnicas y su repercusién, Cétedra de eméritos, Valencia, 2006.
https://ge-iic.com/files/Cartasydocumentos/2008_Terminologia ICOM.pdf
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previo de conservacion en el que se encuentra cada una de ellas, los diferentes materiales que
las componen, sus distintas necesidades de conservacién, los medios econémicos, los recursos
humanos y el lugar donde se van a salvaguardar o exponer.

El plan de conservacién de estas piezas contara con distintas fases:

1°. Se limpia la superficie de las matrices con brochas de pelo suave para eliminar restos de
polvo, prestando especial atencién a los pequefios huecos de las matrices de linea.

2°. Se evalda detenidamente el estado de conservacién de cada uno de los materiales que
componen las piezas.

3°. Las piezas expuestas se colocaran en vitrinas cerradas. Para el resto, se crea una funda hecha a
medida de cartulina libre de dcidos para protegerlas de posibles roces y golpes. Estas fundas
son cajas tipo pashed-box, formadas por dos tiras de cartén o cartulina dispuestas en forma
cruz que envuelven todos sus lados.”

4°. Se guardan en cajas con calidad archivo, en horizontal y con la parte grabada hacia arriba.
En estas cajas, siempre que se pueda, irdn dos niveles almacenados, separados por una limina
de espuma para evitar dafos.?

5°. Se colocan en estanterias.

6°. Control sistematico de los factores ambientales donde se conservan las piezas. Es muy
importante tener en cuenta tanto la temperatura como la humedad relativa para asegurar
su existencia. Para las piezas expuestas, también hay que controlar los valores luminicos a
los que estdn exhibidos.?

Figs. 3y 4. Fundas protectoras hechas a mano para las piezas (elaboracion propia)

1.3. Catalogacién

El trabajo de catalogacién es seguramente la parte més dificil de esta investigacién. No
se trata solamente de plasmar los datos basicos de cada pieza dentro del catdlogo del museo
(técnica, medidas, soporte...), sino también en la identificacién de cada una de ellas con su
publicacién correspondiente. Un proceso importante tanto para conocer su finalidad como

7. PAVAO, L., Conservacion de colecciones de fotografia, Junta de Andalucia, 2001, pp. 234-235.

8. VV.AA,, “Una coleccién de matrices de impresién en el Museo Cerralbo: Tratamiento técnico y primeras
)
aportaciones”, Estuco. Revista de estudios y comunicaciones del Museo Cerralbo, Ministerio de Educacién,

Cultura y Deporte, n° 2, 2017, p. 227.

9. GARCIA FERNANDEZ, 1., La conservacién preventiva de los bienes culturales, Alianza, Madrid, 2013, pp.
179-181.
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para datarla. Gregorio Prieto particip6 de forma directa o indirecta en cientos de publicaciones
que, aunque de muchas de ellas se conservan ejemplares en el propio museo, otras muchas no,
lo que dificulta esta labor. A esto, hay que sumarle que también se han encontrado algunas
matrices que no se llegaron a usar, por lo que es mas complicado saber para qué se crearon; u
otras planchas de entrevistas que le habian hecho al artista que no se sabe la razén ni cémo
llegaron a sus manos.

Figs. 5y 6. Llustracion para el cuaderno Santander, 1960 (elaboracion propia)

Figs. 7y 8. Fragmento de entrevista de Fabio Barraclough a Gregorio Prieto, Revista Sculpture, 1969 (elabo-
racion propia)

Asi mismo, también se ha elaborado una base de datos que ayudard en esta investigacién
a la hora de ofrecer datos finales una vez se haya terminado de catalogar e inventariar todas
las piezas. Servird para saber cudntas matrices hay de trama, cudntas de linea, el namero de
matrices con soporte de madera, entre otros datos.

1.4. Difusion

La coleccién de matrices de Gregorio Prieto es tinica, pocos museos del pais tienen la suerte
de contar con tan amplia coleccién, por lo que es importante darle el valor y la difusién que se
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merece. Para ello, se han propuesto distintos medios. El mds inmediato y directo es la inclusién
de algunas de estas piezas en la coleccién permanente del museo para que los visitantes puedan
verlas en persona. Otras formas de difusion son: la participacién en encuentros, conferencias
y publicaciones; las redes sociales, ya que hoy en dia es muy importante que los museos estén
presentes y activos en redes para poder llegar al maximo nimero posible de personas; y la rea-
lizacién de talleres de grabado en el museo, para poder ensefiar todo el proceso.

2. CONCLUSIONES

Los resultados mas importantes obtenidos hasta la fecha son: conocer la finalidad de estas
piezas, la identificacién de muchas de ellas con las publicaciones a las que corresponden y
comprobar que no sélo se tratan de publicaciones de Gregorio Prieto, sino también revistas o
libros en las que colaboré. Se ha avanzado también en la catalogacién y el desarrollo de la base
de datos. Sin embargo, hay que sefialar que la parte de la conservacién, en concreto la fabri-
cacién de las fundas individuales definitivas, se estd dilatando en el tiempo, puesto que es una
tarea bastante laboriosa que hay que compaginar con el resto de tareas que requiere el museo.

Finalmente, es necesario destacar el objetivo principal de esta investigacién, que es poner
en valor estas piezas y la faceta editorial de Gregorio Prieto, ya que es la menos conocida y
valorada. Con ella se pretende dar reconocimiento a todo el proceso de esta técnica de grabado
y, con ello, valorar mds el resultado final.
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RESUMEN

El doble enlace de Isabel II y Luisa Fernanda en 1846, supuso una ruptura con la manera
de entender las celebraciones regias hasta el momento. Con los cambios politicos y sociales
del ochocientos se hizo necesaria una forma diferente de interaccién del poder con el pueblo.
En esta nueva imagen debié cambiar el lenguaje empleado, mds civil, siendo clave el senti-
miento del amor, entroncando con la moral burguesa. De igual forma en el terreno artistico
se introdujeron novedades, pues con el desarrollo del romanticismo, los estilos histéricos y
exdticos acabaron marcando las decoraciones efimeras construidas. En este articulo se pre-
tenden analizar las iluminaciones y los fuegos artificiales como muestra de estos cambios. De
los proyectos de iluminacién el mds interesante fue el del Salén del Prado, obra de José Maria
Avrial y Flores, por su empleo del gusto chinesco. Este junto a otros espacios cre6 un ambiente
de ensofiacion, trasladando al publico a un mundo de cuento, como bien relaté la prensa. A
ello debieron ayudar tanto los espectdculos de danza como el resto de los estimulos sensitivos
(musica, olores). Ademds, se acompafi6 de una sesién de fuegos artificiales, obra del polvorista
Joaquin Minguet, en cuya médquina hubo referencias al amor conyugal.

Palabras clave: Isabel 11, Francisco de Asis, Luisa Fernanda de Borbén, Antonio de Orleans,
enlaces reales, fiesta urbana, iluminarias, José Maria Avrial y Flores, fuegos artificiales, Joaquin

Minguet y Mestre.

ABSTRACT

The double wedding of Isabel II and Luisa Fernanda in 1846 marked a break with the
way in which royal celebrations had been understood up to that point. With the political
and social changes of the 19th century, a different form of interaction between power and
the people became necessary. In this new image, the language used had to change, more civil,
being key, the feeling of love, as it connects with bourgeois morality. Similarly, in the artistic
field, novelties were introduced, as with the development of romanticism, historical and exotic
styles ended up marking the ephemeral decorations that were built. This article aims to analyse
illuminations and fireworks as an example of these changes. Of the lighting projects, the most
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interesting was that of the Salén del Prado, work of José Maria Avrial y Flores, for its use of
the chinoiserie style. This, along with other spaces, created a dreamlike atmosphere, transpor-
ting the public to a fairytale world, as the press reported. This must have been helped by the
dance performances as well as the other sensory stimuli (music, smells). In addition, it was
accompanied by a fireworks display by the pyrotechnician Joaquin Minguet, whose machine
included references to conjugal love.

Keywords: Isabel II, Francisco de Asis, Luisa Fernanda de Borbén, Antonio de Orleans,
royal weddings, urban festivals, illuminations, José Maria Avrial y Flores, fireworks, Joaquin

Minguet y Mestre.

{UNA BODA PORAMOR? LOS FESTEJOS REALES EN EL OCHOCIENTOS

Fue el maestro Antonio Bonet Correar quién apunté al doble enlace de la reina Isabel IT y
la infanta Luisa Fernanda, con Francisco de Asis y Antonio de Orleans, respectivamente, como
el fin de la tradicién de la fiesta barroca?. Con el reinado isabelino las celebraciones fueron evo-
lucionando (habiendo ganado peso el dmbito representativos), aunque retomarian en ocasiones
elementos de ese pasado. Tanto el Estado como la sociedad en el ochocientos espafiol habian
cambiado, haciendo necesaria una forma diferente de interaccién del poder con el pueblo en
el contexto festivo. Primé a partir de este momento una relacién mas “cercana” con los espec-
tadores, mostrando la casa real una cierta cotidianidad, su vida diaria, habiendo penetrado los
usos y costumbres dominantes de la moral burguesa. Por ello, los reyes pasaron a estar mds
presentes en el espacio urbano a través de la proliferacién de paseos y visitas, permitiendo una
nueva relacién con el pueblo participe de esa intimidad. A este respecto cabe sefialarse como
los sentimientos cobraron nuevo protagonismo en las celebraciones vinculadas con la vida
privada de los monarcas, siendo el amor, protagonista en la imagen publica del matrimonio
e incluso en los discursos politicost. En diversos periédicos fueron difundidas imédgenes de la
pareja, asi como de las decoraciones, de las que son ejemplo las del Sermanario pintoresco espasiol
[Fig.1],lo que demuestra el interés por difundir esta imagens. Por su parte el pueblo no recibié

1. BONET CORREA, A. (1979). “La fiesta barroca como préctica de poder” en Diwan, 5-6, 82-83.

2. Para establecer un estado de la cuestiéon sobre dicho tema deben consultarse: PANADERO PEROPADRE,
N.: (1985). “La jura de Isabel II: un ensayo de transformaciones en la fisonomia urbana de Madrid”, en
Urbanismo e historia urbana en el mundo hispano: segundo simposio. Madrid: Universidad Complutense de
Madrid, 996-999; (1992). “Fiestas reales y arquitectura en el Madrid de Isabel II”, en Goya: Revista dearte,
77-78, CAMACHO MARTINEZ, R. (1994). “Fiestas nupciales. La celebracién de las bodas de Isabelll y
su hermana Luisa Fernanda, en Madrid y en Malaga”, en Boletin de arte, 15,190, CUESTA GARCIADE
LEONARDO, M. J. (1995). “La fiesta como vehiculo de lo conservador en épocas ilustradas. Las fiestas cons-
titucionales en el s. XIX”, en VI encuentro de la Ilustracion al Romanticismo 1750-1850. Cadiz: Universidad
de Cadiz, 229-230; ALBA PAGAN, E. (2001). “El arte efimero y los artistas valencianos en la primera
mitad del siglo XIX: de la fiesta barroca a la fiesta politico-patriética (1802-1833) (II)” en Cuadernos de
arte e iconografia, t. 10, 19, 183-184, ESCALERA PEREZ, R. (2011). E/ arte de lo Efimero. La fiesta en
las ciudades. Milaga: Prensa Malaguefia S.A, 83-84, LUENGO, J. (2013). “Representar la monarquia:
testividades en torno a la reina nifia (1833-1846)”, en Culturas politicas mondrquicas en la Espafia liberal.
Discursos, representaciones y prdcticas (1808-1902). Valencia: Universitat de Valéncia, 116-121 y 127-129,
SAN NARCISO MARTIN, D. (2014). “Ceremonias de la monarquia isabelina. Un andlisis desde la his-
toria cultural”, en Revista de historiografia (RevHisto), 21, 204-207; (2019). “sUna familia real en el trono de
Espana? Ritualidad politica y ceremonias dindsticas en la construccién del Estadoliberal (1833-1868)”, en
Hispania: Revista espariola de bistoria, 79, 262,168-170,y REYERO, C. (2015). Monarquia y romanticismo.
El hechizo de la imagen regia, 1829-1873. Madrid: Siglo XXI, 131-132 y 159-160.

3. MIRA ABAD, A. (2016). “Estereotipos de género y matrimonio regio como estrategia de legitimacién en
la monarquia espafola contemporinea”, en Historia Constitucional, 17, 168.

4. SAN NARCISO MARTIN (2022). La monarquia en escena: ritualidad piblica y legitimidad politica enla
construccion del liberalismo espatiol, 1814-1868. Madrid: Centro de Estudios Politicos y Constitucionales.
Me de la Presidencia, 169.

5. RODRIGUEZ MOYA, L. (2018). “Bodas reales en el siglo XIX espafiol: del epitalamio al 4lbum litogr-
fico”, en La formacion artistica: creadores, historiadores, espectadores. Santander: Universidad deSantander, vol.
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el enlace con el entusiasmo esperado, por el represivo contexto politico que hizo avivar criticas
contra los festejos®.

El lenguaje empleado se fue alejando de retdricas basadas en lo alegérico y mitolégico, vol-
viéndose mis accesible y gestando una nueva iconografia civil de los monarcas (aunque ain
con escasos elementos nacionales, como banderas?”). Las referencias se buscaron en el
pasado, en sus antecesores, recuperando momentos “gloriosos”, que en el caso de Isabel
IT se tradujo en su vinculacién con Isabel la Catdlica®. Estilisticamente se produjeron
cambios, al gusto clasicista imperante hasta el reinado de Fernando VII, se afiadi6 el
interés por la evasién en el espacio y en el tiempo a través de la fantasia (mds que desde
una mirada arqueoldgica), caracteristica propia del romanticismo, estilo que dominé
durante el periodo isabelino. Ello entroncaba con ese dominio del sentimiento, dando
lugar a un gusto novelesco, pintoresco, que se tradujo en su escenografia, como se verd’.
Este cambio en el gusto lo marcé la jura de la princesa de Asturias en 1833, cuando
el estilo medievalizante dominé sobre el clasicista, el cual no llegé a desaparecer.

Fig. 1. Semanario pintoresco espariol, 25/10/1846. Biblioteca Nacional de Esparia

En esta ocasién voy a tomar el ejemplo de las iluminaciones y de los fuegos de artificio
como representacion de los cambios que se estaban operando. Como bien ha indicado Cama-
cho Martinez” las iluminarias que habian sido muy apreciadas en las celebraciones hasta el
momento irdn perdiendo efectismo ya que la ciudad comienza a iluminarse de noche, en el
caso de Madrid con la instalacién de luz de gas a partir de 1847.

2,1278.
6. SAN NARCISO MARTIN (2022). Op. ciz., 170.
7. Ibidem, 169.

8. GUTIERREZ LLORET, R. A. (2011). “Isabel II, de simbolo de la libertad a deshonra de Espafa”, en La
imagen del poder: reyes y regentes en la Espaia del siglo XIX. Madrid: Sintesis, 227.

9. REYERO, C. (2015). Op. ciz., 160 y 184.
10. PANADERO PEROPADRE, N. (1985). Op. cit., 998-999.
11. CAMACHO MARTINEZ, R. (1994). Op. cit., 190.
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El doble enlace aconteci6 el 10 de octubre de 1846 y se celebré en Madrid, coincidiendo
con el cumpleafios de la reina™. Como en todos los ceremoniales de corte, por parte del Ayun-
tamiento de la capital se dispusieron una gran cantidad de festejos y decoraciones efimeras.
Siguiendo la tradicién de la monarquia espafiola el recorrido mds importante era aquel que
llevaba a los novios desde Palacio a Atocha, siendo en torno a este camino donde se centraron
los mayores esfuerzos decorativos, destacando de entre ellos el Salén del Prado.

ILUMINACIONES PUBLICAS
El Sal6n del Prado, una escenografia de José Maria Avrial y Flores

En un primer momento el Ayuntamiento aprobé un proyecto del decorador Gabriel Gironi
pero por desacuerdos en las condiciones presentadas, debié de ser sustituidos. Se pretendia
colocar en torno a las fuentes de Neptuno y Cibeles una rotonda de arcos géticos, y sobre el
pasamanos de la verja del lateral derecho, una serie de 49 escudos y retratos de antiguos Reyes
Catdlicos en transparentes. Con ello se insistia tanto en el valor nacionalista como Isabel se
mostraba heredera de una larga tradicién, incluso estilistica, al recuperar un estilo medieval.
Frente a ello se pretendia colocar un entramado de guirnaldas con hierbas, a modo de pabellén.

Fig. 2. Proyecto de un arco para el Salon del Prado, frente a la fuente de Apolo. José Maria Avrial y Flores.
AVM Secretaria: 4-86-35.

12. Para una narracién del suceso consultar: PINEDA'Y CEVALLOS, A. (1881). Casamientos regios de laCasa
de Borbon en Espafia (1701 — 1879). Madrid: Imprenta de E. de la Riva, 237-262 y ONECA N.y QUI-
LIS, J. (1906). Bodas regias y festejos (Desde los Reyes Catdlicos hasta nuestros dias). Madrid: Establecimiento
tipogréfico El trabajo, 119-122.

13. AVM Secretaria 4-86-35, documentacién que ya aparecié recogida en PANADERO PEROPDRE, N.
(1992). Op. cit. y CAMACHO MARTINEZ, R. (1994). Op. cit.
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Figs. 3y 4. Proyecto para iluminar las verjas y el costado de enfrente, en Salon del Prado. José Maria Avrial y Flores.
AVM Secretaria: 4-86-35.

Finalmente fue José Maria Avrial y Flores el artifice de los decorados*, mucho més decora-
tivos que simbdlicos, dominando el proyecto un ecléctico gusto chinesco. A €l correspondieron
las tareas de direccién, asi como la pintura y dorado, mientras que la carpinteria y la ilumina-
ci6n salieron a subasta publica. Por las acuarelas conservadas en el Archivo de Villa (las cuales
debieron de dejarse inacabadas por falta de tiempo) [Fig. 2,3 y 4], asi como por grabados de
prensa [Fig. 5] y un lienzo de Pharamond Blanchards [Fig. 6] se puede reconstruir su construc-
cién en buena parte. Del cuadrildtero que formé el tramo entre sendas fuentes, la parte mas

14. Su autorfa ha quedado recogida por: OSSORIO Y BERNARD, M. (1883-1884). Galeria biogrdfica de
artistas espafioles del siglo XIX. Madrid: Impr. de Moreno y Rojas, 55, PANADERO PEROPADRE,
N. (1991). Los estilos medievales en la arquitectura madrileria del siglo XIX (1780-1868) (tesis dirigida por
AZCARATE RISTORI, J. M.). Madrid: Universidad Complutense de Madrid. —mds concretamente en
PANADERO PEROPADRE, N. (1992). Op. cit., 229-230-, CAMACHO MARTINEZ, R. (1994). Op.
cit.194 y REYERO, C. (2015). Op. ciz. 184.

15. GUINARD, P. (1962). “Pharamond Blanchard, cronista de la “Villa y Corte” en Goya: Revista de arte, 287-
288, Dietrich Schneider-Henn, Album des Infanten Herzog von Montpensier (1992), Minich, REYERO, C.
(2015). Op. ciz., 184 y VV.AA. (2022). E! gusto francés [cat. exp. 11/2/2022 — 8/5/2022]. Madrid: Fundacién
Mapfre, 225.
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destacada fue el templete para el tablado de la banda de musica, situado frente a la fuente de
Apolo. Este contaba con tres vanos y una altura maxima de 18 metros. El arco central quedaba
compuesto a ambos lados por los cuellos de unos dragones, los que también se alzaban sobre
el tejado. El resto de la composicién destacé por sus vibrantes colores; amarillo, rojo, azul... los
que debian servir como guia para disponer los vasos de luz. Para ambos lados largos se compuso
un esquema de verja en la cual se colocaron jarrones para los flameros, junto a decoraciones
de estrellas y medias lunas. Para los lados cortos, en ambos extremos, se trazé un semicirculo
con flameros, asi como altos faroles con una media luna y un gran sol brillante. Como se ve en
los dibujo estos elementos de madera quedaban cubiertos por ramas, y dado el hecho efimero
todo el decorado solo estaba pintado por el lado que miraba al Salén.

Fig. 5. Semanario pintoresco espariol, 8/11/1846. Biblioteca Nacional de Esparia

Sobre esta presencia del estilo chinesco en arquitectura y los motivos de dragones debe
citarse, entre otros antecedentes, el estanque chinesco del Jardin del Principe de Aranjuez. El
mismo fue proyectado por el jardinero Pablo Boutelou y como arquitecto de los Reales Sitios,
Juan de Villanueva, quien levanté una serie de caprichos. En su centro disefié un templete de
orden jénico en cuyos intercolumnios se colocaron ocho idolos egipcios de marmol negro, y
cuyo remate se coroné con un dragén dorado. Para recorrer el estanque se construy6 una falta
en forma de dragén bicéfalo con un pabell6n chinesco semejante a los del estanque. El templo
chinesco que proyecté Villanueva fue destruido durante la invasion francesa, siendo sustituido
por uno de Isidro Velizquez inspirdndose en el original, quien también proyecté uno mds
sencillo para la montafa artificial*. Y es que, el gusto chinesco se habia popularizado ya dentro
del pintoresquismo en el setecientos, con ejemplos tales como el Gabinete Chinesco pintado
por Lorenzo Tiepolo en el Palacio Real de Madrid o el Gabinete de Porcelana de Aranjuez,
obra de la Real Fébrica de Porcelana del Buen Retiro.

El periédico E/ Espaiol ofrecia una visién muy poética de como debieron impactar en el
espectador estas iluminaciones: “Si alguna vez habiamos dudado de las maravillas que nos
pintaran los poetas orientales en sus creaciones fantésticas, en estas noches de iluminacién no
hemos podido menos que identificarnos con esas mismas creaciones que un dia nos arrancaron
la risa de la incredulidad. En estas noches no hemos tenido necesidad de fingirnos esos suefios
de oro que nos encantan en nuestra primera edad [...]."”” Para medios como el Semanario
Pintorescoy como demuestra el grabado publicado, las luces quedaban resaltadas por el denso

16. SAGUAR QUER, C.y PANADERO PEROPADRE, N. (1991). “Isidro Veldzquez y “los chinescos” de
Aranjuez”, en Goya: Revista de arte, 222, 340-346.

17. El Espaiiol, 13/10/1846.
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follaje de los arboles del paseo, lo que daba una imagen de “paredes de fuego”, y en su vistosidad
lo llegé a comparar con las visiones fantésticas de los palacios orientales de /as mil y una noches’.
A ello contribuian las danzas que ocurrian en los tablados colocados a ambos lados del Salén,
que aparte de trajes regionales vistieron trajes exéticos como chinos, griegos, beduinos. .1

Alejandro Dumas qued6 impresionado por las iluminaciones (y quiza tanto o mds por las
mujeres que concurrian el paseo) y asi lo expresé: “Qui n'a pas vu le Prado illuminé hier soir, ne
se doute pas de ce que cest qu'une illumination.” Llegando a decir: “[...] on eGt dit que notre
systéme plantétaire tout entier sétait groupe pour donner une féte a notre pauvre globe.>” Mds
interesante es el relato poético de Lépez de Azcutia, que incidia en la imagen exética que se
pretendia transmitir:

“Que el Prado tan bello
Parece en verdad
De luces poblado,

Que al verlas brillar
Cual piedras preciosas
Sus rafagas dan,

Jardin encantado

De alguna deidad.>”

Fig. 6. Iluminacion del Paseo del Prado de Madrid por las bodas de la reina Isabel II con el duque de Cddiz y la
infanta Luisa Fernanda con el dugue de Montpensier. Pharamond Blanchard. 1846. Coleccion Particular

18. Semanario pintoresco espafiol, 25/10/1846 y EI Heraldo, 15/10/1846.

19. Semanario pintoresco espafiol, 25/10/1846. Una parte de las noticias fueron recogidas en el volumen
compilatorio DORADO FERNANDEZ, C. (2002). Bodas reales en Madrid (col: Testimonios de prensa,
n° 3), Madrid: Hemeroteca Municipal de Madrid, 27-55.

20. DUMAS, A. (1897). Impressions de voyage: de Paris a Cadix. Paris: Calmann Lévy, t. 1, 128-129.

21. LOPEZ DE AZCUTIA, M. (1846). Funciones reales: completa y detallada descripeion de las celebradasen esta
corte con motivo del régio enlace de S. M. y A. Madrid: Rivadeneyra, 33-35.
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Entre clasicismo y fantasia, el resto de los proyectos de iluminacién

Casi por oposicién se debe comentar la fingida fachada que se proyect6 para la Iglesia del
Buen Suceso, en la Puerta del Sol, por el arquitecto municipal Juan Pedro Ayegui [Fig. 7]. Este,
rompiendo con el experimentalismo que se atribuye a la arquitectura efimera, eligié la forma
de un templo romano para cubrir la fachada barroca del templo. Ese gusto se explicaba no solo
por su cardcter sacro, sino porque suponia un ensayo de cémo podia quedar una remodelacién
del templo, plan que se encontraba ya dentro de la voluntad del Ayuntamiento>. La ilumina-
cién, que medios como E/ Catdlico esperaban que fuera “brillante y de muy buen gusto®”, se
componia principalmente por vasos de colores, arafias en los intercolumnios y flameros que
remarcaban ain mds, las lineas rectas de la arquitectura. Para el Semanarico# 1a iluminacién era
poco lucida y aun fue mds fuerte en su critica, dada la comparacién de la fingida portada con
los laterales del edificio “cuyos cuerpos entrantes y salientes aparecian mds ridiculos aun que
de ordinario 4 los ojos del espectador.”

Fig. 7. Semanario pintoresco espariol, 1/11/1846. Biblioteca Nacional de Esparia

Buena parte de los edificios iluminados eran representativos por su funcién politica,a modo
de legitimacién del poder constitucional de la monarca. En el caso del Senado, en su plazuela
se levanté un gran arco con pirdmides y jarrones, iluminado por vasos de colores. Por su parte
en el Congreso presidia el retrato de la reina, junto a colgaduras, e iluminado ello por arafas y
hachas, lo que fue una disposicién bastante comun, encontrandose semejantes decoraciones en
edificios como la Casa de Correos, la Direccién General de Minas -también con el de Francisco
de Asis-,la Aduana, la Academia de San Fernando -en su caso con un busto escultérico-, el
Banco de San Fernando o la Imprenta Nacional -de la que destacé un gran transparente que
inclufa cuatro estrofas dedicadas a la reina y la infanta, en las que se la compara con Isabel la
Catolica: “[...] y el trono augusto de Isabel Segunda/ lauros renueve de Isabel Primera.»s-26”.

22. AVM Secretaria 4-86-48 y El Heraldo 12/10/1846.
23. El Catdlico, 9/10/1846.

24. Semanario pintoresco espafiol, 25/10/1846.

25. El Espafiol, 14/10/1846.

26. Semanario pintoresco espafiol, 25/10/1846 y 1/11/1846. Una parte de ellas fueron recogidas por CAMA-
CHO MARTINEZ R. (1994), 195-196.
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Otros edificios que participaron como la Embajada Francesa, fue descrita como: “una
confusién de luces de mil colores que sorprendia y agradaba.?””, colores puestos sin orden ni
concierto®.

El tribunal supremo de Guerra y Marina (instalado en el convento de Santo Tomads) tam-
bién conté con una interesante iluminacién, que ademds de remarcar los perfiles del edificio se
encargé de dar mayor efecto al lienzo que colgaba de su fachada. En ¢l aparecia Espafia como
matrona, uniendo las manos de los reyes, una alusién clara al matrimonio y a los beneficios que
este enlace traeria para el pais. Esta imagen estuvo muy presente durante el reinado paterno,
cargada de significado al estar intimamente ligada a la monarquia®. En esta ocasién se fue
eliminando parte de esa carga alegérica, quedando mds como un simbolo de proteccién del
destino de los monarcas. A ambos lados del cuadro se dispusieron colgaduras que representaban
la paz y la justicia.

El més interesante fue el caso de la Casa Consistorial en la que se dispusieron en su balcén
largo, bajo un rico dosel, la pareja de retratos de la reina y del rey consorte, realizados, respec-
tivamente, por Carlos Luis de Ribera y Rafael Tegeo. La prensa coincidié en sefialar que se
trataba de los mejores de los que fueron expuestos. Actualmente se desconocen las obras de las
que pudiera tratarse, aunque Carlos G. Navarros® apunté que el retrato del rey pudiera ser el
perteneciente a la coleccién del Ministerio de Hacienda. Para ello indicaba la diferencia de
calidades del rostro respecto de la vestimenta (detalles como los bordados y los dorados que, al
contrario, para el Semanario eran lo mas destacable) y es que contaron con tan solo trece dias
para su realizacién. También él sefial6 que pudiera tratarse de una copia posterior en la que el
artista participara con un ayudante. Por la prensa se conoce que la reina aparecia con un traje
bordado de oro, asi como con diadema, entre otros atributos, como la corona. En las cartas
de ambos pintores se dan muy contados datos, solo quedando descritos como “dos retratos de
cuerpo entero®”, por lo que no se corresponderia el indicado. Especial interés cobra que ambos
artistas no reclamaran sus honorarios, y no establecieran un precio a los mismos, ya que para
ambos fue un gran reconocimiento, habiendo recibido ese afio el titulo de pintores honorarios
de cdmara de la reina. Como era tradicional se dispuso una escuadra de la Real Compaiiia de
Guardias Alabarderos para hacer la guardia a los retratos reales. La iluminacién que fue muy
apreciada incluyé tanto hachas de cera como arafas de cristal.

Por su estilo neogético cabe mencionarse la decoracién de la Inspeccién de Artilleria [Fig.
8]. La iluminaci6n resaltaba los marcos de las ventanas, la cornisa (de color rojo) asi como las
agujas que destacaban en el cielo nocturno. El Seznanario lo describia asi: “parecia un palacio
de oro sembrado de brillantes, rubies, esmeraldas, topacios, amatistas y otras piedras precio-
sas.¥” Azcutia en este caso habla de él como “alcdzar oriental” en el que se alzan “torreones
de un harén”y ofreciendo “sus esclavas al Sefior”, siendo parte de ese mito del oriente sensual
que tanto gusto al romanticismo y que se perpetué durante todo el siglo. En el caso espafiol®,

27. El Popular, 14/10/1846.
28. El Espaiiol, 14/10/1846.
29.REYERO, C. (2015). Op. ciz., 36-37.

30. NAVARRO, CARLOS G. (dir.) y CARDONA SUANZES, A. (dir.) (2019). Rafael Tegeo (1798-1856)
[cat. exp. 27/11/2018 — 17/3/2019]. Madrid: Museo del Romanticismo, 221.

31. Rafael Tegeo (?). Francisco de Asis, h. 1846 (?). Ministerio de Economia y Hacienda.
32. Semanario pintoresco espafiol, 1/11/1846.

33. AVM Secretaria: 4-86-59. AZCUTIA (1846), Op. cit., 25, también lo describe asi: “De ISABEL y de su
ESPOSO/ Retratos de cuerpo entero”.

34. AVM Secretarfa: 4-85-113.
35. Semanario pintoresco espafiol, 25/10/1846.

36. RODRIGUEZ-MEDIANO, F. (2020). “Introduccién: por una historia del orientalismo espafiol”, en A/-
Qantara, 41, 441.

105



Marcos NARRO ASENSIO

aunque conectado con las corrientes orientalistas europeas contemporédneas, ya existia un
interés arabista durante los siglos precedentes.

Fig. 8. Semanario pintoresco espariol, 1/11/1846. Biblioteca Nacional de Esparia

El Palacio de Buenavista [Fig. 9] fue también destacado por su novedad y su exquisitez3.
Mostraba una iluminacién que combinaba la luz general a la fachada con luces mis brillantes
para remarcar las lineas de la arquitectura y los balcones. Esa luz blanca contrastaba con el rojo
de las cortinas de los apartamentos. Remataba el conjunto una corona que, flotando en el aire,
bafiaba de rayos dorados las iniciales entrelazadas de los reyes e infantes. Por su jardin frontal,
asi como por su elevacién en escalones que otorgaba teatralidad se comparé con un palacio
fantéstico o encantado, como salido de una novela roméntica: “Gallardo, altivo y gentil/ Alzase
al cielo un palacio,/ Donde imitando al topacio/ Brillan mil luces y mil.**” Otro de los palacios
mads destacados fue el del Duque de Osuna, en cuyo centro se observaba una gran estrella
iluminada que giraba sobre su propio eje®. Con este exético programa de iluminaciones debia
parecer el Madrid nocturno, a ojos de los espectadores, como una ciudad de cuento, donde
desarrollar esa historia de amor:

“Que no estoy en Madrid casi imagino,
Y encantado me creo.
Pues deslumhrado veo.
Cual astro peregrino,

Mil palacios brillar, y me alucino.+”

37. PANADERO PEROPADRE (1992), Op. cit., 82.
38.LOPEZ DE AZCUTIA, M. (1846). Op. ciz., 31.
39. Semanario pintoresco espaiiol, 1/11/1846.

40. LOPEZ DE AZCUTIA, M. (1846). Op. ciz., 35.
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Fig. 9. Semanario pintoresco espariol, 8/11/1846. Biblioteca Nacional de Esparia

FUEGOS DE ARTIFICIO, UNA OBRA DEL POLVORISTA JOAQUIN MIN-
GUET

En la noche del dia 11 se celebré un especticulo de fuegos artificiales, costeado por la Villa
de Madrid, reservindose para situar la maquina [Fig. 10], el encuentro entre el Salén del Prado
y la Calle Alcala+. Fueron obra del polvorista valenciano Joaquin Minguet#, quien ya contaba
en el momento con un gran reconocimiento y quien llegé a ser polvorista de la real casa, por lo
que le fueron encargados buena parte de los festejos de fuegos celebrados durante el reinado de
Isabel. Tuvo ideas muy novedosas sobre el arte de la pirotecnia las cuales proponia directamente
a la reina para poder llevarlas a cabo. Quiza uno de sus trabajos mas conocidos fue la portada
de fuegos que realizé en la Granja de San Ildefonso con motivo de la visita de los reyes de

Portugal la noche del 16 de agosto de 18675.

La obra del enlace consisti6 en un enorme jardin de mas de veinte metros de largo el cual
quedaba delimitado por una verja de estilo arabesco decorada con arcos y palmas. Esta parte de
jardin era un motivo comun de las méquinas de fuegos (en ocasiones rodeando fuentes) como
de otras escenografias. En los enlaces cobré un especial interés por su simbologia, al ser ese
jardin, imagen del amor conyugal, un amor entre los novios que iba mas alla de lo material+.
En las esquinas se levantaban cuatro columnas de orden dérico en las que se sostenian sus
respectivas “esferas polares de doble trasformacion y metamorfosis”, en una suerte de imagen
del mundo conocido, al ser colocadas en los limites de este jardin. La geografia fue una parte
importante de la educacién de Isabel y se insisti6 en ello a través de su imagen -como el lienzo
de Vicente Lépez#. En el centro se situaba un rebanco cuadrado de casi 25 metros de lado, y
sobre €l un basamento en el que se apoyaban 8 columnas torneadas para sustentar el templete
central. Se creaban asi ocho pafios en los cuales se colocaron pinturas en transparente. Al

41. CAMACHO MARTINEZ, R. (1994). Op. cit., 194.
42. AGP, General de Cajas: caja 683, exp. 1. Su nombre ya fue dado a conocer por SANCHEZ ALBARRA-

CIN, M. (2002). “Luz y pirotecnia, elementos artistico-festivos de primer orden. Su evolucién desde el
castillo hasta el artificio aéreo a través de ejemplos murcianos” en Revista Murciana de Antropologia, 8, 256.
Sobre su figura se publicard en el futuro un trabajo que ponga de relieve la importancia del trabajo tanto
suyo como de otros pirotécnicos para las cortes isabelina y alfonsina.

43. Ademis de por las descripciones se conoce por una litografia de la cual existen copias anénimas en la Real

Biblioteca: ARCH2/CART/2 (152) y ARCH2/CART/2 (151).

44. RODRIGUEZ-MOYA, L. y MINGUEZ, V. (2013). Himeneo en la Corte: poder, representacion y ceremonial
nupcial en el arte y la cultura simbolica. Madrid: CSIC, 269-277.

45. Vicente Lopez, Isabel II nifia estudiando geografia, ca. 1843, Museo del Romanticismo.
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dividirse en dos el cuerpo de cada pafio, sobre las figuras principales se colocaron otras, como
escudos. Contaba la construccién con rotonda y cascarén y remataba la obra en un gran sol
fijo, una imagen dulica que también remite a ejemplos pretéritos*.

Fig, 10. Semanario pintoresco espariol, 25/10/1846. Biblioteca Nacional de Espafia

Por la imagen grabada para el Semanario solo pueden verse tres de sus frentes, siendo el
principal una representaciéon de Himeneo#, dios asociado al matrimonio. Este personaje alado
porta en sus manos la antorcha con el fuego del amor y debia estar presente siempre en los
enlaces, pues suponia un buen augurio para la pareja. Su lenguaje alegérico remitia a una tra-
dicién clisica desarrollada en el Renacimiento, pero que tuvo especial éxito ya en el s. XVIIL.
Aunque fuera una cuestién de tradicion, pues aparecia ya en los enlaces cortesanos, su mitolo-
gia encajaba a la perfeccién con este nuevo valor que se dio al sentimiento, al haberse casado
él mismo por amor y tener un feliz matrimonio#. Con su representacién debe entenderse la
maquina como un templo del amor, concepcién que ya venia representindose en ejemplos
como los fuegos de la boda de Carlos IV con Maria Luisa de Parma# y es que la relacién del
amor y el matrimonio con el fuego ha sido una constante desde antiguo, desde la tradicién
romana del agua ete igni accipere a ser un simbolo de fertilidad en la emblematica renacentistase.
Mis reciente habia sido la construccién de un templo para el dios en el Prado con motivo del

46. MINGUEZ, V. y RODRIGUEZ MOYA, 1. (2016). “Prélogo. Un imperio iluminado por un sol y cien
mil luminarias”, en Visiones de un Imperio en fmz‘a, Madrid: Fundacién Carlos de Amberes, 10-11 y
RODRIGUEZ-MOYA, 1. (2019). “Tres siglos de méquinas igneas. Los fuegos de artificio en los feste]os
de la monarquia espafiola, siglos XVI-XVIII”, en E/ rey festivo: palacios, jardines, mares y rios como escenarios
cortesanos (siglos XVI-XIX), Valencia: Universitat de Valencia, 163, 167-168 y 170.

47. También habia sido representado en un transparente colocado en la fachada de la Direccién General de
Minas, pero su presencia disminuy6 en general como ya apunt6 SAN NARCISO MARTIN (2022). Op.
cit., 169.

48. RODRIGUEZ—MOYA, L.y MINGUEZ, V. (2013). Op. cit., 25-31.

49. NARRO ASENSIO, M. (2022). “Una reconstruccién de los castillos de fuegos de artificio para el enlace
del futuro Carlos IV con Maria Luisa de Parma’, en Ceremonia, magnificencia y ostentacion. La represent-
acidn del poder de las élites en la Edad Moderna (siglos XVI-XVIII). Madrid: Silex, 462-463.

50. RODRIGUEZ-MOYA, 1.y MINGUEZ, V. (2013). Op. ciz., 84-86.

108



Luces para celebrar el amor de una reina: iluminaciones piblicas y fuegos de artificio en la doble boda de ...

enlace de Fernando VII con Maria Cristina. La arquitectura obra de Antonio Lépez Aguado,
con la escultura de Valeriano Salvatierra, fue difundida a través de la serie de seis grabados
“Coleccién de Estampas litograficas que representan los monumentos erigidos de orden del
Excelentisimo Ayuntamiento de la muy heroica Villa de Madrid en el afio de 1829 con motivo
del feliz enlace de nuestro augusto soberano el Sefior D. Fernando VII con la Serma. Sefiora

z.0

Princesa de la Dos Sicilias Dofia Maria Cristina de Borbén”s.

Minguet dispuso tan solo de dos dias para la colocacién de los fuegos, y para que pudiera
trabajar en las mejores condiciones, un grupo de militares acudieron a formar un cordén en
torno a la obra para que nadie ni nada interfiriera. Conté con la ayuda de numerosos maestros,
como Joaquin Robles quien realizé las tareas de carpinteria al haber sido designado personal-
mente por el propio polvoristas. Para que los novios contemplaran la funcién se prepararon
los balcones del Palacio de San Juan, teniendo asi una vista privilegiada de la maquina. Con
motivo de la visita, el infante Francisco improvisé un ambiguis. Por su parte, fue numerosa
la asistencia de publico, incluso mayor que en actividades como los desfiles reales. Desde el
Ayuntamiento se dispuso un gran nimero de asientos -ochenta y cinco docenas de sillas- en
la verja exterior del Buen Retiro por la subida de dicho palacios. A quienes habian accedido
con invitacién se le reservé el espacio mds cercano a la médquina, mientras el resto del publico
se tenfa que agolpar en las calles aledafias. Esta situacién de privilegio levanté quejas por parte
del pueblo que la prensa transmiti6s.

Aunque empezaron a acudir los espectadores desde las 6 de la tarde, la funcién no comenzé
hasta las 9 y media, y estaba calculada para durar entre sesenta y ochenta minutos. El templete
fue iluminado cuatro veces por todo tipo de fuegos: llamas de Bengala de distintos colores,
fuego chinesco, galerias de candelas romanas y chinescas. .. La funcién se dividi6 en dos partes,
siendo la mds interesante la segunda, por las piezas mdas potentes, que desde los cuatro centros
del parterre se lanzaron. Se incluyeron ejemplos como los creados por los hermanos Ruggieri,
familia italiana que habia trabajado en la corte francesa por voluntad de Luis XV, asi como
otras novedades del propio Minguet que nunca se habian visto, como por ejemplo las “estrellas
tornantes alrededor del Sol fijo” o los abanicos chinos de doble sorpresas®. Gracias a descripcio-
nes como la poética de Azcutia se puede reconstruir este suceso efimero de una mejor manera:
“Por todas partes raudos y brillantes/ Vistosos voladores,/ Brotando sin cesar mil luces bellas/
De diversos colores,/ Por competir con ellas/ Intentaban subir 4 las estrellas.s”” Por lo general
gusté al publico, recibiendo numerosos elogios, aunque tratindose de un pirotécnico como
Minguet, se esperaba alguna sorpresa atin mayors.

51.REYERO, C. (2015). Op. cit.,, 161-162.
52. AVM Secretaria, 4-86-33.

53. Semanario pintoresco espaiiol, 18/10/1846.
54. AVM Secretaria, 4-86-34.

55. El Espafiol, 13/10/1846.

56. AVM Secretaria, 4-86-33 y 4-28-21: Exposicion de los festejos piiblicos que la M.N.M.L.I.C. y M.H. Villa de
Madrid tiene dispuestos para solemnizar el augusto enlace... (1846) Madrid: Rivadeneyra: 8-9. Este seria el
texto enviado a los periddicos, por lo tanto, el relato oficial de los festejos.

57.LOPEZ DE AZCUTIA, M. (1846). Op. cit., 28-31.
58. El Espaiiol, 13/10/1846.
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RESUMEN

Las revistas de fotografia tuvieron un importante papel cultural y resultaron fundamenta-
les para el aprendizaje de los procedimientos y la divulgacién de los trabajos y tendencias. La
empresa estadounidense Kodak, especializada en el disefio, produccién y comercializacién de
equipamiento fotogréfico, edit6 en Espafia la Revista Kodak (1917-1936), dirigida a fotégrafos
aficionados. La dependencia de esta industria ha contribuido a que sea minusvalorada como
mera “prensa comercial”. En efecto, tenia un fin eminentemente publicitario, si bien sus anun-
cios resultan provechosos para conocer el alcance de los productos y la recepcién entre los clien-
tes. Asimismo, presenta articulos encaminados a la instruccién de autodidactas para practicar
los diferentes géneros, asi como consejos de cariz técnico, estrategias para escoger motivos y
nociones de caricter estético. Con estas lineas, el trabajo aborda un andlisis de la publicacién,
atendiendo a su origen, estructura, textos, publicidad e ilustraciones.

Palabras clave: fotografia, Espaia, revistas fotograficas, Kodak, fotografia amateur.

ABSTRACT

Photography magazines played an important cultural role and were essential for learning
procedures and the dissemination of works and trends. The Eastman Kodak Company, specia-
lized in the design, production and marketing of photographic equipment, published Revista
Kodak (1917-1936) in Spain, aimed at amateur photographers. The dependence of this magazine

*.  Este trabajo se ha podido llevar a cabo gracias a una ayuda Margarita Salas para la formacién de jévenes

doctores, financiada por la Unién Europea-NextGenerationEU, el Ministerio de Universidades y el Plan
de Recuperacién, Transformacién y Resiliencia, mediante la convocatoria complementaria de Ayudas para
la recualificacién del sistema universitario espafiol de la Universidad de Castilla-La Mancha. La investi-
gacion forma parte de los proyectos de I+D+i «El patrimonio monumental en los folletos turisticos de la
Espafia franquista (1938-1964). Discursos visuales y simbdlicos» (P1D2020-119719RB-100), financiado
por la Agencia Estatal de Investigacién, y «“Conocer Espafia” durante del franquismo, 1939-1975. Publi-
caciones comerciales e institucionales de cardcter turistico» (SBPLY/21/180501/000286), cofinanciado
por la Unién Europea-Fondo Europeo de Desarrollo Regional (FEDER) y la Junta de Comunidades de
Castilla-La Mancha. Asimismo, se enmarca en las lineas de los grupos de investigacién Historia del Arte

y Cultura Visual (CSIC) y Confluencias (UCLM).
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on the Kodak industry has contributed to being underestimated as a mere commercial press.
In effect, it had an eminently business purpose, while its advertisements are useful to know
the reach of the products and the reception among customers. Likewise, it presents articles
aimed at instructing self-taught people to practice the different genres, as well as providing
practical advice of a technical nature, strategies for choosing subjects and aesthetic notions.
With these lines, this paper deals with an analysis of the publication, taking into account its
origin, structure, texts, publicity and illustrations.

Keywords: photography, Spain, photographic magazines, Eastman Kodak Company, ama-
teur photography.

INTRODUCCION

Entre los medios materiales, agentes y canales de difusién de la fotografia, las revistas han
sido consideradas un eje esencial para investigar sobre el medio. Uno de los primeros trabajos
en Espafia fue la tesis doctoral de Enric Mira sobre la publicacién Nueva Lente (1991). Con
cardcter general, las revistas de fotografia han sido examinadas por Elisabet Insenser (2000),
Horacio Ferndndez (1999 y 2016) y Antonio Cabello (2016). De manera concreta, hay autores
que se han centrado en una o varias publicaciones, como Rafael Garéfano (2005), Marie-Loup
Sougez (2005), Juan Miguel Sanchez Vigil (2007 y 2016), junto a Maria Olivera (2013 y 2015)
y Ménica Carabias (2011 y 2015).

Desafortunadamente, la historiografia apenas ha dado importancia a los contenidos de la
revista que nos ocupa: se ha considerado como una de las de mayor visién comercial, afirmando
incluso que no tenia ningln interés especial (Insenser, 2000: 55). Otros autores, sin embargo,
han avisado sobre su valor potencial como uno de los vehiculos fundamentales para divulgar
la préctica de los aficionados (Vega, 2017: 245). Precisamente, la contribucién de los amateurs
también ha interesado a especialistas internacionales como Chéroux (2015) 0 Boom (2019),
conscientes que estos agentes, a principios del siglo xx, convirtieron la fotografia en un verda-
dero fenémeno social y cultural de grandes dimensiones.

En esa linea, esta contribucién tratard de examinar los contenidos de la publicacién y
reflexionar sobre su repercusion en la practica de los amateurs espafioles, aparte de matizar y
ampliar las aportaciones de los autores citados. Para su andlisis he consultado los ejemplares
de la Biblioteca Nacional de Espafa, la Biblioteca Tomas Navarro Tomds (Centro de Ciencias

Humanas y Sociales, CSIC), el Centro de Estudios de Castilla-La Mancha (UCLM) y la
Hemeroteca Municipal de Madrid.

Este trabajo, que presenta los primeros resultados de una investigacién en curso, aborda
en primer lugar un panorama sobre la Eastman Kodak Company, empresa estadounidense
que edité esta revista en Espafia. En los dos siguientes epigrafes, se analiza la publicacién y se
indaga en sus dos propdsitos esenciales: promocionar e instruir. Por un lado, se atiende a las
paginas publicitarias, relacionadas con el catilogo comercial de la marca. Por otro, se examinan
los articulos con caricter formativo, ademds de varios alicientes para fomentar la aficién, como
los salones y el asociacionismo.

1. KODAK EN ESPANA

Durante toda la historia de la fotografia se ha tratado de simplificar y facilitar sus procedi-
mientos. En este aspecto, uno de los hitos tuvo lugar en 1888, cuando George Eastman patent6
la cdmara Kodak en Rochester, estado de Nueva York'. Era una cdmara de madera forrada en
1. El estadounidense era un antiguo empleado de banca que previamente habia ideado una maquina para

aplicar el gelatino-bromuro de manera homogénea en el soporte del negativo. La comercializacién de estas
placas secas de fabricacién industrial tuvo una consecuente bajada del precio (Collins, 1990: 38-43).
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piel del tamafio de una mano, con un mecanismo muy sencillo, y que contenia un rollo de papel
con capacidad de hasta cien fotos en formato circular. Las aparatosas placas de vidrio o pléstico
ahora eran prescindibles y ya no era necesario revelar los negativos en el propio laboratorio,
sino que bastaba con enviar la cimara a la fdbrica, que devolvia al cliente las copias, su corres-
pondiente negativo y la mdquina recargada. El conocido eslogan publicitario “You press the
button, we do the rest” resumia las cualidades del equipo (Collins, 1990: 60). En poco tiempo, la
) quip »199 p po,
Eastman Kodak Company se convirti6 en la industria fotografica mas importante del mundo,
gracias a su precio asequible, una proyeccién internacional y la publicidad, con anuncios en
la prensa, catdlogos comerciales, concursos, boletines y revistas, el punto en que me detendré.
P ) g > > }’ > p q

En 1913, la marca establecié su primer despacho en Espaiia, en la Puerta del Sol, un espa-
cio privilegiado para los estudios y galerias desde mediados del siglo x1x. El establecimiento,
situado en el nimero 4 de la plaza, acogia también la central de la delegacién espafiola, dirigida
por Mr. Contrault (Carrero de Dios, 2001: 54-55). La empresa edit6 en el pais varias revistas
disenadas para diferentes tipos de clientes: £/ Fotdgrafo Profesional iba dirigida, obviamente, a
los profesionales del ramo; E/ Correo de Kodak, a los distribuidores de los productos de la casa;
Detrds del Mostrador, a los dependientes de los establecimientos (Insenser, 2000: 35-39, 63-64).

Asi, un riguroso estudio de mercado se ocupaba de cada perfil como potencial consumidor,
y por eso en 1917 apareci6 la Revista Kodak, destinada a los aficionados, un 4mbito con un cre-
cimiento espectacular desde principios de siglo. Lo cierto es que este término no esclarece con
precisién quiénes eran los suscriptores. El editorial del primer nimero no es muy revelador, ya
que describe un espectro muy amplio: desde los “aficionados al arte fotografico” hasta el “ejér-
cito inmenso de kodakistas que a diario disparan millares de instantdneas”, lo que apelaba a un
experto o a un principiante, siempre que no se dedicaran profesionalmente a ello>. Por tanto,
era un concepto bastante ambiguo, ya que podia referirse a sujetos muy diferentes, cuando no
contrarios (Vega, 2017: 245).

El alcance de estas diferencias entre tipos de aficionado puede entreverse en el mismo nom-
bre de la publicacién: en los dos primeros nimeros se titula £/ Kodakista. Revista de Arte Foto-
grdfico, que replica la versién estadounidense 7he Kodakery. Hasta entonces, la palabra Kodak
se habia popularizado con diferentes variaciones lingtiisticas: kodakero, aficionado kodaiko o
kodakista. Entre tanto, los profesionales y los aficionados mds pretenciosos veian en esta foto-
grafia industrial una amenaza para sus negocios o para la tendencia “pictérica” y emplearon
estos términos con un significado peyorativo. Todo parece apuntar a que el desprestigio de esa
figura en Espafia condujo a cambiar rdpidamente el titulo por uno menos comprometedor,
Revista Kodak (Insenser, 2000: 55). En el nimero 3, sin embargo, solo se dice que habia sido
“por razones de la administracién interior de esta revista™. El destinatario aparece explicito a
partir del nimero 51 en el subtitulo Especial para Fotdgrafos Aficionados. Mas adelante, después
de afiadir cimaras de cine al catdlogo de la casa, varia a Especial de Fotografia y Cinematografia

de Aficionado.

La revista, que tenia formato de octavo, se edit6 con periodicidad bimestral entre 1917 y
1936,y alcanz6 118 nimeros, una duracién extraordinaria en comparacién con otras de la época
(Sanchez Vigil, 2016: 1). En un principio, era de suscripcién gratuita: “No buscamos el lucro con
nuestra publicacién; queremos ser leidos por propios y extrafos, y nos consideramos recompen-
sados al lograr el fomento de aficién tan sencilla, util y elegante como es el arte fotografico™.
En 1925, se decidi6 cancelar ese sistema de distribucién y hacerla de pago, con cambios como la
ampliacién del nimero de paginas o la cubierta a dos tintas. El precio del nimero era 30 cts.,y

2. “A nuestros lectores”. E/ Kodakista, 1 (noviembre de 1916), p. 2.
“El Kodakista”. Revista Kodak, 3 (marzo de 1917), p. 2.

. La revista se enviaba a domicilio de manera gratuita a quienes enviaran una tarjeta de suscripcién a la sede

en la Puerta del Sol. “A nuestros lectores”. E/ Kodakista, 1 (noviembre de 1916), p. 2.

H L
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mads adelante, 50. El ultimo nimero sali6 en 1936, como consecuencia del comienzo de la Guerra
Civil, cuyas circunstancias perjudicaron al sector editorial, sobre todo por la carencia de papel.

En una visién superficial, cabria pensar que la edicién espafiola replicaba las publicaciones
de la casa en otros paises, como la citada The Kodakery. Es cierto que hay imédgenes y articulos
firmados por autores extranjeros, probablemente traducidos. Con todo, Kodak, con una tictica
muy audaz, adecud el contenido textual y, sobre todo, visual al publico nacional, con ejemplos
como vistas de paisajes y ciudades espafiolas, un reportaje de una corrida de toros o un retrato
de mujeres con mantillas.

2.PROMOCIONAR

La primera funcién de la Revista Kodak era, evidentemente, publicitar los productos de
la casa. Esto no quiere decir que fuera un catdlogo comercial, sino que trataba de crear una
identidad de marca y atraer a un publico objetivo, del cual citaré tres ejemplos paradigmdticos:
la mujer, el nifio y el soldado.

En primer lugar, la mujer protagoniza fotos en la portada, articulos y anuncios como poten-
cial modelo o como fotdgrafa. Las cubiertas de los nimeros 23 al 50 presentan un marco de
estilo modernista con figuras femeninas que responden al estereotipo de la chica Kodak, con el
pelo recogido, un vestido veraniego de rayas blancas y azules y portando una cimara de fuelle®.
La mujer, encargada de guardar la memoria de la familia, se presenta no solo como esposa y
madre, sino también con una estética moderna, informal y dindmica (Boisset e Ibafiez, 2018:
3327334)-

En 1900 Kodak present6 la cimara Brownie, especifica para nifios y de precio bajisimo. El
nombre procede de unos personajes de cuentos infantiles, los brownies, unos duendecillos de
tradicion escocesa. Tuvieron tanta popularidad que solian aparecer en la publicidad de diversos
productos, un filén que Eastman aproveché (Olivier, 2007). En la revista se anunciaron varios
modelos Brownie, de cajén y de fuelle. También se organizaron concursos dirigidos exclusiva-
mente a los suscriptores mds pequefios. Segin estos reclamos, “Poniendo un Brownie en manos
de sus hijos, desarrolla en ellos su espiritu de observacién y su gusto artistico”.

Otra cimara muy popular fue la Vest Pocket, lanzada en 1912, pocos afios antes de la Primera
Guerra Mundial. Era un modelo plegable, robusta pero ligera, y, como su nombre indica, de
bolsillo. Con estas caracteristicas, los publicitarios la llamaron “Kodak del soldado”. Finalizada
la Gran Guerra en 1918, fue promocionada con ese mismo nombre en paises como Espafia, por
entonces inmersa en la guerra del Rif. En los anuncios hay vocativos dirigidos a los “soldados
que habéis de marchar a Africa”, desarrollados en articulos que animan a hacer instantneas de
la guerra como documentos histdricos, pero también para confortar a las familias con imagenes
de las horas de reposo en el campamentor.

Ademis, las estrategias de la marca atendieron a los anhelos de los usuarios, como la foto-
grafia en color. En los tltimos afios de la revista, al tiempo que el desarrollo de las técnicas foto-
mecdnicas permitié que algunas paginas se imprimieran en cuatricromia, se promocionaban,

5. El patio de los Leones de la Alhambra de Granada aparece, por ejemplo, en los nimeros 42 y 51. Sobre
los toros, el aficionado José de Astiz recomienda hacer fotos en las corridas, anotar en ellas los datos de las
faenas y colocarlas en un album, en “/A los toros!”. Revista Kodak, 5 (julio de 1917), pp. 2-5. Por ultimo,
con motivo de la Semana Santa, en la portada del nimero 45 aparecen dos mujeres vestidas de mantilla.

6. Esta iconografia fue ideada por John Hassall en 1910.

7. “El Kodak del soldado”. Revista Kodak, 30 (octubre de 1921), pp. 4-5 y 12. La publicidad en Revista Kodak,
32 (febrero de 1922), p. 11.
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de manera complementaria, pinturas al éleo transparente para iluminar copias, una solucién
anterior a la aparicién de copias de revelado cromégeno®.

Por supuesto, la publicacién servia para que el usuario se mantuviera informado sobre las
ultimas aportaciones en el mercado. Entre las bondades de los diferentes productos anunciados,
hay alusiones recurrentes a la autonomia, rapidez, comodidad, seguridad e incluso la salud. La
préctica del “sport” fotografico se relacionaba con la felicidad, el ocio y el turismo; mientras
que la contemplacién de las instantineas tenia que ver con el recuerdo y la nostalgia de un

pasado feliz.

En definitiva, la publicidad permite conocer las estrategias de difusién de los productos y
aventurar los procesos de recepcién entre los clientes. Entre otros articulos, llaman la aten-
cién algunos que desvelan los usos ulteriores de las fotografias, como los dlbumes o el Kodak
autogréfico, que permitia escribir en el propio negativo. Asimismo, conviene apuntar que en
los tltimos nimeros hay anuncios de otros productos, también relacionados de alguna manera
con lo moderno y los nuevos habitos de consumo, como radios, vehiculos y electrodomésticos
(Gonzilez Calleja, 2005: 269).

3. INSTRUIR

Como se ha mostrado, la adscripcién a la empresa Kodak daba a la publicacién un conse-
cuente cardcter publicitario. En este sentido, cabria suponer que los anuncios predominan en
las paginas de la Revista Kodak. Nada mis lejos de la realidad, cuantitativamente representan
un bajo porcentaje, entre una o dos paginas por nimero. Abundan, por el contrario, contenidos
formativos, con directrices técnicas, consejos para hacer buenas composiciones y sugerencias
de temas.

Los principiantes espafoles recurrieron a diferentes medios para estar actualizados, como
esta publicacién. De manera complementaria, podian consultar manuales, algunos de los cua-
les aparecieron, curiosamente, por entregas en la misma Revista Kodak, o bien publicitados
entre otros articulos?. Este tipo de ediciones fueron un elemento clave para el aprendizaje de
la fotografia en este periodo. Dada la carencia de una ensefianza reglada, se adquiria directa-
mente por medio de publicaciones como esta, aparte de agentes como la industria o la practica
profesional (Cross, 2014).

En este caso, los escritos de caricter técnico son basicos, con recomendaciones précticas,
ademds de una descripcién de los aparatos y materiales. En principio, la revista constituia un
primer contacto con el aprendizaje, y después se daba paso a lecturas més complejas. Como se
ha sefialado, dentro del dmbito de los aficionados habia varios tipos y la publicacién, en este
sentido, es transversal en cuanto a sus destinatarios: desde un amateur doméstico a apasionados
con aspiraciones culturales y técnicas®. En general, los textos no suelen ir firmados, pero en
alguna ocasién el autor explica las vicisitudes detrds de la toma, la fuente de inspiracién o los
pormenores del procedimiento™.

8. Prueba de ello es que la cubierta y contracubierta del nimero 118 (junio de 1936) estdn impresas en color,
y precisamente en el mismo ejemplar hay publicidad de los colores Kodak al éleo.

9. En diciembre de 1920 se anuncia la publicacién del manual La fotografia prictica y sencilla. Revista Kodak,
25 (diciembre de 1920), p. 6. Entre ese mismo ntmero y el 44 hay entregas de “Los prolegémenos de la
fotografia”, donde se explican de manera ficil los principales procedimientos.

10. Hay secciones dirigidas a principiantes, como “Una pégina para aficionados noveles” o “Consejos précticos
para el joven aficionado”, si bien hay piginas dirigidas a fotégrafos experimentados, como articulos sobre
las cualidades artisticas o anuncios de productos que garantizan unos resultados “profesionales”.

11.]. L. Moral G. Stuyck. “Fotografias de composicién hechas con elementos simples”. Revista Kodak, 118
(junio de 1936), pp. 13-15.
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Aparte de los articulos, a menudo las reproducciones tienen un pie con datos especificos:
modelo de cdmara, tipo de pelicula, abertura del diafragma y velocidad de obturacién, e inclu-
so la hora del dia y el mes en que fue realizada la instantinea. Es un recurso eminentemente
didéctico, provechoso tanto para un principiante como para alguien mds experimentado. En la
misma linea, aparecen recurrentemente esquemas, graficos y tablas con referencias e instruccio-
nes. También resultan muy utiles imégenes comparadas para ver el acabado de las instantdneas
en funcién del medio utilizado®.

Controlados los pormenores de la técnica, hay articulos dedicados al disefio y composicién
del cuadro. Las sugerencias asumen algunos resortes de la pintura, pero ademads tratan de resol-
ver desafios propios del medio fotografico. Un nimero considerable de escritos estd centrado
en plantear temas y motivos atractivos para los suscriptores. Conviene recordar que una de las
caracteristicas del aficionado era su cardcter estacional y ocasional: la primavera y el verano eran
las épocas favoritas para las salidas de los amateurs. El vinculo consecuente con el excursionismo
y el turismo dio lugar al establecimiento de un repertorio de motivos recurrentess. No deja
de ser una paradoja: aunque cada vez habia mas cimaras al alcance de los consumidores, los
temas y los puntos de vista eran repetitivos; y las fotografias personales, subjetivas y privadas,
respondian, no obstante, a convencionalismos y patrones comunes (Rius, 2021).

En esta tesitura, los profesionales, con el fin de salvaguardar sus intereses comerciales ante
la irrupcién del fenémeno, reprocharon a los usuarios de Kodak cierta falta de originalidad.
Con todo, la marca contest6 a las criticas con una estrategia que, al final, resultaria un beneficio
mayor: describieron una amplia antologia de asuntos, como los temas de invierno o la Semana
Santa, con el fin de ampliar la temporada fotogréfica a todo el afio (Vega, 2017: 249-251).

Por otra parte, las instantineas de los kodakistas tenian una funcién familiar: reforzaban
el sentimiento de pertenencia y favorecian la integracion en el grupo. Para ello se registraban
los momentos felices y se construia un relato de la vida de la familia en dlbumes (Bourdieu,
2003). Mis alld de la prictica durante una temporada o época concreta, como las vacaciones,
se queria registrar la vida individual y colectiva, “desde la mds tierna infancia hasta la mas
provecta senectud” 4.

simismo, conviene destacar el didlogo con los suscriptores por medio de hojas de corres-
A dest 1 didl 1 t dio de hojas d

pondencia, seccién de preguntas y respuestas o formularios para enviar fotoss. Estas redes
culminaron con la creacién de una Unién de Aficionados y un distintivo para reconocer a sus
miembros'. La interaccién fue mas evidente en los contenidos relacionados con los concursos
y exposiciones, sobre todo los vinculados al Salén Kodak. Fueron un verdadero acicate para el
desarrollo de la aficién, con apelaciones muy concisas: “[...] pensar siempre que sus fotografias
son, por lo menos, tan buenas como las de los mds expertos aficionados, y que, de consiguiente,
deben concurrir con ellas donde quiera que haya posibilidad de obtener un premio, incluso el

12. La confrontacién de dos o mds reproducciones permite ensefar al cliente las diferencias, por ejemplo, des-
pués de colocar una lente especial para retrato. Revista Kodak, 13 (diciembre de 1918), p. 4, y 20 (febrero
de 1920), p. 9.

13. En el articulo “Retrate su veraneo” se sugieren diferentes temas en funcién del destino escogido. En la
playa: nifios corriendo en la orilla o construyendo un castillo de arena; en la montafia: una pastora orde-
fiando o unos labradores aventando el grano. También se ensefian sus potenciales usos, como revelar en
formato tarjeta postal en vez de escribir una carta. Revista Kodak, 34 (junio de 1922), pp. 2-4.

14. El Sr. Bustamante presenta una secuencia de fotos para testimoniar los primeros afios de vida de su hija,

en “La biografia de Isabelita”. Revista Kodak, 27 (abril de 1921), pp. 5-7.

15. El anhelo por ver fotos propias publicadas queda patente en la propia revista, donde la direccién se escuda
en que las peticiones son muy numerosas y el espacio en pégina, escaso. “De interés para el aficionado
fotégrafo”. Revista Kodak, 115 (diciembre de 1935), p. 23.

16. “Uni6n de Aficionados ‘Kodak™. Revista Kodak, 55 (diciembre de 1925), pp. 12-13.
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primero”7. Por supuesto, se publicaban las bases de las convocatorias, actas del jurado, crénicas,
criticas, reproducciones de los paneles y obras ganadoras®. En las relaciones de participantes y
premiados, puede entreverse una variedad de diferentes provincias espafiolas y una presencia
considerable de mujeres.

Por otro lado, la problematica sobre la artisticidad de la fotografia aflora en los textos. No
hay que olvidar que los enrevesados procedimientos habian sido resueltos en buena medida por
las camaras Kodak. Por eso, los criterios del jurado en los certimenes y salones no valoraban
tanto la componente técnica, sino la inspiracién de su creador, la originalidad de la propuesta
y su cardcter sugestivo”. Mientras que las revistas de la época tenian una concepcién mas rigu-
rosa y tradicional de la disciplina, vinculada al pictorialismo, la Revista Kodak promovié una
fotografia moderna (Insenser, 2000: 30). Es cierto que buena parte de las reproducciones de
las propuestas enviadas por los aficionados tienen reminiscencias a la tradicién artistica, pero
también hay instantdneas con resonancias a la cultura visual contemporanea. En todo caso,
se quiere reivindicar la fotografia como un medio con cardcter propio y desvinculado de la
pintura. Esta postura, por supuesto, no es casual: el rechazo de las manipulaciones artesanales
y la apuesta por aplicaciones nuevas favorecian el consumo de materiales y equipos modernos.

CONCLUSIONES

Enmarcada en un periodo fructifero para la edicién de revistas fotograficas, la Revista Kodak
ha pasado ciertamente desapercibida para la historiografia, clasificada como simple “prensa
comercial”. En efecto, la delegacién espafiola de Kodak, con un cuidado estudio de mercado,
promocioné los productos de la casa estadounidense a través de ella, prestando especial atencién
a los perfiles de los clientes y a las particularidades y gustos de los clientes en el pais. Aun asf,
el nimero de paginas de publicidad propiamente dicha es minimo. La revisién del contenido
de los nimeros demuestra que la revista tuvo una vocacién eminentemente diddctica, dirigida
a un espectro amplio de aficionados, pero centrada sobre todo en los principiantes, dado el
empleo de un lenguaje claro y sencillo.

Puede concluirse que la publicacién ejercié un papel determinante en la practica amateur,
tras examinar, por ejemplo, la duracién de la revista, las convocatorias sucesivas de salones o
las numerosas solicitudes para enviar copias. En ese sentido, las firmas y procedencias de las
imdgenes indican que hubo una buena acogida en muchas ciudades de Espafia. En definitiva,
este andlisis de la Revista Kodak apunta a que fue un canal privilegiado para el fomento de
una cultura fotogréfica efervescente en la Espafia de las primeras décadas del siglo. Sin duda,
constituye una fuente esencial para el estudio de la fotografia amateur desde el punto de vista
histdrico, social, técnico, industrial y artistico.

17. “No deje V. de concurrir a toda exposicién o concurso fotogréfico que se celebre”. Revista Kodak, 47 (agosto
de 1924), p. 4.

18. Entre las reproducciones hay creaciones de fotégrafos reconocidos, como Jalén Angel, participante en el X
Salén Internacional de Zaragoza. Revista Kodak, 113 (agosto de 1935), p. 6.

19. “El mérito de la fotografia”. Revista Kodak, 24 (octubre de 1920), pp. 3-5.
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RESUMEN

Nuestra propuesta explora los limites en la representacién cinematografica para, a través
de la préctica artistica, proponer otras que subviertan, evidencien y cuestionen dichos limites.
Estas investigaciones son de carécter te6rico-préctico y estin elaboradas desde una perspectiva
critica feminista. Los dos casos de estudio que expondremos a continuacién son dos proyectos
en curso desarrollados en nuestras investigaciones que tienen como nexo comun el estudio de
los estereotipos acerca de las mujeres que presenta el cine. Uno de los casos explora la repre-
sentacién de la violencia sexual contra las mujeres en el cine y las series comerciales. El otro,
partir del silenciamiento de los relatos subalternos de las mujeres rurales que se encuentran
ocultos y solapados por los prejuicios y estereotipos en el cine comercial.

Palabras clave: teoria filmica feminista, mujer rural, violencia sexual, discurso cinemato-
grafico.

ABSTRACT

Our proposal explores the limits in cinematographic representation, through artistic practi-
ce, we propose others that subvert, demonstrate, and question these limits. These researches are
based on a theoretical-practical nature and are elaborated from a critical feminist perspective.

The two cases studies that we present below are two ongoing projects carried out in our
researches, that have as a common link, the study of stereotypes about women in the mains-
tream cinema. One case explores the representation of sexual violence against women in films
and commercial series. The other one, explores the silencing of subaltern narratives of rural
women that are hidden and obscured by prejudice and stereotypes in commercial cinema.

Keywords: feminist film theory, rural women, sexual violence, cinematographic discourse.
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INTRODUCCION

El cine nos muestra una doble representacién. Por un lado, tenemos el arco narrativo prin-
cipal, un despliegue de planos y secuencias que relatan una historia en evolucién con una
estética determinada: un romance imposible en un futuro distépico, una aventura en familia a
través del tiempo, la salvacién de toda una galaxia... Por otro lado, aparecen toda una serie de
signos y cédigos, aparentemente invisibles pero indispensables y perceptibles, pues es gracias
a éstos que el cine apela y “toca”a los espectadores. La “historia semiética, personal y social” a
la que hace referencia Teresa de Lauretis (De Lauretis, 1992, 229) con la que asisten hombres y
mujeres al cine es la que permite la interpretacién e identificacién de dichos cédigos, pero sde
dénde vienen esos c6digos? Y lo mas importante jcudles son los significados que transmiten?

La pretensién de este articulo no es otra que sefialar, a través de dos casos de estudio que
tienen lugar en nuestras investigaciones doctorales, los limites sexistas de la representacién
cinematogréfica y proponer otros acercamientos desde la practica artistica, a aquello que queda
fuera del campo de visién. Partiendo de un marco tedrico que sitia en el foco de atencién el
cine como dispositivo cultural que es necesario revisar y revisitar desde perspectivas no andro-
céntricas; encontramos en el video-ensayo, asi como la videoinstalacién dos lugares desde donde
cuestionar los arquetipos representacionales del cine mayoritario con mayor libertad.

Uno de los casos que exponemos se centra en extraer y manipular imédgenes directamente
del cine y las series de televisién para proponer nuevas lecturas de dichas escenas. El otro, recoge
imdgenes y testimonios reales de mujeres del medio rural para desmontar los estereotipos del
cine.

En ambos proyectos se pretende cuestionar las imdgenes e imaginarios existentes en rela-
cién con la mujer en el cine como alternativa al discurso hegeménico. Por este motivo, ambos
estudios se centran en el cine comercial, entendiendo este como el tipo de proyecciones que
mis audiencia ostentan y, por lo tanto, mayor impacto cultural tienen.

1.DOMINAR LA MIRADA. UN BREVE ACERCAMIENTO A LATEORIA FiL-
MICA FEMINISTA.

Para entender las jerarquias visuales que operan en las representaciones cinematogréficas y
como repercuten especialmente en la representacion de las mujeres, hemos recurrido a la teoria
filmica feminista. Se trata de una rama dentro de los estudios de cine que analiza el material
filmico teniendo en cuenta cémo la diferencia sexual opera en la construccién de los arquetipos
representacionales del cine y las series. Nacida en la década de los setenta, abriéndose paso entre
las fisuras provocadas por la crisis de la modernidad con Laura Mulvey, Ann Kaplan o Teresa
de Lauretis como pioneras, continda hoy con autoras como Bérbara Zecchi o Giulia Colaizzi.
Esta tdltima resume de una manera muy concisa las intenciones de dicho proyecto teérico:
plantear la desnaturalizacion de la imagen (Colaizzi, 2007, 9).

La teoria filmica feminista expone y descompone los arquetipos narrativos y de representa-
cién que el cine genera sobre las mujeres. Plantea que posteriormente, a través de su repeticién
y asimilacién por parte del publico, dichos estereotipos se insertan en el imaginario social o
bien refuerzan roles ya existentes. Barbara Zecchi enumera los temas centrales de este corpus
tedrico: espacio, autoria, placer, cuerpo y violencia (Zecchi, 2014, 15).

En los siguientes parrafos, destacaremos algunos preceptos tedricos relacionados con el
cuerpo y la violencia (tanto fisica como simbélica) que han influido de manera directa en nues-
tras investigaciones, llevindonos a tomar decisiones plisticas y conceptuales que expondremos
en los capitulos posteriores.

124



Campo a través. Representaciones en los limites de la pantalla

Empezamos sefialando la importancia de destacar quién ha tomado tradicionalmente
(y mayoritariamente atin hoy en dia) las decisiones en la industria cinematografica: Son los
hombres quienes han definido las “cosas visibles” del cine, quienes han definido el objeto y las
modalidades de la visién, del placer y del significado en funcién de esquemas perceptivos y
conceptuales que han proporcionado las formaciones ideoldgicas y sociales patriarcales (De
Lauretis, 1992, 110). Este planteamiento explica el motivo por el cual las mujeres han sido rele-
gadas a la otredad y la cosificacién a lo largo de la historia del cine. Partiendo de una sociedad
androcéntrica que universaliza lo masculino, no es sorpresa que el cine actualice los estereotipos
y roles culturales que las mujeres se han visto obligadas a ocupar en otras practicas culturales
como son la pintura, la escultura o la literatura. Colaizzi, (2007, 12) apunta:

(...) el tratamiento de las mugeres en el discurso filmico corresponde a los estereotipos mds tradiciona-
les de la feminidad: son, fundamentalmente, objetos de deseo, adoracion o violencia, sujetos pasivos,
castigados si se atreven a plantearse una actitud activa, a desear o cuestionar el modelo hegemdnico
de “dngel del hogar’, y atrapados por su propia sexualidad en la imposibilidad de salir de las figuras
complementarias y yuxtapuestas de madre/femme fatale, virgen/puta.

Dichos estereotipos se normalizan en el conjunto social hasta llegar a representar incluso
modelos aspiracionales.

Una vez explorado el desplazamiento que sufre la mujer en el cine podemos entender cémo
se produce otro aspecto que nos interesa como es la fetichizacién y el especticulo de sus cuerpos.
Queremos detenernos en este tema tan explorado desde diferentes estudios feministas de la
imagen para nombrar uno de los efectos secundarios que produce como es la deshumanizacién
de las mujeres y la estetizacién del ejercicio de violencia contra ellas. Del mismo modo que
ocurre en la publicidad, el cuerpo de las mujeres aparece numerosas veces reducido a sus atri-
butos sexuales o como un elemento més del paisaje que aporta placer visual (Mulvey, 1988), al
espectador masculino ideal. Esto se traduce, como veremos mds adelante, en representaciones
de mujeres cuya unica finalidad es ser objeto de violencia o sobrevivir a ésta, siempre mante-
niendo el atractivo sexual normativo (pensemos en las scream queens o final girls del cine de
terror, simplemente el término ya presenta problemiticas al no haber un homélogo masculino).
Queda evidente la importancia del aspecto fisico en las representaciones de la mujer en el cine
y las series, con la consecuente presién tanto como para las trabajadoras del sector como para
las espectadoras.

En definitiva, el cine mas que imdgenes elabora imaginarios y éstos, como hemos expuesto
brevemente, son parciales y sexistas. Si bien es cierto que recientemente se estin tomando
medidas para dar valor a la produccién filmica hecha por mujeres y se estin cuestionando con
mis asiduidad los modos de hacer tradicionales del cine, todavia hoy encontramos en la mayoria
de los filmes ciertas representaciones de la mujer que remiten a tépicos sexistas.

2.CASOS DE ESTUDIO.

2.1. Caso de estudio n°1. Sobre estereotipos y prejuicios de género en las mujeres rura-
les: una aproximacién.

Pese a que fuera de los circulos de peliculas comerciales se encuentran otros circuitos, como
pueden ser el Ciclo Nacional de cine y mujeres rurales que organiza el Ministerio de Agricul-
tura, Pesca y Alimentacién y que va ya por su V edicién, asi como las producciones underground
o contraculturales, tal y como hemos expuesto, el cine comercial tiene un publico mayoritario
y copa las grandes producciones cinematograficas, asi como las salas de cine. Si echamos un
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vistazo a este tipo de peliculas mainstream, vemos cémo las representaciones que hacen de
las mujeres rurales distan mucho de la realidad. Tampoco son, en su mayoria, historias reales.
Ahora bien, squé estereotipos son? ¢se repiten en las diferentes peliculas? ;cémo se representa
las mujeres rurales?

En este caso de estudio vamos a destacar algunos de los aspectos generales de los estereoti-
pos mds repetidos que se perpetian gracias al relato cinematografico, sintetizando en algunos
ejemplos como son las peliculas espafiolas de comedia que tratan la vida en los nicleos rurales.
Tan s6lo por lanzar algunos de ellos, nos encontramos con: la chismosa, la amargada, la esposa
de...,la solterona, la puta, incluso una mujer infeliz. Todos ellos son asociados a las mujeres de
manera sistemdtica. Estos mensajes que el cine nos transmite no dejan de estar basados en un
punto de vista masculinista y androcéntrico, por lo que, es necesario poner en un primer plano
los testimonios que nos ofrecen las mujeres rurales.

Con el fin de visualizar con algunos patrones, hemos elegido dos ejemplos.

El primero de ellos, en Que se mueran los feos (G. Velilla, 2010), en la que quedan claramente
reflejados: las mujeres mas mayores representan el estereotipo de las cotillas. Las esposas de los
personajes masculinos que protagonizan la trama son las que ejercen todas las tareas de cuida-
dos. Ellos, mientras tanto, estin ensayando en la banda de musica (entre otras actividades). Los
hombres que aparecen comentan el ir al burdel como el que habla de ir al mercado y un largo
numero de etcéteras que premian el machismo como mensaje. En Villaviciosa de al lado (G.
Velilla, 2016) la trama principal narra las infidelidades y consumo de prostitucién de algunos (la
mayoria) de los hombres de esta localidad ficticia. Incluso culpan a sus propias mujeres de que
ellos consuman prostitucién. Vemos de nuevo cémo estereotipan la figura de la prostituta; en
consecuencia, se normaliza el consumo de prostitucién por parte de los hombres promoviendo
los estereotipos de género (tal y como hemos apuntado anteriormente). En general en este tipo
de peliculas las personas que residen en el medio rural son mostradas como catetas, garrulas,
incultas y un largo etcétera. De igual manera, se muestra el campo como un espacio fetichizado
y romdntico, inmortalizando esa idea del campo costumbrista. Se presenta como un lugar feliz.

Pero la realidad choca de manera directa con las ficciones del cine: la falta de empleo, (el
desempleo femenino en el medio rural es del 17,4% y de inactividad del 29,6% segtn los datos
del Ministerio de Agricultura, Pesca y Alimentacién), escasez e incluso ausencia de pun-
tos violetas, promoviendo que las victimas de violencia de género no puedan tomar medidas
preventivas: (segun los datos de FADEMUR, un total de 14 mujeres fueron asesinadas por
violencia machista en 2022 en el medio rural) (FADEMUR, 2022, 2), etc.

Como recurso de primera mano, rescatamos este pequefio fragmento de una de las entrevis-
tas que se realizaron en Brazatortas (Ciudad Real) en junio de 2021 en la que, S.C.B. nos dice:

“Pero es que, tia, la Guardia Civil aqui en el pueblo es otra historia. .. porque yo hay muchas veces
que quiero llamar a la Guardia Civil y spara qué la voy a llamar? Si es que encima le van a dar mi
identidad, van a decir fulanita ha llamado por esto. ..

O no vienen, o pasan de tu cara. ..

O sea, imaginate que tiene que hacer una llamada por violencia de género, que van a venir encima
dos sefiores que tienen que venir de otro municipio, yo qué sé, 45 minutos. ..

Pero es que nadie va a llamar por violencia de género aqui en el pueblo. ..
Yo creo que aqui todo el mundo calla eso. ..

Y ademds es que se ve en las caras. .. se ve cuando alguien es feliz o no es feliz.”

S.C.B.
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Dentro de la prictica artistica, estamos realizando una serie de audiovisuales que respon-
den a las diferentes entrevistas realizadas a mujeres rurales de la zona sur de la provincia de
Ciudad Real. Se han recogido més de 24 horas de testimonios y se han postproducido mis
de 60 minutos de dichas entrevistas. Estas videografias atienden a las subjetividades y a las
cotidianidades de las protagonistas, que son completamente opuestos los mensajes y prejuicios
que el cine marca en nuestro imaginario colectivo. Recogen esas experiencias cotidianas que
quedan silenciadas por el discurso hegemonico.

Basados en prejuicios, las historias de las mujeres rurales son tachados de mundanas, y que-
dan siempre fuera de esos limites de la pantalla. Y es en sus cotidianidades donde las ausencias
y las problemiticas colectivas salen a la luz. Por ello, hemos decidido restituir sus imagenes e
historias a través del trabajo de campo para crear una nueva representacién que se aleja de los
estereotipos que aparecen en el cine, realizando una serie de audiovisuales cuyas protagonistas
son las mujeres rurales.

La decisién de que no aparezcan los rostros de las mujeres en la pantalla responde a alejar
las posibles romantizaciones y fetichizaciones que pueden sufrir ciertas imagenes. Para ello, se
ha creado un plano subjetivo en el que predomina el paisaje, mostrando lo que ellas ven cada
dia: vemos lo que ven sus ojos.

La narracién en gff se convierte en la guia principal de estas videografias. Esto nos ayuda
a establecer un punto de partida para que empecemos a hablar sobre estos relatos que quedan

fuera de la pantalla.

Fig 1. Frame. Yo creo que los chinchorreos son necesarios. Entrevista a 8.C.B. Min 01:02. Rubena La Berenje-
na (Rubén Serna). 2021

2.2. Caso de estudio n°2. Arquetipos representacionales sobre la violencia sexual contra
las mujeres: Un contra-archivo filmico.

El segundo caso de estudio que vamos a presentar se trata de un proyecto que trabaja con las
representaciones filmicas que relatan violencia sexual contra las mujeres. Enmarcado dentro de
una investigacién doctoral tedrico-prictica, el trabajo que vamos a desgranar en los siguientes
parrafos se trata de uno de los proyectos que se esta llevando a cabo en la parte practica (y
pléstica) de la investigacién teérica en curso.

Pese alos numerosos avances de la lucha feminista y el incremento de visibilidad en la esfera
publica de la violencia sexual que sufren las mujeres (sobre todo gracias a las redes sociales y la
facilidad que estas brindan a las mujeres para crear discursos y debates paralelos a los que brin-
dan los medios de comunicacién tradicionales) todavia hoy sigue siendo un tema que suscita
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numerosos tabues. Las victimas que deciden hablar se enfrentan a un escrutinio minucioso, en
el cual se ponen en tela de juicio tanto la veracidad de los hechos como su comportamiento o
moral. Especialmente si no se ajustan al estindar establecido de victima perfecta (shock post-
traumdtico evidente, colapso total de la vida, heridas fisicas) o si el hombre que ha producido
el abuso no entra dentro del tipo de hombre que tradicionalmente se piensa que cometeria
un crimen (representa un rol aspiracional, estd perfectamente adaptado, tiene una apariencia
normativa). Sin embargo, sse cumplen siempre estos arquetipos en la realidad que habitamos?
La respuesta es no, por citar algunos datos que deshagan mitos, en la macroencuesta publicada
en 2020 del gobierno (Ministerio de Igualdad, 158) se aprecia, por ejemplo, como la mayoria
de los agresores sexuales hacia mujeres son hombres perfectamente funcionales del entorno
familiar o conocidos de la victima, frente al agresor tipo de hombre desconocido y violento que
muestran peliculas como Irreversible (Noe, 2002) o Kika (Almodévar, 1993).

Es entonces cuando surge la pregunta ;Y de dénde vienen entonces? La respuesta es com-
pleja, pero lo que si podemos afirmar es que la cultura de la violacién se inserta en todos los
ambitos sociales y culturales: es el conjunto de ideas, practicas y estructuras de nuestra sociedad
que facilitan que los perpetradores cometan una violencia sexual y dificultan que las victimas se
expresen o que se haga justicia (Popova, 2021,18). El cine y las series, como se ha analizado en el
primer apartado, son practicas artisticas inscritas en un contexto social concreto y se relacionan
con los prejuicios, preocupaciones y estereotipos de éste.

En nuestra investigacién, hemos analizado las representaciones de violencia sexual hacia las
mujeres de numerosas peliculas y series de cardcter comercial y los resultados han sido, cuanto
menos, predecibles: en la mayoria de los casos, se hacia referencia a numerosos estereotipos
acerca de las victimas o los agresores que resultaban reduccionistas sino inciertos. Si bien
estamos hablando de ficciones cinematogréficas y no de trabajos documentales, a través de la
repeticién de arquetipos y la naturalizacién de estereotipos se populariza en la esfera piblica
una imagen muy limitada de lo que es y supone una agresién sexual.

Algunos de los resultados que hemos hallado son la numerosa presencia de violencia sexual
contra la mujer en la pantalla, hecho que contrasta con el tabi que ha representado tradicio-
nalmente. Hallamos escenas de violencia sexual hasta en producciones que no se centran en la
tematica, sino que aparece como un detalle de fondo que apenas se nombra (como ejemplo, la
violacién de Berlin a una rehén, en La Casa de Papel (Colmenar et al., 2017-2021), cosa que no
impidié que se convirtiera en uno de los personajes favoritos para el publico, llegando incluso a
tener una secuela) o una herramienta para activar la trama (el maltrato a una menor prostituida
con el que comienza la serie espafiola La Valla (Ecija et al., 2020)).

En las series policiacas, donde es habitual que la violencia sexual contra mujeres aparezca, se
suele prestar mds atencién al especticulo del cuerpo magullado o a la supuestamente excéntrica
o enfermiza personalidad del agresor. Esto ocurre en series como Mindhunters (Chattin et al.,
2017-2019) 0 True Detective (Brown et al., 2014-2019). De esta manera, siempre centrdandose en
alejar al agresor del hombre promedio o en el supuesto acertijo policial que el descubrimiento
de éste supone se espectaculariza el tema y se elimina cualquier reflexién politica del asunto al
retratarlo como un suceso horrible y macabro.

Alahora de elaborar nuestra propuesta plastica, nos encontramos con un gran nimero de
escenas registradas para el estudio previo de la cuestién cinematografica. Se planted la realiza-
cién de un contra-archivo filmico que recogiera dichas escenas de peliculas y series de cardcter
comercial que representaran violencia sexual, ampliandolo sin limite alguno. Nuestra intencién
es mediante la manipulacién de dichas imédgenes o su contenido semidtico, elaborar nuevas
piezas de video que propongan otras lecturas de lo que narraban en su origen.
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Fig. 2y 3. Frames. Cinema measures. Maria Sdnchez Berenguer. 2022

Al encontrarnos con la imposibilidad del uso directo de la imagen cinematogréfica debido
a su privacidad tuvimos que pensar en otras formas de narrar aquello que ocurria en dichas
escenas. Encontramos la solucién interviniendo viejas bobinas de Supers8, digitalizindolas y
posteriormente relatando mediante subtitulos la accién que tenia lugar. Esta fue una solucién
que encontramos idénea por varios motivos. En primer lugar, al evitar el uso de las propias
imégenes elimindbamos directamente la posicién voyeuristica y escopofilica de la que habla
Mulvey (Mulvey, 1988), en su lugar, en la pantalla se suceden un sinfin de tachaduras e inter-
venciones abstractas que remiten al acto cinematogréfico, pero escapan a su construccién de
imagineria. En segundo lugar, al reescribir la imagen, despojada de la citada maquinaria de
ilusién cinematogréfica, se evidenciaba el discurso que contenia. Al suprimir el cardcter estético
del cine y convertirlo en texto, los modos de representacién (el juego de planos, la descripcién
de la musica que nos envuelve de manera sutil, la narracién de las violencias sin la morbosidad
que suscita una imagen) y las jerarquias de valor que estos generan (la puesta en relevancia de la
oposicién sujeto-objeto y quién la ostenta) se hacen visibles. El resultado obtenido son una serie
de piezas videogrificas que proponen otras lecturas de las representaciones cinematograficas
que consumimos habitualmente y su contenido.

CONCLUSIONES

Hemos realizado un breve recorrido por algunos aspectos de la teoria filmica feminista y
hemos expuesto cémo la visién androcentrista del discurso cinematografico actiia como catali-
zador para representar estereotipos sobre violencia contra las mujeres, asi como los estereotipos
sobre las mujeres rurales. Por otra parte, el cine comercial actual carece de los materiales efecti-
vos para la reflexién y codificacién de los imaginarios de las mujeres rurales y de sus realidades
dejandolas en un segundo plano continuo. Abundan peliculas sobre el mundo rural en clave de
comedia, pero vemos pocas representaciones reales que nos hablen sobre ellas desde lo subjetivo
y poético de sus relatos y visiones. Del mismo modo, las escenas de violencia sexual contra
las mujeres suelen estar posicionadas desde el fetiche y la mirada masculina parcial y sexista,
despolitizando asi la violencia sexual y convirtiéndola en un suceso cinematografico que poco
tiene que ver con la realidad que viven las victimas

Partiendo de esto y teniendo en cuenta las potencialidades de generar nuevas representacio-
nes desde un posicionamiento critico feminista, se estdn generando una serie de obras artisticas
que atienden a estos preceptos. Desde ahi, se ha tenido en cuenta la posicién de situarlas, de
entender desde dénde nos hablan, de transformar los lenguajes del cine para crear narrativas
que lo subviertan, que pongan de manifiesto las verdades de sus discursos. El propésito de
ambos proyectos es revelar las estructuras o ejes subterrineos del discurso cinematografico.
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Lo que proponemos no es establecer nuevos principios de cémo se han de representar a las
mujeres, sino una deconstruccién de los dogmas imperantes para tener una representacion
cinematogréfica diversa.

Para cerrar,y como hemos ido desplegando, siendo conscientes de que las imagenes son un
potente actor cultural, es importante establecer metodologias y crear desde la epistemologia y
perspectiva feminista para actualizar y alterar los discursos y desvelar las diferentes capas que
los relatos cinematogréficos ocultan.
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ESTRATEGIAS PARA LA CREACION DE
FICCIONES EN LA PRODUCCION AUDIOVISUAL
Y PERFORMATIVA DE MARIA ALCAIDE

Manuel Zapata Vizquez’
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RESUMEN

El siguiente articulo analiza el uso de la ficcién dentro de las videoperformances de una
de las principales artistas emergentes del 4mbito nacional como es Maria Alcaide. En una
aproximacion a su capacidad para construir discursos formales y criticos, en este trabajo se
pormenorizan tres estrategias reconocibles en cuanto a la activacién de dicho recurso ficcional.
La primera se centra en el uso del collage digital y la imagen de baja resolucién para la configu-
racién de un lenguaje visual que apoya los planteamientos tedricos que acompafian a la artista.
En una linea similar, en algunas de sus producciones la adopcién de personajes surge como
recurso performativo que es asumido desde la identidad y el propio cuerpo. El uso de la méscara
también se relaciona con la construccién de ficciones desde otros cuerpos ajenos al suyo. Asi,
pues, y como otra de las vias posibles desde las que poder contar y contarse, Alcaide recurre al
registro en video a través de la cimara oculta. Esta particular forma de capturar las imagenes
permite a la artista construir verdades desde la ficcién, enunciando asi violencias reales.

Palabras clave: Maria Alcaide, arte contemporaneo, ficcién, audiovisual, videoarte, per-
formance.

ABSTRACT

The following article analyzes the use of fiction within the video performances of one of
the main emerging artists in the country, Maria Alcaide. In an approximation to her formal
and critical discourses, this paper details three recognizable strategies regarding the activation
of this resource. The first focuses on the use of digital collage and low-resolution images for
the configuration of a visual language that supports the theoretical approaches that accompany
the artist. Similarly, in some of his productions, the adoption of characters emerges as a per-
formative resource that is assumed from identity and the body itself. The mask is also related

*.  Proyecto de I+D: Identidad y Construccién Cultural de Andalucia: Arte y Turismo (1839-1939)
(HAR2016-79758-P), financiado por el Ministerio de Economia y Competitividad. Grupo de Inves-
tigacion HUM948: Imagenan. Arts & Media. Imagen Artistica de Andalucia. La imagen fotogrifica y
cinematografica de Andalucia (P20_01210). Doctor en Historia del Arte por la Universidad de Sevilla.
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to the construction of fictions, in a final point of study, from other bodies alien to his own.
Thus, and as another of the possible ways from which to tell herself, Alcaide resorts to video
recording through the hidden camera. This way of capturing images allows the artist to build
truths from fiction, that is, to enunciate real violence.

Keywords: Maria Alcaide, contemporary art, fiction, audiovisual, video art, performance.

INTRODUCCION

Cuando Laurie entré en Internet “ser una misma” era posible desprendiéndose de las més-
caras cotidianas. Es decir, liberdndose de los personajes impuestos en el mundo de afuera.
Paraddjicamente este ejercicio a veces precisaba de otras méscaras y nombres o incluso del
anonimato, primando ademds una comunicacién eminentemente textual. (Zafra 2017, p. 3).

Como sujeto imbuido por su tiempo, Maria Alcaide (Aracena, 1991) es una de esas artistas
que trabajan desde la configuracién critica del discurso, es decir, dando respuesta a las proble-
miticas de su contexto social y politico. Como causa y efecto que posibilita este hecho, todos
sus proyectos exhiben un interés por la espectacularizacién de lo cotidiano, entendiéndose
dicho proceso como un intento de aduefiarse del espacio: “desde un punto de vista instalativo y
performativo.” (Zapata 2022, p. 222). Sin desplazar el cuerpo de su lugar, la creadora se mantiene
en el plano de lo cotidiano buscando siempre la anomalia al generar una serie de narrativas no
asumidas por los demds en el momento en el que estas se producen: “;por qué no ser otra en un
momento en el que no se te percibe como esa?”. Asumiendo esta declaracién de intenciones,
el analisis que Remedios Zafra hace del fragmento de Laurie Penny De esto no se habla (2017),
resulta aplicable aqui para el entendimiento de las intenciones de la artista en cuanto a la crea-
cién de ficciones dentro de su produccién. Reformulando su propia pregunta y devolviéndola
al sentido del ensayo de Zafra, spor qué no ser esa, ella misma, en un momento en el que no
es percibida como tal? Como medio eficaz, como Penny, Alcaide hace uso de mascaras desde
las que poder contar y contarse.

Dentro de toda su produccién audiovisual, pueden reconocerse diferentes estrategias que
asumen la ficcién como premisa a la hora de confeccionar unos relatos posibles desde los que
enunciar y colectivizar el conflicto. Asi pues, y como primer aspecto a tratar, este articulo por-
menoriza el uso del collage digital en la configuracién de un lenguaje 1til a la hora de exponer
los planteamientos criticos que siempre la acompanan. Centrandose en algunas de sus produc-
ciones de video, el texto analizard el uso intencionado de la baja resolucién como recurso esté-
tico a la hora de reforzar sus postulados teéricos. Otro recurso estrechamente ligado al anterior
es el de la adopcién de personajes. La performatividad concedida a la mascara translicida del
disfraz también se relaciona, en este ltimo punto de estudio, con la construccién de ficciones
desde otros cuerpos ajenos al suyo. Para ello, Alcaide recurre al registro en video por medio de
la cdmara oculta, herramienta que le permite desde la ficcién el poder construir verdades, o lo
que es lo mismo, enunciar violencias reales ejercidas sobre cuerpos reales.

1. FICCION A TRAVES DEL USO DE LA IMAGEN POBRE: EL DETRITUS
AUDIOVISUAL

Los procesos creativos de Alcaide son propicios a la reivindicacién desde el encuentro con
aquellas otras identidades que como ella, buscan hacer de la diferencia una posibilidad para
la emancipacién de la voz frente al discurso hegeménico. Apuntadas en la introduccién de su

1. Maria Alcaide, comunicacién personal, 16 de enero de 2022.
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reciente edicién Cuerpo de trabajo (2023),1a artista aboga dentro de su hacer por unas “formas de
resistencia somdtica, obrera y feminista” (p. 11). Bajo un posicionamiento periférico y sin obviar
su privilegio, Alcaide trabaja siempre desde el conflicto: “como un espacio productivo desde
el que poder seguir haciendo y diciendo” (Zapata 2023, p. 37). Estas intenciones subversivas
devienen en unos resultados formales adscritos a unas estéticas concretas, que buscan apoyar y
dotar de respaldo tedrico y conceptual a sus postulados discursivos. En este intento de analisis
y pormenorizacién de algunas de sus producciones, puede exponerse el término planteado por
Hito Steyerl (2014) de “detritus visual” como primer recurso del que esta se vale para la creacién
de ficciones como medio para incurrir en los problemas de lo real. La definicién del concepto
de detrito expuesta por la realizadora alemana habla de las intenciones discursivas en cuanto al
uso de la imagen: “La imagen pobre es una copia en movimiento. Tiene mala calidad y reso-
lucién subestandar” (Steyerl 2014, p. 33). Por el espacio que esta ocupa como “basura arrojada a
las playas de las economias digitales” (ibid., pp. 34), esta prescinde de su calidad en favor de una
mayor accesibilidad; es abstracta y dudosa en cuanto a su condicién como imagen.

Fig. 1. Maria Alcaide, My Terrorist Lover, video, color y sonido, 25° 15, 2017. Imagen: cortesia de la artista.

La baja resolucién no solo es fruto de los lenguajes del presente como tiempo precario, sino
que, ademds responde y contradice todo estatus de privilegio si se asumen las reivindicaciones
que Steyerl establece en cuanto a desenfoque y resolucién pobre como posicién de clase (pp.
35-37)- Aplicadas al caso de Alcaide, puede decirse que la artista se mueve dentro de los mér-
genes visuales que por contexto y clase le pertenecen, conscientes y elegidos por su honestidad
intrinseca. Es por ello por lo que el uso de esta tipologia de imagenes aparece en algunos de
los trabajos mds reconocibles de la creadora, como en el caso de My Terrorist Lover (2017)
[Fig. 1]. La obra recurre a la concatenacién de secuencias en movimiento de baja resolucion:
grabaciones de la propia pantalla de su ordenador, videos caseros realizados y protagonizados
por la propia artista, ademds de fragmentos de peliculas y videos de otros autores. El resultado
es una curaduria de imédgenes erigida en torno a un relato ficcional de tintes autobiograficos.
Para hablar del choque entre identidades Norte-Sur, Oriente-Occidente, la artista recurre a
constructos violentos como el racismo y el fanatismo religioso, la clase y el privilegio. Recorridos
desde el cuerpo-imagen de la mujer, estas polarizaciones son puestas a discusién concediendo
un amplio margen al humor y la ironia. Aparecen dentro de su produccién audiovisual perfor-
mativa otros ejemplos sucesores en los que Alcaide se sirve de la baja resolucién como recurso
al que conferirle un caricter plenamente util, critico.
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El primero de ellos lo encontramos en Blogger Affair (2018), pieza que recurre a los lenguajes
propios de los creadores de contenidos virtuales para hablar de las condiciones laborales y de la
erogacion del propio sujeto dentro de las industrias culturales. Préximo a esta tanto en lenguaje
como en intenciones, también puede mencionarse The Managed Hand (2019). El proyecto se
centra en el estudio empirico del trabajo realizado dentro de los salones de belleza regentados
por migrantes asidticas especializadas en nai/ art o arte de la manicura. En uno de los videos
que conforma y que da nombre a la propuesta, la artista analiza a otros creadores de contenido.
De nuevo, y de manera especialmente significativa, el material descargado de la nube actda
como eje central para articular el discurso. A partir de este compost, la obra hace una revisién
de cuestiones vinculadas al heteropatriarcado y la clase, a la figura del artista y a su relaciéon
con el propio circuito del arte. Estrechamente relacionado con estas reflexiones se encuentra el
proyecto The Happiest People in the World (2018). La pieza de video homénima a la propuesta
se compone en exclusiva de residuos audiovisuales que sirven como telén de fondo al cuerpo
de la artista, que efectda en vivo un Speech que persigue la idea de karaoke. Siguiendo un tono
efusivo que estetiza el dramatismo subyacente al mensaje, el personaje de la joven graduada
finlandesa performado por Alcaide invita a adoptar una actitud camalednica que imite las
formar del poder. En concreto, el discurso va dirigido a la comunidad migrante en Finlandia
que es arengada a revelarse contra el privilegio.

2.FICCION DESDE EL PROPIO CUERPO: LAADOPCION DE PERSONAJES

La mimesis subrepticia que expone la anterior pieza sirve para introducir el uso de identida-
des en el trabajo de Alcaide. Ha quedado visto cémo dentro de sus audiovisuales performativos,
la imagen-cuerpo de la artista forma parte del detritus visual o material de baja resolucién con
el que esta trabaja. Es por ello por lo que el propio cuerpo aparece como otro de los aspectos
especificos de los que esta se sirve a la hora de llevar a cabo sus producciones. Atendiendo, pues
al caricter plenamente performativo de su trabajo, puede verse cémo la creadora recurre de
manera generalizada a la adopcién de personajes. El introducirse en estas otras pieles permite a
la artista ficcionarse asi misma, generando nuevas significaciones y situaciones. En muchos de
sus proyectos esta recurre al transformismo, construyendo unos personajes que la apoyan a la
hora de traspasar los limites de la correccién y del ser. Al aplicar esta metodologia, su trabajo se
conecta con toda una serie de artistas que histéricamente han trabajado desde el propio cuerpo:
“buscando no sélo una transformacion fisica, sino también un deseo de una posible transfor-
macién social.” (Picazo 1993, p. 27). En el caso de los proyectos ya comentados, la performer
recurre a la disociacién de personalidades y a la creacién de nuevas identidades ficticias como
estrategia desde la que establecer la critica. En este sentido, su forma de trabajo encuentra unos
posibles referentes en la icénica performance de Andrea Fraser Gallery Highlights (1989). En
esta obra, Fraser se presenta ante el publico visitante del Philadenphia Museum of Art bajo la
identidad ficticia de una guia voluntaria del museo, Miss Jane Castelton, para establecer una
critica institucional al recurrir a algunos de los “elementos del entramado ideolégico y econé-
mico que rodea a la institucién artistica.” (Mayayo 2015, p. 59).

En este empefio por transformar y desmotar los sistemas de representacién hegemonicos, el
uso de envolturas externas como la ropa y el maquillaje son utilizados por Alcaide como recurso
para la cotidianizacién de la accién artistica. Estas intenciones quedan constatadas en algunos
de sus primeros proyectos, que sirven de precedentes temporales a los trabajos ya mencionados.
Es el caso de Baile institucional (2016), una de las primeras videoperformances en las que la
creadora asume el cuerpo como campo de experimentacién. Para esta accién, Alcaide se repre-
senta asi misma desde el imaginario tépico que esta representa, la de una migrante andaluza
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en Catalufia. Ataviada con ropa de ensayo, la artista ejecuta frente a la puerta del Parlament
una amalgama de gestos extraidos del folclore andaluz y catalin; asume el cuerpo y la ficcién
de la identidad cultural para cuestionar los usos politicos de esta. Al igual que hiciera Fraser,
la cual “abandona el personaje de la guia Jane Castelton para contravenir el efecto de ocultar

)

su propio “estatus dentro de la institucién™ (Ibid., p. 60), en algunos de sus proyectos, también
Alcaide se desprende y desmarca del personaje. Exponiéndose libre de antifaces, siendo ella
misma evidencia su posicién dentro del contexto social y politico en el que se inserta, también
como agente artistico, un interés que en algunos trabajos le hace romper el velo de la ficcién.
Dentro de sus primeras acciones, Free Worker (Poetics of Failure) (2016) [Fig. 2], representa uno
de esos proyectos en los que la artista literalmente desplaza la capacidad performativa de su

cuerpo y de su imagen —su fuerza de trabajo— para ponerla al servicio del otro.

Fig. 2. Maria Alcaide, Free Worker (Poetics of Failure), Campos de refugiados en Bojador, Artifariti, Fundacié
Tapies, 2016. Imagen: cortesia de la artista.

Llevado a cabo en los campamentos de refugiados del Sdhara Occidental dentro del marco
de ARTifariti?, la propuesta de Alcaide buscaba aproximarse a los jovenes residentes en estos
campos para hablar sobre sus condiciones de vida. En primera instancia, la andaluza asumié
que la posicién de la que partia como artista cooperante dentro de este proyecto podia llegar
a generar en su prctica una mirada exotizante sobre la realidad de estos jévenes. Para eludir
dichas trabas, esta recurrié a la principal herramienta que de forma directa podia posicionarla
allado de las problemiticas de estos jévenes de su generacidn, estar en paro. Durante los quince
dias que durd la experiencia en Tinduf, la creadora puso su fuerza de trabajo no remunerada
al servicio de aquellos jévenes desempleados que volvian tras su formacién universitaria a los
campos de refugiados. Performar la figura de una trabajadora sin salario sirve a la artista como
medio para enunciar, desde su propia posicion precaria, una queja colectiva y generacional ante
las patologias contemporaneas de la sociedad. La comprensién de su propia identidad por
medio de la ficcién permite a Alcaide desestabilizar el estatus de privilegio inherente al que
ayuda, frente al que supuestamente es ayudado, que se convierte en un subalterno. Otra ficcién

2. Véase: ARTifariti, (2016). “Después del Futuro”. 10° Encuentros Internacionales de Arte y Derechos Humanos
del Sahara Occidental. http://www.afterthefuture.care/artifariti-2016-un-mapa-1.html [Consulta: 07 de
febrero de 2023]
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efectuada desde su propio cuerpo de obrera es aquella que recoge su propuesta performativa
de La vaga (2017). Esta accién tuvo lugar en un espacio fisico concreto, el almacén de la tienda
de ropa en la que trabajaba en el momento de su ejecucién:

Durante la exposicién, la artista robaba tiempo a la compaiia dejando por hacer las tareas
mecdnicas que se le asignaban. La pausa para el cigarro, el tiempo en el almacén o la ralentiza-
cién de cualquier movimiento como estrategias de resistencia del cuerpo frente a la magnitud

esclavizante del trabajo. (Iglesias G2-Arenal 2017, p. 17).

A lo largo de las tres horas que duré la exhibicién en el desaparecido Blueproject Founda-
tion de Barcelona, el publico que vio la imagen retrasmitida en directo fue complice de esta
operaria que se revelaba contra el personaje que diariamente performaba dentro de su trabajo
alimenticio en el sector rezail. La propuesta exhibe claras referencias a la obra de Sophie Calle
en cuanto a la: “necesidad de crear una imagen de ella misma a partir de la mirada ajena” (Hevia
2019, p. 37). Como ya se ha dicho, la mayoria de las obras de la artista parten de unos items
previos emplazados al desarrollo de la accién en didlogo con un otro en el que el espectador
se encuentra incluido. Estableciendo un paralelismo con el trabajo de Sophie Calle, este otro
puede ser entendido como coprotagonista involuntario, pues: “es seducido para mirar a la pro-
tagonista en cuanto que artista, el espectador es seducido como el que concluye finalmente la
pieza.” (Ibid., p.37). Esta relacion entre agentes implicados expone y justifica cémo la adopcion
de los personajes dentro del trabajo de Alcaide surge como una estrategia que busca atrapar al
espectador para hacerlo participe activo de sus ficciones al establecerse un didlogo de alteridad
entre ambos. De este modo, y extrapolando una tltima reflexién de Hevia sobre la obra de Calle
ala de Alcaide: “La artista se construye, en tanto que parte de la obra, para un desconocido
espectador; el seducido es seductor y viceversa. La realidad se hace presente a través de una
ficcién auténtica.” (p. 37).

3.FICCION DESDE OTROS CUERPOS: EL USO DE LA CAMARA OCULTA

Al recorrer de manera selectiva el trabajo de la creadora, puede verse cémo esta se sabe
dentro de unas narrativas histéricamente entendidas como menores, estas son, aquellas directa-
mente asociadas con lo femenino. Estas adscripciones impuestas sitian a Alcaide bajo précticas
concretas ya vistas, tales como la performatividad de las emociones y del discurso, un hecho
tan opresor como emancipatorio dependiendo desde donde se aborde. A este respecto, si se
conjetura un paralelismo entre lo cotidiano como “la proteccién de esta esfera intima que ha
sido una sefia que tradicionalmente ha caracterizado la cultura occidental”y aquellas narrativas
del cuerpo que desde lo biografico han sido entendidas como pricticas propiamente de mujeres,
se establecen entonces: “no pocas contradicciones sobre lo que implica hoy visibilizar lo privado,
y quién adquiere poder en este trance.” (Zafra 2018, p. 19). Como expone Zafra, al visibilizar
lo que estd oculto se concreta un gesto de gran potencia subversiva que expone a la vez que
libera del abuso al adelantarse a cualquier posible instrumentalizacién por parte del otro. A tal
efecto, al: “resignificar la intimidad desde la biografia la artista reformula un espacio que no es
asumido de forma pasiva, sino como un lugar determinado por su propia conviccién como un

margen que le otorga poder.” (Ibid., p. 19).

En este mostrar lo que no se ve y decir lo que no se dice ejemplificado por Alcaide, el com-
ponente autobiogréfico estd presente. Al asumir esta afirmacién, el exceso de presencia tanto del
personaje como de la imagen de la artista pudiera parecer, pues, un requerimiento inamovible.
Paradéjicamente, esta presencia es negada al salirse su cuerpo del plano. Es por ello por lo que
en este ultimo punto se atiende a cémo la creadora se representa y se expone asi misma desde
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otros cuerpos. Como medio para poder llegar a mostrar-contar de una forma veraz, Alcaide deja
que sean otros los que hablen. Para ello, utiliza un tipo de registro audiovisual que en si mismo
posee honestidad, la cimara oculta. La posibilidad de que los participantes o protagonistas
no sean conscientes de que estin siendo grabados permite a la artista registrar un tono de la
accién que dificilmente podrian darse de saberse estos posicionados bajo el objetivo. Por ello, y
siguiendo sus propias palabras: “la cimara oculta es un recurso de creacién de verdades ya que
estd amparada por una serie de practicas que tienen que ver con el espionaje, con todos estos
programas de investigacién que pretenden revelar lo oculto™. Al trabajar como generadora de
ficciones, este recurso supone ademds una herramienta atil que le concede siempre un anclaje
a la verdad, al presentarse como una forma de documentacién de los hechos objetiva con un
cardcter cercano a lo periodistico.

Fig. 3. Maria Alcaide, Research Staff; videoperformance, color y sonido, 21° 36", Can Felipa Centre Ctvic, Bar-
celona, entre 2018 y 2019. Imagen: cortesia de la artista.

Conectando este recurso con los planteamientos iniciales, la verdad inmanente a la cimara
oculta también queda expuesta a través de la propia resolucién de imagen que estos dispositivos
generan, que suele ser de baja calidad. Esta herramienta aparece en los ya comentados proyec-
tos de La vaga y The Managed Hand, concretamente, dentro del video titulado Punto perfecto
(2019), en el que la artista confronta la figura de la manicurista por medio del acto cotidiano de
hacerse las ufias. No obstante, su maximo desarrollo puede verse en otra pieza de este mismo
afio, Research Staff [Fig. 3]. En este trabajo, Alcaide se infiltra en la institucién universitaria
para analizar las condiciones laborales de los técnicos de investigacién. En su ir y venir por los
pasillos de la universidad en la que temporalmente ejercié como becaria unos meses atrds, esta
trabajadora ficticia —pues ya no formaba parte de la némina de empleados—, equipada con
una cdmara espia insertada dentro de una botella de agua, performatiza los cédigos propios de
la institucién; se autorrepresenta de nuevo dentro de un contexto real para pasar desapercibida
entre sus excompaifieros. Por medio de diferentes encuentros casuales y buscados, las escenas
robadas recogen el poder ejercido sobre aquellos trabajadores ubicados en los peldafios mas
bajos de la jerarquia institucional. Como respuesta a dicho dominio, el registro en video muestra
no solo la queja de estos trabajadores base, sino que, ademds muestra algunas de sus ticticas de

3. Maria Alcaide, op. cit.
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resistencia al trabajo, que van: “desde la lucha consciente contra un sistema que impone resul-
tados sin tener en cuenta las condiciones laborales, hasta formas de supervivencia ligadas a las
respuestas naturales del cuerpo al trabajo.” (Alcaide 2019), en este proceso de enjuiciamiento
critico, la creadora media otras voces y otros cuerpos que son los que exponen unas problemé-
ticas que le son comunes.

Por medio de las estrategias aqui analizadas para la creacién de ficciones —a través del
uso de la imagen pobre, de la adopcién de personajes y la dinamizacién de lo cotidiano y su
registro por medio de la cimara oculta—, puede concluirse que Alcaide siempre busca la dis-
rupcién. Este es el pilar basico que la artista reconoce a la hora de abordar su labor creativa, el
adoptar siempre: “nuevas formas cambiantes y maleables”, no necesariamente radicales, pero si
manteniendo un espiritu revolucionario que haga “hincapié en la especificidad del contexto.”
(Alcaide 2018, p.71). Asi pues y poniendo el cuerpo como recurso ductil que se amolda a cada
situacién, lugar y momento, su trabajo performativo audiovisual no es sino un conjunto de
acciones fluidas y dindmicas, promovidas desde la ficcién como un intento por arrojar la verdad.
Su trabajo performativo audiovisual es un conjunto de acciones promovidas desde la ficcién en
un intento por arrojar verdad. Un hacer contanste y fluido, siempre dindmico, transformador.
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RESUMEN

En este trabajo se analiza la representacién audiovisual de atributos corporales anémalos
vinculados a los especticulos de exhibicién circense desde una perspectiva histérica y estéti-
ca. Con la premisa de que los fenémenos de circo como sujetos de entretenimiento para las
masas han adquirido este significado a partir de una interpretacién basada en los signos, en la
experiencia y en el imaginario colectivo, analizamos las diferentes posibilidades que adquiere
su representacién en el cine. Para ello se analiza una serie de obras en las que se muestra el
cuerpo deformado en el entorno circense con el fin de provocar unas emociones especificas en el
espectador y que pueden ir desde el terror, pasando por la compasién, hasta la risa. Concluimos
que el cine permite dotar al cuerpo deformado, asociado a la monstruosidad, de nuevos medios
para resignificarlo y otorgarle valores mds acordes a las interpretaciones estéticas actuales.

Palabras clave: cuerpo, circo, cine, representacion, anomalia, especticulo, signo, estética,
monstruosidad, moral.

ABSTRACT

This work analyses the audiovisual representation of anomalous bodily attributes related to
circus shows from a historical and aesthetic perspective. On the assumption that freaks as sub-
jects of entertainment for the masses have acquired this meaning from an interpretation based
on signs, experience and the collective imaginary, we analyse the different possibilities of their
representation in cinema. To this aim, we analyse a number of works in which the deformed
body is presented in the circus context in order to provoke specific emotions in the spectator,
ranging from terror, to compassion, and even laughter. We conclude that cinema enables us to
provide the deformed body, associated with monstrosity, with new means to re-signify it and
give it values that are more in line with current aesthetic interpretations.

Keywords: body, circus, cinema, representation, anomaly, spectacle, sign, aesthetics, mons-
trosity, morality.

*. Este trabajo de investigacién forma parte de un proyecto desarrollado mediante la concesién de una ayuda

a contratos predoctorales para personal investigador en formacién en el marco del Plan Propio de I+D+i

de la Universidad de Castilla-La Mancha, cofinanciada por el Fondo Social Europeo Plus (FSE+).
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1. ELVALOR MORAL DEL CUERPO

Histéricamente las personas con condiciones congénitas que afectan a su apariencia fisica,
como el anquilosamiento de los miembros, la carencia o el exceso de alguno de ellos, han sido
representadas como una mezcla extravagante entre ser humano y ente monstruoso. Con toda
probabilidad fueron prototipo de bestias mitolégicas e inspiracién de historias fantdsticas para
impresionar tanto como aterrorizar. Por mucho tiempo fueron abandonadas a su suerte, obli-
gadas a vivir ocultas de las miradas invasivas, o vendidas y convertidas en atracciones para el
entretenimiento de las masas, la mayor parte de las veces sin su consentimiento*. Esta practica,
que habia consistido en una manifestacién del imaginario popular a principios del siglo x1x
con exhibiciones aisladas en ferias y verbenas, se transformé en un negocio del especticulo e
industria de produccién de monstruos en la década de 1840, cuando Phineas Taylor Barnum
(1810-1891) inaugurase el Museo Americano. Segin el propio fundador, como hombre de nego-
cios su principal objetivo siempre fue ganar dinero. Pero el empresario era consciente de que
en toda esa amalgama de variedades que ofrecia su especticulo el elemento principal siempre
tue y seria el drama moral (Barnum, 2017: 198).

El debate sobre las relaciones entre lo moral y fisico acompaiia al sujeto en todas sus formas
de ser representado. En este sentido, la mirada curiosa que sustenta las exhibiciones del siglo x1x
tiene en cuenta la temdtica de la monstruosidad moral, que se ve reflejada en la monstruosidad
fisica (Stiker, 2005: 274). Esta asociacién va a permanecer en el imaginario social relacionando
el cuerpo deformado con la degeneracién, la perversién, la repulsién y la maldad. Al convertirlo
en un monstruo rechaza su semejanza y respalda la idea de que deba ser condenado por ello.
Los feriantes entendieron muy pronto, antes que las grandes compaiias del cine mudo, que “el
curioso va, pues, a ver un cuerpo en la pantalla, si es posible, extrafio, horrible, impresionante,
magnifico, perverso, que goza. Es una relacién a la vez inmediata y obligada: el cuerpo expuesto
en el cine es la primera huella de la creencia en el especticulo, y por tanto, el lugar donde lo
espectacular aparece de manera privilegiada” (Baecque, 2006: 360).

Asi, en el presente trabajo estudiamos la presencia del cuerpo monstruoso asociado a la
actividad circense en el séptimo arte y de qué manera se proyecta la dualidad entre su aparien-
cia y su personalidad. Para ello tomamos en consideracién que la palabra monstruosidad se ha
utilizado con frecuencia como un sinénimo de anomalia, lo que puede entenderse como “cual-
quier desviacién de tipo especifico, o dicho de otra manera, cualquier particularidad organica
que presente un individuo en comparacion con la gran mayoria de individuos de su especie, edad
y sexo” (Stiker, 2005: 270). Con la premisa de que nadie nace monstruoso o deforme, sino que
este fenémeno es una interpretaciéon basada en los signos, en la experiencia y en el imaginario
colectivo, se pone de manifiesto que la sociedad precisa de un catilogo de obras, en este caso
cinematograficas, que persistan en esta idea. De tal modo, mediante el anélisis de las obras
seleccionadas bajo el criterio de que se establezca una reflexién sobre la representacién del
cuerpo anémalo, determinamos una evolucién de la mirada hacia aquellos que un dia fueron
protagonistas de las carpas de circo y hoy lo son de nuestras pantallas.

2.EL CUERPO DEFORMADO COMO CONSTRUCTO SOCIAL

Con un impulso excepcional en el dltimo siglo, las personas han experimentado un adve-
nimiento como individuos auténomos hasta el punto de reconocerse con un cuerpo singular.

1. En “La Mere aux monstres” publicado por primera vez el 12 de junio de 1883 en la revista Gi/ Blas, Guy
de Maupassant relata la historia de una mujer que utiliza un corsé para deformar a sus hijos durante el
embarazo y venderlos a un showman. Mediante este cuento el escritor francés hacia alusién a una practica
no tan inusual de su época, como era la de desfigurar deliberadamente a infantes que serian revendidos en
las ferias.
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Como afirma David Le Breton, “sin el cuerpo, que le proporciona un rostro, el hombre no
existirfa. Vivir consiste en reducir continuamente el mundo al cuerpo, a través de lo simbdlico
que éste encarna’ (2002: 7). El cuerpo humano estd presente en todas sus creaciones y en las
ultimas décadas el arte contempordneo lo ha convertido en uno de sus temas paradigmaticos
con gran efectividad, concediéndonos planteamientos hasta entonces impensables.

Hoy nos situamos ante un escenario de consumo semiético, de significaciones, significa-
dos y sentidos que llevan a José Enrique Finol a definir la Corposfera como “el conjunto de
los lenguajes que se originan, actualizan y realizan gracias al cuerpo, entendido este como un
complejo semidtico de numerosas posibilidades que requieren de una visién fenomenoldgica
para su mejor comprension” (2014: 163). Se trata por tanto de un concepto donde cabe incluir
las representaciones artisticas del cuerpo humano, entre ellas, la que propone el cine como
reflejo de la ideologia de su sociedad. Por un lado, hay un cine que transcribe el maniqueismo
moral de nuestra época en la dualidad cuerpo y alma (Durin, 2016: 60), por otro, advertimos
una tentativa de dinamitar los conceptos tradicionales en un cine menos convencional que se
sirve de los arquetipos narrativos.

Siguiendo el recorrido histérico que han tenido los especticulos circenses como conjunto de
exhibiciones para el entretenimiento del publico, el cuerpo humano presenta elementos que se
yuxtaponen, asume representaciones corporales incompatibles, pero que adquieren coherencia
en nuevos ordenamientos (Infantino, 2010: 54). Por una parte, se exhiben los cuerpos asociados
con la habilidad, la fuerza, la destreza y la belleza vinculados a lo positivo. Por otra, sus opuestos
se muestran por su asociacién con la fealdad, la repulsién, la extrafieza, lo monstruoso y, en
el mejor de los casos, la curiosidad. Desde el realismo grotesco hasta las nuevas estéticas del
cuerpo, el arte circense ha sintetizado técnicas e imagenes propias de una cultura caracterizada
por la subversién del orden social, es decir, la oposicién a la visién oficial del mundo, donde lo
monstruoso se resignifica también.

La exposicién de lo monstruoso se erige como experimento para la moderna industria
del entretenimiento de masas hacia 1880 con el auge de los freak shows. El soporte esencial
de estos especticulos serfa la exhibicién de lo anormal, alimentada por una cultura visual en
el espacio europeo y norteamericano que proporcionaba diversién mediante la exposicién de
rarezas, deformidades, enfermedades y mutilaciones del cuerpo humano (Courtine, 2006:
203). Este resultado es consecuencia de un proceso de significacién sobre el cuerpo que viene
determinado por la composicién representamen-objeto-interpretante (Sanders Peirce, 1987:
219-220), por la cual el sujeto exhibido como extrafieza o portento adquiere un significado para
el espectador en un contexto que se relaciona con la idea de un modelo de belleza canénico.
No es casualidad que, en el dltimo siglo, el de los medios de difusién masiva, hayamos asistido
a un progresivo desvelamiento del cuerpo anilogo a la construccién semidtica de una nueva
corporeidad. La sociedad del especticulo consiste en “el transito acelerado del cuerpo tabu,
sagrado, subexpuesto, al cuerpo secular, profano, sobreexpuesto; del cuerpo denso al cuerpo
transparente” (Finol, 2015: 117).

En esta exploracién del hombre hacia el descubrimiento del cuerpo nos vamos a encontrar
con un sentimiento compasivo hacia las deformidades que surge de forma progresiva entre
la sociedad. Este enfoque vendria favorecido por los avances en la medicina, asi como por las
aportaciones de Foucault y el establecimiento del caricter humano de las monstruosidades
que la ciencia venia desarrollando para reafirmar la idea de que el cuerpo del monstruo es en
realidad un cuerpo humano. A partir de este momento las personas comenzarian a dudar al
entrar en esos espectdculos y, en lugar de provocar rechazo o diversion, las deformidades que
protagonizaban estas funciones despertarian una especie de incomodidad por compasién
(Courtine, 2006: 230), sentimiento que se prolongard con su representacion cinematografica.
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3.UN DESPLIEGUE DE INTERPRETACIONES SOBRE EL FENOMENO EN
LAPANTALLA

Una de las peliculas que ha generado mayor literatura en las dltimas décadas fue para-
déjicamente rechazada en su tiempo. Pese a que suele clasificarse en el género fantdstico, La
parada de los monstruos (Freaks, 1932) de Tod Browning refiere una realidad tragica. Marcada
por su fracaso comercial por introducir a unos personajes que procedian del mundo circense y
poseian condiciones fisicas que los hacian ideales como sujetos de side shows, la pelicula no fue
bien acogida en el momento de su estreno. Las criticas de la época confirman no una falta de
comprension, sino resentimiento, como si el contenido resultara una ofensa: “El argumento no
es lo bastante sélido como para captar y mantener el interés, en parte porqué [sic.] el interés
por una historia de amor tan fantistica no puede darse por hecho tan ficilmente” (Casas, 1999:
106). Sin embargo, la realidad es que en la visién que ofrece Browning se realza la idea de que
el monstruo solo puede ser cruel y perverso porque es humano.

La primera parte de la pelicula nos advierte de que los monstruos son humanos porque
sufren mientras que la dltima concluye con la idea de que si son humanos es porque pueden
ser igual de crueles que ellos (Courtine, 2006: 246). Pero este enfoque no fue bien recibido por
el publico en general hasta los afios 60, cuando se visualizé en el Festival de Cine de Venecia.
El publico comprenderia entonces que Tod Browning revelaba que la monstruosidad no se
encuentra en el fisico de las personas sino en sus acciones, poniéndonos en su lugar. La parada
de los monstruos ha generado las més variadas interpretaciones, sobre todo en los tltimos afios.
Su potencial, como apunta Lucia Solaz, radica en el estudio de la monstruosidad y su exhibi-
cién en los freak shows, asi como en la imagen que proporciona el cine sobre las personas con
discapacidades (2004: 69).

La subversién de los personajes en La parada de los monstruos no podria asemejarse a la
que hace Werner Herzog en Tumbién los enanos empezaron pequerios (Auch Zwerge haben klein
angefangen,1970). Aqui los inadaptados ejecutan su rebelién dejando aflorar su disconformidad
contra todo un sistema, mientras que en la de Tod Browning responden a modo de justicia
contra la pareja de embaucadores, Cleopatra (Olga Bakldnova) y Hércules (Henry Victor), y
supone un escalén en la historia de la representacion de los cuerpos anémalos. Herzog, por su
parte, pretende invertir el orden de poderes morales confundiendo al espectador al plantear que
quizas los enanos no sean demasiado pequefios para el mundo, sino que el mundo es demasiado
grande para ellos.

Noel Carroll sostiene que uno de los principios de la “filosofia del terror” es la presencia de
la monstruosidad. Las peliculas de terror son las que mejor comprenden que el publico se asusta
ante algo que no puede existir racionalmente y al mismo tiempo se sienten atraidos (199o:
59). Este principio habia sido aplicado mucho antes por los feriantes que convirtieron carpas
y barracas en una suerte de salas de cine itinerantes repletas de cuerpos desmaterializados y
transformados en signos. El cine prolonga y perfecciona el arte de la ilusién, del mismo modo
que los pioneros provenian de las ferias, y el cuerpo ahora se ve dotado de una segunda vida.
Poco a poco el arte de impresionar adoptard la complejidad adecuada para construir historias
de terror centradas en la deformidad y acercar al espectador al cuerpo monstruoso que pone al
suyo en peligro, en contacto directo con la pantalla.

La humanizacién de los fenémenos de circo que contemplamos en La parada de los mons-
truos se transforma en perversién y sadismo en sus remakes, como en el que distribuyé la
compafifa norteamericana The Asylum en 2007. Drew Bell dirigi6 en este caso una versién de
La parada de los monstruos titulada Freakshow, cambiando parte del argumento para introducir
un grupo de ladrones que se infiltra en el circo. Al igual que en la pelicula de Tod Browning,
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en esta adaptacion algunos actores procedian del mundo del especticulo. Pero muy lejos de
la visién humanizada de los monstruos de 1932, Drew Bell no se centra tanto en la psicologia
de los personajes como si en representar el terror y lo abyecto a través de la venganza que van
a perpetrar los artistas de circo. El cuerpo deformado se inserta en una dindmica de la “nueva
estética perversa del cuerpo” que se ejercita en las mutaciones contemporédneas del cuerpo y se
relaciona con la inmoralidad en el marco de unas “propuestas cuya técnica suele implicar una
cierta objetividad cientifica, documentarian el horror y la abyeccién de lo que nos rodea, o de
lo que consideramos abyecto en lo que nos rodea” (Farina, 2005: 265).

Algunos aspectos que caracterizan la cuarta temporada de la serie creada por Ryan Mur-
phy y Brad Falchuk, American Horror Story: Freak Show, también siguen esta linea. La version
actualizada estd ambientada en la década de 1950 para desarrollar una serie de crimenes rela-
cionados con los fenémenos del especticulo a cargo de Elsa Mars (Jessica Lange). Lo mas
destacable en este sentido es cémo se incide en las anomalias ofreciendo una oportunidad
voyeurista de contemplar cuerpos diferentes. Pese a la constante reafirmacién de Mars sobre
que los monstruos no son los integrantes de su circo sino los vecinos del pueblo, AHS: Freak
Show consigue “duplicar la experiencia de asombro, maravilla y repugnancia del espectaculo,
reafirmando nuestra creencia en nuestra propia normalidad y condenando al otro a ser un
mero objeto” (Whittington-Walsh, 2018: 26). Tampoco aqui se libra de su monstruosidad el
ciudadano de apariencia comun, primordialmente reflejada en los personajes de Dandy Mott
(Finn Wittrock) y Stanley Spencer (Denis O’Hare), que exponen su disposicién a lo inmoral,
aunque su cuerpo no se relacione simbélicamente con ello. De hecho, serdn los integrantes
del circo, sus anteriores victimas, los que ejecuten su venganza contra ellos. A este respecto el
castigo de Stanley estd basado directamente en el final de La parada de los monstruos,ya que tras
la persecucion bajo la tormenta nocturna se nos muestra al timador convertido en el “Hombre
P3jaro”, un claro paralelismo con el final de Cleopatra en el filme de 1932.

Lavida de los fenémenos de las barracas de feria fue dura en muchos sentidos porque, dada
la falta de sensibilidad del publico, serian objeto de risas y comentarios despectivos no solo por
parte de quienes pagaban sino de cualquiera con quien se encontrasen en su vida cotidiana.
De algin modo ese es el principal motivo de que pasaran a formar “una especie de familia, la
del circo, unida por la forma en que el mundo veia sus distintas discapacidades y deformida-
des” (Granfield, 2016: 602). Y en efecto, en las barracas se entreabre la puerta de los lugares de
diversién con un fondo de monstruosidad que funciona tras las grandes diferencias del cuerpo
humano, como las que presenta Zoraida (Lina Morgan) en Una pareja... distinta (1974) de José
Maria Forqué, interpretando a la Mujer Barbuda. Motivo de diversién es también la presencia
de Charly (José Luis Lépez Vizquez), un hombre que actia en clubes vestido con ropas de
vedette asociadas a la feminidad. El velo de comicidad con el que se exponen los problemas
sociales vinculados al cuerpo anémalo no oculta uno de los principales conflictos en torno a
él: la falta de comprensién.

Los protagonistas, que tratan de llevar una vida convencional, se ven sometidos de manera
continua a las criticas y burlas ajenas. El personaje de Zoraida en sus actuaciones de danza
materializa el arquetipo de ejemplar exético que se exhibia en las barracas de circo, ya que “la
mujer barbuda es una figura fundamental en la imagineria erdtica y teratolégica del siglo x1x”
(Courtine, 2006: 213). El tono humoristico y el lenguaje coloquial acenttian la naturalidad del
cuerpo anémalo, pero todavia permite reconocer un sentimiento de identidad al nombrar a su
hija “Julita”y reconocer su alusién a “la Pastrana”. En definitiva, las burlas que reciben los pro-
tagonistas vienen determinadas por el conjunto de signos que asocian sus caracteristicas fisicas
con lo anormal y monstruoso. Esta asociacién es la que afios antes habria explotado Marco
Ferreri para reconstruir con un humor irreverente la vida de Marie en Se acabd el negocio (La
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Donna Simmia,1964). En colaboracién con Rafael Azcona como guionista, el director se habria
basado en la vida de Julia Pastrana?, una mujer indigena procedente de México cuya apariencia
fisica propiciada por una hipertricosis condicioné su libertad, restringida a su exhibicién en
ferias y circos con nombres artisticos como “Mujer simio” o “Mujer con cara de perro”.

Tanto en Freakshow, como en AHS: Freak Show y en Una pareja... distinta, en contextos
integramente distintos, se parodia la famosa escena del banquete de La parada de los monstruos
que supone el afianzamiento de la hermandad de los fenémenos, de su identidad, y; al mismo
tiempo, un memoriandum de que cualquiera puede ser uno de ellos reiterado en la consigna
“One of us”. El cine, en este sentido, permite recrear con una gran potencia visual la aberracién
y lo monstruoso, pero “ensefia que la monstruosidad estd presente en gestos, actos y pensa-
mientos del hombre, més que en su imagen o apariencia fisica” (Ocampo, 2013: 24) y refleja la
solidaridad y el compafierismo como cualidades humanas.

John Merrick tratara de buscar sin éxito esa identidad en E/ hombre elefante (The Elephant
Man, 1980) de David Lynch. El sindrome de Proteus que le afectaba determiné su calidad de
vida y, por su apariencia tan caracteristica, su carrera quedé limitada a este tipo de especticulos,
ferias y exhibiciones de fenémenos. Mientras que en la barraca donde es recluido hasta la lle-
gada de Frederick Treves (Anthony Hopkins) carece de toda libertad y condicién humana, sus
intentos de mezclarse con la burguesia se veran frustrados a causa de las humillaciones a las que
es sometido. La pelicula de David Lynch, basada en la historia real de Joseph Merrick, conduce
al espectador por la evolucién de nuestra mirada hacia el protagonista, desde la animalidad con
la que lo muestra el showman hasta la humanidad que le brinda el médico, produciendo una
relacién empitica con el fenémeno de circo. En la ciencia del monstruo y de la anomalia “estd
en efecto la paradoja fundadora de la compasién hacia los monstruos humanos, que tiene origen
a finales del siglo X1x y que conocera un apogeo sin igual en el transcurso del siglo siguiente”
(Courtine, 2006: 230), tal y como refleja la pelicula.

La historia de Joseph Merrick en la pantalla marcaria un hito cinematografico en la repre-
sentacién del cuerpo deformado. Cada vez més conscientes de la experiencia del cuerpo como
apropiacién simbdlica, que se inicia en el lenguaje y se dilata en las formas visuales, podemos
ir estableciendo un juego de correspondencias entre el individuo, su comunidad y su cultura
(Garcia, 2016: 116). Comprendemos que el cuerpo no es deforme, sino que ha sido deformado
social y culturalmente, de modo que puede adquirir el significado opuesto con los recursos
adecuados.

Joshua Weigel, en el cortometraje E/ circo de las mariposas (The Butterfly Circus, 2009), utiliza
estos recursos para transformar la repulsién y el desprecio del cuerpo anémalo en admiracién.
En el argumento de esta obra la tetraamelia de Will (Nick Vujicic) le otorga el apodo de
“chico sin extremidades” en un especticulo de rarezas hasta que finalmente se une al Circo de
las Mariposas, un conjunto de artistas cuyos especticulos se identifican con la categoria que
Granfield denomina como “nimeros novedosos que estaban a cargo de artistas que destacaban
por algtin talento” (2016: 595). Junto a su nueva comunidad descubre que, pese a la falta de sus
cuatro extremidades es capaz de nadar. Su destreza le permite invertir la relacién simbdlica
con su cuerpo en el entorno circense pasando de identificarse con la exhibicién del cuerpo
monstruoso en las barracas a la categoria de cuerpos extraordinarios. El fenémeno concurre en
una transgresiéon de los limites impuestos por la naturaleza como consecuencia de la retirada
progresiva de la risa y de la llegada del cuerpo moderno en cuanto que instancia separada.

2. Charles Darwin escribié sobre ella: “Julia Pastrana, una bailarina espafiola, era una mujer extraordinaria-
mente bella, pero tenia una espesa barba masculina y una frente peluda; fue fotografiada, y su piel disecada
fue exhibida como un espectéculo. (...) Debido a la redundancia de dientes su boca se proyectaba, y su cara

tenfa una apariencia de gorila” (1899 [1868]: 321). Traduccién de la autora.
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De tal manera, E/ hombre elefante'y El circo de las mariposas nos recuerdan que la anatomia
no es un destino, puesto que son las sociedades y los sujetos quienes la simbolizan a su mane-
ra. No obstante, se puede convertir en uno cuando el individuo se ve privado de representar
algo distinto de lo que son sus atributos corporales (Le Breton, 2002a: 137). La figura de John
Merrick exponia la crueldad humana de la colectividad disfrazada de un clasismo burgués y
reafirmaba la idea de que la monstruosidad “no esta tanto enraizada en el cuerpo del otro como
oculta en la mirada del observador” (Courtine, 2006: 252). Por su parte, el personaje de Will en
El circo de las mariposas corrobora que la discriminacion hacia el cuerpo deformado se extiende
hasta las clases sociales mas bajas que frecuentan con una curiosidad perversa los especticulos
de rarezas, y al mismo tiempo demuestra la necesidad de resignificarlo con un valor positivo.

4. CONCLUSIONES

Si bien la exposicién del cuerpo deformado como objeto de entretenimiento no es nueva,
con la democratizacién de la imagen y del retrato alcanzada por el cine la exhibicién de lo
monstruoso vivié una etapa de masificacién nunca antes vista. La sustitucién de los especticulos
de entretenimiento popular por las pantallas no hizo desaparecer los significados del cuerpo
deformado ni acabé con la curiosidad del publico, sino que los doté de nuevas posibilidades
transformandolos y alterando nuestra forma de contemplarlo.

Se puede confirmar mediante el andlisis de las peliculas comparadas en este capitulo que
a través del cine los fenémenos de circo se perpetian con nuevas formas de representacién,
siempre satisfaciendo las necesidades de entretenimiento con las que se generalizé en primera
instancia la exhibicién de lo monstruoso. Por un lado, se conserva la intencién de generar una
situacién incémoda, moralmente inaceptable, dramatica, terrorifica o, incluso, divertida. Por
otro lado, mientras que el cuerpo deformado se ha vinculado histéricamente con unos valores
negativos que podrian anticipar las acciones del personaje, como una habil inversién de los
significados “la ilusién cinematografica llegé oportunamente para liberar las miradas del peso,
que se habia vuelto indeseable, de la deformidad humana, instaurando el principio de lo arbi-
trario del signo en el universo de la compasién” (Courtine, 2006: 250). Mds aun, si los valores
estéticos del cuerpo deformado han sido capaces de transformar la mirada del publico curioso
para dar paso a una sensibilidad compasiva, el cine también permitird mudar ese sentimiento
para crear modelos y referentes acordes a sus interpretaciones actuales.
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RESUMEN

El objetivo principal de este trabajo consiste en trazar un estado de la cuestién sobre el
lugar que ocupa la joyeria en la actualidad. Asi pues, en él se abordara, en primer lugar, la con-
troversia que genera el concepto de joya, entendido como un simple adorno y se propondra
una definicién mas amplia que engloba conceptos como el poder y la magia. Posteriormente
se analizard el papel que han desempefiado los museos para que estas artes suntuarias lleguen
al publico y, finalmente, se expondran algunas iniciativas llevadas a cabo por estas instituciones
para difundir el papel que ha tenido la joyeria a lo largo de la historia.

Palabras clave: Artes Suntuarias, Joyeria, Poder, Museos, Publico.

ABSTRACT

The main objective of this work is to outline the state of play about the place of jewellery
today. It will therefore first deal the controversy generated by the concept of jewellery, unders-
tood as a simple adornment, and propose a broader definition that includes concepts such as
power and magic. It will then analyse the role that museums have played in bringing these
sumptuary arts to the public and, finally, it will present some of the initiatives carried out by
these institutions to disseminate the role that jewellery has played throughout history.

Keywords: Sumptuary Arts, Jewellery, Power, Museums, Public.

INTRODUCCION

Desde que Vasari public6 Vida de los mds excelentes pintores, escultores y arquitectos establecié
una jerarquia y dividié a las Bellas Artes en mayores y menores, siendo estas ltimas relegadas
aun segundo plano. Su reducido tamafio, asi como su caricter efimero y la falta de informacién
acerca de su origen han acentuado su desigualdad en relacién con otras manifestaciones artisti-
cas. No obstante, recientemente se ha vuelto la mirada a estos objetos gracias a los encuentros
cientificos y a las exposiciones llevadas a cabo por los museos. Estas iniciativas han conseguido
situar a las mal denominadas artes menores en el centro de los debates histérico-artisticos.

*. El presente trabajo ha sido desarrollado con un contrato Predoctoral de la Universidad de Valladolid den-

tro del proyecto financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacién, Agencia Estatal de Innovacién y

Fondos FEDER, referencia PID2021-124832NB-100.
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Una de las polémicas que han suscitado dichas piezas tiene que ver con su nomenclatura,
¢son artes menores, aplicadas, decorativas? Garcia (2014) sefiala que “son términos que proyec-
tan una mirada anacrénica, sesgada e incompleta sobre una realidad mucho mas compleja” (p.
18). Hay investigadores como Buettner (2019) y Barral I Altet (2006) que han reflexionado sobre
el papel que realmente cumplieron las artes suntuarias. Precisamente, Buettner (2019) afirma
“Sumptuous objects were the locus of intensive investments -aesthetic, financial, functional,
and symbolic- and their sheer quantity must have been positively staggering” (p. 658). Uno de
los mejores ejemplos que atna lo estético, lo funcional y lo simbélico es la joyeria, siendo un
campo que se ha redescubierto en los ultimos afios. En las siguientes paginas abordaremos su
problematica y trataremos de aproximarnos a las iniciativas que se estin acometiendo por parte
de los museos con el objetivo de arrojar algo de luz sobre el lugar que ocupa en la actualidad.

1.DEFINIR ES LIMITAR: EL PROBLEMA DEL TERMINO JOYA

Segun el Diccionario de la Real Academia Espaiiola se trata de un “adorno de oro, plata o
platino, con perlas o piedras preciosas o sin ellas”. Sin embargo, ;esta acepcién engloba en su
totalidad el concepto de joya? Es cierto que se utilizan metales nobles para su confeccién y que
se pueden afiadir piedras preciosas, pero también puede estar compuesta por esmaltes, pinturas
y otros materiales tanto orgdnicos como inorginicos (Arbeteta, 2003, p. 9). De igual modo,
la joya no solo se utilizaba como un mero adorno, sino que ha estado imbuida de multiples
significados vinculados a cada sociedad. Han acompafiado a los seres humanos diariamente en
la piel y en el vestido, erigiéndose como un testimonio mds de la historia. Otro valor resenable
reside en su cardcter antropolégico debido a que son una muestra de la predileccién que sen-
tian los diferentes grupos sociales por una u otra alhaja, asi como su evolucién atendiendo a
las modas del momento. Si nos centramos en la Edad Moderna veremos cémo los miembros
de la corte se sirvieron de estos rutilantes objetos para construir su imagen y fundamentar su
apariencia (Rodriguez y Minguez, 2019, p. 11). Asi pues, es frecuente encontrar en los retratos
representaciones pictéricas de joyas, por ejemplo, en la pintura que hace Juan Pantoja de la
Cruz para Isabel de Valois (Fig. 1) podemos ver c6mo la reina subraya su poder a través de ricas
alhajas como el joyel que pende de su tocado, las perlas que cuelgan de su cuello, los botones
que la rodean o la marta cibelina que sujeta en su mano.

Fig. 1. La reina Isabel de Valois, tercera esposa de Felipe II. Juan Pantoja de la Cruz (segiin modelo de: Sofonis-
ba Anguissola) ©Museo Nacional del Prado, ca. 1605.
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Asimismo, los materiales escogidos para su realizacién no son aleatorios, estos estaban
revestidos de una suerte de caracteristicas. Asi, el cristal de roca, el coral o el azabache poseyeron
un valor profildctico, gravitando en ocasiones en “la magia simpdtica o apotropaica, que atrae o
repele con los semejantes o los contrarios” (Arbeteta, 2003, p.19). En este sentido, era frecuente
que a los recién nacidos se les colocasen objetos profilicticos como manecillas, higas y objetos
de azabache para proteger del mal de ojo. En el retrato de La infanta Margarita Francisca, hija
de Felipe I1I, podemos observar cémo cuelgan de su cinturén un relicario, una arandela y una
esfera de azabache que tenian como objeto protegerla contra los malos espiritus (Fig. 2).

Fig. 2. La infanta Margarita Francisca, hija de Felipe I1I. Santiago Mordn © Museo Nacional del Prado, ca.
1610.

Ahora bien, si las joyas son portadoras de todos estos significados spor qué solo se hace
referencia a su valor material y no se alude en ningtin momento a su significacién? No pode-
mos aventurarnos a dar una respuesta clara, pero quizd el problema vaya mds alli de una vaga
definicién y se remonte a la divisién que se hizo entre artes mayores, donde se encuadraria la
arquitectura, la escultura y la pintura, y las artes menores (Zalama, 2022, p. 11). Estas ultimas
fueron condenadas a una especie de damnatio memoriae de la que afortunadamente estin siendo
rescatadas por muchos investigadores.

No obstante, cabe plantearse por qué dichas artes suntuarias no fueron rescatadas anterior-
mente. En el caso de las joyas es probable que el escaso nimero de piezas que se conservan
haya influido. Esto se debe a la propia condicién de la joya, puesto que estd hecha a partir de
materiales que se pueden fundir con el propésito de crear nuevas piezas o incorporarlas a otras,
dejando graves lagunas como, por ejemplo, el autor de la pieza. Ademds, el reducido tamafio
que presentan muchas de ellas ha tenido como consecuencia que no fuesen tan llamativas como
otras artes suntuarias a las que si que se les han dedicado mds estudios. A propésito de esto,
Boehn (1944) sefialé que estas piezas:
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[...] nos hablan en un lenguaje no menos elocuente que un traje; portadores y po-
seedores rememoran ante los ojos de nuestro espiritu los viejos tiempos. Sucedidos
celosamente guardados, llenos de divina emocién o de tristeza, reviven al conjuro de
la anécdota al sacar del olvido a personajes histéricos a propésito de su bastén de

paseo o de su reloj de bolsillo (p. 5).

Sin embargo, gran parte de los avances que se han acometido en este campo han ido de
la mano de los museos, quienes han preservado las piezas y se han encargado de organizar
exposiciones para que el publico pueda conocer més acerca de estos objetos, como veremos a
continuacion.

2.MAS QUE SIMPLES GUARDIANES: LOS MUSEOS Y SU LABOR

Los museos son lugares donde la sociedad puede verse reflejada y presentada al exterior.
Asimismo, los museos van a ser los que manifiesten la responsabilidad que tienen con su piblico
y con sus colecciones, siendo garantes de unos valores educativos acordes con sus declaracio-
nes de objetivos. La labor de investigacién que realizan ha tenido como consecuencia que se
produzcan nuevos descubrimientos, motivando que estas instituciones sean organismos vivos
que estdn en constante movimiento. Dichos hallazgos se comparten con los visitantes, esti-
mulando su curiosidad y consiguiendo que adquieran nuevos conocimientos. En este sentido,
Garcia (2015) afirma que “los museos consolidan cultura, la dotan de tangibilidad, algo que
otras instituciones no pueden hacer” (p. 42). Por este motivo, el trabajo que se acomete desde
los museos es tan relevante en la sociedad.

En el caso particular de la joyeria los museos se han encargado de conservar estas piezas,
siendo mucho més que simples guardianes. Su trabajo ha consistido no solo en almacenarlas,
sino que también las han restaurado y han propiciado su estudio, tanto desde la propia ins-
titucién como permitiendo que otros investigadores puedan arrojar luz sobre algunos de los
objetos. Ademids, los resultados obtenidos a partir del estudio de las piezas se han puesto a
disposicion del puablico a través de las exposiciones. Estos eventos son un medio muy eficaz para
hacer llegar a la sociedad los nuevos avances que se producen, puesto que resultan ocasiones
muy atractivas para explorar nuevas vias y compilar la informacién que se tiene de ellas en los
catalogos (Garcia, 2014, p. 26).

No obstante, a pesar del esfuerzo que hacen estas instituciones, uno de los problemas que
encontramos a la hora de exponer joyas radica en su descontextualizacién (Branham, 1994, p.
53), dado que Unicamente se ve la pieza y no el trasfondo que la rodea como por ejemplo a
quién perteneci, qué usos ha tenido, las modificaciones que ha sufrido y el entorno en el que
surgié. Sin embargo, el papel que desempeiia el museo como un agente que posibilita el didlogo
entre los visitantes y las piezas es indudable, ya que crea una oportunidad para el pablico tnica.

2.1. Museos vivos, museos que brillan

El caricter vivo de los museos hace que continuamente estén buscando nuevos discursos
expositivos con el objetivo de estar actualizados y de acercar el conocimiento a los visitantes.
Esto hace que incorporen una nueva mirada adaptindose a la sensibilidad que se sienten por
unas u otras piezas. El caso de la orfebreria es muy significativo, puesto que los nuevos valores
que se le estdn dando, rechazando su papel de arte menor y situandola en el lugar que merece,
ha hecho que algunos museos reorganicen sus colecciones. Garcia (2014) ha llamado la atencién
sobre algunas reformas que se han hecho en los museos en el dmbito de las artes suntuarias, des-
tacando la del Museo Arqueol6gico Nacional, el Museo de Telas Medievales del Monasterio
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de Santa Maria la Real de Las Huelgas y el Museo Nacional de Artes Decorativas, en Madrid.
Esto ha sido posible por la combinacién de dos factores: por un lado, la propia demanda del
publico y, por otro, la disposicién de los museos por contribuir al conocimiento.

Ademis de la modificacién de las salas afiadiendo piezas y renovando la narracién de las
colecciones, los museos —principalmente europeos—, han comenzado a sentir interés por las
exposiciones de joyeria. Mientras que hace unos afios las exposiciones que exhibian joyas eran
escasas y se reducian en su mayoria a orfebreria y plateria religiosa, no resulta extrafio encontrar
en la actualidad multiples muestras dedicadas integramente a la joyeria. En Reino Unido en
la Lady Lever Art Gallery estd la muestra Pure Brilliance: The Boodles Story, donde se puede
ver el impacto de la industria joyera de Liverpool de finales del siglo XIX y su evolucién en
los dltimos 200 afnos. En Francia encontramos multiples exposiciones que abordan la joyeria
desde distintos puntos de vista: en Lyon se acercan a ella a través de los carteles y los disefios
en Bijoux Bijoux en el Musée de 'Imprimerie et de la Communication graphique; en Paris hay
dos muestras que recogen joyas procedentes de Asia: Gold and Treasures: 3000 Years of Chinese
Ornamentsy Sur les routes de Samarcande. Merveilles de soie et d or. En Berlin el Brohan-Museum
Landesmuseum fiir Jugendstil, Art Deco und Funktionalismus ha organizado Jewellery &
Garment, una exposicién donde la joyeria y la moda se unen y se presentan como iguales. En
Italia también estin emergiendo las exposiciones de joyeria como Gioielli e amuleti. La bellez~
za nell’antico Egitto, en Vicenza; Gioiello Devozionale, en Padua y Gioielli di Giulio Manfredi
celebrano Raffaello. Scuola di Luce, en Milin. Finalmente, en Espana se ha podido disfrutar de
Plateria y joyeria en la Coleccion Mascort, una exposicion en Girona centrada en la coleccién
Mascort que inclufa mas de 300 piezas civiles y religiosas y que abarcaba una cronologia muy

amplia, desde el siglo XIV hasta el siglo XIX.

CONCLUSIONES

La labor que se ha acometido desde los museos como instituciones que protegen, estudian
y difunden los objetos artisticos ha hecho que tengan un caricter vivo. Precisamente, gracias
a esto, los museos han sabido estar en constante evolucién y han transformado los discursos
narrativos de sus colecciones. De esta forma, han sacado a la joyeria del ostracismo en el que se
encontraba, permitiendo que la sociedad pueda conocer més acerca de estas piezas. Asi, gracias
a la reorganizacién de las colecciones y a las exposiciones que se estin acometiendo por parte
de estas instituciones, los visitantes pueden redescubrir el verdadero significado de las joyas,
piezas que van mis alld del mero adorno personal, siendo depositarias de multiples significados.
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RESUMEN

Este capitulo se presenta como un compendio de la labor de estudio que durante estos
ultimos afios hemos llevado a cabo con el fin de investigar y reflexionar sobre la construccién
patrimonial de las ciudades histéricas durante el siglo XIX, acotando el dmbito de la tesis
doctoral al panorama andaluz y en especial a la ciudad de Cérdoba. Se proponen una serie de
antecedentes académicos y objetivos para el desarrollo de la presente investigacién, asi como
la metodologia que se ha llevado a cabo hasta el momento. Por otro lado, se introduce un
esquema del indice y una aproximacién a los primeros resultados de la tesis doctoral difundidos
en diferentes congresos y comunicaciones. Todo ello con el fin de plantear un acercamiento
general a la temdtica referida y que constituye el fundamento de la tesis doctoral en curso, tesis
cuyo principal objetivo parte de la puesta en valor de la construccién patrimonial desarrollada
alo largo del XIX y de los personajes vinculados a la misma.

Palabras clave: investigacién, Romanticismo, patrimonio, siglo XIX, monumentos, arqui-
tectura

ABSTRACT

This chapter represents a summary of the study that we have done in latest years which aims
to investigate and consider the heritage construction of the historical cities during the XIXth
century, specially focused on the Andalusian environment and the city of Cérdoba specifically.
A series of academic backgrounds, objectives for the development of the investigation and
methodology are proposed in this chapter. On the other hand, we introduce an outline of the
index and an approximation to the first results of the thesis, currently diffused in different con-
gresses and communications. All this development has the purpose of contemplate a general
approach to the topic referred which takes part of the investigation for the doctoral thesis in
course. The main aim is to put in value the heritage construction develop during the XIXth
century, besides the figures that were linked with this context.

Keywords: investigation, Romanticism, heritage, XIXth century, monuments, architecture
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INTRODUCCION

Las ciudades andaluzas sufrieron durante todo el siglo XIX un estado de transformacién a
nivel patrimonial cuyas consecuencias se pueden ver reflejadas en diferentes textos y personajes
de la época, asi como en la gestién turistica de los monumentos. Una idea dentro del estudio
que supone una contribucién significativa de la tesis en curso, pero cuyo proceso empezé mucho
antes de lo que los estudios de Doctorado pueden mostrar.

Este trabajo parte de una investigacién previa durante la carrera de Historia del Arte,
concretamente en el quinto y ultimo afio de licenciatura. La asignatura de Fuentes para la
Historia del Arte nos brindé a los compafieros una oportunidad de conocer textos originales
sobre temas vinculados al temario, la “Cérdoba monumental y artistica” de Ratael Romero Barros
fue el titulo que cay6 en mis manos. Esta obra supuso despertar un interés inesperado, no s6lo
por la temitica del libro per se, sino también por el contexto que lo rodeaba. Asi, con una breve
aproximacion al titulo y a su contexto, inicié una sobria trayectoria investigadora que se veria
truncada (por motivos laborales) hasta la realizacién del Méster en Arquitectura y Patrimonio
Histérico de la Universidad de Sevilla. Durante ese curso, coincidi con la que se convertiria
en mi tutora, Lourdes Royo Naranjo, la cual me acompaiia, asesora y ayuda en el proceso de
elaboracién de la tesis desde que terminara el Trabajo Fin de Mister sobre el tépico, en 2019 y
que llevé por titulo Rafael Romero Barros y la construccion patrimonial de Cordoba en el siglo XIX.

El objetivo principal de dicha investigacién se basa en una aproximacién a los contextos
que rodearon a la construccién de la identidad patrimonial de las capitales andaluzas durante
el Ochocientos, atendiendo a los diferentes condicionantes histéricos, estéticos, sociales y
urbanos que abocaron a los monumentos a su demolicién, conservacién, reciclaje o restaura-
cién, dependiendo de la situacién en la cual se encontraran (tanto dicho monumento como la
administracion que lo controlara). Esta tesis doctoral tratard de ubicar en dicho ambiente a los
diferentes personajes que atendieron a los monumentos andaluces, haciendo especial hincapié
en las figuras de cordobeses que dedicaron su vida a la salvaguarda de los espacios patrimoniales
de la ciudad, poniendo en valor su labor como historiadores y conservadores, asi como los textos
generados por los mismos durante ese momento. Asi como tratar de comprender cémo esas
intervenciones y discursos se han visto reflejados por diferentes vias (ya sea pintura, publicidad
o gestién) en el contexto turistico desde el XIX hasta nuestros dias.

Por tanto, este capitulo se presenta como la oportunidad de mostrar el proceso investigador
en el cual estamos inmersas, ademds de acercar una aproximacién resumida de los primeros
resultados en torno a nuestro trabajo. Todo ello como una forma de proponer un compendio
de la presentacién que formé parte del I Encuentro de Investigadores en Historia del Arte que
la UCLM celebr6 el pasado mes de noviembre y en el cual participamos con esta ponencia.

1.ANTECEDENTES

Como cualquier tesis doctoral a realizar, la revisién de antecedentes se convierte en una
constante a tener en cuenta, nos atreveriamos a decir que forma parte de todo el proceso inves-
tigador. Por un lado, es el primer paso que se debe tomar para conocer en toda la medida de
lo posible las publicaciones que sirvan tanto como referencia bibliografica, asi como de ante-
cedente directo al trabajo. Por otra parte, durante la elaboracién del estudio se deben revisar
aquellas publicaciones que puedan suponer un tépico de actualidad académica sobre el tema
de la investigacion, para asi poder mantener la tesis lo mas al dia posible y poder brindar una
conexién entre un tépico histérico y la contemporaneidad cientifica.

1. LAGUNA BOLIVAR, A. (2020). Rafael Romero Barros y la construccion patrimonial de Cordoba en el siglo
XIX. [Trabajo Fin de Master Inédito]. Universidad de Sevilla. https://idus.us.es/handle/11441/100710.
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En primer lugar, una de las constantes mds acusadas dentro de la bibliografia empleada
es la falta de referencias actualizadas, especialmente dentro del contexto histérico y, de forma
mis significativa, con aquellas publicaciones que hablan de estética del Romanticismo. Una
de las referencias académicas mds actuales y que se vincula directamente con nuestro tema de
estudio es la tesis de Silvia Garcia Alcizar, La ideologia romdntica en la restauracion monumental
en Espafia durante el siglo XIX?. En este trabajo se abordan elementos vinculados al contexto
histérico-artistico que afecté directamente a la proteccién monumental en Espaa. Si bien la
doctora especializa su estudio en la restauracion, la tesis plantea una serie de lineas de investi-
gacion que suponen un antecedente directo al trabajo que hemos realizado.

Por otro lado, en base al objetivo de la puesta en valor de eruditos locales que ejercieron
una labor de proteccién de los monumentos, la figura y obra de Rafael Romero Barros, asi
como los trabajos que se han escrito sobre €l se convierten en otro de los antecedentes directos
del trabajo. Por un lado, la tesis de Mercedes Mudarra Arte y teoria estética del romanticismo al
simbolismo: la_ familia cordobesa de los Romeros, asi como referencias directas al autor como la
Cdrdoba monumental y artistica* nos sirven como directrices a tener en cuenta. La primera para
conocer el panorama investigador en torno a su figura y esta ultima como testimonio directo
de las opiniones que tuvo Rafael Romero en favor del patrimonio local.

Asimismo, existen una serie de titulos algo lejanos pero muy utiles, especialmente en obras
vinculadas a la teoria del arte durante el Romanticismos y algunos libros que acercan la temitica
de los viajeros del XIX. Tal es el caso del libro de Antonio Lépez Ontiveros La imagen de la
Cdrdoba y su provincia en la literatura viajero de los siglos XVIII y XIX°. Si bien en este tltimo
tema, existen articulos y conferencias mds recientes que ayudan a aportar investigaciones pre-
sentes en el panorama académico como son los articulos del profesor Antonio Gamiz Gordo.
Especialmente relevantes son sus trabajos sobre vistas de la ciudad y la Mezquita de Cérdoba
(Fig.1) por diferentes viajeros y que suponen un testimonio directo del estado de conservacién
de monumentos en la época.

Por dltimo, algunas referencias mas locales suponen también antecedentes directos de la
tesis doctoral, sobre todo los trabajos que se han llevado a cabo por José Maria Palencia Cerezo,
tanto en articulos® como en su libro Sezenta arios de intervencion en el Patrimonio historico-artis-
tico cordobés?, dénde realiza una revision de las principales actividades en torno a la proteccion

patrimonial de la ciudad desde mediados del XIX.

2. GARCIA ALCAZAR, S. (2009). La ideologia romdntica en la restauracion monumental en Espafia durante
el siglo XIX. [Tesis doctoral, UCLM]. https://ruidera.uclm.es/xmlui/handle/10578/1499.

3. MUDARRA BARRERO, M. (1990). Arte y teoria estética del romanticismo al simbolismo: la familia cordobesa
de los Romero. Granada: Universidad de Granada.

4. ROMERO BARROS, R. (1892). Cérdoba monumental y artistica. Edicién facsimil con introduccién por
M. Mudarra Barrero, 1991. Cérdoba: Caja Provincial de Ahorros de Cérdoba.

5. HENARES CUELLAR, 1. (1982). Romanticismo y teoria del arte en Espafia. Madrid: Cétedra.

6. LOPEZ ONTIVEROS, A. (1991). La imagen de la Cérdoba y su provincia en la literatura viajero de los siglos
XVIIT y XIX. Cérdoba: Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba.

7. GAMIZ GORDO, A.; Garcia Ortega, A.J.(2012). “La primera coleccién de vistas de la Mezquita-
Catedral de Cérdoba en el voyage de Laborde (1812)”. Archivo Espasiol de Arte, LXXXV, 338, 105-124.

8. PALENCIA CEREZO, J.M. (1998). “Para una historia de la Escuela provincial de Bellas Artes”. Boletin
de la Real Academia de Cordoba de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes, Vol. 76, Ne. 135, 287-296.

9. PALENCIA CEREZO,].M. (1995). Setenta atios de intervencion en el Patrimonio histérico-artistico cordobés.
Cérdoba: CajaSur, Obra Social y Cultural.
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Fig. 1. Vista general del interior de la Mezquita de Cordoba, Alexandre Laborde (1812) grabado.
Fuente: Archivo de la Biblioteca Municipal de Cordoba.

Esta serie de referencias se conforman como los antecedentes mis sustanciales a la hora
de aproximarnos al tema de estudio y, como en el caso de la obra de Rafael Romero Barros,
se convierten en la base documental para poder conocer de primera mano los testimonios de
historiadores locales y cémo actuaron en torno al patrimonio durante el XIX.

2.OBJETIVOS

La estructura de la tesis doctoral se basa en tres objetivos principales que dan forma tanto
al indice como al desarrollo de la misma, estos puntos a tener en cuenta son los siguientes:

* Identificar un contexto histdrico y estético relacionado con la percepcion patrimonial
arquitecténica andaluza de la segunda mitad del siglo XIX.

La ampliacién del contexto histérico y estético permitird conocer y desarrollar el trasfondo
de la investigacion, asi como ubicarla en una linea temporal junto con sus diversos condicio-
nantes. Todo esto ayudara para comprender las diferentes causalidades que afectan de forma
directa o indirecta a los personajes y apartados centrales de la tesis. Especialmente significativas
suponen las consecuencias que tuvieron las desamortizaciones, los conflictos bélicos y el peso
de la visién de los viajeros romdnticos en la configuracién del panorama patrimonial de las
ciudades andaluzas del XIX.

* Elaborar un estudio critico de los textos sobre la construccién patrimonial con un alcan-
ce andaluz (publicaciones en libros, articulos, documentacién relacionada con la admi-
nistracién, entre otros).

El estudio de los diversos escritos vinculados a la investigacién se deberd hacer desde un
punto de vista critico, vinculdndolo a los diferentes cambios acaecidos durante el Romanticismo
y comprendiendo dichos textos en su contexto, evitando sobre todo el recurrente presentismo
histérico en el que pueden incurrir este tipo de estudios. Esta memoria ayudara a comprender
la difusién y el peso en la toma de decisiones que se dieron en materia de patrimonio histérico
artistico durante el XIX, donde Cérdoba marcard el modelo a seguir.

162



La identidad patrimonial de las ciudades historicas: romanticismo, viajes y proteccion monumental

* Establecer las lineas de trabajo principales en torno ala consideraciéon y caracterizacién
patrimonial que actualmente se diluyen en favor de un turismo de masas cada vez mas
representativo en las ciudades histéricas, con especial atencién alas ciudades andaluzas.

Este ultimo objetivo pretende establecer una conexién entra la propuesta de investigacién
histérica sobre el constructo patrimonial del XIX en las ciudades andaluzas junto con las conse-
cuencias que dicha construccién ha vertido sobre la gestién y difusion de la imagen turistica de
las capitales andaluzas. En resumen, esta ltima propuesta ayudara a conocer cémo el ideario
decimonénico en cuanto a proteccién monumental ha afectado (y afecta) de forma directa o
indirectamente al modelo de turismo que se viene empleando en las dltimas décadas, haciendo
un vinculo significativo entre la publicidad y el marketing turistico de la época histérica junto
con los arquetipos que hoy en dia se proponen para con la imagen del turismo en Andalucia.

3.METODOLOGIA

Las fuentes documentales constituyen la base de la tesis doctoral, desde nuestro primer
acercamiento como Trabajo Fin de Mister, la investigacién se sustenta sobre la informacién
recopilada en antecedentes anteriores, bibliografia relacionada con el tema de estudio pero,
sobre todo, este proceso sirve para poder apoyar el conocimiento obtenido a través de la labor
de archivo, eje primordial del t6pico.

Como en cualquier trabajo de este tipo, se ha hecho indispensable un primer barrido biblio-
grifico en busca de antecedentes como base del estudio previo®. El primer afio de Doctorado
se dedicé al estudio de referentes bibliograficos y antecedentes investigadores, conformando la
primera recopilaciéon material e informacién relativa a la tesis. Sin embargo, las circunstancias
durante el afio 2020 hicieron que nos replantedramos cémo abordar el indice y las diferentes
tareas preparadas para desarrollar la investigacién.

Si bien tenfamos por delante un trabajo de bibliografia significativo para los primeros
capitulos, decidimos dedicar el primer afio a realizar una recopilacién de material de archivo.
Durante el confinamiento, pudimos realizar busquedas en diferentes archivos digitalizados
como los que poseen la Real Academia de Cérdoba, la Red de Bibliotecas Municipal, el Real
Circulo de la Amistad o la Biblioteca de Prensa Histérica. Especialmente fructifero fue este
ultimo donde pudimos rescatar los articulos de prensa que Romero Barros publicé en el Diario
Cérdoba entre la década de 1860 y 1890.

El siguiente paso fue la visita a los diferentes archivos locales, con el Archivo Histérico
Provincial y el Municipal. El primero posee una coleccién vinculada a la familia Romero de
Torres que ha sido de gran ayuda para conformar el ambiente personal y laboral del patriar-
ca. Asimismo, el Archivo Municipal guarda documentacién vinculada con la Comisién de
Monumentos que alude directamente a la labor patrimonial del autor y su entorno. Asimismo
archivos como el del Museo de Bellas Artes o del Cabildo Catedralicio nos han aportado
experiencia investigadora y algunas referencias interesantes para el estudio.

Durante los siguientes cursos se ha realizado una ampliacién de la temdtica de estudio
mediante referencias bibliograficas mucho mas concretas que profundizan en las temdticas
tratadas, especialmente en el contexto del XIX y el Romanticismo. Los primeros resultados de
esta labor nos ayudaron a conformar una pormenorizada biografia del autor, una ampliacién
del contexto histérico y actualmente llevamos a cabo los apartados vinculados al ambiente

estético del XIX.

10. Dichos antecedentes han sido previamente enumerados en el apartado que lleva el mismo titulo.
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4. ESTRUCTURADE LATESISY PRIMEROS RESULTADOS
4.1. Indice

El indice se desarrolla en siete apartados que atienden a las diferentes tematicas a tratar. El
primer capitulo, titulado “Preaimbulo”se dedica a una introduccién al tema de estudio, el estado
de la cuestién, la metodologia y objetivos. El siguiente lleva por titulo “Crénica” y se plantea
como un acercamiento al contexto histérico del XIX, atendiendo a aquellos momentos que
afectaron de alguna manera a la proteccién monumental y la conservacién de monumentos.

El capitulo “Huella” hace referencia a un articulo de la doctora Silvia Garcia Alcézar titulado
La huella romdntica en la restauracion monumental decimondnica en Espasia”™ como una manera de
aglutinar aquellos cambios que el Romanticismo trajo a la consideracién de los monumentos.
Especialmente resefiable serdn los testimonios de viajeros y los nuevos condicionantes estéticos
que valorardn la arquitectura desde una perspectiva sentimental, aportando nuevas visiones
como el nuevo apego hacia el arte medieval.

La parte titulada “Genio” hace alusién al concepto desarrollado durante el XIX'y que remite
al término del “genio artistico™, una referencia a la eminente personalidad de Rafael Romero
Barros, asi como su vida y obra. Asimismo, y como contexto a su figura, se presentan diferentes

ersonajes locales que ayudaron a la salvaguarda de monumentos, ya fuese mediante escritos
Y
u ocupando cargos de administraciones del momento.

Para finalizar, en “Constructo” queremos dedicar el ultimo capitulo de la investigacién a
realizar un compendio de ideas e imagenes que influyeron (e influyen) a la difusién turistica
de las ciudades histéricas, especialmente acusada desde la perspectiva del Romanticismo. Una
visién que ha determinado la organizacién y gestién de los 6rganos culturales y turisticos de
las capitales andaluzas y que, de algiin modo, sirve de reclamo para atraer a los visitantes de
nuestra region.

El “Epilogo” tratard de realizar una sintesis mediante un andlisis de conclusiones que los
resultados investigadores nos presten durante el estudio. Por tltimo, se recopilardn las referen-
cias y anexos trabajados en la seccién del “Archivo”.

4.2. Primeros resultados

Los primeros resultados que se presentan estin vinculados con aquellos capitulos que
tratan sobre el contexto histérico y estético, esto es la “Crénica” y la “Huella”. Asimismo, se
ha podido recopilar informacién para conformar el apartado dedicado a los autores, atendido
especialmente documentacién en torno a la Comisién de Monumentos y Romero Barros en
la seccién “Genio”.

En primer lugar, un acercamiento al contexto del siglo XIX ha hecho evidente la necesidad
de acotar aquellos momentos que tengan vinculacién de forma mas o menos directa con la
proteccién monumental, ya que realizar un capitulo mucho mds general seria inviable y perderia
de vista el objetivo en torno a dicha seccién.

En primer lugar la Guerra contra Napoleén se convirtié en un periodo de destruccién y
rapifia en muchos monumentos. El saqueo de la ciudad de Cérdoba por el general Dupont o el
reaprovechamiento de retablos y libros para cartuchos y fuego serd una constante que reflejaran
muy bien las crénicas del XIXs. El patrimonio también se vera seriamente afectado por las

11. GARCIA ALCAZAR, S. (2011). “La huella romintica en la restauracién monumental decimonénica en
Espafia”. Anales de historia del Arte, Volumen Extraordinario, 197-210.

12. HERNANDO, J. (1995). E! pensamiento romdntico y el arte en Esparia. Madrid: Citedra, 91.
13. RAMIREZ DE ARELLANO, T. (1973). Paseos por Cérdoba [1873]. Leén: Editorial Everest, 102.
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desamortizaciones, que dejardn espacios abandonados y prestos a la demolicién para realizar
cambios en el urbanismo, como fue el caso del convento de San Martin, hoy convertido en la

Avenida del Gran Capitin (Fig.2).

Fig. 2. Paseo del Gran Capitin, Lucien Roisin (entre 1940-1950), fotografia (papel gelatina; blanco y negro ;
90 x 140 mm) (tarjeta postal). Fuente: Archivo de la Biblioteca Central de Cordoba

Ademas de estos episodios, las diferentes teorias higienistas, las epidemias sufridas durante
el XIX yla decisién del derribo de murallas para una mejor viabilidad y salud de los habitantes’
se traducirdn en pérdidas patrimoniales importantes que condicionarin el estado de conserva-
cién de muchos espacios monumentales de las capitales andaluzas.

En cuanto al Romanticismo y los cambios estéticos que trajo consigo, este periodo se tradu-
ce en una valoracién nueva de los monumentos, haciendo especial hincapié en su significacién
sentimental y evocadora de épocas pasadas®. Asi ocurrird con la recuperacién de la arquitectura
medieval y especialmente de las catedrales de las principales ciudades europeas. En relacién a
esta temdtica, nuestro pais adecuard estas nuevas caracteristicas en torno a la Historia del Arte
nacional buscando nuevas etiquetas y formas de organizar estilos tan particulares como el arte
islamico. Este es el caso del constructo del mudéjar, un concepto instaurado por José Amador
de los Rios en su discurso para la Real Academia de Bellas Artes de 1859 y que promulgara
la clasificacion del arte islimico tras la conquista cristiana de forma diferente, generando un
debate y ciertas confusiones en el 4dmbito académico que actualmente siguen deliberindose.
Especialmente relevantes son aquellos aspectos vinculados a su significacién en torno a las
visiones catélicas y castellanocentristas del contexto decimonénico, asi como esa determinacién
por camuflar el legado andalusi y categorizarlo como una manifestacion artistica secundaria,
siempre dependiente del arte cristiano que, en este contexto, se entenderia como superior®.

14. ANGUITA GONZALEZ, . (1984). La desamortizacion eclesidistica en la ciudad de Cérdoba (1836-1845).
Cérdoba: Albolafia, 91.

15. Para una mejor aproximacion a estas teorfas, recomendamos la siguiente lectura: ALCAIDE GONZA-
LEZ, R. (1999). “La introduccién y el desarrollo del Higienismo en Espafia durante el s. XIX”. Scripta
Nowa, Revista Electrénica de Geografia y Ciencias Sociales, N° 50, 32-54. ISSN 1138-9788.

16. GARCIA ALCAZAR, S. (2011). “La huella romintica en la restauracién monumental decimonénica en
Espafia”. Anales de historia del Arte, Volumen Extraordinario, 197-210, 199.

17. Son muchos los profesores e investigadores que estin tratando de deconstruir los significados en torno al
mudéjar, destaca entre ellos el profesor Juan Carlos Ruiz Souza, del cual hacemos referencia en dos publi-
caciones de la bibliografia que recomendamos para su lectura.

18. URQUiZAR HERRERA, A. (2010). “La caracterizacién politica del concepto mudéjar en Espafia duran-
te el siglo XIX”. Espacio, Tiempo y Forma, Serie V11, Ha del Arte, n° 22-23: 201-216, 211.
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Para finalizar, el verdadero interés al que aboca toda la contextualizacién en torno al XIX
radica en la necesidad de presentar a los personajes dentro del estudio. Asi comprenderemos
porqué se tomaban determinadas decisiones en torno al patrimonio monumental, especial-
mente en la ciudad de Cérdoba. Rafacl Romero Barros supone la figura que mds atencion
suscita por la recuperacién de su trabajo en el ambito de la Comisién de Monumentos (no
tanto asi como pintor, ampliamente estudiado) y de una puesta en valor de su figura. Creemos
que Romero Barros supuso para Cérdoba un personaje crucial a la hora de proteger, restaurar,
inventariar y dar voz al estado en el que se encontraban los espacios histéricos de la ciudad.
Uno de sus hitos en torno a su carrera serd la declaracién de Monumento Nacional para la
Sinagoga en 1885 y 1889 para la Mezquita-Catedral”.

Este apartado supone un sobrio recuento del proceso investigador que estos cuatro afios de
doctorado han gestado. Todo ello aunando no sélo el trabajo del estudio en si, sino también
los resultados que hemos podido materializar en diferentes eventos o publicaciones y que se
enumeran en el siguiente apartado.

4.3. Difusién de resultados

Los afios de realizacién del doctorado se han compaginado con la labor de investigacién y
la difusién de los primeros resultados de la tesis. Desde pésters de presentacién para los Planes
de Investigacién anuales hasta conferencias y publicaciones en diferentes medios académicos.
Aqui se lista la produccién realizada hasta el momento (por fecha de publicacién)=:

* “Rafael Romero Barros en la construcciéon patrimonial de Cérdoba durante la se-
gunda mitad del siglo XIX”. (Péster). VI Jornadas de Investigacion y Doctorado “ODS

con Ciencia” (Universidad Catélica San Antonio, Murcia).

* “La percepcién del escenario turistico en Cérdoba (Andalucia, Espafia): origenes,
dificultades y propuestas para una mejor convivencia entre turismo y patrimonio
en la era postcovid-19”. (Comunicacién y publicacién). XIV Congreso Internacional
Virtual sobre Turismo y Desarrollo: la COVID-19 y sus consecuencias (eumed.net).

* “La figura de Rafael Romero Barros en la construccién del escenario patrimonial
de Cérdoba en la segunda mitad del siglo XIX”. (Comunicacién). Congreso Estu-
diantes Doctorado (Universidad Miguel Hernindez, Elche).

* “Una ciudad recordada: preceptos romdnticos y viajeros en la construccién patri-
monial de Cérdoba”. (Comunicacién). VII Congreso Internacional de Turismo Cultu-

ral (Universidad de Cérdoba).

* “Turismo y patrimonio en Ciudades Patrimonio de la Humanidad: reflexiones para
un escenario de convivencia post Covid-19 en Cérdoba”. (Comunicacién). Work-
shop Tourism and Hospitality Management 2021 (ISAG, Oporto).

19. MUDARRA BARRERO, M. (1990). Arte y teoria estética del romanticismo al simbolismo: la familia cordobesa
de los Romero. Granada: Universidad de Granada, 65.

20. En el momento de presentacién de esta ponencia no contibamos con la publicacién del tdltimo articulo,
el cual facilitamos en la siguiente referencia: LAGUNA BOLIVAR, A.; ROYO NARAN]JO, L. (2022).
“El ideario roméntico en la construccién patrimonial de la ciudad de Cérdoba. Aportaciones para una
interpretacion de su contexto turistico-cultural”. ERPH Revista electrénica de Patrimonio Histdrico, n°31,

87-112. DOI: https://doi.org/10.30827/erph.vi31.23450.
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* “Cérdoba en ruinas: los inicios de la conservacion del patrimonio monumental
durante el siglo XIX”. (Comunicacién y capitulo de libro). I Congreso Internacional
de Gestion Turistica del Patrimonio Cultural y Natural en destinos de interior (Univer-

sidad de Cérdoba).

* “Nuevas lecturas patrimoniales de la ciudad de Cérdoba. El paisaje urbano a tra-
vés de su difusién histérica”. (Comunicacién y capitulo). II Congreso Internacional
Cultura y Ciudad: Arquitectura y Paisaje. Transferencias historicas, refos contempordneos

(Universidad de Granada).

5.PRIMERAS CONCLUSIONES

Si bien nos encontramos en pleno proceso de investigacién y redaccion de la tesis, en base
a las diferentes contribuciones que se han realizado durante los afios de Doctorado se pueden
empezar a plantear unas primeras conclusiones en torno a nuestra labor de estudio.

En primer lugar, uno de los objetivos principales que se plantean desde los inicios de la
investigacion es vincular las temdticas que se tratan en nuestro trabajo de forma novedosa. Si
bien los tépicos que se abordan en los primeros capitulos del trabajo se proponen como un
escenario histérico a modo de presentacidn, si se estd tratando de llevar a cabo una relacién
significativa entre los aspectos histéricos y estéticos del XIX para poder aplicar dicho conoci-
miento al andlisis de los textos recopilados en torno a la construccién patrimonial de la ciudad

de Cérdoba.

Por otro lado, es también notable el valor que se aplica a las aportaciones estéticas que
)
brindé el Romanticismo con su aparicién a principios del XIX, haciendo especial hincapié en
las nuevas aproximaciones en el campo de la teoria del arte. Especialmente interesante resulta
el tratamiento del término “mudéjar” y la evolucién en torno a su estudio y significado en el
ambito académico, resultando como uno de los hitos principales como aportacién al trabajo
de investigacion en torno al escenario histérico en el que se inserta la tesis.

Ademis de los temas arriba mencionados, el fin principal del estudio pretende ser una pues-
ta en valor de la ciudad de Cérdoba en el siglo XIX, tanto por sus condicionantes histéricos y
urbanos, asi como para ensalzar y traer de vuelta a la actualidad académica a la figura de Rafael
Romero Barros. Si bien existen estudios del autor desde el dmbito de la pintura, queremos
poner el foco especialmente a su labor como agente patrimonial dentro de la capital andaluza
y a dar valor a los textos que cre6 en torno a este dmbito. Con todo ello queremos realizar un
recopilatorio de su biografia, pero sobre todo de su labor como historiador del arte para su
consideracién tanto en el 4mbito académico como a nivel de divulgacién general.

Por tltimo, una de las conclusiones mids interesantes que hemos podido comprobar por su
aplicacién en el dmbito laboral y en el panorama turistico mds actual es la proyeccién que las
imdgenes concebidas por el Romanticismo y los viajeros del XIX tienen en la configuracién del
marketing turistico actual y en la forma en la que las ciudades (especialmente en Andalucia)
promueven los monumentos. Los testimonios ofrecidos por escritores y viajeros en el XIX han
supuesto una base para promocionar Andalucia practicamente hasta nuestros dias, provocando
a su vez la tendencia a visitar monumentos concretos y, con ello, generar situaciones complejas
como la masificacién de estos espacios.

El trabajo de investigacion plantea una serie de preguntas y retos que deberdn contestarse
mediante la labor de estudio que estamos llevando a cabo. Sirvan estas primeras conclusiones
como ejemplo de algunas de las ideas mds significativas que los afios de Doctorado estin
aportando a la tesis.

167



ANGELA Lacuna BoLivar

BIBLIOGRAFIA

ALCAIDE GONZALEZ, R. (1999). “La introduccién y el desarrollo del Higienismo en
Espana durante el s. XIX”. Scripta Nova, Revista Electronica de Geografia y Ciencias Sociales,
NP 50, pp. 32-54. ISSN 1138-9788.

ANGUITA GONZALEZ,]. (1984). La desamortizacion eclesidstica en la ciudad de Cordoba
(1836-1845). Cordoba: Albolafia.

BARRIE ZAFRA, M.T. (2016). “Itinerarios y paisajes culturales urbanos : cuatro rutas por
Cérdoba y su patrimonio desaparecido durante los siglos XIX y XX”. En: Didfiez Rubio,
P, Vizquez Avellaneda, J.J. (Ed.). Ida o2. Malaga: RU books, pp. 187-208.

FELICIANO, M.J.; RUIZ SOUZA, J.C. (2017). “Al-Andalus and Castile. Art and Identity
in the Iberian Peninsula”. En: Alina Payne (ed.) Renaissance and Barogque Architecture. Part
1I. Global Geographies and European Internationalism. lberia, Spanish Italy, the Ottomans,
and Latin America. John Wiley & Sons, Inc, pp. 1-31. https://doi.org/10.1002/9781118887226.
wbchaorg.

GAMIZ GORDO, A.; GARCIA ORTEGA, A J.(2012).“La primera coleccién de vistas de
la Mezquita-Catedral de Cérdoba en el voyage de Laborde (1812)”. Archivo Espariol de Arte,
LXXXYV, 338, pp. 105-124.

GARCIA ALCAZAR, S. (2009). La ideologia romdntica en la restauracion monumental en
Esparia durante el siglo XIX. [ Tesis doctoral, UCLM]. https://ruidera.uclm.es/xmlui/hand-
le/10578/1499.

GARCIA ALCAZAR, S. (2011). La huella romantica en la restauracién monumental decimo-

nénica en Espafia. Anales de historia del Arte, Volumen Extraordinario, pp. 197-210.
HENARES CUELLAR, 1. (1982). Romanticismo y teoria del arte en Esparia. Madrid: Catedra.
HERNANDO, J. (1995). E/ pensamiento romdntico y el arte en Esparia. Madrid: Cétedra.

LAGUNA BOLIVAR, A. (2020). Rafael Romero Barrosy la construccion patrimonial de Cordoba
en el siglo XIX. [ Trabajo Fin de Maéster Inédito]. Universidad de Sevilla. https://idus.us.es/
handle/11441/100710.

LAGUNA BOLIVAR, A.; ROYO NARANJO, L. (2022). “El ideario romdntico en la cons-
truccién patrimonial de la ciudad de Cérdoba. Aportaciones para una interpretacién de
su contexto turistico-cultural”. ERPH Rewvista electronica de Patrimonio Historico, n°31, pp.
87-112. DOI: https://doi.org/10.30827/erph.vi3r.23450.

LOPEZ ONTIVEROS, A. (1991). La imagen de la Cérdoba 'y su provincia en la literatura viajero
de los siglos XVIII y XIX. Cérdoba: Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cérdoba.

MUDARRA BARRERO, M. (1990). Arte y teoria estética del romanticismo al simbolismo: la

familia cordobesa de los Romero. Granada: Universidad de Granada.

PALENCIA CEREZO, .M. (1995). Setenta arios de intervencion en el Patrimonio historico-
artistico cordobés. Cérdoba: CajaSur, Obra Social y Cultural.

PALENCIA CEREZO, J.M. (1998). “Para una historia de la Escuela provincial de Bellas
Artes”. Boletin de la Real Academia de Cordoba de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes, Vol.

76, N°. 135, pp. 287-296.
RAMIREZ DE ARELLANO, T. (1973). Paseos por Cordoba [1873]. Leén: Editorial Everest.

168


https://doi.org/10.1002/9781118887226.wbcha019
https://doi.org/10.1002/9781118887226.wbcha019
https://ruidera.uclm.es/xmlui/handle/10578/1499
https://ruidera.uclm.es/xmlui/handle/10578/1499
https://idus.us.es/handle/11441/100710
https://idus.us.es/handle/11441/100710
https://doi.org/10.30827/erph.vi31.23450

La identidad patrimonial de las ciudades historicas: romanticismo, viajes y proteccion monumental

REY CARMONA M. (2010). Cordoba en el Romanticismo. Cérdoba: Universidad de Cérdoba.

Servicio de publicaciones.

ROMERO BARROS, R. (1892). Cordoba monumental y artistica. Edicién facsimil con intro-
duccién por M. Mudarra Barrero, 1991. Cérdoba: Caja Provincial de Ahorros de Cérdoba.

RUIZ SOUZA,].C. (2011). “Arquitecturas aljamiadas: Al-Andalus y a Corona de Castilla enla
Baja Edad Media. Asimilacién, conservacién y creatividad artistica”. En: Emilio Gonzélez

Ferrin (coord.) Al-Andalus: paradigma y modernidad. Sevilla: Fundacién Tres Culturas del
Mediterraneo, pp. 105-128.

URQUIZAR HERRERA, A. (2010). “La caracterizacién politica del concepto mudéjar en

Espafia durante el siglo XIX”. Espacio, Tiempo y Forma, Serie VII, Ha del Arte, n° 22-23,
Pp. 201-216.

169






LA PIEL DE LA ARQUITECTURA TRADICIONAL
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RESUMEN

Aunque muchas de las arquitecturas tradicionales que han llegado hasta nuestros dias las
encontramos desprovistas de su capa o capas de revestimiento, en origen sus muros no estuvie-
ron descubiertos. No era posible ver los materiales con los que estaban construidos, sino que se
encontraban debidamente revocados. La eliminacién intencionada de esta capa de proteccion,
ademads de constituir un falso histérico, contribuye a la degradacién de las construcciones,
al tiempo que acelera su ruina. A lo largo de las siguientes paginas se tratard de mostrar la
importancia y necesidad de mantener estas capas de proteccién frente a modas o gustos que
promueven su eliminacién.

Palabras clave: revoco, cal, arquitectura tradicional, deterioro.

ABSTRACT

Many of the traditional architectures that have survived to the present day have been strip-
ped of their covering layer o layers plastered. Not only does the removal of protection help to
convey the misconception that these layers did not exist in the past but also it contributes to
the degradation of the building and accelerates its ruin. Throughout the following pages we
intend to highlight the importance to maintain these layers of protection in the face of fashions
and tastes that promote their removal.

Keywords: plaster, lime, traditional architecture, deterioration.
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1.INTRODUCCION

Carlos Flores, arquitecto de formacién y uno de los grandes estudiosos de la arquitectura
tradicional, alld por el afio 1973, hablaba de esta como la arquitectura del sentido comin (FLO-
RES, 1973). En la actualidad, parece que la ausencia de este sentido transforma la arquitectura
tradicional sin remedio, aunque también la escasa valoracién o el desconocimiento acerca de
los materiales y técnicas empleadas en su construccién amenazan su conservacion.

Hoy dia, la desaparicién de los ejemplos de este tipo de arquitectura en los pueblos y ciu-
dades de la Mancha (a esta zona voy a circunscribir esta aproximacién) es palpable, solamente
debemos recorrer las calles de nuestras poblaciones para darnos cuenta de este hecho. Los
ejemplos conservados podemos encontrarlos muy transformados, por ejemplo, utilizando
materiales actuales como el cemento, que no es muy compatible con los tradicionales. En
muchas ocasiones esas transformaciones de la arquitectura pasan por eliminar su capa exterior
de proteccién, su piel, que las protege del paso del tiempo y, por tanto, de su deterioro. Lo que
quiero reivindicar a través de estas pdginas es la importancia y la necesidad de que las fibricas
tradicionales deben conservar los revocos como capa protectora que asegure la conservacion
de estas arquitecturas histéricas.

2.LAARQUITECTURA TRADICIONALY SUS MATERIALES

Como es conocido, la arquitectura tradicional emplea en su construccién materiales que
provienen de su entorno mds préximo, habitualmente piedra para levantar los zécalos, tierra
para los muros y madera para la cubierta sobre la que luego se colocard la teja. Para la correcta
conservacién de los muros es necesario protegerlos debidamente de las inclemencias del tiempo
y, por ende, de su rdpido y progresivo deterioro.

Por tanto, el revoco es un revestimiento continuo que se aplica a los muros para protegerlos
de las agresiones del viento o la lluvia. Con esta préctica no solo se evita el deterioro progresivo
de unos muros construidos con materiales que son ficilmente deleznables, sino que ademas
con la aplicacién de la cal se produce al mismo tiempo un efecto desinfectante.

Es necesario conocer que los edificios histéricos, por los materiales empleados en su cons-
truccién, tienen un comportamiento distinto a los edificios y materiales actuales. Las fbricas
histéricas necesitan un revestimiento adecuado que les permita respirar, pero al mismo tiempo
impedir que el agua penetre en sus muros.

3.LAPIEL DE LAARQUITECTURA TRADICIONAL

La préctica de revestir las arquitecturas con una capa de proteccién nos remonta a la Prehis-
toria. En nuestra zona tenemos buenos ejemplos al respecto. En el yacimiento arqueolégico de
la Motilla del Azuer (2200-1300 Ane) los arquedlogos han constatado la presencia de capas de
revoco de barro con el que protegian los muros de mamposteria con los que estdn levantados
esta imponente construccién prehistérica (NAJERA, 1982; MARTIN HARO, 2011). Idén-
tica proteccién se puede encontrar en las arquitecturas ibéricas conservadas del Cerro de las
Cabezas (Valdepenas). De nuevo se constata el correspondiente revoco en las arquitecturas de
tierra del yacimiento medieval de Calatrava la Vieja (Carrién de Calatrava) (CLEMENTE,
2016:135-144,).

Cuando las fébricas tradicionales se protegen con distintas capas, lo que se pretende, mds
que producirse un fenémeno de ocultacién estética de unas fibricas pobres, es proteger esos
materiales que sin su capa protectora pueden deteriorarse con cierta facilidad.
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Esta capa de proteccién que se extiende por toda la superficie muraria puede ser de distintos
tipos, dependiendo en muchos casos de la economia del propietario. El ejemplo mas sencillo
y econdémico, pero a pesar de ello efectivo, es el empleo que una capa de barro. No es tan efec-
tivo como cuando se utilizan otros materiales como veremos, pero su renovacién periédica al
observar su degradacion es suficiente.

En la mayoria de las ocasiones la proteccién de los muros estd asegurada por el empleo de
sucesivas capas de yeso y cal, lo que aumenta su perdurabilidad. Cuando las circunstancias no
lo permiten, el empleo de solamente una de ellas sera suficiente. La renovacién de estas capas
se produce al observar su deterioro; cuando el propietario del inmueble comprueba que esa
capa de proteccién era objeto de degradacién, procedia a su renovacién. A veces, la cercania
de las fiestas patronales en la poblacién coincidia con la tarea de jalbegar. En algunos casos, se
pueden observar “estalactitas” de cal, fruto de décadas de encalar los muros.

Fig. 1. Detalle vivienda en C/ D. Quijote (desaparecida). Daimiel, asio 2013.

El arquitecto Miguel Fisac, buen conocedor de la arquitectura tradicional, sus materiales
y técnicas, incidia en la necesidad de proteger las tapias para evitar su degradacién, tal y como
escribia en el afio 1985:

La compacidad de la tierra apisonada de los muros no era muy grande y las superficies de
las tapias se han ido desmoronando con facilidad en contacto con los agentes atmosféricos:
vientos, lluvia, hielos, etc. Para protegerlas se les tiraba cal (...) Esa preciosa textura asi obte-
nida, con las suaves rugosidades resultantes de las sucesivas capas de cal caidas sobre la dspera
superficie del tapial, es otra de las mds bellas caracteristicas de esta arquitectura. Ademds,
precisamente por la estructura y forma de construir esas tapias, las aristas no son vivas, sino
ligera y desigualmente redondeadas y se produce en los voliimenes arquitecténicos, dibujados

por el sol, como un esfumato praxiteliano (FISAC, 2005: 23).

La arquitectura tradicional adolece desde hace afios de un mal comin y una mala précti-
ca: desvestirla de su capa de proteccién, del revoco, accién que produce una serie de efectos
negativos sobre ella, acelerando el proceso de degradacién y deterioro, hasta llegar a la ruina y
la desaparicién.
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Mis alld de las cuestiones estéticas o modas, desvestir las arquitecturas tradicionales de su
capa protectora es una aberracién, ademds de un falso histérico que trae consigo la consiguiente
pérdida de identidad. No debemos olvidar, que este tipo de actuaciones, con el paso del tiempo,
crean una falsa imagen de autenticidad en la sociedad. Las instituciones publicas deben dar
ejemplo a la ciudadania en tanto en cuanto deben velar por la proteccién y conservacién de
nuestro patrimonio histérico, incluidos los ejemplos de arquitectura tradicional, revirtiendo
en la medida de lo posible actuaciones realizadas en el pasado que, con un criterio erréneo,
consistieron en desvestir las arquitecturas histéricas.

Aquellas arquitecturas tradicionales que no ven renovada su capa de proteccién como con-
secuencia de la caida en desuso, el abandono, etc., sufren un deterioro répido e irreversible que
acelera su ruina, tal y como se puede comprobar en la figura 2.

Fig. 2. Se observa pmfecz‘amenz‘e como la parte izquierda, que ha comenzado a perder su capa de proteccion al
no ser renovada, se encuentra muy deteriorada, frente a la parte derecha, que al conservarla se encuentra en muy
buen estado.

4.LA PIEL DE LA ARQUITECTURA A TRAVES DE LA DOCUMENTACION

Una de las caracteristicas que habitualmente atribuimos a la arquitectura tradicional es
la ausencia de fuentes documentales para su estudio. Es cierto que este tipo de arquitectura
no ha producido contratos de obra (son escasisimos), trazas, planos, condiciones, etc. Pero en
algunas ocasiones si es posible encontrar documentos que nos hablan del estado y la necesidad
de reparar diversas construcciones, sobre todo aquellas que tienen que ver con edificaciones
que emanan del poder local. Veremos algunos ejemplos al respecto. Todos ellos dejan patente la
necesidad de arreglar los desperfectos de los muros relacionados con humedades o pérdida de
su capa de proteccién. Se trataba de frenar su deterioro y, por tanto, asegurar su conservacion.

Sin tratar de ser exhaustivos en este sentido debido a la extensién de este trabajo, se pre-
sentan a continuacién algunos ejemplos que nos apuntan en el sentido de la conservacién de
la capa o capas de proteccién de los muros.

En las casas que poseia el maestre en la villa de Almagro, en una visita realizada en el afio
1423, se dice: primeramente tres faseras de portal sobradados e labrados de pintura e las paredes
encaladas, la labor muy buena, hermosa y firme, y bien guarnecidos los postes y bien hechos de piedra
y de ladrillo y cubierto todo con seras de esparto porque la labor sea guardada (CIUDAD, 2011:195).

174



La piel de la arquitectura tradicional

De manera explicita, el texto hace referencia a que las paredes se encuentran encaladas, e
incluso los postes también se hallan bien guarnecidos; en el momento en el que se ejecuta el
reconocimiento, la construccién se encuentra en buen estado (buena y firme), pero este estado
de conservacién no debe descuidarse, de manera que /a labor sea guardada.

El mismo afio, se visit6 la posada que el citado maestre realiz6 en la plaza de Almagro, se
dice que tiene /as paredes de muy buenas tapias encaladas, reforzando la idea que venimos apun-
tando sobre la proteccion de los muros (CIUDAD, 2011:195).

Hacia el afio 1459, en otro reconocimiento de las posesiones del maestre, la documenta-
cién hace referencia a que tiene todo muy bien reparado, solado, enlucido y pintado (CIUDAD,
2011:198). No siempre las construcciones se encontraban en tan buen estado de conservacion,
habia veces que se detectaban ciertos problemas que con el tiempo podian amenazar ruina,
como sucedié en el afio 1491 revisando la muralla de Almagro, cuando se ordené revocar e

rebenchir los cimyentos por de fuera e por de dentro (CIUDAD, 2011:213).

En el reconocimiento que se realiza a las casas de la Encomienda de la villa de Daimiel
en el afio 1643, se comprueba el buen estado de las distintas dependencias, que se encuentran
debidamente enlucidas: Biose un aposento que estd a mano derecha como se entra, tiene un postigo
con su cerradura’y llave, estd enlucido de yeso todo nuevo'. La descripciéon pormenorizada continda,
permitiéndonos conocer el estado de toda la edificacion: Biose e/ lienzo de pared que cae debajo
de dicho corredor, estd enlucido y buenc.

El mismo documento continia mas adelante describiendo otro cuarto diciendo que /Zas
paredes de dicho cuarto por dentro y por de fuera, tiene las paredes enaceradas y el cimiento de piedra
cubierto de teja, no presenta reparo alguno por estar todo buend. El texto deja claro que tanto al
interior como al exterior, las paredes se encuentran recubiertas con un revestimiento, aplicado
en este caso de mortero de cal y arena.

La poblacién de Almagro se encuentra declarada conjunto histérico desde el afio 1972. Este
nivel de proteccién y catalogacién deberia haber sido suficiente para evitar ciertas acciones que
ponen en peligro el patrimonio arquitecténico de esta ciudad. Acciones algunas muy claras y
evidentes que pasan por la eliminacién de las capas de enlucido de muchas arquitecturas, ya
sean cultas -como el caso de la casa del prior de las Bernardas, por citar alguno- o tradicionales,
donde este problema es mucho mas evidente. Un paseo por las calles de esta poblacién nos
evidencia este problema. En algunas ocasiones solo se elimina la parte baja del revoco, dejando
unicamente los cimientos de mamposteria a la vista, y en otras ocasiones la eliminacién de
esta capa afecta a todo el muro, permitiendo observar su técnica constructiva y materiales, tal
y como se aprecia en las figs. 3y 4.

1. AHN, Archivo Histérico de Toledo, Exp. 46272. Fol 345 v.
2. Ibidem, fol. 346 r.
3. Ibidem, fol. 348 r.
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Fig. 3. Almagro, fachada de la casa del prior de las Bernadas (s. XVI) en la actualidad, desprovista de la capa de

revestimiento.

Fig. 4. En multitud de ejemplos de arquitectura tradicional de Almagro es posible observar como se pican los
revocos para dejar la piedra vista (en este caso la mamposteria de los cimientos), ocasionando no pocos problemas
a la fdbrica historica.

Por citar otro ejemplo, sobre el Santuario de la patrona de Daimiel, la Virgen de las Cruces,
conocemos algunos datos sobre su estado y reformas en diversos afios. Hacia el afio 1863 se rea-
lizaron algunas reformas que consistieron en reparar con yeso algunos desconchones existentes,
al mismo tiempo se ordené que las habitaciones del santuario se bdlanqueardin con cal, asi como
también las galerias altas y bajas y la fachada principal; las puertas y ventanas que dan al exterior
se pintardn al dleo y las del interior al temples. Desgraciadamente, una visita al santuario en la
actualidad nos demuestra como en épocas muy recientes se picé el revoco de la fachada princi-

4. AMD, Administracién y Fébrica, Obras, 1863, leg. 194/28, s/f.
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pal dejando vista la mamposteria. La capa de proteccién que se renovaba periédicamente para
continuar otorgando la necesaria proteccién del muro se eliminé sin ningun criterio, creando
un falso histérico, mostrando una imagen irreal de la construccién, como se observa en la fig. 5.

Fig.5. La parte superior muestra la fachada del Santuario de la Virgen de las Cruces en su estado original. En
la parte inferior, tal y como se encuentra en la actualidad, con el revoco eliminado y presentando problemas de
humedad en el zdcalo. En la parte derecha de la imagen, la vivienda del santero, con el muro también desprovis-
to de la proteccion.

5. CONCLUSIONES

Pese a la imposibilidad de ser exhaustivo debido a la extensién de este trabajo, a lo largo
de las paginas anteriores se ha tratado de evidenciar la importancia de proteger los muros de
la arquitectura histérica con el fin de aumentar su perdurabilidad a pesar del paso del tiempo.
Desvestir los muros, ademds de una préctica funesta que acelera su ruina, pasa por ofrecer una
imagen irreal de lo que fueron estas arquitecturas en el pasado, creando falsos histéricos que
son asumidos por la sociedad y que posteriormente son muy dificiles de revertir.

Afortunadamente, en ocasiones la documentacion de archivo y las fotografias conserva-
das nos ayudan en esa tarea de conocer las arquitecturas antes de que se hayan transformado
drasticamente.

Hay que conocer las distintas técnicas constructivas y los materiales tradicionales para
poder actuar correctamente en favor de la conservacién de las arquitecturas tradicionales. Eso
lo sabian muy bien los artifices que se encargaron de levantar los edificios, aplicando también
el sentido comun, de ahi que después de siglos tengamos ejemplos que contintan en pie.

Seria necesario actuar en el sentido de promover su conservacién. Es necesario conocer
y divulgar la importancia de mantener la piel de la arquitectura para evitar el deterioro y la
degradacién de unas arquitecturas que, durante siglos, han conformado la imagen de calles y
plazas de nuestros pueblos.
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RESUMEN

El giro hacia el visitante ha transformado al museo en una institucién centrada en el visi-
tante en el dltimo medio siglo. Este fenémeno museolégico estd estrechamente vinculado al
cambio que ha tenido lugar en teoria comunicativa, en la que el paradigma dominante, que
explicaba la comunicacién como un proceso de transmisién de informacién entre un emisor
y un receptor, ha sido puesto en duda por una perspectiva critico-cultural de la comunicacién
como la construccién de significados por parte de los implicados en el proceso comunicativo.
Este cambio de paradigma se ha producido también en el museo y ha modificado la manera
en la que se concibe al visitante y el papel de la institucién. El museo del siglo XXIT se centra
cada vez menos en la transmisién de informacién y reconoce al visitante como compafiero en
la tarea de dar significado, priorizando su participacién en el proceso de interpretacion.

Palabras clave: estudios de museos, visitante, comunicacion, receptor, construccién de
significados, participacion.

ABSTRACT

The turn to the visitor has transformed the museum into a visitor-centred institution
over the last half century. This museological phenomenon is closely linked to the change that
happened in communicative theory, in which the dominant paradigm, which explained com-
munication as a process of transmission of information between a sender and a receiver, has
been challenged by a critical-cultural perspective of communication as the making of meanings
by all those involved in the communicative process. This paradigm shift has also taken place
in the museum and has modified how the visitor and the institution’s role are conceived. The
21st-century museum is less and less focused on the transmission of information and recognises
the visitor as a partner in meaning-making prioritising his or her participation in the process
of interpretation.

Keywords: museum studies, museum visitor, communication, receptor, meaning-making,
participation.
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INTRODUCCION

Este texto presenta algunos de los resultados de la investigaciéon de mi tesis doctoral, defen-
dida en mayo de 2022 en la Universidad Complutense de Madrid, cuyo tema era el giro hacia
el visitante, un fenémeno que ha tenido lugar en el dltimo medio siglo en el museo y que ha
transformado la relacién de la institucién con el visitante.

El término giro hacia el visitante es la traduccion del que utilizé por primera vez Eilean
Hooper-Greenhill (2006), cuando lo sefialé como uno de los grandes retos del museo del
siglo XXI. Sin embargo, no era la primera vez que se referia a este fenémeno. Desde 1990, la
musedloga britdnica alude en varias de sus obras (por ejemplo 1994¢ y 1994d) a un movimiento
del museo hacia los visitantes o las audiencias, y no es la inica; el giro hacia el visitante aparece
constantemente mencionado en la literatura de estudios de museos angléfonar desde finales del
siglo XX, solo que no recibe ese nombre, sino que muchos autores sefialan, entre otras cosas,
cuestiones como el cambio del foco de atencién del museo (como Hein, 2006) y, sobre todo,
que el museo del siglo XX estd centrado en el visitante (Ballantyne y Uzzell, 2011; Samis y
Michaelson, 2016).

En definitiva, la literatura de estudios de museos reconoce el giro hacia el visitante como
una transformacién paradigmatica; a pesar de ello, no hay trabajos dedicados a estudiar la
naturaleza de esta transformacién como fenémeno museoldgico, que ha sido el objetivo de mi
tesis doctoral.

1. ELMODELO DE COMUNICACION DEL MUSEO

El punto de partida de la investigacion fue la obra de Hooper-Greenhill, que fue durante
décadas investigadora en la Universidad de Leicester, y cuya obra sigue siendo de referencia
en los estudios de museos. En su libro Museums and their visitors, la musedloga (1994d) se
refiere a un movimiento hacia el visitante que considera consecuencia de un desplazamiento
de la atencién del museo de la coleccién a la comunicacién. La autora analiza la institucién
como comunicadora en varias de sus obras (como Hooper-Greenhill, 1994a y 1995) y relaciona
el desarrollo del concepto de audiencias activas en teoria de la comunicacién con el cambio
de perspectiva del museo con respecto a sus visitantes; los visitantes dejan de ser esa masa
indiferenciada que conforma el publico general, para convertirse en individuos y audiencias
activas. El cambio en la forma en la que se percibe al visitante y su papel dentro del proceso de
comunicacién indica que el modelo de comunicacién® ha cambiado también.

La comunicacién es una de las principales acciones que vinculan al museo con la gente,
tanto con el visitante como con la sociedad en general. En la medida en que se dé importan-
cia al papel comunicador de la institucidn, se estd reconociendo un interés por las personas,
especialmente por la relacién que el museo establece con ellas. Ademds, la forma en la que la
institucién concibe la comunicacién con el visitante define la relacién que tiene con este, luego
los cambios en el modelo comunicativo subyacente proporcionardn informacién sobre el giro
hacia el visitante.

2. COMUNICACION DE MASAS EN EL MUSEO

La comunicacién en el contexto del museo puede entenderse de muchas formas; los limites
del concepto pueden extenderse hasta abarcar cuestiones como el disefio arquitecténico o la

1. Especialmente en Reino Unido y Estados Unidos.

2. Un modelo de comunicacién es una representacién esquemdtica de la forma en la que funciona la comu-
nicacién segin una teoria concreta.
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politica de admisién, ya que toda decisién que toma la institucién muestra los valores que la
definen y, de algin modo, comunica. Sin embargo, en este texto me referiré a la comunicacién
como un acto en el que la institucién se dirige conscientemente a sus visitantes actuales —la
comunicacion con los visitantes potenciales es externa y entraria en el terreno del marketing—,
la cual tiene lugar sobre todo a través de la exposicién.

En las exposiciones, el museo se comunica con una gran cantidad de visitantes al mismo
tiempo, por ese motivo la institucién ha sido comparada con los medios de comunicacién de
masas en muchas ocasiones. Ya Hodge y D’Souza (1979) afirmaban que las exposiciones de los
museos, como los medios de masas, presentan procesos comunicativos unidireccionales en los
que el museo tiene todo el poder comunicativo al definir y enviar mensajes con el objetivo de
que sean recibidos por una audiencia amplia y desconocida para la institucién. Si la institucién
se comporta como un medio de comunicaciéon de masas, hay muchas posibilidades de que
se haya visto afectada por los cambios que ha experimentado este dmbito, especialmente los
cambios de paradigmas.

3. COMUNICACION COMO TRANSMISION. EL PARADIGMA DOMINAN-
TE.

El término comunicacion de masas apareci6 a finales de la década de los treinta del siglo XX
como consecuencia del surgimiento de algunos medios que se dirigian a grandes multitudes,
como la radio o la television. Los espectadores comenzaron a verse como una masa cuyas
caracteristicas apunta el teérico de la comunicacién Denis McQuail (1985): se trata de un grupo
heterogéneo y numeroso, cuyos miembros no se conocen entre si y son desconocidos para los
emisores, incapaz de actuar conjuntamente y sin identidad ni conciencia propias.

La investigacién de la comunicacién de masas surgié en gran medida por una preocupaciéon
por el efecto que los medios de masas pudieran tener en la poblacién, a la que se consideraba
susceptible de ser manipulada. Desde principios del siglo hasta la década de 1930, se pensaba
que estos medios tenfan el poder de influir en los espectadores segtin la voluntad de los comu-
nicadores. Como consecuencia de esta trayectoria, cuando aparecen los primeros modelos
de comunicacion, estos estin muy influidos por la visién de la comunicacién centrada en el
efecto sobre el receptor, es decir, se enmarcan en la teoria estimulo-respuesta, que defiende
que los efectos de la comunicacién son respuestas a estimulos, de modo que puede predecirse
la respuesta de la audiencia ante un mensaje. Esta teoria, también conocida como teoria de
la aguja hipodérmica —porque la informacién es “inyectada” en el espectador—, muestra la
comunicacién como un proceso de transmisién en el que un comunicador o emisor origina un
mensaje que pasa por un canal a un receptor (emisor — mensaje — receptor). Es por lo tanto
un proceso con una trayectoria lineal y unidireccional, de una fuente con autoridad que origina
el mensaje, a un receptor desinformado y pasivo.

Esta forma de pensar la comunicacién, que ha prevalecido durante la mayor parte de la
historia de la investigacién de los medios de comunicacién de masas (y la teoria de la comu-
nicacién en general), es el paradigma dominante.

3. El término paradigma se utiliza aqui en referencia al conjunto de asunciones subyacentes que determinan
la forma en la que se entiende la comunicacién y por lo tanto cémo se aborda la investigacién en este
dmbito. En el caso de la comunicacién, un paradigma conlleva una determinada forma de entender el
proceso comunicativo y su propésito, lo que asigna un papel a los participantes en este —que son, como
minimo, el medio de comunicacién y las audiencias—. Esto determina, al mismo tiempo, las preguntas
que se hacen los investigadores sobre la comunicacién y las metodologias que se establecen para respon-
derlas. En resumen, en este contexto, un paradigma seria un conjunto de presunciones o supuestos sobre
la comunicacién, los medios y la audiencia, sobre lo que se puede y es importante saber de ellos y cémo
llegar a ese conocimiento.
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La comunicacién entendida como transmisién ha sido también el paradigma dominante en
museologia, determinando el papel del museo como comunicador durante casi toda su historia.
Segun este paradigma, la comunicacién en el museo es un proceso lineal y unidireccional de
transmisién de informacién de una fuente autorizada —la institucién— a un receptor des-
informado —el visitante—. Este modelo se discute en la literatura de estudios de museos al
menos desde los setenta; Duncan Cameron (1968) fue su introductor en este contexto (Fig. 1).

Fig. 1. Esquema del modelo de comunicacion para el museo de Duncan Cameron.

Fuente: elaboracion propia a partir de Hooper-Greenhill (19945, p. 23).

El modelo de comunicacién por transmision en el museo estd ligado a la idea del museo
como templo de conocimiento, en el que ese conocimiento se transmite por medio de la expo-
sicién de objetos. Esto implica una idea del conocimiento como algo externo, objetivo y fijo,
que puede ser transmitido, y que los receptores reciben por igual y de una forma que puede
preverse. El poder comunicativo recae sobre el emisor, el museo, que controla la produccién de
significados y cémo estos llegan al receptor. Siguiendo este modelo, si el museo quiere mejorar
su comunicacién, su objetivo serd trabajar en la construccién de su mensaje y comprobar la
efectividad con la que llega al visitante. Todo esto se traduce en una atencién por la calidad de
los contenidos y el expertizaje, pues se entiende que, si el mensaje estd bien construido (si la
exposicion estd bien hecha), el conocimiento llegard correctamente al visitante. E1 modelo se
centra en la eficiencia comunicativa.

En la medida en que los esfuerzos del museo estén centrados en producir un discurso
coherente y estructurar la informacién de la forma mas comprensible posible, trabaja bajo el
paradigma de comunicacién como transmisién.

4.DETRANSMISION A CONSTRUCCION DE SIGNIFICADOS. EL CAMBIO
DE PARADIGMA.

Por muy convincente que parezca y por mucho que ayude a comprender a un nivel basico
la comunicacién contar con el sencillo esquema emisor — mensaje — receptor, lo cierto es que el
paradigma de transmisién no explica la comunicacién de manera exhaustiva y completamente
satisfactoria —ningun paradigma lo hace—. Entre otras cosas, es evidente que infravalora el
papel de la audiencia, que no solo no es receptora pasiva, sino que puede elegir aceptar, rechazar
o negociar los mensajes de los medios (Hall, 1980/2006).

Como consecuencia de esta insatisfaccion, aparecen nuevos modelos comunicativos que
intentan explicar la complejidad de la comunicacién con representaciones que se alejan de
la idea de la comunicacién como el transporte fisico y lineal de un mensaje (por ejemplo,
Schramm, 1954). En torno a los setenta surge una nueva forma de explicar la comunicacién,
un nuevo paradigma, con una perspectiva critico-cultural que concibe la comunicacién como
un proceso de cardcter cultural.
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Este paradigma, al que se considera el principal paradigma alternativo a la visién de la
comunicacién como transmisién, adopta un punto de vista critico que estd estrechamente
vinculado a una narrativa que explica la sociedad como una lucha de poder entre fuerzas domi-
nantes y subordinadas —proveniente del marxismo, especialmente de Gramsci, pero también
de Althusser y la escuela de Frankfurt— que se refleja en toda estructura social, entre ellas, los
medios de comunicacién (Meyrowitz, 2008). Para descubrir las ideologias subyacentes en la
comunicacién de los medios de masas, se recurre a la semidtica con el objetivo de analizar el
contenido de los medios como textos y la recepcion o lectura que la audiencia hace de estos.
Inevitablemente, esto conlleva la concepcién del contenido medidtico como polisémico, lo
que a su vez convierte a las audiencias en intérpretes activas al tener que elegir uno de esos
multiples significados.

En resumen, este nuevo paradigma asume que la comunicacién forma parte de las estruc-
turas que conforman el orden social y cultural, y que sus textos reflejan su naturaleza, incluidas
las luchas de poder ideolégico; que estos textos son polisémicos, es decir, no tienen un dnico
significado sino que estin abiertos a la interpretacion de las audiencias. La polisemia textual
requiere, al mismo tiempo, reconocer a las audiencias como agentes activas y no victimas pasivas
de manipulacién (Durham y Kellener, 2006), por lo que la investigacion se centra en ellas y en
cémo interactdan con los medios, lo que supone un giro hacia las audiencias.

En el dmbito de la museologia, a finales del siglo XX empez6 también a hablarse del museo
como comunicador desde una perspectiva critica: se cobra conciencia de que la institucién en
el papel de emisor conservaba el poder comunicativo y establecia una relacién desigual con el
visitante, algo que no encajaba con las evidencias acerca del rol activo del visitante o de cémo
este interpretaba los contenidos del museo. Se reconoce cada vez con mayor seguridad el rol
activo del visitante a través de su capacidad para construir su propia interpretacién del conte-
nido que el museo genera. Weil (1990) argumenta que entender que el museo es un transmisor
sobreestima las intenciones de la institucién e infravalora la complejidad de la respuesta de los
visitantes.

Hooper-Greenhill (1994b) propone un modelo de comunicacién alternativo para el museo
que parte de la premisa de que los participantes de cualquier acto comunicativo son constructo-
res activos de su propia interpretacion de la experiencia y que el significado no es algo que pueda
transmitirse, sino que se construye con la participacién de todos los agentes implicados en la
comunicacién, que en el caso del museo son el equipo de comunicadores y los visitantes (Fig. 2).

Fig. 2. Esquema de comunicacion para el museo de Eilean Hooper-Greenbhill.

Fuente: elaboracion propia a partir de Hooper-Greenhill (19945, p. 25).

Silverman (1995) menciona un cambio de paradigma que ha sucedido a finales del siglo XX
y que ha transformado la definicién de comunicacién, de ser un camino lineal y unidireccional
en el que el significado es enviado de emisor a receptor, a convertirse en un proceso de nego-
ciacién entre dos partes, en el que el significado se crea en lugar de transmitirse. Este cambio
ha enfatizado el poder del lector en dar forma al significado del texto; pero también se ha
reconocido el caricter contextualizado del proceso, que se ve influido por los aspectos sociales
y culturales que rodean a los participantes. Seguin la autora, este cambio de paradigma afecta a
todo dmbito relacionado con el intercambio de informacién. Lo que se ha transformado es la
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forma de entender el significado, que antes estaba en posesién del emisor y era transmitido, y
ahora es el resultado de un proceso de negociacién. Ella llama al nuevo modelo de comunica-
ci6én construccién de significados (meaning-making).

El producto de la comunicacion ya no es la recepcién del mensaje sino la construccién de
significados como resultado de la interaccién entre el museo y los visitantes.

5. PARTICIPACION. EL MUSEO COMO ENTORNO DE CONSTRUCCION
DE SIGNIFICADOS.

La clave del nuevo paradigma comunicativo es el reconocimiento de la polisemia del con-
tenido expositivo y, como consecuencia, del papel protagonista del visitante en el proceso de
construccién de significados. Desde este punto de vista, museo y visitantes son compafieros en
la tarea de dar significado y voz a los objetos.

Uno de los aspectos mds importantes que se deducen de que el museo conciba la comuni-
cacién como un proceso en el que la institucion y el visitante participan en la construccién de
significados, es que el museo acepta que no es la autoridad interpretativa, que el conocimiento
no es unico y no parte solo de él, sino que se construye con la participacién del visitante.
Aceptando esto, el museo establece con sus audiencias una relacién que aparenta tender a la
desjerarquizacién.

Si es el visitante el que construye el conocimiento, no tiene sentido que la institucién centre
sus esfuerzos en producir y transmitir informacion, sino que su objetivo serd proveer al visi-
tante de un entorno en el que pueda tener lugar el proceso de construccién de significados. E1
museo debe replantearse su papel como autoridad interpretativa y reconocer que el visitante
tiene control sobre su interpretacién de las colecciones y la visita y, por lo tanto, contar con su
participacién activa. La participacién del visitante en la construccién de significados que tiene
lugar en el museo es una de las principales consecuencias del giro hacia el visitante+.

Teniendo todo esto en cuenta, la participacion es un concepto estrechamente ligado al
reparto de poder interpretativo en el museo, de manera que convertir la exposicién en un
entorno participativo requiere una importante cesioén de poder por parte de la institucién. Para
cumplir las expectativas de participacién de los visitantes, el museo debe aceptar que ha deja-
do de ser el creador unico de contenido en torno a sus colecciones y que tiene que compartir
autoridad interpretativa con el visitante, quien se convierte en usuario del museo y protagonista
de su propia experiencia.

La cesién de autoridad interpretativa necesaria para convertir la exposicién en un entorno
participativo puede tener lugar con distinta intensidad; asi, un museo puede fomentar la par-
ticipacién de sus visitantes mas o menos, dependiendo de lo dispuesto que esté a compartir su
autoridad interpretativa y el poder en la toma de decisiones. Por ejemplo, en 2020 el MoMA
de Nueva York elaboré una serie de audios descargables con el nombre Beyond the Uniform, en
los que el personal de seguridad del museo comentaba las obras expuestas. Con ello, el museo
retira su voz para dejar espacio a otras interpretaciones, que ademds son de personal no experto,
y muestra también formas diferentes de entender las colecciones.

Un pasé mds seria no solo dejar espacio a otras interpretaciones sino ademds fomentar la del
visitante, que es algo que vemos habitualmente cuando los museos interpelan a sus audiencias.
Un ejemplo bastante temprano de este tipo de estrategias es Share Your Reaction de la Art

4. En la literatura general de estudios de museos —especialmente la angléfona— la obra de referencia sobre
participacion es The participatory museum en la que Nina Simon (2010) plantea un modelo de museo cuya
actividad se basa en la participacién de los visitantes. E1 museo participativo es una institucién en la que
los visitantes pueden crear, compartir y conectar.
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Gallery of Ontario, en el que la galeria solicita al visitante que comparta su reaccién colocando
en distintas localizaciones tarjetas que el visitante puede rellenar con texto o dibujos.

Existen también iniciativas en las que no solo se fomenta la interpretacién del visitante,
sino que esa interpretacién se incorpora como parte del contenido del museo, con lo cual el
visitante participa en la construccién de significados. Como es el caso de la actividad del Museo
del Prado Cartela abierta,de 2019, en la que se convocé un concurso para que los participantes
enviaran su propuesta de cartela de cinco de las obras del museo, que después se colocarian en
la exposicién permanente.

Ir miés alld en cuanto a compartir autoridad interpretativa implicaria que el museo dejara
en manos del visitante la creacién e interpretacion de contenidos. Esto requiere una cesién
muy considerable de autoridad interpretativa que no se ve a menudo; son mds habituales los
ejemplos de comisariado colaborativo, como la exposicién Boston Loves Impressionism celebrada
en 2014 en el Museum of Fine Arts de Boston, en la que las obras expuestas fueron elegidas por
los visitantes. Sin embargo, el museo siempre mantiene un nivel alto de control del contenido
que habria que reducir mucho para hablar realmente de co-creacién como la generacién de
contenidos por parte del visitante y del museo al mismo nivel. Quiza el ejemplo que mis se
acerca es la iniciativa DIY Archive: make your own exhibition del Van Abbemuseum de Paises
Bajos en 2017, en la que los visitantes podian crear sus propias exposiciones con material pro-
porcionado por la institucién (Sitzia, 2018).

6. REFLEXION FINAL

Estos ejemplos y muchas otras iniciativas hacen evidente que el giro hacia el visitante es uno
de los fenémenos que definen la identidad del museo del siglo XXI, que la relacién de poder
estd cambiando y que cada vez hay una mayor exigencia de participacién por parte del visitante.

Sin embargo, voy a terminar con una reflexién que hago también al final de la tesis, sobre
la distancia que existe entre los estudios de museos y la realidad de las instituciones. Porque,
aunque no es dificil encontrar ejemplos como los que he sefialado, tampoco se trata de estra-
tegias que se encuentren abundantemente en los museos. Podria decirse, en conclusién, que el
giro hacia el visitante es una realidad, pero estd mucho mds presente en la literatura que en el
dia a dia de las instituciones particulares, al menos de momento.
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RESUMEN

La capilla funeraria de los duques de Alburquerque fue mandada construir por el fundador,
Beltran de la Cueva, en Cuéllar, su villa, a finales del siglo XV. Finalizado por sus sucesores tras
su muerte, el proyecto se convertird en un simbolo de su linaje: un suntuoso espacio arquitec-
ténico compuesto por tres sepulcros monumentales y un amplio despliegue de obras artisticas
(esculturas, retablo, rejas, pulpito, alhajas, etc.). Sin embargo, desde finales del siglo XVIII este
panteén sufrié diversas vicisitudes (deterioro, saqueo y destruccién, desamortizacion, expolio
y venta de sus piezas), que han hecho que haya llegado a nuestros dias fragmentado, deslocali-
zado en diferentes colecciones y museos e, incluso, perdido. De esta manera, a pesar de tratarse
de un importante conjunto de gran riqueza, la visién de la obra ha quedado desdibujada y se
han dificultado las labores de estudio del mismo. Por ello, este trabajo pretende dar una visién
global de lo que fue, analizando su desarrollo histérico y profundizando en la comprensién
conjunta de todos sus elementos, incluyendo al tradicional estudio artistico de la obra, el andlisis
semdntico que albergé.

Palabras clave: nobleza, duques de Alburquerque, Cuéllar, panteén familiar, capilla fune-
raria, conjunto artistico, patrimonio deslocalizado, visién global

ABSTRACT

The funerary chapel of the Dukes of Alburquerque was commissioned by the founder, Bel-
tran de la Cueva, in Cuéllar, his village, at the end of the 15th Century. Finished by his successors
after his death, the project became a symbol of his lineage: a sumptuous architectural space
composed of three monumental sepulchres and a large display of pieces of art (sculptures, altar-
pieces, grilles, pulpit, jewellery, etc.). However, since the end of the 18th Century, this pantheon
has suffered various vicissitudes (deterioration, looting and destruction, expropriation, plunde-
ring and sale of its pieces), which have meant that it has reached the present day fragmented,

*.  Esta comunicacién se ha desarrollado en el marco del proyecto I+D+i PID2020-113380GB-100 / AEI /

10.13039/501100011033. Agradezco de manera espacial a Ana Castro Santamarfa y Juan Escorial Esgue-
va por su ayuda prestada en el desarrollo de este trabajo.

189


https://orcid.org/0000-0002-1234-0737

GuiloMAR ANTORAN PiLar

displaced in different collections and museums and even lost. Thus, despite the fact that it is
an important collection of great wealth, the vision of the work has been blurred and its study
has become more difficult to achieve. For this reason, this work aims to give a global vision of
what it was, analysing its historical development and studying in more detail the ensemble of
all its elements; and in addition to this traditional artistic analysis, a semantic analysis as well.

Keywords: nobility, Dukes of Alburquerque, Cuéllar, family pantheon, funerary chapel,

artistic ensemble, displaced heritage, global vision

1.LA CASADUCAL DE ALBURQUERQUE: LAIMAGEN DE UN LINAJE

Los numerosos cambios sociales producidos en Castilla a finales de la Edad Media e inicios
de la Edad Moderna dieron lugar al auge de una nueva nobleza: o bien linajes renovados, o
bien familias que pertenecian a categorias sociales inferiores, a las que les fueron otorgados
titulos, sefiorios y otra serie de derechos con los que consiguieron adquirir una posicién social
privilegiada (Soria, 2007: 15; Alonso, 2012: 222, 239). Para dejar constancia de su poder, construir,
legitimar y propagar su imagen, estos linajes se sirvieron del arte y la arquitectura, empleados
como elementos de ostentacién y memoria, testimonios visuales y publicos de su magnificencia.
Entre estas obras, tuvieron gran desarrollo los panteones familiares. De esta forma, los nobles
promovieron suntuosos conjuntos funerarios que unian arquitectura, escultura, pintura y todo
tipo de elementos artisticos, concebidos como un todo, y cargados de connotaciones religiosas,
devocionales, liturgicas, pero también sociales, politicas, etc. (Alonso, 2015: 268, 271).

En este contexto se sitda nuestro caso de estudio: el linaje de los Alburquerque. Esta casa
ducal surgié a finales del siglo XV con Beltrdn de la Cueva, quien, de origenes modestos, entré
a formar parte del servicio del rey Enrique IV'. En muy poco tiempo, logrard engrandecer su
figura: ascenderd a altos cargos en la corte y obtendra diferentes titulos y sefiorios. Entre ellos,
la villa de Cuéllar (Segovia), que serd establecida como la cabeza de sus dominios (Carceller,
2006: 88, 606; Pacheco, 2020: 447-459). En este lugar, siendo ya un personaje de gran rele-
vancia, el I duque de Alburquerque llevé a cabo un ambicioso proyecto que abarcé tanto su
residencia urbana, con la reforma del castillo, como el planteamiento de su panteén funerario.
Promociones que se convertirdn en simbolos de identidad familiar, de su fama y perdurabilidad
(Alonso, 2016: 269).

2.EL PANTEON DINASTICO
2.1. Historia constructiva

El lugar elegido para erigir el panteén familiar fue la iglesia conventual de San Francisco,
de fundacién previa; un espacio privilegiado y de gran importancia en la villa, relacionado
también con la fuerte devocion franciscana que profesaba la familia* (Velasco, 1988: 163-165).
Asi, en 1476, Beltran de la Cueva obtuvo la licencia para edificar su capilla (Velasco ez al., 2010:
1601-1602), dando comienzo el proyecto. Sin embargo, a su muerte en 1492, las obras atin no
habian sido finalizadas, dilatindose en el tiempo y sufriendo notables modificaciones (Velasco,
1988: 292). Pero, en su segundo testamento, el duque habia prestado especial atencién a dicha
obra, estableciendo la disposicién del conjunto sepulcral o la reja, ademds de dejar encargadas
una serie de misas y otros multiples objetos de culto en honor de los difuntos y su memorias
(Velasco et al., 2010: 1865-1866).

1. Puede compararse con otros validos de dicho rey, como Alvaro de Luna o Juan Pacheco, cuyos proyectos
funerarios presentan amplias semejanzas (Pacheco, 2020: 448-450; 459-460).

2. El duque tenia el patronato de la capilla mayor en la que habian sido enterrados sus padres en Ubeda, su
ciudad natal. Sin embargo, elegird construir un nuevo panteén, con lo que crea su propio espacio dindstico
y asocia su figura a su sefiorio -una decisién con amplias connotaciones (Herndndez, 2017: 23).

3. El pantedn se plantea, por tanto, desde el inicio, como un conjunto de obras artisticas.

190



El pantein de los duques de Alburquerque en el convento de San Francisco de Cuéllar (Segovia): ...

Por otra parte, establece que su sucesor, Francisco Ferniandez de 1a Cueva, el II duque de
Alburquerque, fuese el encargado de finalizar el proyecto (Velasco et al., 2010: 1865). Sin embar-
go, serd su tercera mujer, Maria de Velasco, la encargada de llevar a cabo sus disposiciones testa-
mentarias* (Marcos, 1998: 218). Serd tras la muerte de esta, cuando tenga lugar la intervencién y
continuacién del heredero, quien modificé el proyecto: en 1518 planteé la ampliacién del dbside
y la sacristia, generando un edificio de mayor magnificencia (Velasco, 1988: 293). Las obras se
alargaron mds alla de 1525, por lo que el IT duque establecié en el testamento una cantidad de
dinero para su finalizacién, que serd llevada a cabo por el III duque, Beltrdn II (Herndndez,
2017: 70). Asi, finalmente este conjunto formard un todo integral lleno de magnificencia (espa-
cio arquitecténico, decoracién escultérica, sepulcros, retablo, rejas, alhajas. .. ), que propagard el
deseo espiritual de salvacién de la familia, al mismo tiempo que su prestigio y memoria.

2.2. Una visién global®

El panteén familiar de los duques de Alburquerque se situé en la cabecera, el lugar de mayor
importancia de la iglesia, un reflejo de su posicién. La planta centralizada y el marcado crucero
generaron un gran espacio, que fue cerrado mediante bévedas de cruceria e iluminado por un
cuerpo superior de ventanales cubiertos por vidrieras. Este interior estaba decorado, “pintado
de oro y azul de la cumbre al pavimento” (Calderén, 2008: 221). El exterior era mds sobrio, pero
destacaba en altura sobre el resto del edificio, coronado por una cresteria y grandes pindculos.
Se baraja la posibilidad de que intervinieran en las obras destacados arquitectos del momento:

Hanequin de Cuéllar y Juan Gil de Hontafién y sus hijos, Juan y Rodrigo® (Hernandez, 2017:
46-49; 63-69).

Fig. 1. Planta de la Fig. 2. Bovedas de la capilla mayor Fig. 3. Exterior del dbside: escudos y
iglesia, 1518 y del crucero, h. 1890 cresteria, h. 1900
(Herndndez, 2017: 170) (Velasco, 1988: 765) (Velasco, 1988: 763)

4. Maria de Velasco aparece como la pagadora de los sepulcros en un documento de1498 (publicado en 1998
por MLA. Marcos Villin). Este documento arrojé luz diferente a los hechos, que siempre habian sido
atribuidos al heredero. A pesar de ello, sigue siendo una cuestion abierta que debe ser estudiada.

5. El panteén de los duques de Alburquerque ha sido investigado por diferentes especialistas (Gémez More-
no, 1931; Proske, 1951; Marcos Villin, 1998; Lenaghan, 2015; Herndandez Montero, 2017). Sin embargo,
los estudios -como suele suceder en otras ocasiones y acentuado atin mds en este caso debido al estado del
conjunto- han sido planteados de forma fragmentaria, mediante el analisis individual de los elementos que
lo componian (centrados sobre todo en los sepulcros), obviando y diluyendo la visién global de la obra. Por
ello, pretendo plantear una visién conjunta de lo que fue y constituyé dicha capilla.

6. El primero, que era vecino de Cuéllar desde 1508, trabajé para el duque en el monasterio de la Armedilla;

del segundo estin documentados pagos por su estancia en Cuéllar en 1524 (Velasco, 1988: 294-295).
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Este sera el espacio arquitecténico que albergard las sepulturas de los fundadores del linaje
y, perpetuando su funcién dindstica, servird también para el enterramiento de sus sucesores?
(Carceller, 2006: 596). Para los pioneros, como fue voluntad del I duque, fueron planteados tres
sepulcros monumentales de alabastro: uno central, exento, frente al altar mayor, para €l, dofia
Mencia de Mendoza y dofia Maria de Velasco, su primera y su tercera mujer, respectivamente, y
dos arcosolios adosados a los muros laterales, para dofia Mencia Enriquez, su segunda esposa, y
Gutierre de la Cueva, su hermano, obispo de Palencia?, todos con sus bultos redondos (Velasco
et al., 2010: 1865-1866). El programa iconogrifico desplegado en las obras expone, siguiendo
la mentalidad del momento (Lenaghan, 2015: 379), su preocupacién por la salvacién del alma
y la busqueda piadosa de la redencién, de la muerte y la resurreccién, al mismo tiempo que la
eternidad de la memoria y la plasmacion de su imagen de nobleza y poder (los propios yacen-
tes y su heraldica, escenas cristolégicas y otros personajes religiosos como ejemplos a seguir,
alegorfas simbolicas como las virtudes que triunfan frente el pecado...).

Figs. 6y 7. Fragmentos del

sepulcro central: hornacina

Figs. 4y 5. Reconstrucciones digitales planteadas por Patrick Lenaghan con la Templanza y zdcalo con
para el sepulcro de Gutierre de la Cueva (izg.) y Mencia Enriquez de Toledo animales fantdsticos
(dcha.) (Lenaghan, 2015: 393, fig. 7; 394, fig. 8) (autoria propia)

Estos tres sepulcros son obras de gran calidad que constituyeron uno de los conjuntos
monumentales mds importantes del primer Renacimiento espafiols (Marcos, 1998: 199; 219). Sin
embargo, existen muchas incégnitas respecto a su cronologia y autoria. Debieron ser realizados
entre finales del siglo XV y el primer cuarto del siglo XVI* (Marcos, 1998: 216). Respecto a su
autoria, se han barajado diferentes hipétesis que vinculan las obras con talleres burgaleses” o

7. A diferencia de los primeros, enterrados sin ningtn tipo de ostentacién (Herndndez, 2017: 53).
8. Tras la reforma llevada a cabo por su hijo, los sepulcros laterales serdn trasladados a los brazos del crucero
(Marcos, 1998: 219).

9. Como sefalaron las crénicas, son “los entierros de los Sefiores Duques (...) estatuas preciosas que compi-
ten con las excelentes de Roma” (Calderén, 2008: 221). A pesar de su importancia, su desconocimiento se
debe a la pérdida y deslocalizacién de los mismo.

10. Gémez Moreno propuso su datacién en la primera década del siglo XVI (Gémez, 1931: 39-40) mientras
que Proske los data entre 1508 y 1517 (Proske, 1951: 389).

11. Proske habla de un estilo tardogético para el sepulcro de Gutierre, relacionado con los Colonia (Proske,
1951: 390-469). J.A. Hernédndez relaciona las obras con Hanequin de Cuéllar como tracista y Egas Cue-
man y Antén Egas como ejecutores de las mismas (Herndndez, 2017: 54-62).
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talleres toledanos en relacién con Vasco de la Zarza®. Tampoco existe una opinién undnime
sobre si se trat6 de una campafa uniforme (G6mez, 1931: 31-49; Proske: 1951: 390-469) o si los
sepulcros fueron realizados en diversos proyectos mediante diferentes talleres, como defienden
los estudios mds recientes (Marcos, 1998; Lenaghan, 2015; Herndndez, 2017).

Continuando con el caricter religioso del espacio, el mensaje de la busqueda de la interce-
sién para su salvacién quedé remarcado a través de la decoracién escultérica, situada en la parte
alta de la capilla, con los doce apéstoles flanqueando las ventanas y los cuatro evangelistas en
los dngulos del crucero. Asimismo, el retablo presentaba los misterios de la vida y pasién de
Cristo y de la Virgens (Quadrado, 1865: 520) y el friso corrido que rodea el espacio incluia una
inscripcién a modo de invocacién a Dios, la virgen y los santos, a la vez que recordaba a sus
fundadores (Herndndez, 2017: 43; 66).

Fig. 8. Interior de la iglesia de San Francisco, altar mayor:
retablo y restos del sepulcro central, hacia 1900 (Velasco, 1988: 765).

Esa presencia familiar como busqueda de fama y memoria estarfa al mismo tiempo latente
a través de la profusion heraldica, tanto en el interior como en el exterior del conjunto (Madoz,
1984: 64). Con ello, se generaria una distincién social de esta familia respecto al resto de la
sociedad. Esto quedaria remarcado por la reja que separaria el panteén del resto de la iglesia,
hecha en hierro, “dorada y esmaltada, con excelentes florones, y al remate de ella el pulpito™
(Calderdn, 2008: 221).

12. Gémez Moreno fue el primero en atribuirlas a Vasco de la Zarza, planteando una concepcién evolutiva: un
conjunto de gusto gético que enmascara “lo romano” en la tumba de Gutierre, y un salto al Renacimiento
con el sepulcro de dofia Mencia (Gémez, 1931: 39-41). Proske relaciona la obra de dofia Mencia con Vasco
de la Zarza o su taller: un maestro que conoce el Renacimiento pero no de primera mano (Proske, 1951:
390-469). Cabe destacar que ambos autores no hacen referencia a la tumba central, que no se conservaba.
Azcirate, sin embargo, incluyd el sepulcro central, afirmando que se observa el estilo de Zarza en detalles
de los tres sepulcros (Azcérate, 1958: 100).

13. Obra posterior a la fundacién del pantedn, que sustituyé al retablo primitivo del siglo XIII, concluida
en 1580-81 (Herndndez, 2017: 41, 74-77). Ha sido datado a través del pago para dorarlo y pintarlo; sin
embargo, la estructura parece hablar de fechas anteriores.

14. Ya mencionada en el testamento de 1492 y pagada por el II duque (Velasco, 1988, 293).
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Por tltimo, los duques de Alburquerque complementaron la obra con un rico tesoro com-
puesto por multiples objetos de valor (Quadrado, 1865: 521). Ya Beltrdn de la Cueva hizo refe-
rencia al dinero que dejé para proveer el espacio de cilices, patenas, vinajeras, sedas, frontales
de altar, banderas, candeleros, joyas, reliquias, etc. (Velasco ez al., 2010: 1871), labor que serd
continuada por sus sucesoress (Calder6n, 2008: 222).

Fig. 9. Puilpito perteneciente al pantedn, actualmen- Fig. 10. Cdliz de don Beltrin (Recuperado de: Mu-
te en la catedral de Segovia (Recuperado de www. seo Virtual Edades del Hombre, http://grupotecopy.
instagram.com/catedralsegovia/) es/edadeshombre/)

De esta manera, el panteén familiar de los duques de Alburquerque fue levantado entre
finales del siglo XV y el primer tercio del siglo XVI, formando un gran conjunto arquitecténico,
repleto de otras destacadas obras artisticas (Alonso, 2016: 269). A lo largo de su historia ha
sido descrito por cronistas y viajeros, calificado como un conjunto relevante, como una obra
“de excelsa grandeza” (Calderdn, 2008: 221; Ponz, 1787: 7, Madoz, 1984, 64; Quadrado, 1865: 520;
Rodriguez, 1923: 14; Garrote, 1973: 103).

2.3. Vicisitudes: el deterioro y pérdida de las obras

Una vez examinado el conjunto, es necesario analizar las vicisitudes que sufrié, que han
llevado al estado actual del espacio y de las obras que albergé. En el siglo XVIII la iglesia
se encontraba en mal estado de conservacién, produciéndose en el siglo XIX su abandono
definitivo, que hard que el deterioro del conjunto empeore (Misiego e al., 2014: 174). El paso
de las tropas francesas por la villa durante la Guerra de Independencia afecté al panteén: se
destrozaron de los bultos y 1a inscripcién del sepulcro central, se robé gran parte del tesoro de la
sacristia (Quadrado, 1865: 521) y se quemaron algunas tablas del retablo (Velasco, 1988: 295). Tras
la Desamortizacién de 1835, desaparecio lo restante del conjunto de alhajas® (Madoz, 1984, 64).

15. Tal lleg6 a ser su importancia que en algunas descripciones posteriores del convento se da mayor relevancia
a este tesoro albergado en la sacristia que a los sepulcros (Ponz, 1787: 7; Madoz, 1984: 64).

16. Entre estas obras, en la actualidad se conservan una custodia y un cdliz de plata en la catedral
de Segovia, la reja o el pulpito, trasladado a este templo (Garrote, 1973: 105).
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Fig. 11. Vista de la iglesia de San Francisco: desplome de las bovedas del crucero, h. 1900 (Velasco, 1988: 763)

Los elementos artisticos restantes fueron vendidos a principios del siglo XX7 (Misiego ez al.,
2014: 174). Respecto al sepulcro central, quedé practicamente destruido tras el desplome de las
bévedas; en la actualidad se conservan pequefios fragmentos dispersos por diferentes museos™
(Hernandez, 2017: 100). Los dos sepulcros laterales, por su parte, corrieron mejor suerte y se
conservan casi en su totalidad en la Hispanic Society de Nueva York -aunque desmontados®
(Marcos, 1998: 214-216).

En torno a 1910, el XVII duque de Alburquerque comenzara a desvincularse de la iglesia
franciscana, vendiéndola a un particular (Herndndez, 2017: 101-102). Serd este quien arranque
y venda los elementos de valor que quedaban en el presbiterio (escudos, heraldos, pindculos,
elementos decorativos...) (Velasco, 1988: 597-598). Parte de ellos serdn comprados y llevados a
América®, pero también se dispersardn por la geografia espaiiola, como sucede con la parte alta
de la cabecera, que serd utilizada para completar la reforma del castillo de Vifiuelas (Madrid).
Al mismo tiempo, muchas piezas han desaparecido o se encuentran en paradero desconocido
(Martinez y Merino, 2014: 61; 417-421).

Figs. 12. Interior de la iglesia de San Francisco de Fig. 13. Galeria de escultura de la Hispanic Society de
Cuéllar (estado actual) (autoria propia) Nueva York: fragmentos de los sepulcros del pantein
(en 2014) (Lenaghan, 2015: 380, fig. 1)

17. El Catilogo Monumental de la provincia, encargado a F. Rodriguez, testimonia -de forma cercana a lo
sucedido- la “incalificable profanacién artistica” que tuvo lugar en este conjunto (Rodriguez, 1923: 14).

18. Museo de Valladolid, Museu Frederic Mares de Barcelona, Hispanic Society de Nueva York, Museum of Art de
la Rhode Island School of Desing de Providence, en Estados Unidos. Al mismo tiempo, se conservan algunas
piezas “olivadas” en Cuéllar (Marcos, 1998: 200-204).

19. Comprados por L. Harris, quien los trasladé a Londres y los vendié un afio después a A. Huntington.
Este los llevé a Norteamérica, donde pasaron a formar parte de su coleccién (Martinez y Merino, 2014:
63-64; 279). Se conservan otros fragmentos en Cuéllar, el Museo de Valladolid o el Museo catedralicio de
Segovia.

20. Comprados por W. R. Hearst y vendidos en 1951 a R. Moss y W. Edgemon. Diez de sus escudos se

encuentran en la actualidad en Miami, insertos en la reconstruccién del claustro de Sacramenia (IMerino,

1991: 112-113; 119-126).
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Figs. 14. Reconstruccion del claustro de Sacramenia Figs. 15. Exterior del castillo de Vifiuelas (Madrid):

en Miami: escudos de los duques de Alburquerque cresteria, pindculos y escudos (Recuperado de: hitps.//
(Recuperado de: https://machbel.com/el-puzzle-de- www.flickr.com/photos/merceblanco/16796738656/
un-monasterio-espanol-en-miami/) in/photostream/)

Todo ello ha hecho que, a pesar de tratarse de un importante conjunto, de gran riqueza
histérico-artistica, politico-social y religiosa, haya quedado desdibujado y haya contribuido a
su desconocimiento. Este trabajo, busca, en definitiva, dar una interpretacién mas completa
del mismo, que lleve a un mayor conocimiento para su propio reconocimiento, proteccién y
puesta en valor.
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RESUMEN

La edilicia religiosa en Cuenca muestra un panorama fecundo y con profundas transfor-
maciones a partir de la segunda mitad del siglo XV. La llegada de artistas extranjeros y ford-
neos a la sede catedralicia supuso un revulsivo para muchas fibricas diocesanas, en las que los
maestros que materializaron los proyectos mostraron su capacidad para adaptar las influencias
flamencas, bretonas y germanas a la realidad arquitecténica del territorio. En torno a 1525 la
arquitectura conquense entré en una nueva etapa dirigida mayoritariamente por artistas tar-
dogéticos espafioles, los cuales buscaban renovar las propuestas de sus predecesores a través
de la experimentacién decorativa o la innovacién espacial y la depuracién formal. Este trabajo
recoge los aspectos fundamentales de la metodologia que hemos aplicado para el estudio de la
arquitectura religiosa tardogética en Cuenca en el transito a la Edad Moderna. Una propuesta
basada en experiencias significativas previas aplicadas en otras regiones peninsulares, que pre-
tende clarificar el problemidtico panorama historiogréifico que existen en torno a este fenémeno
bajomedieval, tremendamente fructifero y pujante en el territorio.

Palabras clave: tardogético, arquitectura religiosa, Cuenca, Baja Edad Media, siglo XV,
multilingiiismo, contemporaneidad, metodologia, historiografia.

ABSTRACT

Religious buildings in Cuenca show a fertile panorama with profound transformations from
the second half of the 15th century onwards. The arrival of international and foreign artists to
the cathedral was a revulsive for many diocesan buildings, in which the masters who materia-
lized the building projects showed their ability to adapt the Flemish, Breton and Germanic
influences on the architectural reality of the territory. Around 1525 Cuenca’s architecture entered
a new phase led mainly by Spanish late Gothic artists, who sought to renew the proposals of
their predecessors through decorative experimentation or spatial innovation and formal refine-

*.  Este trabajo forma parte de una Tesis Doctoral, actualmente en curso, desarrollada en el marco del Pro-

grama de Doctorado en Investigacién en Humanidades, Arte y Educacién de la Escuela Internacional de

Doctorado de la Universidad de Castilla-La Mancha.
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ment. This contribution presents the fundamental aspects of the methodology we have applied
to the study of late Gothic religious architecture in Cuenca in the transition to the Modern
Age. A proposal based on previous significant experiences applied in other peninsular regions,
which aims to clarify the problematic historiographical panorama that exists around this late
medieval phenomenon, tremendously fruitful and thriving in the territory.

Keywords: late Gothic, religious architecture, Cuenca, Late Middle Ages, 16th century,
multilingualism, contemporaneity, methodology, historiography.

INTRODUCCION

Las profundas innovaciones del lenguaje arquitecténico que muestra la edilicia religiosa
conquense a partir de la segunda mitad del siglo XV entroncan con lo ocurrido en otros focos
artisticos peninsulares afines y, a su vez, con las corrientes europeas que impulsaron la renova-
cién cuatrocentista de la arquitectura gética. Este periodo denominado tardogético constituyé
una etapa de intensa actividad constructiva en la region, la cual coincidié con una coyuntura
econdémica favorable que propicié la renovacién y construccién de numerosos templos parro-
quiales, conventos, capillas y ermitas. Con el cambio de siglo se atisban nuevos impulsos renova-
dores de raiz goticista patentizados, de modo especial, en los ambiciosos proyectos conventuales
y funerarios emprendidos por las élites nobiliarias y eclesidsticas. Pero serd a mediados de los
aflos veinte cuando la arquitectura religiosa conquense dé el paso decisivo a la modernizacién.
La presencia documentada de Juan y Pedro de Albiz en el territorio a partir de 1524 (capital
para entender la difusién de los nuevos planteamientos tardogéticos en la region) coincide con
lallegada de Yafiez de la Almedina a Cuenca y con ¢l las formas ‘a la romana’. Un hecho crucial
para el arte conquense del siglo XVI, pero que en el dmbito arquitecténico no supuso una cesura
respecto a la edilicia anterior, pues la renovacién tardogética comportaba tanta modernidad
como las nuevas propuestas italianas.

Este fenémeno bajomedieval, tremendamente fructifero y pujante, no ha tenido una gran
fortuna critica en la regién. El panorama bibliografico actual revela que el conocimiento sobre
la arquitectura tardogética conquense es todavia incipiente, pues no existen estudios especia-
lizados que aborden en toda la amplitud espaciotemporal y estilistica su aparicién, difusién y
evolucién en el territorio. Observamos que muchas de las obras adscritas a este periodo artistico
permanecen inéditas, pues los trabajos sobre la arquitectura religiosa gética en Cuenca se cir-
cunscriben, fundamentalmente, a la evolucién constructiva de la catedral (Palomo, 2002; Ber-
mejo, 1997) y a algunos de los edificios diocesanos més notables (Ibéfiez, 2003, 2006; Anddjar,
1995; Herreray Zapata, 2005; Jiménez, 2013). En cuanto a la arquitectura del siglo X V1, trabajos
como los de Rokiski (1980, 1986, 1989 a 1999, 2017) han dado a conocer numerosos y valiosos
datos sobre muchos de los proyectos emprendidos durante la primera mitad del quinientos. No
obstante, nuestra investigacién ha constatado que existe una gran indefinicién estilistica en el
transito de la Edad Media a la Moderna y que el criterio cronolégico se revela insuficiente para
adscribir algunas obras en un contexto artistico complejo y plural. Por otro lado, la tendencia a
la atomizacién del estudio de las obras dificulta el acercamiento contextual a las producciones
artisticas, tanto en relacién con la trayectoria profesional de los maestros como con la labor de
patrocinio artistico de sus promotores.

No se trata de una sucesién de etapas, sino de dos fenémenos artisticos contemporaneos
en algunos momentos de su desarrollo, donde las trayectorias profesionales de los artistas y
las obras se solapan. Por este motivo, el enfoque secuencial, cronolégico y atomizado que ha
imperado en muchos de los estudios precedentes solo ofrece una visién parcial y simplista de
un momento en el que la arquitectura gética asume un nuevo protagonismo y muestra un
lenguaje tan moderno y vilido como el renacentista.
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Con base en lo anterior, consideramos que este periodo requiere una nueva perspectiva de
andlisis en la regién conducente a la obtencién de respuestas que ayuden a clarificar el proble-
mitico panorama arquitecténico e historiografico que ha condicionado su estudio. Este trabajo
ofrece una propuesta metodoldgica basada en la multidimensionalidad del fenémeno arquitec-
ténico y en los aspectos ligados a la diversidad de vias de experimentacién que asumieron los
maestros y los patrocinadores de los proyectos edilicios emprendidos durante la primera mitad
del siglo XVI en su bisqueda por modernizar la arquitectura gética conquense.

1. CONDICIONANTES HISTORIOGRAFICOS Y NUEVAS PERSPECTIVAS

Hasta hace unas décadas la historiografia occidental habia seguido mayoritariamente un
paradigma basado en la continuidad narrativa. Esto dejaba fuera la realidad peninsular y su
heterodoxia frente al canon impuesto por el renacimiento italiano considerado como simbolo
de modernidad. Colocar el renacimiento en la cispide de la evolucién estilistica ha provocado
importantes sesgos historiogréficos (Marias, 2008), cuyas repercusiones, especialmente patentes
en regiones consideradas periféricas como Cuenca, han afectado negativamente a la conside-
racién de los promotores y los maestros activos en la regién entre 1520 y 1560, asi como a la
valoracién de las obras erigidas en esos momentos. La supuesta decadencia de la opcién artistica
elegida ha provocado que las novedades de las propuestas tardogéticas del segundo cuarto del
quinientos hayan pasado desapercibidas, cuando no minusvaloradas, en los estudios sobre la
arquitectura del siglo XVI en el territorio, cuya atencién se ha dirigido mayoritariamente hacia
la arquitectura renaciente.

Junto a la consideracién retardataria y fuera de lugar de algunas de las obras, encontramos
otras causas que han propiciado esta situacion, entre las que destacan: la falta de documentacién
acerca de muchos de los procesos constructivos; la compleja definicién estilistica de algunos
edificios o espacios; las pérdidas materiales parciales o completas; y la aparente modestia de los
maestros que disefiaron y materializaron los proyectos arquitecténicos, aunque esto dltimo se
debe, en muchos casos, a la escasez de informacién sobre su bagaje profesional. Estos factores
habrian desmotivado su estudio a favor de las obras renacentistas contemporaneas, las cuales se
encuentran en mejor estado de conservacién, muestran un panorama documental mas prolijo
y cuentan con atribuciones de autoria constatables.

Pero hay otra razén que subyace tras estas causas. Algunas investigaciones sobre la arqui-
tectura conquense del siglo XVI han adoptado un paradigma metodolégico basado en una
visién vertical y evolutiva de la produccién artistica’. El discurso narrativo continuista resultante
ha predominado en los estudios publicados durante el siglo XX y, desafortunadamente, se ha
perpetuado en algunos trabajos de reciente publicacién. Esto ha generado un estado de cono-
cimientos dual y bastante problematico sobre la arquitectura gética en el transito a la Edad
Moderna. Por un lado, tenemos un sélido conocimiento formal y del proceso constructivo de
algunos edificios de especial relevancia artistica y documental, pero apenas sabemos nada de
lo ocurrido con esas obras que han sufrido importantes pérdidas materiales y/o documentales
o aquellas otras arquitecténicamente mds modestas, pero capitales para entender el fenémeno
en toda su dimensién y complejidad.

La consideracién marginal y periférica respecto a los grandes centros productivos penin-
sulares, asi como el discurso continuista desde el que se ha abordado mayoritariamente su
estudio solo ofrece una visién parcial, fragmentaria y simplista de lo ocurrido en Cuenca en

1. Los problemas derivados de adoptar una visién vertical para el estudio de la produccién artistica han sido

analizados recientemente por Piotrowski (2008), Marias (2008), Paulino (2015) y Olivares (2020).
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esos momentos. De ahi que se imponga la necesidad de adoptar una nueva metodologia basada
en una visién horizontal, transversal y relacional de las producciones artisticas.

Los interesantes resultados alcanzados en los estudios sobre el tardogético en otras regiones
peninsulares, liderados indiscutiblemente por Begofia Alonso y la Red Tematica de Investi-
gacion Cooperativa sobre el Arte Tardogoético (Siglos XV-XVI), muestran que la tendencia
que ha imperado en el panorama bibliografico sobre la arquitectura gética conquense en el
transito a la Edad Moderna se ha invertido en el dmbito hispanico. Conceptos clave como la
‘modernizacién de lo moderno”, la ‘contemporaneidad de lo diverso’ o el ‘multilingtiismo’ se
estin reformulando, concretando y ampliando en los numerosos trabajos publicados en los
ultimos afios. Unas investigaciones que nos hablan del interés creciente que estd suscitando este
fenémeno y, a su vez, revelan los problemas que plantea su estudio y las carencias derivadas de
su tratamiento historiografico. A esto se suman los proyectos de investigacion focalizados en las
redes de intercambio de conocimiento que incorporan los lugares de recepcién y los promotores
que favorecieron la circulacién de profesionales y saberes técnicos?; asi como las corrientes que
denuncian la necesidad de incorporar perspectivas como la ‘geohistoria del arte’ (Kaufmann,
2004) o la historia social, cuyos trabajos muestran resultados muy reveladores en relacién con
las trayectorias profesionales de los maestros y con el ambito del patronazgos.

2.PROPUESTA DE ESTUDIO

Siguiendo estas experiencias significativas, cuyos elementos mds relevantes hemos astrin-
gido, precisado y adaptado al contexto que nos ocupa, hemos conformado una propuesta para
el estudio de la arquitectura religiosa tardogética en Cuenca en el transito a la Edad Moder-
na que pone el foco de atencién en la multidimensionalidad del fenémeno. Esta contempla
aspectos como la diversidad de los planteamientos espaciales, arquitecténicos y decorativos;
el estudio contextual de las obras y las interrelaciones a nivel regional; las vias de penetracion,
transmisién y difusién del conocimiento; las conexiones y transferencias transregionales; el
patrocinio artistico y las repercusiones de sus elecciones estéticas; y el papel desempefiado por
las mujeres ligadas a la arquitectura, tanto en su faceta de promotoras como en el 4mbito de
la practica profesional.

Incorporar la pluralidad de corrientes y vias de experimentacién que asumieron los maes-
tros y los promotores es un aspecto fundamental para comprender la riqueza, persistencia y
vitalidad del Gético en Cuenca durante el siglo XVI, asi como las motivaciones que guiaron
las elecciones artisticas. Como ocurri6 en otras regiones peninsulares, el fenémeno de hibri-
dacién que combinaba el goticismo estructural y espacial con la decoracién italianizante tuvo
una gran aceptacion en el territorio en el transito a la Edad Moderna y convivié con la otra
via de modernizacién ‘de lo moderno’, cuyos principios se basaban en la adopcién del modelo
de iglesia de sal6n, la depuracién formal, la regulacién de los elementos constructivos y la des-
ornamentacién (Alonso Ruiz, 2003, pp. 38-53). Paralelamente, encontramos otras propuestas
en las que los arquitectos asumieron plenamente la normatividad de la arquitectura cldsica. La
coexistencia de estas tendencias propicié un didlogo entre el lenguaje bajomedieval y el rena-

2. Cabe destacar los proyectos: “Arquitectura Tardogética en la Corona de Castilla: Trayectorias e Intercam-
bios”, dirigido por Begofia Alonso Ruiz; “MAGISTER: Arquitectura Tardo-gética em Portugal: protago-
nistas, modelos e intercambios artisticos (SEC. XV-XVI)”, dirigido por Fernando Grilo; el proyecto de la
Universidad de Zaragoza “Los Disefios de arquitectura en la Peninsula Ibérica entre los siglos XV y XVI.
Inventario y catalogacién”; y “Diego de Riafo, Diego de Siloe y la transicién del Gético al Renacimiento
en Espafia”, dirigido por Juan Clemente Rodriguez Estévez y Antonio Ampliato Briones.

3. La tesis doctoral de Elena Paulino Montero (2015) sobre el patrocinio arquitecténico de los Velasco es un
magnifico ejemplo de los interesantes resultados obtenidos en los ultimos afios al adoptar una perspectiva
de estudio que supera los esquemas tradicionales de anilisis de las producciones artisticas.
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centista rastreable hasta la década de los sesenta del siglo XVI, momento en el que se culminé
el proceso de asimilacién del sistema constructivo y ornamental de la arquitectura clsica y se
puso fin al multilingiiismo imperante durante el segundo cuarto del quinientos.

Por otro lado, se propone una mirada transregional hacia los maestros, no tanto en relacién
con su procedencia, sino mds bien hacia los lugares donde se formaron y las obras en las traba-
jaron previamente. El aumento de la actividad constructiva en Cuenca multiplicé la demanda
de profesionales cualificados, especialmente canteros, que llegaron a la regién desde diversos
puntos peninsulares para cubrir los puestos de trabajo que, probablemente, no podia satisfacer
el mercado local ni en términos cuantitativos ni cualitativos. Topénimos como Albiz, Redue-
ra, Solérzano o Riafio que encontramos junto a los apellidos de numerosos canteros hacen
referencia a municipios cdntabros y vascos; una procedencia que se mantuvo como principal
durante la primera mitad del siglo XVI. No hay duda de que la llegada de profesionales fora-
neos al territorio favorecié la dinamizacién del intercambio artistico con los centros artisticos
septentrionales. Pero esta no fue la inica via de transferencia de conocimientos a nivel tran-
sregional. Algunos maestros avecindados en Cuenca mantuvieron un contacto estrecho con
empresas desarrolladas en la archidiécesis de Toledo, incluidos los territorios de las 6rdenes
militares situados en las actuales provincias de Ciudad Real y Albacete, asi como con la diéce-
sis de Cartagena. De igual modo, se constata la fluctuacién de canteros a nivel intrarregional,
especialmente entre centros de trabajo de especial relevancia constructiva, asi como entre las
obras emprendidas en la diécesis de Cuenca y las realizadas en algunos territorios del priorato
de Uclés. Por dltimo, cabe destacar el radio internacional que alcanzaron las transferencias en
el segundo cuarto del siglo XVI con la llegada al territorio de las formas renacientes de la mano
de Fernando Yafez de la Almedina (Ibdfiez, 2003) y la presencia de artistas extranjeros como
Esteban Jamete (Rokiski, 1986; 1989a; 2017).

Todos estos movimientos favorecieron la creacién de redes entre la arquitectura conquense
y otras importantes canterias peninsulares, a través de las cuales fluy6 la transferencia artistica
y el conocimiento de las innovaciones y los nuevos disefios, asi como el saber técnico de los
distintos oficios vinculados con la arquitectura. Las consecuencias de esta transmision de sabe-
res de variada indole son tangibles en muchas obras, entre las que destacan las producciones
albicefias del convento de San Pablo de la capital (Figura 1), la capilla de los Apéstoles de la
catedral (Figura 2), la cabecera de la iglesia de San Nicolds de Priego o la iglesia de Pareja
(actualmente en la provincia de Guadalajara), cuyos hitos arquitecténicos se convirtieron en
referentes novedosos para otras fibricas diocesanas.

Figura 1. Conwento de San Pablo, Cuenca. Barbara Lipez Sotos
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Figura 2. Capilla de los Apéstoles, catedral de Cuenca. Barbara Lopez Sotos

En relacién con lo anterior, también interesa la transferencia del conocimiento ligada a
los talleres. La favorable coyuntura que experimentd el sector arquitecténico durante los dos
primeros tercios del siglo XVI propicié que muchos trabajadores especializados y maestros
de distintos oficios se avecindaran en Cuenca. Tenemos constancia de que algunos de ellos
mantuvieron sus talleres activos durante varias décadas debido a la prolongacién de grandes
proyectos arquitecténicos y a la firma de nuevos contratos. Esto favorecié que las novedades
tardogdticas circularan y cristalizaran por la regién durante el segundo cuarto del quinientos.
Ademas, esta situacién permitié la formacién continua de nuevos profesionales cualificados
para utilizar un lenguaje arquitecténico y ornamental multilingiie y, en consecuencia, capaci-
tados para responder a las necesidades de una clientela con gustos y demandas muy variadas.

Por otro lado, como se ha puesto de manifiesto en otras regiones peninsulares y europeas,
las consultas o reuniones de maestros para discutir las soluciones técnicas mds adecuadas para
emprender o continuar un proyecto se han revelado como una fuente de informacién tremen-
damente valiosa. A pesar de que en Cuenca la informacién documental es parca al respecto,
hay constancia de que las numerosas reformas y ampliaciones emprendidas en las fibricas mds
antiguas y los edificios de nueva planta proyectados durante la primera mitad del siglo XVI con-
citaron a expertos de distintos oficios para dirimir la marcha de las obras. Uno de los ejemplos
mis interesantes lo encontramos en la iglesia de San Clemente, cuya ambiciosa reconstruccién
ha sido analizada en profundidad por Herrera y Zapata (2005) y Jiménez (2013). Las nuevas
trazas dadas por Andrés de Vandelvira a principios de la década de los cincuenta para concluir
el templo comportaban importantes cambios respecto al proyecto tardogético basilical dirigido
hasta 1551 por el maestro de canteria vizcaino Domingo de Mestraitua (Figura 3). La concepcién
espacial y estructural vandelviriana basada en presupuestos renacentistas estaba condicionada
por el ensamblaje con la parte nueva, y algunas de sus innovadoras soluciones para conducir
progresivamente el paso a lo previamente construido suscitaron dudas entre los promotores.
Esto dio lugar a una consulta de maestros concitados por el concejo cuyas alegaciones muestran,
en primer lugar, la pluralidad de opciones artisticas que dialogaban en la arquitectura conquense
a mediados del siglo XVT; y en segundo lugar, que estos encuentros de expertos pusieron en
contacto a maestros cuyas trayectorias profesionales dificilmente hubieran coincidido en otras
circunstancias, por lo que la transferencia de conocimientos alcanzé también por esta via un
radio interregional.
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Figura 3. Iglesia de Santiago Apdstol de San Clemente, Cuenca. Barbara Lopez Sotos

En cuanto al patrocinio arquitecténico, su estudio ha revelado ser una interesante via para
paliar los sesgos historiograficos derivados de la valoracién del papel de los promotores en
funcién de si sus opciones artisticas tendian mds o menos hacia las novedades renacientes.
La visién jerarquizada de los artistas y de las obras en funcién del grado de asimilacién de las
formas renacentistas ha condicionado la valoracién de la diversidad de la arquitectura de la
primera mitad del siglo XVI y de sus patrocinadores, asi como de aquellas obras cuatrocentis-
tas y quinientistas en las que se realizaron intervenciones mas tardias siguiendo presupuestos
renacentistas, cuyo estudio y el de los agentes implicados en el proceso constructivo se ha visto
favorecido en detrimento de las fases tardogéticas. Consideramos que el patrocinio arquitec-
ténico de los linajes conquenses nos acerca a los procesos de seleccién, adopcién, adaptacion
y difusién de ciertos modelos y elementos artisticos en un contexto determinado por unas
necesidades e intereses religiosos, funerarios, politicos y representativos concretos. De igual
modo, muestra el interés por vincular a sus proyectos a maestros tardogéticos de reconocido
prestigio cuyas propuestas innovadoras tuvieron una gran demanda en el territorio. Ademds,
el andlisis de las redes fundacionales, es decir, del conjunto de obras promovidas por un linaje,
nos permite aproximarnos a las dinimicas internas del grupo y a la evolucién de las estrategias
familiares en el ambito del patrocinio arquitecténico.

Por ultimo, consideramos imperativo la incorporacién de la mujer a la narracién histérica.
Si queremos reconstruir una historia de la arquitectura conquense mds cercana a la realidad y,
por lo tanto, mds objetiva debemos reconocer y visibilizar el papel desempefiado por las mujeres
a través de su participacién en dos facetas esenciales: la promocién artistica y la practica pro-
fesional. De igual modo, debemos analizar las interrelaciones existentes con la labor realizada
por los hombres, prestando especial atencién al protagonismo alcanzado durante su viudedad,
bien por ausencia justificada del esposo, bien en su condicién real de viudas. El motivo radica
en que en su viudez percibimos mas claramente el protagonismo que adquirieron en la docu-
mentacién y, en consecuencia, en la sociedad y la arquitectura del siglo XVI.

El estudio de la participacién de las mujeres en la arquitectura conquense en el trinsito a
la Edad Moderna es una tarea compleja, especialmente en lo que compete a las facetas pro-
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fesionales*. Entre las razones que habrian desmotivado su estudio se encuentran el silencio
documental, la escasez de nombres propios y, en el caso de encontrarlos, los numerosos vacios
existentes. A pesar de ello, los datos objetivos existen y permiten trazar las trayectorias de
algunas de estas mujeres y analizar su capital relacional.

Sin duda, el dmbito religioso es la esfera artistica mds fructifera para analizar la participacién
de las mujeres en la arquitectura conquense del siglo XVI. Algunas jugaron un papel destacado
en la fundacién de conventos, monasterios e instituciones asistenciales; aunque en la regién la
via mds comun del patrocinio femenino fue la construccién de capillas. Con frecuencia, estas
fundaciones tuvieron un carédcter funerario, convirtiendo estos espacios en una declaracién
dindstica de sus herencias patrilineales y sus alianzas matrimoniales. Por otro lado, interesa
contemplar el tipo de promocién. A menudo, esta fue una empresa conjunta, como la llevada
a cabo por los primeros marqueses de Moya en el convento de Santa Cruz de Carboneras
de Guadazadn, convertida su iglesia en panteén familiar del linaje. No obstante, las mujeres
también actuaron por iniciativa propia. En unos casos, comprometieron sus propios bienes,
como ilustran las promociones de Guiomar de Mendoza en Priego y la de Luisa de Cabrera
y Bobadilla en Moya; aunque con frecuencia su labor de patrocinio artistico se llevé a cabo a
instancias del marido fallecido, como revelan los proyectos emprendidos por Ana Condulma-
rio en la catedral o el de Catalina de Coalla en el convento de San Francisco de la capital. De
igual modo, resulta de gran interés incorporar al estudio el papel que jugaron los herederos en
la continuacién del legado arquitecténico familiar.

La escasez documental en relacién con las facetas laborales de las mujeres ligadas a la arqui-
tectura remite directamente a los obsticulos que tuvieron para formarse y poder trabajar en
un 4mbito de creacién considerado eminentemente masculino. Por ello, resulta dificil conocer
la verdadera dimensién de sus actividades. No obstante, los libros de fébrica, los testamentos,
las curadurias y los escasos contratos conservados ofrecen informacién valiosa sobre su parti-
cipacién en las obras y el desarrollo de su trayectoria profesional ligada, en muchos casos, a la
de sus maridos. Las referencias mds numerosas las encontramos en relacién con las labores del
taller vinculadas principalmente con el cobro de deudas a las fibricas. Aunque se observa una
clara supeditacién de la mujer a la figura del maestro, pues mayoritariamente se la anonimiza y
queda definida por la relacién legal que le unia a él, encontramos figuras como Catalina Lépez
cuyos logros contrastan con la labor subordinada de muchas mujeres ligadas a la arquitectura
en Cuenca durante el periodo estudiado. Esto es una clara demostracién de que ejercieron mds
poder y tuvieron mds protagonismo en un dmbito de creacién considerado eminentemente
masculino, la arquitectura, de lo que tradicionalmente se ha reconocido.

3. CONCLUSION

En resumen, no podemos considerar el territorio, las obras y los agentes implicados en
la arquitectura religiosa conquense en el trinsito a la Edad Moderna como realidades inde-
pendientes o aisladas. Tampoco podemos analizar su proceso de modernizacién como una
sucesién de etapas, pues estamos ante dos fenémenos artisticos contempordneos y multilin-
gles en los que las trayectorias de los maestros, las obras y los patrocinadores se solapan. Este
encabalgamiento choca con el paradigma cronoldgico, secuencial y jerdrquico de la narracién

4. En el contexto regional, la historia de las mujeres y la arquitectura estd todavia por hacer. No obstante,
algunos aspectos han despertado el interés de los investigadores tratados, en la mayoria de los casos, desde
la perspectiva de la historia social (Sinchez, 2018). Cabe destacar, en el ambito artistico, los trabajos de
Ibéfiez (2003; 2006; 2018-2022), los cuales nos acercan al papel de las mujeres en el arte en su interrelacién
con los hombres, asi como los de Rokiski (1986; 1989; 2017), en concreto, su breve resefia sobre Mari

Rodriguez, maestra vidriera que documenté en Cuenca entre 1572 y 1589 (Rokiski, 1999).
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historiogréfica vertical. De ahi que resulte fundamental reevaluar y plantear nuevos modos de
aproximacion a este periodo artistico.

La arquitectura tardogética desarrollada en Cuenca se inspiré en modelos y experimenta-
ciones fordneas y extranjeras. Por ello es importante analizar la relacién que mantuvo con el
arte creado en otros lugares y contextos culturales. Pero no debemos quedarnos en el estudio
del reflejo o la adaptacion de esas manifestaciones artisticas en el territorio, pues las dindmi-
cas complejas de recepcidn, seleccion, transformacién e innovacién y la larga vigencia de sus
planteamientos entroncan con unas necesidades concretas demandadas por todos los agentes
implicados, asi como con el rol que la arquitectura tardogética jugé durante la primera mitad

del siglo XVI en Cuenca.

Sin duda, los resultados obtenidos hasta el momento con este planteamiento metodolégico
contribuyen a alcanzar un conocimiento mds profundo sobre la diversidad de unos lenguajes
artisticos de raiz bajomedieval e italiana, cuya coexistencia temporal generé fecundos y dura-
deros fenémenos de hibridacién y multilingtiismo en el territorio. De igual modo, permite
identificar y contextualizar las citas o referencias a otros monumentos, las motivaciones que
guiaron las elecciones estéticas, las inquietudes de los maestros, asi como las raices de las que
partié la modernidad de la arquitectura tardogética conquense en transicion.
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RESUMEN

En el presente trabajo de investigacion se pretende realizar una aproximacion a la actuacién
de la Junta Diocesana de construccién y reparacién de templos y edificios eclesidsticos en la
provincia de Cuenca. El marco cronoldgico de estudio se centra en la segunda mitad del siglo
XIX, tomando como referencias particulares la Desamortizacién artistica y el Concordato de
1851. Como es bien sabido, el siglo XIX se caracterizé por sus constantes cambios, su com-
plejidad y su inestabilidad politica, social y cultural, ademds de por la sucesién de numerosos
acontecimientos histéricos que influyeron tanto en el devenir del arte como en el estado del
patrimonio eclesidstico. Por otro lado, se estaba produciendo una importante evolucién del
proceso cultural de la nocién de patrimonio, entendida como el conjunto de bienes culturales
histérico-artisticos dignos de ser conservados, independientemente de la época a la que perte-
necieran. Entre las medidas adoptadas para solventar esta situacién, encontramos la creacién
de las Juntas Diocesanas, un érgano colegiado de 4mbito eclesidstico creado por Real Decreto
en 1861, donde se establecia asimismo la composicién de sus miembros o sus atribuciones
principales.

Palabras clave: Siglo XIX, Cuenca, Junta Diocesana, Arquitectura, Reparacion, Templo,
Patrimonio, Desamortizacion.

ABSTRACT

In the present research work it is intended to make an approximation to the performance
of the Diocesan Board of construction and repair of temples and ecclesiastical buildings in the
province of Cuenca. The chronological framework of study focuses on the second half of the
19th century, taking as particular references the artistic Confiscation and the Concordat of 1851.
As is well known, the 19th century was characterized by its constant changes, its complexity and
its political, social and cultural instability, in addition to the succession of numerous historical
events that influenced both the evolution of art and the state of ecclesiastical heritage. On the
other hand, an important evolution of the cultural process of the notion of heritage was taking
place, understood as the set of historical-artistic cultural assets worthy of being preserved,
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regardless of the period to which they belonged. Among the measures adopted to solve this
situation, we find the creation of the Diocesan Boards, a collegiate institution of ecclesiastical
scope created by Royal Decree of 1861, which also established the composition of its members
or their main attributions.

Keywords: 19th century, Cuenca, Diocesan Board, Architecture, Repair, Temple, Heritage,
Ecclesiastical Disentailment.

INTRODUCCION

Mediante el presente trabajo de investigacién se pretende realizar una aproximacion a la
actuacién de la Junta Diocesana de construccién y reparacién de templos y edificios eclesidsti-
cos en la actual provincia de Cuenca. El marco cronoldgico de estudio se centra en la segunda
mitad del siglo XIX, tomando como referencias particulares la Desamortizacion artistica y el
Concordato de 1851, con los que se pretendian restablecer las relaciones entre Iglesia y Estado.

Como es bien sabido, el siglo XIX se caracterizé por sus constantes cambios, su complejidad
y su inestabilidad politica, social y cultural, ademds de por la sucesién de numerosos aconteci-
mientos histéricos que influyeron en gran medida tanto en el devenir del arte como en el estado
del patrimonio artistico espafiol. Al mismo tiempo, a lo largo de la centuria fueron surgiendo
diversos mecanismos, normas e instituciones cuyo objetivo era preocuparse por el manteni-
miento del legado artistico y patrimonial. Por otro lado, se estaba produciendo una importante
evolucién del proceso cultural de la nocién de patrimonio, entendida como “el conjunto de
bienes culturales histérico-artisticos dignos de ser conservados, independientemente de la
época a la que pertenecieran’™, asi como de la consecuente preocupacion por la conservacion
monumental en Espana.

Entre las medidas adoptadas para solventar esta situacién encontramos la creacién de las
Juntas Diocesanas, un érgano colegiado de dmbito eclesidstico que adquiri6 gran protagonismo
en materia de restauracién arquitecténica. En el afio 1861, por Real Decreto, se establecia la
creacién de una Junta en cada una de las capitales de la Didcesis, asi como la composicién de
sus miembros y sus atribuciones principales.

1.ESTADO DE LA CUESTION

En referencia a los autores que se han preocupado del estudio o andlisis de los distintos
temas tratados en el trabajo, siguiendo un criterio de lo general a lo particular, disponemos
de trabajos que tratan la Desamortizacion a nivel nacional, como Francisco Marti Gilbert, asi
como a nivel regional y provincial, con Albino Feijoo Gémez en el caso de Castilla-La Man-
cha, Angel Ramén del Valle Calzado en el de Ciudad Real, o Félix Gonzilez Marzo en el de

Cuenca, entre otros muchos.

Encontramos asimismo estudios sobre restauracién monumental, de la mano de Isabel
Ordieres Diez, asi como sobre el contexto histérico-artistico de esos momentos, tanto en el
contexto de Castilla-La Mancha -obra colectiva dirigida por Miguel Cortés Arrese- como en
el de Cuenca, ya desde el siglo XVI con Juan Pablo Mirtir Rizo, y mas tarde en los siglos XIX
y XX gracias a las publicaciones de Trifén Mufioz y Soliva, Valentin Picatoste o Cristébal de
Castro. En cuanto a los estudios eclesidsticos, encontramos también diversos trabajos entre los
que debemos destacar a autores como Julidn Recuenco Pérez o Angel Luis Lépez Villaverde.

1. Ordieres, 1995: 64-67 y 1998: 1-4.
2. Ibidem: 66.
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Por ultimo, en referencia a las Juntas Diocesanas, diversos autores se han dedicado a tratar
este tema en sus investigaciones, aunque solamente hemos encontrado estudios centrados en
la Junta de una Didcesis en concreto, o bien en los trabajos de un determinado arquitecto. De
esta forma, no existen publicaciones a nivel nacional ni de la provincia de Cuenca, por lo que
se trata de un tema completamente inédito en la actualidad.

2.OBJETIVOSY METODOLOGIA

La hipétesis de partida es que estas Juntas Diocesana debieron jugar un papel determinante
en la restauracién y la conservacién del patrimonio arquitecténico religioso no desamortizado
durante la segunda mitad del siglo XIX. A pesar de ello, el interés que se ha mostrado por esta
cuestién ha sido muy limitado, mds ain en lo que afecta a la actual Castilla-La Mancha, de
modo que el objetivo principal de esta investigacién ha sido realizar un primer acercamiento a
la actividad desempefiada por la Junta Diocesana en el 4mbito conquense.

En cuanto a la metodologia desarrollada a la hora de llevar a cabo esta investigacion, he
buscado aplicar los fundamentos del método cientifico mediante la formulacién de dicha
hipétesis, desarrollando un marco explicativo de contenidos, y en tltima instancia, elaborando
unas conclusiones que han permitido confirmar esta hipétesis. Para ello, en primer lugar se
ha realizado un vaciado bibliogrifico exhaustivo, tanto en bibliotecas como en repositorios
documentales digitales para conocer el grado de investigacién del tema que nos ocupa, como
se ha visto en el estado de la cuestion.

A medida que avanzaba dicho vaciado se estimé oportuno iniciar la toma de contacto con
las fuentes documentales de archivo, tanto publicadas como inéditas, realizando el correspon-
diente acercamiento a los fondos de Desamortizacién custodiados en el Archivo Histérico
Provincial, y sobre todo en el Archivo Diocesano de Cuenca, donde se ha consultado la docu-
mentacién relativa a la Junta Diocesana.

3.LAJUNTA DIOCESANA DE CONSTRUCCION Y REPARACION DE TEM-
PLOS. EL CASO DE CUENCA DURANTE LA SEGUNDA MITAD DEL
SIGLO XIX

3.1. El nacimiento de las Juntas Diocesanas

Los diversos procesos desamortizadores iniciados a partir de la primera década del siglo
XIX junto a la supresion del clero secular, y la consecuente incautacién y posterior abandono
de todas sus propiedades, afectaron principalmente al patrimonio inmobiliario urbano de las
instituciones eclesidsticas, tanto seculares como regulares’. Algunas de estos edificios fueron
comprados y adaptados a otras necesidades, mientras que otros fueron demolidos para aprove-
char los espacios que ocupaban, o bien abandonados, desembocando en que la Iglesia acabara
inmersa en un intenso periodo de crisis+.

De este modo, como las circunstancias del momento no favorecian el cultivo de la arqui-
tectura, la actividad constructiva de los dos primeros tercios del siglo XIX fue pricticamente
inexistente a nivel nacional, ya que el interés se centraba en la remodelacién de los edificios
antiguos, y no en la edificacién de construcciones de nueva planta. Esto mismo ocurrié en la
provincia de Cuenca, que pasaba por una profunda crisis econémica y demogrifica agravada
por acontecimientos como la Guerra de la Independencia o las epidemias de peste de 1834 y

3. Garcia, 2018: 173-175.
4. Zapata, 2010: 195-196 y Garcia, 2018: 174-175.
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1855, lo que desembocé en el abandono de numerosas viviendas y en la ruina y consecuente
demolicién de gran parte de sus iglesias parroquiales a lo largo de todo el siglos.

De forma paralela, con la Desamortizacién y la consecuente enajenacién de bienes de fabri-
ca de las iglesias, la responsabilidad del mantenimiento del patrimonio eclesidstico desamorti-
zado pasé a depender del Gobierno, cuyo principal problema se encontraba en la canalizacién
adecuada de los presupuestos necesarios para este fin. Y al mismo tiempo, las posteriores ventas,
derribos, abandonos o infrautilizaciones de estos edificios, marcaron un punto de inflexién
desde el que el Estado comenzé a tomar conciencia real de la importancia del patrimonio
nacional, por lo que desde esos momentos se encargé de poner en marcha una serie de medidas
con el objetivo de frenar las devastadoras medidas desamortizadoras®.

Unos afios miés tarde, en 1851 se firmé el Concordato de 1851, un acuerdo por el que el
Estado Espafiol reestablecia sus relaciones con la Santa Sede, las cuales habian sufrido un
gran deterioro hasta conducir pricticamente a una ruptura entre ambas instituciones. Entre
las medidas acordadas debemos destacar aquellas destinadas a paliar los dafios que los bienes
de la Iglesia habian sufrido con la Desamortizacién’. Ese mismo afio se promulgaba un Real
Decreto por el que se establecia, entre otras medidas, la creacién de una Junta que se encargara
de realizar, de la forma mds conveniente, las obras de reparacién de las iglesias y conventos que
asi lo necesitaran. Por ello podemos considerar esta Junta como el antecedente de las Juntas
Diocesanas de construccién y reparacién de templos, objeto principal de estudio del presente
trabajo de investigacion, y que se crearian de forma oficial y por Real Decreto en 1861°.

3.2.LaJunta Diocesana de Cuenca

La Junta Diocesana de construccién y reparacion de templos y edificios eclesidsticos de
Cuenca fue constituida por Real Decreto el 4 de octubre de 1862, y bajo la presidencia de D.
Miguel Payi y Rico, obispo de a Diécesis, quedé conformada en la sesién primera del 22 de
octubre de ese mismo afio. Sus reuniones tenian lugar en el Palacio Episcopal, edificio cons-
truido en diversas fases entre los siglos XIII y XVIII, adosado al muro sur de la Catedral. En
ellas se trataban los diversos asuntos relativos a sus correspondientes atribuciones, entre las
que debemos destacar las de dar informe en todos los expedientes de edificacion o reparacion
de templos, recibir y custodiar los fondos para realizar estas obras o velar por la ejecucién de
las mismas.

Por todo ello, el objetivo que se ha pretendido alcanzar con este trabajo de investigacién
ha sido determinar el proceso de constitucién de la Junta, analizar su organigrama funcional
como 6rgano colegiado de la Didcesis, el marco normativo por el que se regia y, sobre todo, sus
funciones y atribuciones para valorar el papel que desempefi6 en la conservacién del patrimonio
arquitecténico. Ademds, gracias a la informacién obtenida se ha podido incorporar una breve
resefia biogréfica del arquitecto diocesano Rafael Alfaro, la cual debe considerarse como una
muestra puntual de las posibilidades de estudio de este tema desde una perspectiva geografica
y cronolégica mds amplia.

Rokiski, 1995: 33-35.
Ordieres, 1995: 3-4. 64.
Ibidem: 65.

Ordieres, 1995: 31.

® N o
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3.2. Estudio de caso: el convento de Nuestra Sefiora del Rosal de Priego

Por tltimo, se ha llevado a cabo el anilisis de un estudio de caso con el que se pretende
mostrar la actuacién practica de la Junta Diocesana en un edificio concreto, el convento de
Nuestra Sefiora del Rosal, en la poblacién de Priego (Cuenca). Fue construido durante el pri-
mer cuarto del siglo XVI, y acogié a una comunidad de monjas franciscanas concepcionistas
desde su origen hasta 1835, que con la Desamortizacién se vieron obligadas a trasladarse a otro
lugar. Posteriormente regresaron para abandonarlo de forma definitiva en 1936 con el estallido

de la Guerra Civil.

A partir de las fuentes consultadas, sabemos que fue a finales del siglo XIX cuando la Junta
Diocesana inici6 el expediente de varios proyectos de reparacién para evitar su deterioro, sin que
pudiera evitarse el avanzado estado de ruina en que nos ha llegado en la actualidad, a pesar de
lo cual fue declarado monumento histérico-artistico de interés local en 1982 y Bien de Interés
Cultural en 2004. En la actualidad solo queden los restos de lo que fuera un conjunto conven-
tual cuya iglesia contaba con una sola nave, dividida en seis tramos mediante arcos apuntados
y cubierta por bévedas de cruceria. La cabecera se cerraba por un dbside poligonal de tres lados
orientado hacia el Este, todo ello reforzado por contrafuertes dispuestos de forma regular.

De esta forma, en nuestros dias inicamente quedan en pie los dos tltimos tramos de la
iglesia, es decir, los que estaban situados a los pies del templo, asi como los muros laterales de
sillarejo y sus contrafuertes, junto a las medias columnas adosadas a dichos muros, los arranques
de los arcos y la espadafia situada sobre el muro Sur. Por otro lado, el convento estaba situado
al Sur del templo, del cual solo se conservan tres pandas de su claustro construido en silleria,
de planta cuadrada, con seis vanos abiertos en cada una de ellas y cubiertas por arcos de medio
punto con arquivoltas decoradas con florones?.

CONCLUSIONES

Por todo ello, y como hemos comprobado a lo largo de este trabajo de investigacién, ha
sido posible realizar una aproximacién a las actuaciones, funcionamiento y composicién de la
Junta Diocesana de construccién y reparacién de templos eclesidsticos de Cuenca a lo largo de
la segunda mitad del siglo XIX. Estas Juntas se instituyeron a nivel nacional con el objetivo de
encargarse de las reconstrucciones de aquellos bienes pertenecientes la Iglesia que, de acuerdo
con la legislacion vigente, no habian sido desamortizados, ya que las propiedades incautadas
pasaron a depender directamente del Estado, sin que la Iglesia ni la Junta Diocesana tuvieran
ningun poder de actuacién sobre ellos. No obstante, también se encargaron de llevar a cabo
algunas construcciones de templos y edificios eclesidsticos de nueva planta, aunque en menor
medida.

Asi, hemos podido conocer mejor el proceso por el que pasaron estos templos y edificios
eclesidsticos, desde el inicio de este proceso desamortizador hasta la consecuente incautacién de
los bienes de la Iglesia, la exclaustracién de religiosos y religiosas y el consecuente abandono de
estos edificios, algunos de los cuales fueron devueltos posteriormente a la iglesia. Sin embargo,
muchos de estos edificios fueron vendidos y reutilizados para otros fines, mientras que otros
nunca llegaron a venderse, por lo que terminaron siendo demolidos o destruidos®.

Esta situacién se intensificé debido al periodo de crisis por el que pasaba la Iglesia a nivel
nacional en esos momentos, asi como por su subordinacién con respecto a la Academia de San

9. https://cultura.castillalamancha.es/patrimonio/catalogo-patrimonio-cultural/convento-de-nuestra-senora-
del-rosal.

10. Ordieres, 1998: 3.
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Fernando, su dependencia en relacién con el Estado y su consecuente estancamiento artistico-
arquitecténico. No obstante, las relaciones entre Iglesia y Estado comenzarian a reestablecerse
muy pronto, con el Concordato de 1851; y de forma paralela, la Iglesia se encargé de articular asi-
mismo mecanismos por su parte para financiar las obras y reparaciones de sus propios bienes™.

Eso mismo ocurrié en la provincia de Cuenca, donde el abandono y las demoliciones de
multitud de conventos e iglesias parroquiales estaban a la orden del dia ya que, tras las exclaus-
traciones, estos edificios habian quedado totalmente abandonados y olvidados. Asi, a causa de
esta situacion, hemos visto cémo la actividad constructiva fue practicamente inexistente en el
ambito eclesidstico, ya que el interés se centraba sobre todo en la remodelacién, reparacién y
conservacion de edificios antiguos.

Asimismo, hemos comprobado que, a pesar de esta situacién de crisis artistico-arquitecténi-
ca, a lo largo de dicha época trabajaron en Cuenca importantes arquitectos, tanto provinciales
como diocesanos, entre los que debemos destacar la figura de Rafael Alfaro, quien se hizo
cargo de multitud de expedientes de reparacién en la provincia durante mas de dos décadas.
Por otra parte, hemos podido conocer también los cargos desempefiados en la Junta Diocesana
de Cuenca, asi como los nombres de multitud de individuos que ocuparon dichos cargos a lo
largo de estas décadas.
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RESUMEN

La construccién de la historia del patronazgo y el coleccionismo artisticos femeninos en
la Castilla bajomedieval ha sido el objeto de estudio de un buen nimero de investigadores
dedicados al anilisis de estas pricticas sociales desde las ultimas décadas. Las publicaciones
cientificas sobre esta temdtica han experimentado una evolucién que ha propiciado el surgi-
miento de lineas de trabajo novedosas. La formulacién de preguntas y la aparicién de nuevas
metodologias han conllevado un proceso de reconstruccién de la memoria de los elementos
patrimoniales promocionados y adquiridos a lo largo del tiempo. El mundo medieval y, en
concreto, el papel rector de las mujeres de este momento histérico, ha sido una de estas recientes
corrientes anteriormente intransitadas hacia las que la Historia del Arte ha vuelto su mirada,
especialmente en lo referido al dmbito de la reginalidad, que ha demostrado ser muy fructifero.
Politica, religién y materialidad se unen en torno a los circulos cortesanos femeninos, que en la
Castilla bajomedieval tienen como eje a la reina Isabel la Catélica y sus damas.

Palabras Clave: Historiografia, Arte Bajomedieval, patronazgo, coleccionismo, Corona de

Castilla, Historia de Género, Historia Cultural, Isabel I de Castilla.

ABSTRACT

History about female artistic patronage and collecting made at Castile during last period
of Middle Age is one of the new research aims for current historians. However, the way how
History of Art has changed since last decades has caused the opportunity to focus on new lines
of investigation like consequences of making new questions and the development of methodo-
logies to answer them. Medieval world is one of this unknown fields of work where researchers
have looked at recently, especially if we talk about Queenship Studies. Politics, religion and
materiality move around female spaces at courts. In last Middle Age Castile these practices
have the Queen Isabella the Catholic and her ladies as important figures.

Keywords: Historiography, Artistic Patronage, Collecting, Gender Studies, Cultural Stu-
dies, Kingdom of Castile, Last Middle Age, Isabella the Catholic.
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INTRODUCCION!

La manera en que se ha interpretado por parte de los distintos investigadores el patronazgo
y el coleccionismo artisticos femeninos en la Baja Edad Media castellana es el hilo conductor de
nuestro trabajo. Esto es, cémo se ha construido el relato histérico sobre sendas précticas sociales
que ha dado lugar al conocimiento de las obras artisticas que conforman nuestro patrimonio
cultural, empleando para ello las diversas metodologias desde las que se ha abordado el hecho
artistico hasta la actualidad.

La Edad Media es un momento histérico en el que las damas pertenecientes a los estamen-
tos dominantes, monarquia y nobleza, cuentan con un margen de accién e influencia suficiente
como para tejer redes de poder a su alrededor. Las perspectivas desde las que la Historia del
Arte, la Historia Medieval, la Historia Cultural y la Historia de Género se han ocupado de
ambas temdticas suponen un conocimiento fundamental para entender los planteamientos
que han conformado la produccién cientifica sobre ellas hasta el tiempo presente. Entre estos
trabajos van a destacar aquellas investigaciones que analizan las estructuras sociales subyacen-
tes que las originan, como la que hiciera Aby Warburg en 1907 sobre la figura de Francesco
Sassettiz. En su articulo, el autor del A#/as Mnemosine realiza un razonamiento basado en la
relacion patrén-consejero-artista, configuracién tripartita que mantiene su vigencia como
forma de organizacién basica.

En consecuencia, hemos decidido dividir nuestro anilisis de la historiografia en tres aparta-
dos, marcando como fecha clave para su evolucién cuantitativa y cualitativa la década de 1980.
Es en este momento cuando comienzan a cobrar fuerza los interrogantes en torno a la Historia
Cultural del Arte y se define el Género como categoria vilida para el andlisis histérico. Como
resultado de ello, los investigadores se interesan por el estudio de la presencia femenina en el
sistema artistico medieval, con un especial desarrollo del dmbito de la reginalidad en las obras
mis recientes, como veremos en el dltimo apartado.

1. LOS PRIMEROS ESTUDIOS SOBRE PATRONAZGOY COLECCIONISMO
ARTISTICO: CONCEPTO, OBJETOSY SUJETOS

El patrocinio y el coleccionismo artisticos son dos practicas sociales que cobran especial
importancia a partir de la Edad Moderna. E1 Renacimiento y el Barroco suponen el momento
en que ambas se generalizan a los grupos sociales dominantes en el Viejo y el Nuevo Mundo.
Como resultado de ello, los primeros autores que se interesan por su estudio lo hacen desde
el marco histérico del Renacimiento italiano, que va a suponer un puntal para los trabajos
posteriores sobre esta materia, pero también sienta unas bases tedricas de las que beben los
historiadores que trabajan otros periodos que no son la Edad Moderna y, por lo tanto, trasladan
la concepcién de esta practica social a estos otros periodos. Buena prueba de ello es la acufiacién
del término “mecenas” como definicién del acto de proteccién e impulso de las artes en base a
Cayo Cilnio, mecenas, personaje de la vida politica romana protector de Horacio y Virgilio o

1. Este trabajo se vincula a nuestra Tesis Doctoral en curso titulada Promocion artistica y coleccionismo de las
élites femeninas en la corte de Isabel la Catdlica, dirigida por las profesoras D2, Sonia Morales Cano (Uni-
versidad de Castilla-La Mancha) y D2 Sonia Caballero Escamilla (Universidad de Granada) y adscrita al
Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Castilla-La Mancha.

2. WARBURG, A. (2005): “La tltima voluntad de Francesco Sassetti (1907)”, en WARBURG, A.: E/ Renacimien-
to del paganismo. Aportaciones a la historia cultural del Renacimiento europeo, Madrid: Alianza, pp. 177-206.
Edicién espafiola a cargo de Felipe Pereda que traduce del alemén la obra recopilatoria original publicada
en 1932 con el titulo Die Erneuerung der heidnischen Antike. Kulturwissenschaftliche Beitrige zur Geschichte
der europdischen Renaissance, Leipzig: B. G. Teubner.
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la definicién que encontramos en el Tesoro de la lengua castellana o espafiola en 1611 en la entrada
de la voz “patrén” como “cualquiera que nos favorece y ampara’s.

Es por esta razén que las primeras obras publicadas que nos encontramos se circunscriben
al mundo renacentista italiano. Tal es el caso de la monografia La cultura del Renacimiento en
Italia escrita por Jacob Burckhardt en 1860+. El trabajo de Aby Warburg de 1907 ya citado
con anterioridad, la reflexién que realiza Frank Antal en la linea del materialismo histérico o
el articulo escrito por Francis Haskell, en el que incide en la necesidad de ampliar el empleo
del término “mecenazgo” a cualquier actuacién de encargo de una obra de arte, constituyen
los hitos principales en el marco tedrico de la Historia del Arte decimonénica y de la primera
mitad del siglo XXG.

En este sentido, los primeros estudios de caso se escribirian en paralelo a los estudios de
estos pensadores, lo que pone de manifiesto otra cuestién fundamental a la hora de entender la
evolucién de la construccién historiogréfica del patrocinio y el conocimiento de las colecciones
de obras artisticas: la excepcionalidad del personaje estudiado. El que podemos denominar
como “el problema de la excepcionalidad” estd presente en estos primeros estudios y durante
toda la centuria pasada si lo vemos con perspectiva. Asi las cosas, los trabajos de Susan Wood
de 1955 sobre las fundaciones mondsticas britdnicas en la Edad Media y de Rafael Cémez
Ramos acerca de Alfonso X el Sabio dan cuenta de esta circunstancia, a la que no seran ajenas
las publicaciones sobre el papel femenino jugado en este momento.

El ejemplo mis claro de ello es el interés que suscita la que serd la figura femenina de mayor
importancia del periodo medieval castellano: Isabel I de Castilla. La reina Catélica es estudiada
como promotora y coleccionista de obras artisticas desde este primer momento, al igual que
otras monarcas europeas con importante presencia en el tablero geopolitico del medievor. Sin
embargo, no serd hasta la década de 1970 cuando, de la mano de historiadoras anglosajonas
como Linda Nochlin, Lucy Lippard o la ya nombrada Joan W. Scott, se sienten las bases de
la metodologia de género para el conocimiento del rol social femenino en el sistema del arte,
al preguntarse por primera vez acerca de la nula presencia de estas en la construccién histérica
precedente y las circunstancias sociales que habian propiciado este oscurantismo®.

3. Sorano Santos, L. F. (2008): Patrocinio y mecenazgo: instrumentos de responsabilidad social corporativa,
Madrid: Editorial Fragua, pp. 11-12. Covarrusias Y Orozco, S.: Tesoro de la lengua castellana o espafiola,
Segunda parte, Madrid, 1673, fol. 135v.

4. BURCKHARDT, J. (2004): La cultura del Renacimiento en Italia, Madrid: Akal. 12 Edicién de 1992 en esta
editorial. Primera edicién en castellano es la publicada por la editorial Losada en Buenos Aires en 1942.

5. AntaL, F. (1963): E! mundo florentino y su ambiente social. La Repiiblica florentina anterior a Cosme de Médi-
cis: siglos XIV-XV, Madrid: Guadarrama D.L. Edicién espafiola del texto original publicado en inglés en
1947. HaskeL, F. (1958): “Mecenatismo e patronato”, Enciclopedia Universale dell’Arte, vol. VIII, Vene-
zia-Roma: Istituto per la Collaborazione Culturale, pp. 940-956.

6. Woon, S. (1955): English Monasteries and their Patrons in the Thirteenth Century, Londres: Oxford Uni-
versity Press. COMEZ Ramos, R. (1979): Las empresas artisticas de Alfonso X el Sabio, Sevilla: Diputacién de
Sevilla.

7. Branos, F. V. L. (1952): Isabel la Catdlica y el arte hispano-flamenco, Madrid: Ediciones Cultura Hispanica.

8. NocHLIN, L. (1971): “Why have there been no great women artist?”, en Women in Sexist Society. Studies in
Power and Powerlessness, Nueva York: Basic Books, pp. 480-510. LIPPARD, L. (1976): “What is female
imaginery?”, en From the center. Feminist Essays on Women's Art, Nueva York: Dutton, pp. 80-89. Scorr, J.
(1990): “El género: una categoria util para el andlisis histérico”, en AMENLANG, J. S. y NasH, M. (eds.):
Historia y género: las mujeres en la Europa moderna y contempordnea, Valencia: Diputacién de Valencia, pp.

23-58.
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2. HISTORIA CULTURAL E HISTORIA DE GENERO: DE 1980 A LA PRIME-
RA DECADA DE LOS 2000

El nacimiento de nuevas metodologias en la linea de la Historia Cultural y la definicién de
la ya citada Joan W. Scott en la que establece el género como categoria de anlisis histérico —en
tanto que forma de organizacién social y de las relaciones de poder que podemos observar en las
instituciones, los mitos, los tratados y las identidades— generan, en consecuencia, el aumento
del interés de los historiadores del arte en los estudios sobre el patrocinio y el coleccionismo
de obras de artes. El hecho artistico, en tanto que producto social, es el hilo conductor de los
estudios que van a irrumpir en el horizonte historiogrifico anglosajén e hispano. En este
marco se sientan las bases de futuros estudios sobre esta temdtica, de la mano de la definicién
del patronazgo como “una actividad esencialmente politica” en el seminario que se celebré en
Washington en 1982 y en el que verian la luz aportaciones como la de Lewis Douglas, cuyos
postulados defendian la concepcién de la arquitectura como producto de las relaciones sociales
del patronazgo, y la de James Ackerman, quien acuiia el término “geopolitica™. Mientras tanto,
se fundan revistas cientificas que tienen como protagonistas estas précticas sociales. Este es el
caso de Journal of the History of Collections, creada en la Universidad de Oxford a finales de la
década de 1980.

En las mismas fechas en Espafia se celebra en Zaragoza otro encuentro cientifico que tiene
al mecenazgo como tematica central bajo la denominacién de Clientela, promocion y mecenazgo
en el arte aragonés y que generaria un interesante debate acerca de la condicién del encargo de
obras y la terminologia empleada para su definicién. A ello se suman los trabajos de historiado-
res del arte como Isidro Bango Torviso y Serafin Moralejo en torno a los monarcas y personajes
ilustres de la vida medieval hispana en la estela de los estudios de caso publicados en la etapa
anterior®. De la misma manera, el congreso de 1988 del Comité Espaiiol de Historia del Arte,
titulado Patronos, mecenas y clientes, se centra en analizar y proponer nuevas lineas de trabajo
sobre ellas. Entre sus aportaciones destaca la ponencia de Joaquin Yarza Luaces y su demanda
de la necesidad de generar un marco propio para el mundo medieval, independiente de la
terminologia modernista, asi como las posibilidades que ofrece el estudio de los patrimonios
femeninos y las figuras de las reinas y nobles, especialmente. Una aportacién que adelanta lo
que autores posteriores van a convertir en hilo conductor de sus investigaciones®.

En la década de 1990 comienzan también a aparecer trabajos que revisan la evolucién
metodoldgica propuesta para su estudio desde Aby Warburg hasta ese momento en torno a la
Historia Cultural del Arte, como hace Tracy E. Coopers. Mientras tanto, en Espafia se hacen
eco también de estas tendencias historiogréficas de la mano de obras como la de José Manuel

9. Scor, ]. (1990): op. ciz.

10. Lytre, G. F.y OrGEL, S. (eds.) (1982): Patronage in the Renaissance, Princeton: Princeton Unviersity Press.
AckERMAN, J. (1982): “The geopolitics of Venetian Architecture in the Time of Titian”, en Rosanp, D.
(ed.): Titian: His World and His Legacy, Nueva York: Columbia University Press, pp. 41-72.

11. Banco Torviso, I. (2001): “La piedad de los reyes Fernando Iy Sancha. Un tesoro sagrado que testimonia
el proceso de la renovacién de la cultura hispana del siglo XI”, en Banco Torviso, L. (dir.): Maravillas de
la Espafia medieval. Tesoro sagrado y monarquia, Leén: Junta de Castilla y Leén, vol. I, pp. 223-227. Mora-
LEJO, S. (1985): “Artistas, patronos y publico en el arte del Camino de Santiago”, Compostellanum.: revista
de la Archididcesis de Santiago de Compostela, 30/3-4, pp. 395-430.

12. Yarza Luacks, J. (1992): “Clientes, promotores y mecenas en el arte medieval hispano” en Patronos, pro-
motores, mecenas y clientes. VII Congreso del CEHA, Murcia: Universidad de Murcia.

13. Coorer, T. E. (1996): “Mecenatismo or Clientelismo? The Charater of Renaissance Patronage”, en
WiLkins, D. G. y WiLkins, R. L. (eds.): The Search for a Patron in the Middle Ages and the Renaissance,
Lewiston, Nueva York: Edwin Mellen Press Ltd, pp. 30-31.

222



Historiografia del patronazgo y el coleccionismo femenino en la Castilla bajomedieval: fortuna critica, ...

Nieto Soria, quien acuiia el término “mecenazgo reformador” con relacién a la labor de patro-
cinio realizada por la dinastia Trastimara en Castilla*.

En este sentido, la aproximacién desde la materialidad del objeto medieval se convierte en
la ultima década en una de las lineas de trabajo fundamentales para abordar todos los objetos
medievales de los que carecemos de informacién. Junto a este aspecto del componente fisico del
hecho artistico, hallamos los trabajos que caminan hacia los estudios integrados del patronazgo
y el coleccionismo femeninos en las instituciones de las que forman parte, especialmente la
monarquia. Asi, nos encontramos las publicaciones de la profesora del Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas Therese Martin, que se interesa por la materialidad de los objetos
promovidos y coleccionados por las mujeres medievales en su estudio de 2012, en el que recoge
el término “matronazgo” para referirse a éls.

3. LAESPECIFICIDAD MEDIEVALY LOS ESTUDIOS SOBRE LA REGINA-
LIDAD

La situacién de la mujer en la Edad Media y, en concreto, el papel que juegan en el tablero
politico europeo del momento a través del matrimonio y la gobernanza del territorio ha sido
un objeto de estudio de gran interés por el importante potencial que ha demostrado en las
ultimas décadas. Aunque en los afios 80 y 9o ya encontramos estudios como los que nos hemos
referido con anterioridad, queremos en este punto hacer especial énfasis en las dltimas produc-
ciones cientificas que han copado la historiogratia del patronazgo y el coleccionismo medieval
femenino de nuevas vias de investigacién, mediante el acceso a nuevas fuentes como las de
tipo epistolar, entre otras. Ello se debe a que un buen nimero de proyectos de investigacién
nacionales e internacionales, eventos cientificos y publicaciones del mas variado tipo ahondan
en una perspectiva integradora del rol de las mujeres, atendiendo a la realidad de las practicas
sociales junto a sus entornos sociales y culturales sobre la base de las conquistas logradas por
los trabajos anteriores.

Como resultado nos encontramos con las publicaciones de autores que van mis alld de los
casos de estudio excepcionales, como Isabel I de Castilla, cuya figura gozé de gran protago-
nismo debido al V centenario de su fallecimiento en 2004 y los afios siguientes*. Estas nuevas
generaciones de historiadores e historiadoras del arte amplian el foco desde las tltimas décadas,
si bien el mundo renacentista sigue haciendo acto de presencia en su influencia terminoldgica
de la mano de trabajos como los de Noelia Garcia Pérez. Las Tesis Doctorales de Maria Pellon
Gomez-Calcerrada sobre Blanca de Castilla y Diana Lucia Gémez-Chacén acerca del patro-
cinio artistico de Catalina de Lancaster y Marfa de Aragén, su nuera, en el Real Monasterio

de Santa Maria la Real de Nieva (Segovia) son buen ejemplo de ellov.

Ademis, el estudio sobre el ejercicio de las pricticas sociales vinculadas al arte por parte
de las reinas —mis alla de la construccién tedrica de las imdgenes que han llegado a nosotros,

14. N1eTO SoR14, J. M. (1993): Iglesia y génesis del Estado moderno en Castilla (1369-1480), Madrid: Ediciones
Complutense, pp. 390 y ss.

15. MarTiIN, T. (ed.) (2012): Reassessing the Roles of Women as “‘Makers” of Medieval Art and Architecture, 2 vols.,
Leiden y Boston: Brill.

16. Hueso Sanpovat, M. J. (coord.) (2004): Isabel la Catélica. La magnificencia de un reinado (catilogo de la
exposicién), Salamanca: Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales. Yarza Luaces, J. (20052):
Los Reyes Catdlicos. Paisaje artistico de una monarquia, San Sebastian: Nerea y (2005b): Isabel la Catdlica
promotora artistica, Leén: Edilesa.

17. PELLON GOMEZ-CALCERRADA, M. (2013): Las reinas y el arte. El patronazgo artistico de Blanca de Castilla,
Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola. Lucia GomEez-CHacON, D. (2016): E/ monasterio de Santa
Maria la Real de Nieva. Reinas y Predicadores en tiempos de reforma (1392-1445), Segovia: Diputacién de
Segovia.

223



CARMEN POBLETE TRICHILET

como hace José Luis Gonzalo Sanchez-Molero®— comienzan a abrirse horizontes que se
ocupan también de las féminas que componian sus circulos, asi como de abordar las redes
de poder e influencia que ejercian entre si y con los artistas, objetos e ideas que circulaban en
la corte. Esto es, el estudio del patrocinio y la adquisicién e intercambio de obras artisticas
como empresas en las que las mujeres asumen un papel de hilo conductor de los propésitos
politicos del linaje al que pertenecen, en lo que la profesora Noelia Garcia Pérez denomina
“patrocinio activo condicionado”y que junto al concepto de “Casa de la Reina”, que acufiara
la profesora Angela Mufioz Fernindez a comienzos de la presente centuria, se convierten en
puntales para los estudios mas novedosos¥. En estos trabajos mds recientes comienza a primar
la perspectiva integradora que afecta tanto a la realeza como a los linajes nobiliarios, como es
el caso de la monografia de Elena Paulino Montero sobre los Velasco que viera la luz en 202r°.
Estamos ante una corriente que cuenta con resultados cada vez mds interesantes al acercase a
personajes a los que no se les habia prestado gran atencién hasta el momento. Este es el caso
del planteamiento del congreso internacional organizado por el Instituto checo de Historia
del Arte, el Instituto Masaryk y el Archivo de la Academia de Ciencias de la Republica Checa
que se celebré en Praga el pasado noviembre de 2022 bajo el titulo de Queens, Noblewomen and
Burgher Women 1300-1500. Iniciative-takers or Passive Patrons? En él,1a mirada integradora de
la actividad femenina como hacedora o agente de segundo plano en todos los estratos sociales
pone en relieve los interrogantes a los que se enfrenta la disciplina histérico-artistica en la
actualidad y que hacen variar los paradigmas establecidos en tiempo pretérito, en busca de un
mayor conocimiento de las practicas sociales y su materialidad.

CONCLUSIONES

La presencia femenina en el tiempo medieval como generadora de entramados sociales que
las convierten en ejes que dirigen en mayor o menor grado los destinos del hecho artistico de
su momento es una constante a lo largo de todo el periodo. Si bien, la historiografia ha venido
ocupandose con mayor empefio de las investigaciones relativas al patrocinio y el coleccionismo
artisticos a raiz del auge del interés por el conocimiento de la conformacién de la imagen cul-
tural del ser humano y la ausencia de rastros a primera vista de las mujeres en la historiografia
mds antigua.

En este sentido la figura que mejor ejemplifica el devenir de la historiografia relativa a la
labor de patronazgo y coleccionismo femeninos en la Baja Edad Media castellana es Isabel I
de Castilla. Excepcional desde la forma en que se construyé su imagen como soberana legi-
tima del trono castellano, los estudios sobre los entornos de la reina en este periodo final del
medievo han dado importantes resultados que no solo amplian los horizontes de estudio, sino
que imbrican a la reina, como agente generador e impulsor del hecho artistico a su alrededor
en otras consortes de la institucién mondrquica, asi como a las nobles de su casa en tanto que
institucion politica informal, pero de gran influencia en la vida cortesana.

Sin embargo, las ultimas investigaciones que abordan la cuestion de las précticas sociales
en torno a las empresas artisticas de la mano del encargo, el intercambio y la adquisicién de

18. GonzaLo SANCHEZ-MOLERO, J. L. (2020): “Los libros en la difusién artistica de la imagen de Isabel la
Catélica”, en Garcia PErez, N. (ed.): Isabel la Catdlica y sus hijas. El patronazgo artistico de las iltimas
Trastamara, Murcia: Universidad de Murcia, pp. 15-66.

19. Muroz FERNANDEZ, A. (2002): “La casa delle regine. Uno spazio politico nella Castiglia del Quatrrocen-
to”, Genesis. Rivista della Societa Italiana delle Storiche, 1/2, pp. 71-96. Garcia PErez, N. (2004): Miradas
de mujeres, Murcia: Nausicaa.

20. PauLino MONTERO, E. (2021): Arquitectura y nobleza en la Castilla bajomedieval. El patrocinio de los Velasco
entre al-Andalus y Europa, Madrid: La Ergistula.
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obras artisticas nos abren el camino hacia una aproximacién a nuevas figuras, hasta ahora con
historiografias de desarrollo irregular, y que se han visto vinculadas a aspectos muy concretos
dentro del entorno de la propia reina. En el caso de Isabel la Catdlica, nos encontramos ante
nombres como los de Beatriz Fernindez de Bobadilla o Teresa Enriquez de Alvarado, figuras
en las que se centra la investigacion de nuestra Tesis Doctoral en curso actualmente, y que
demuestran esta desigual fortuna critica, al igual que ponen de manifiesto las cuestiones a las
que la historiografia debe enfrentarse en tiempos venideros.
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RESUMEN

Las mujeres participaron de forma habitual y cotidiana en los procesos de produccién
artistica en las ciudades espafiolas en los siglos XVI y XVII. Sin embargo, su memoria fue des-
apareciendo hasta ser practicamente borrada de los relatos oficiales de la disciplina cientifica de
la Historia del Arte. Al menos hasta las ultimas décadas, cuando desde los estudios de género
y la teoria feminista del arte se ha comenzado a cuestionar el discurso impuesto y a devolver
a las mujeres su papel en el desarrollo de las artes. El objetivo del presente texto es realizar un
breve recorrido por la construccién de los discursos histéricos sobre la presencia de las mujeres
en los procesos de produccién artistica en las mencionadas fechas.

Palabras clave: mujeres artistas, historiografia del arte, estudios de género, Edad Moderna.

ABSTRACT

Women participated regularly and daily in the artistic production processes in Spanish
cities in the 16th and 17th centuries. However, their memory gradually disappeared until it
was practically erased from the official speeches of the scientific discipline of Art History. At
least until the last decades, when gender studies and feminist art theory have begun to ques-
tion the imposed discourse and to give back to women the role they had in the development
of the arts. The purpose of this text is to make a brief journey through the construction of
historical discourses on the presence of women in the processes of artistic production at the
above-mentioned dates.

Key words: women artists, art historiography, gender studies, Modern Age.

El presente texto forma parte de la tesis doctoral de la autora, que se estd desarrollando bajo la direccién
de la Dra. Beatriz Blasco Esquivias en el Programa de Doctorado en Historia del Arte de la Universidad
Complutense de Madrid, con la financiacién de un contrato predoctoral de personal investigador en for-
macién de la Universidad Complutense de Madrid-Banco Santander (CT82/20-CT83/20). Se enmarca
en el grupo de investigacién La corte espafiola: arte, artistas y mecenas (971718).
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INTRODUCCION

Es comun hallar la afirmacién, en la historiografia artistica, de que el papel de las mujeres
en el desarrollo de las artes fue marginal, excepcional y siempre menor en calidad y nimero en
comparacién con el de los hombres. Sin embargo, durante las tltimas décadas la investigacién
sobre su implicacién en la produccién artistica parece indicar que esta suposicién podria no ser
exacta, y en el caso de las ciudades espafiolas en los siglos XVI y XVII, su presencia desarro-
llando actividades vinculadas a las artes es numerosa y cotidiana. Al menos, mds numerosa y
cotidiana de lo que la consideracién de su trabajo como marginal, excepcional y siempre menor
en calidad y nimero indicarfa.

Esto lleva a preguntarse ;por qué, si las mujeres participaron cotidianamente en la produc-
cién artistica durante esas fechas, se ha venido afirmando lo contrario? Las Ailanderas o la Fibula
de Aracne, pintada hacia 1656-1660 por Diego de Silva y Veldzquez y conservada en el Museo del
Prado, que es actualmente una de las obras mas conocidas y estudiadas de la Historia del Arte
en Espafia, representa en primer término un taller de tapiceria en el que todas las integrantes
son mujeres. Sin embargo, lo que mayoritariamente ha captado el interés de la historiografia
es lo que implica la representacién del segundo término, en el que aparece la fabula de Aracne.
Aun teniendo delante un taller artistico de mujeres, apenas nadie ha prestado atencién a ello.
Y esto es, de alguna forma, lo que ha sucedido con las mujeres y las artes: siempre han estado
ahi, aunque casi nunca nadie se haya detenido a mirarlas.

1. VISIBILIDAD Y ABUNDANCIA: LAS MUJERES EN LA PRACTICA ARTIS-
TICA EN MADRID DURANTE LOS SIGLOS XVI'YXVII

Que las mujeres participaron de forma cotidiana en la produccién artistica urbana de los
siglos XVI y XVII queda perfectamente reflejado en el caso de la villa de Madrid. En esta, los
objetos artisticos se producian a través de complejos procesos en los que intervenian numerosas
personas, desde aquellas que recogian o fabricaban los materiales necesarios para la produccién,
o las que los transportaban, hasta quienes llevaban a cabo la fabricacién del objeto final o de
alguna de sus partes, o quienes, posteriormente, se encargaban de su venta y comercializacién.
Existe constancia de mujeres trabajando en todas las fases del proceso, tal y como queda refle-
jado en las escrituras notariales, los libros de acuerdos de la Sala de Alcaldes de Casa y Corte
o los documentos fiscales de esas fechas.

Una de las fuentes de mayor riqueza en este sentido son los repartimientos del soldado
llevados a cabo en torno a la segunda mitad del siglo XVII. Fue el método empleado por la
monarquia para recluir soldados entre las diversas villas para que se unieran a las milicias, y
en el caso de Madrid el reparto se hizo a través de las corporaciones de oficios. Se asignaba a
cada gremio un nimero de soldados que debia aportar, y la corporacién sorteaba dicho nimero
entre los miembros que cumplian con los requisitos necesarios para salir elegidos. Sin embargo,
en algunos casos el nimero de soldados, o parte de ¢€l, fue sustituido por dinero, de forma que
las corporaciones, en lugar de aportar hombres, contribuian con una cantidad en su lugar, que
era dividida entre los miembros de la misma'. Entre estos es comtn encontrar a mujeres, que
aparecen citadas como pertenecientes al gremio en la misma medida que los hombres en cuanto
a que se las menciona como representantes y responsables de su negocio artistico.

1. NIETO SANCHEZ, J. A. (1995). “Labour, capital and the structure of the textile industry in seven-
teenth-century Madrid” en Diedericks, H. y Balkenstein, M. (eds.): Occupational titles and their classifica-
tion: the case of the textile trade in past times. Géttingen: Max-Planck Institut fiir Geschichte, p. 218.

2. La documentacién de los repartimientos del soldado realizados en Madrid en el siglo XVII se conserva en
el Archivo de Villa, en la seccién Secretarfa.
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Tejedoras y torcedoras de seda, bordadoras, curtidoras, portaventaneras, tintoreras, tiradoras
de oro, carpinteras, cajeras y torneras, doradoras y espaderas, ebanistas, ensambladoras y entalla-
doras, guadamacileras, impresoras, pasamaneras, pintoras, plateras, tapiceras, vidrieras, joyeras,
libreras, mercaderas de hierro, de lienzo y de sedas, tratantas en ladrillo, en madera, en oro y en
tapices, y yeseras son mencionadas en los repartimientos de sus respectivas corporaciones de
forma cotidiana, pricticamente todos los afios en los que se llevaron a cabo los repartos, como
representantes de sus negocios artisticos, sin existir ninguna distincién de grado entre ellas y los
demds miembros de la corporacién. Por poner algunos ejemplos, el nimero de mujeres vidrie-
ras y alfareras que he contabilizado en los repartimientos asciende a 72; 39 son las carpinteras,
cajeras y torneras; 27 las tejedoras de lienzo y 52 las joyeras.

Aunque su presencia suele representar una minoria en comparacién con sus compafieros
varones, es suficientemente numerosa, frecuente y comin como para poder afirmar que con-
tribuyeron al desarrollo de la historia del arte de manera habitual y notoria en estas fechas.
Y esto, teniendo en cuenta que la fuente de los repartimientos del soldado es parcial, pues
solamente incluye a los representantes de cada negocio artistico y no a la totalidad de personas
que trabajaban en los talleres vinculados a cada uno de ellos. A esto se une que las personas
que formaban parte de los gremios eran solamente una parte del total de personas que ejer-
cian actividades artisticas, muchas de las cuales desarrollaban su profesién al margen de las
corporaciones de oficioss.

2.DE LA ABUNDANCIA A LO EXIGUO: LA PRESENCIA DE LAS ARTISTAS
EN LOS PRIMEROS TRATADOS BIOGRAFICOS ESPANOLES

Aunque la presencia de mujeres que realizaban actividades vinculadas a la produccién artis-
tica debi6 ser algo perfectamente visible a la sociedad de los siglos XVI y XVII, su memoria
se fue borrando con la falta de atencién puesta sobre su existencia por parte de los primeros
tratadistas y biégrafos de artistas espafioles, que serian tomados como fuente por las primeras
personas dedicadas a la disciplina de la Historia del Arte, y desde entonces hasta la actualidad.
Si bien estas obras siguen siendo a dia de hoy una fuente imprescindible y de gran valor para
conocer a los artifices que trabajaron durante la Edad Moderna, no tienen el mismo interés
en el caso de las artifices. Porque si el nimero de personas que resefiaron ya fue minimo con
respecto a aquellas que debieron ejercer actividades artisticas en los siglos que abordaron, esa
exigiiidad es atin mds notable en el caso de las mujeres, cuya presencia en ese tipo de obras
podria contarse, como quien dice, con los dedos de las manos.

Fue recurrente en el ambito europeo que los tratados escritos durante los siglos XVI-XVIII
incluyesen un infimo nimero de mujeres artistas. Giorgio Vasari, cuya obra de alguna forma
dio inicio a la tipologia literaria de “vidas de artistas” que se desarrollaria durante los ya men-
cionados siglos, solamente dedic6 una biografia individual a la escultora Properzia de' Rossi
en su primera edicion de Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori et architetti (1550), nimero que
aumento hasta quince en la segunda edicién, publicada en 1568. Por su parte Karel Van Mander,
unos afios después y siguiendo a aquel, incluy6 a algunas mujeres en su obra Her Schilder-boeck
(1604) pero siempre como complemento a biografias de artistas varones, sin dedicarles en
ningun caso una vida individual+.

3. LOPEZ BARAHONA, V. (2015). Las trabajadoras madrilerias del siglo XIII. Familias, talleres y mercados.
Madrid: Universidad Auténoma, p. 72.

4. CARLOS VARONA, M. (2019). “Mujeres de las élites y cultura artistica en el Museo Pictorico de Antonio
Palomino” en Cuadernos de Historia Moderna, 44 (2), p. 425.
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La tendencia a mencionar de forma colateral a las mujeres artistas y dedicar una biografia
especifica a un nimero insignificante de ellas también se dio en la tratadistica espafiola. La
intencién de elevar la consideracién de las artes podria ser la razén por la que Antonio Palo-
mino hizo una seleccién de los artistas que incluy6 en su Parnaso espariol, pintoresco laureado,
la tercera parte de su obra Museo Pictdrico y Escala Opticas. Del total de 226 biografias que
finalmente lo conformaron solamente 3 estuvieron dedicadas a mujeres, apareciendo las demds,
un total de 44, solamente citadas, de pasada, en las vidas dedicadas a artifices hombres®. El
numero de aquellas que, unas décadas mas tarde, fueron mencionadas en el Diccionario de los
mds ilustres profesores de las bellas artes en Esparia de Cedn Bermudez, publicado en Madrid por
la viuda de Ibarra en 1800, es similar.

A pesar de que su presencia en estos escritos es sintomdtica, como ya han indicado algunas
investigadoras, de que las mujeres participaron de forma generalizada en la produccién artis-
tica durante la Edad Moderna’, en ninguno de los dos casos esa cifra se corresponde con los
centenares de mujeres que debieron trabajar en negocios artisticos en las ciudades espafiolas
durante dicho periodo. Y, a pesar de ello, es una cifra numerosa si se compara con el nimero de
mujeres artistas que han sido objeto principal de investigaciones histéricas con posterioridad.

En los pocos casos en los que estos tratados si incluyeron biografias de mujeres artistas, lo
hicieron construyendo un relato en torno a sus vidas alejado de lo que debid ser su realidad y
presentdndolas como casos excepcionales, categorizando sus obras como “femeninas”y ponien-
do en relacién su habilidad para realizarlas con aspectos mecdnicos, menospreciando asi su
capacidad y trabajos artisticos en unos momentos en los que se estaba produciendo el proceso
de reivindicacién de las artes como liberales®. Esa construccién, que seria mantenida a lo largo
de los siguientes siglos por las personas dedicadas al estudio cientifico de la Historia del Arte,
acabd asentando la idea de que el papel de las mujeres en el desarrollo de las artes fue marginal,
excepcional y siempre menor en calidad y nimero en comparacién con el de los hombres.

3.DE LA EXIGUIDAD A LA OMISION: LAS MUJERES EN LOS DISCURSOS
HEGEMONICOS DE LA HISTORIA DEL ARTE

La construccién de ese discurso de marginalidad, excepcionalidad y mediocridad de las
mujeres artistas continué desarrollindose y asentdndose como parte del relato historiografico
que dominaria la Historia del Arte desde su creacién como disciplina cientifica hasta hace
pocos afos. Un relato erigido y organizado en torno a conceptos como los de “calidad” o
“genialidad”, construcciones historiograficas cuyo significado ha variado en el tiempo pero
cuya aplicacién ha sido solamente posible sobre unos sujetos muy especificos, los tinicos cuyas
circunstancias podian adaptarse a los requerimientos de dichas conceptualizaciones, los deno-
minados “grandes maestros™. La historia de los estilos artisticos y la historia de los artistas que
han dominado los discursos de la disciplina han restringido tanto la mirada con la que se ha

5. Ibidem, pp. 423-424.

6. BLASCO ESQUIVIAS, B. (2021). “Figuras de papel: las mujeres en el Parnaso Espariol (Madrid, 1724)
de Antonio Palomino” en Blasco Esquivias, B., Lépez Mufioz, ].J. y Ramiro Ramirez, S. (eds.). Las mujeres
y las artes: mecenas, artistas, emprendedoras, coleccionistas. Madrid: Abada, pp. 421-422.

7. CARLOS VARONA, M. (2019). Op. cit., p. 422.
8. BLASCO ESQUIVIAS, B. (2021). Op. cit., pp. 372-373.

9. DIEGO OTERGO, E. (2020). “En torno al concepto de calidad y otras falsedades del discurso impuesto”
en Navarro, C. (coord.). Invitadas: fragmentos sobre mujeres, ideologia y artes pldsticas en Esparia (1833-1931).
Madrid: Museo del Prado, p. 28.
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abordado el estudio de la historia del arte, que la mayoria de las manifestaciones artisticas, y la
mayoria de las personas que alguna vez se dedicaron a las artes han quedado en los margenes®.

Las mujeres o las personas esclavas que trabajaban en los numerosos obradores que ocupa-
ban las villas, o aquellas que vendian obras para consumo doméstico en las tiendas vinculadas a
los mencionados talleres en las fechas aqui abordadas, no son sujetos susceptibles de adaptarse
a dichos conceptos historiograficos. Y en las pocas ocasiones en que las mencionadas con-
ceptualizaciones han sido aplicadas a ellas, siendo introducidas en el relato hegeménico de la
Historia del Arte, han sido consideradas una excepcién. Sin embargo, su excepcionalidad no
radicaria en su rareza como sujetos contribuyentes al desarrollo de las artes, sino en haber sido
aceptados en el relato oficial.

Tomando la ideologia que comenzé a asentarse en el siglo XIX que otorgaba a las mujeres
un limitado papel vinculado inicamente a la reproduccién y la domesticidad dentro de un
recién configurado dmbito privado —tal como lo entendemos en la actualidad—, la contribucién
de las mujeres a las artes comenz6 a ser interpretada por la historiografia como una extensién
del mismo™. Empezaron asi a configurarse una serie de tépicos que se han mantenido desde
entonces. Entre ellos, que estaba prohibido que las mujeres entrasen en los gremios que regu-
laban en parte la produccién artistica en las ciudades; que no podian producir objetos artisticos
por estar siempre ocupadas con el cuidado de los @mbitos habitacionales de las casas y de su
descendencia; y que estas dos cuestiones impedian, en el caso de tener tiempo para ella, realizar
obras de forma profesional y con calidad. Se fue configurando asi una imagen de las mujeres
artistas como un oximoron, una contradiccién en si misma, lo cual contribuy6 a alimentar, ain
mis, la presentacién de las pocas mujeres artistas incluidas en los discursos oficiales como una
excepcion®.,

Asi, si bien antes de la creacién de la disciplina cientifica de la Historia del Arte existi6
literatura sobre mujeres artistas, aunque envuelta en un estereotipo de marginalidad, excepcio-
nalidad e inferioridad respecto a sus compaiieros varones, el discurso oficial que rigié la misma
hasta la década de 1970 obvié el papel que las mujeres, asi como otros sujetos que no se ajustaban
a los conceptos en torno a los cuales giraba la disciplina, habian tenido en el desarrollo de las
artes a lo largo de la historias. Seguramente ese apartamiento no fue consciente y premeditado,
sino que respondi6 a la forma en que el sistema de pensamiento patriarcal se estaba desarro-
llando en la sociedad de las personas que estaban configurando el discurso hegeménico. Y
cuando se dio la circunstancia de que alguna mujer sobresalié lo suficiente, en términos de
esa hegemonia, como para ser tenida en cuenta, fue interpretada siguiendo aquel estereotipo.

10. Ibidem, pp. 34-35.

11. PARKER, R. y POLLOCK, G. (1982). O/d mistresses: women, art and ideology. London: Routledge &
Kegan Paul, p. 9.

12. Para este asunto, véase GOMEZ DE ZAMORA SANZ, A. (2022). “Sumergidas en tépicos: las mujeres
y las artes en los siglos XVI y XVII” en Vilalta, M. J. (ed.): Reptes de recerca en historia de les dones. Lleida:
Edicions de la Universitat de Lleida, pp. 244-248.

13. POLLOCK, G. (1983). “Women, art and ideology: questions for feminist art historians”, Woman’s Art
Journal, vol. 4, n. 1, p. 40.

14. Para un estudio de cémo las estructuras de pensamiento sexistas han determinado la construccién de los
discursos histéricos, véase MORENO SARDA, A. (1987). E/ arquetipo viril protagonista de la historia:
ejercicios de lectura no androcéntrica. Madrid: Horas y Horas.
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4. EMERGER DESDE LA OMISION: LOS ESTUDIOS DE GENEROY LA HIS-
TORIA DE LAS MUJERES

Fue en la década de 1970 cuando la pregunta formulada por Linda Nochlin en el titulo de su
articulo “Why have there been no great women artists?” puso inicio a la revisién de los discursos
oficiales de la Historia del Arte que habian obviado la presencia de las mujeres en el desarrollo
de las artes en pricticamente todos los tiempos histéricoss. Los primeros intentos de devolver
a las mujeres su papel llevaron a enfocar los esfuerzos sobre el estudio de mujeres concretas
para recuperar sus figuras e introducirlas en el relato que, hasta entonces, practicamente solo
habia contado con nombres masculinos. Comenzaron asi a emerger cierto nimero de artistas
entre las cuales, de época moderna, estaban Sofonisba Anguissola, Lavinia Fontana, Artemisia
Gentileschi, Clara Peeters o Luisa Roldan.

Sin embargo, con el paso de los afios y el desarrollo de las investigaciones al respecto surgie-
ron, a partir de la década de 1980, nuevas necesidades. En lugar de recuperar a algunas mujeres
para insertarlas en los mismos discursos que habian contribuido a su olvido, se comenzé a plan-
tear la necesidad de revisar los discursos mismos para cuestionarlos, criticarlos y demolerlos,
pues solo asi se podria edificar una nueva Historia del Arte que incluyese a las mujeres desde
su base como sujetos propios del devenir histérico. Las aportaciones de las historiadoras del
arte Griselda Pollock y Roszika Parker, Thalia Gouma-Peterson, Patricia Mathews y Fredrika
Jacobs, y de la historiadora Joan Scott, fueron determinantes para dicho cometido, y lo siguen
siendo actualmente.

En el 4ambito de la historiografia espafola el interés por la investigacién sobre las mujeres
y las artes y la critica a los discursos oficiales que ello conllevaba llegaron algo mas tarde que a
otros lugares, hacia la década de 1990. Las primeras publicaciones al respecto se adscribieron
a la primera corriente mencionada, més orientada a hacer una historia de las mujeres que a
interpretar la realidad histérica desde una perspectiva de género, destacando entre ellas las
actas de las terceras Jornadas de Investigacién Interdisciplinaria de la Universidad Auténoma,
publicadas bajo el titulo La imagen de la mujer en el arte espariol, una de las primeras en este
sentido. Con el desarrollo de la investigacién y el pasar del tiempo comenzaron a surgir nuevas
visiones de la mano de historiadoras del arte con las que los estudios de género hicieron su
entrada en la historiografia espafiola.

Desde entonces, autoras como Estrella de Diego, Maridn Lépez Fernindez Cao, Patricia
Mayayo, Ana Maria Agreda Pino, Maria Elena Diez Jorge, Amparo Serrano de Haro Soriano,
Pilar Mufioz Lépez o Ana Maria Aranda Bernal, entre muchas otras, han contribuido, o siguen
contribuyendo, a avanzar en el conocimiento de las mujeres como sujetos de la historia del
arte en los diferentes tiempos histéricos. En este sentido, algunas de las dltimas aportaciones al
respecto son Las mujeres y el universo de las artes, editada por Concha Lomba Serrano, Carmen
Morte Garcia y Ménica Vazquez Astorga y publicado por la Institucién Fernando el Catélico
en 2020'%; o Las mugeres y las artes: mecenas, artistas, emprendedams, coleccionistas, coordinado por
Beatriz Blasco Esquivias, Jonatan Jair Lépez Mufioz, Sergio Ramiro Ramirez y publicado por
la editorial Abada en 2021, que recoge las aportaciones de diversos investigadores en el marco

15.NOCHLIN, Linda (1971). “Why have there been no great women artists?” en Ar# News, vol. 69, pp.
22-39. El cuestionamiento del discurso hegeménico que inicié Nochlin no solamente permitié destapar el
olvido de las mujeres sino de otros muchos sujetos cuya participacién en la Historia del Arte estd siendo
abordada a través de los estudios queer, los estudios visuales o las perspectivas decoloniales (DIEGO

OTERO, E. (2020). Op. cit., p. 27).
16. Ibidem, pp. 29-30.
17.DURAN, M.A. (dir.) (1990). La imagen de la mujer en el arte espafiol. Madrid: Universidad Auténoma.
18. LOMBA SERRANO, C., MORTE GARCIA, C. y VAZQUEZ ASTORGA, M. (coords.) (2020): Las

maugeres y el universo de las artes. Zaragoza: Institucién Fernando el Catélico.
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del proyecto de investigacién de la Universidad Complutense de Madrid Femenino singular:
las mujeres y las artes en la Corte espatiola de la Edad Moderna®.

Todas las aportaciones realizadas, desde que en torno a la década de 1990 la historiografia
artistica espafiola comenzara a plantearse qué habia sucedido con las mujeres artistas, han hecho
posible llegar a la situacién en la que actualmente se encuentra la investigacién sobre las mujeres
y las artes. Los avances en el conocimientos sobre este asunto ain no son aceptados de forma
general, tanto por parte de quienes niegan que las mujeres hayan tenido un papel relevante
en el desarrollo de las artes como por quienes las siguen estudiando desde el punto de vista
de los discursos hegemonicos en funcién del estereotipo de marginalidad, excepcionalidad e
inferioridad, a pesar de lo cual, actualmente la teoria feminista del arte y los estudios de género
tienen un sitio dentro de las investigaciones de la disciplina.
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RESUMEN

Atendiendo a la irrupcién de la mujer moderna en Europa en el primer tercio del siglo XX,
cabe centrarse en el papel de las artistas en vanguardia en la Edad de Plata, las cuales tendieron
redes e intercambios culturales con compaiieras e intelectuales contempordneos. Ellas consi-
guieron desarrollar un papel principal dentro de este marco sociocultural y de la vanguardia
madrilefia, ocupando los pequefos reductos que se les permitieron en espacios de socializacién
como los cafés, donde la presencia predominante histérica fue la masculina.

Palabras clave: café, tertulias, mujer moderna, vanguardia, ultraismo, Colonial, Pombo.

ABSTRACT

In terms of the emergence of modern women in Europe in the first third of the twentieth
century, it is worth focusing on the role of avant-garde women artists in the Silver Age, who
established networks and cultural exchanges with contemporary female colleagues and inte-
llectuals and were protagonists occupying the small redoubts that they were allowed in spaces
of socialization such as cafes, where the hegemonic historic presence was male.

Key words: coffee, gatherings, modern woman, Avant-garde, ultraismo, Colonial, Pombo.

INTRODUCCION

El concepto de ir a un café es relativamente moderno. Se lleva haciendo desde el siglo
XVII (BONET CORREA, 2012: 15), aunque esta costumbre no se asentaria en Europa hasta
un siglo después. Desde aqui, supuso un punto de inflexién de cara a las transformaciones
sociales acarreadas con la Historia Contemporinea. Esto fue posible gracias a las tertulias de
intelectuales que acontecieron en sus interiores, pues convirtieron estos espacios de reunién en
un foco cultural, de intercambio de ideas y pensamientos en el escenario europeo.

En el caso de Espafia, esta costumbre resulté de un éxito irrefrenable. Los escritores empe-
zaron a reunirse en las fondas desde la segunda mitad del siglo XVIII para dar lugar a esas
tertulias. Tal y como afirma Antonio Bonet (2012: 20), «hasta esas fechas las tertulias literarias
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tenian lugar en los salones de las casas nobles o de algin personaje de postin», por lo que,
ademads de dichas fondas, se empezaron a abrir botillerias y establecimientos dedicados a la
ingesta de café, donde se reunirian estos intelectuales dando lugar a estas reuniones. Asi, los
cafés pudieron configurar un nuevo concepto de espacio de socializacién de carédcter burgués,
fruto de la Europa ilustrada (FUENTES, 2001: 209), y en los que, por supuesto, la presencia
predominante serfa la masculina’.

Con el siglo XX cambi6 la pauta gracias al modernismo (BONET CORREA, 2012: 56), ya
que en la Edad de Plata los cafés se verian marcados por una estética modernista, un caricter
literario y con una alta presencia de escritores y artistas. En ellos convergieron nuevas tenden-
cias artisticas, asi como la redaccién de sus correspondientes manifiestos. El protagonismo
masculino era innegable. En Madrid —el escenario de los cafés de este articulo— fueron dos
prolificos escritores de la generacién del 14 los que acapararon la mayoria de la atencién en
este contexto: Ramén Gémez de la Serna (1888-1963) y Rafael Cansinos Assens (1882-1964),
quienes regentaron las tertulias del café de Pombo y del café Colonial, respectivamente, estando
ambos espacios ya desaparecidos. Por tanto, nos centraremos inicamente en estos dos como
una muestra y aproximacion para el estudio de la presencia de las mujeres artistas en estos
espacios de socializacién de la Edad de Plata y las redes culturales que tendieron con otros
intelectuales gracias a los cafés.

1.EL CAFE DEL ULTRAISMO, EL CAFE COLONIAL

El café protagénico, por antonomasia, de la Edad de Plata en Madrid y Espafia fue, indu-
dablemente, Pombo. No obstante, esta botilleria de la calle Carretas encontré su competencia
directa en el café Colonial (BONET PLANES, 2007: 132), también préximo a la Puerta del Sol.
La rivalidad y hostilidad intelectual entre los dos compaieros de generacién que lideraban sus
tertulias —Ramoén Gémez de la Serna y Rafael Cansinos Assens— ya es un mito que atavia
a este contexto sociocultural del primer tercio del siglo XX.

Este cendculo conocido como el Colonial realmente existe desde unas décadas antes de que
Cansinos y otros intelectuales asentaran aqui sus encuentros. El establecimiento se inaugura
en el afio 1988, en el nimero 3 de la calle de Alcald y, aunque el local fue cambiando de propie-
tarios, fue un tal Francisco Pabén el duefio de este café durante décadas, segin nos indican las
distintas solicitudes de licencia consultadas en el Archivo de Villa de Madrid.

Las tertulias literarias que nos ocupan, en cambio, no llegarian hasta la década de los diez.
A mediados de esta década, se fue configurando este cinturén de intelectuales asiduos del
Colonial, pero la caracteristica ultraista no le llegaria hasta el afio 1919. Esta vanguardia fue
fundada por el propio cabecilla de las tertulias, Cansinos Assens, y en ese mismo afio se publicé
su manifiesto y se empez6 a trabajar en titulos propios de revistas como Vitra o Grecia. Entre la
extensa némina de hombres ilustres que participaron del ultraismo, nos llegan algunas artistas
que también se vieron involucradas en esta vanguardia: Norah Borges (1901- 1998) y Lucia
Sanchez Saornil (1895-1970). En el caso de la segunda, no estd del todo clara su presencia en
estas reuniones sabdticas de cardcter trasnochado, ni hay ninguna fuente que constate la misma,

1. Cabe tener en cuenta que, a lo largo de la Historia Contemporénea, no solo han existido los cafés como
espacio de socializacién para la mujer, sino que estas contaron con otros lugares de reunién de cardcter
més explicito para su participacién, o, quizd, menos «hostil». Algunos de estos fueron tales como: el Ate-
neo Artistico y Literario de Sefioras, presidido por Agustina Sdez de Melgar en el contexto del Sexenio
Revolucionario del siglo XIX en Espafia (véase: Historia de las mujeres en Espafia: siglos XIX y XX); la
Residencia de Sefioritas de Madrid, dirigida por la psicopedagoga Maria de Maeztu desde el afio 1915
(véase: Mujeres en vanguardia. La Residencia de Serioritas en su centenario (1915-1936)); o el Lyceum Club
Femenino de Madrid, fundado en 1926 (véase: «El Lyceum Club de Madrid: un refugio feminista en una
capital hostil»).

236



El café como paradigma: Los espacios de socializacion de las artistas en vanguardia en Esparia

por lo que estd pendiente de investigacién. Respecto a Borges (Norah), su presencia en estos
cafés se ha visto marcada por la incertidumbre.

Los Borges llegan a Madrid en el afio 1920. E]l hermano de Norah Borges, y poeta de
caracteristicas universales, Jorge Luis, fue integrado de buen agrado en la ya mencionada
vanguardia y, en términos generales, en el panorama sociocultural de Madrid, siendo asi un
asiduo de las tertulias de Pombo o el Colonial (GALESIO y MELGARE]JO, 2020: 53), entre
otras. Norah Borges, pese a también ser una participante activa de ese panorama de la Edad
de Plata, ilustrar revistas, libros o colaborar con otros colegas de generacion, se puede decir
que no asistié a estos cendculos, pues, como ella misma afirmé: «en aquella época, las chicas no
ibamos a los cafés» (BONET PLANES, 1992: 6). Y, pese a las afirmaciones que la profesora
e investigadora de la Universidad de Zaragoza, Ménica Vizquez Astorga, hace en su articulo
«La presencia de las mujeres artistas en las tertulias de café: Norah Borges (19o1-1998)», se
puede afirmar que hasta ahora no hemos encontrado ningin documento que sostenga
que la artista argentina pasara por estas botillerias. M4s alla de las propias declaraciones
de Norah, también se pueden consultar fuentes primarias de terceros que atestiguan y
complementan lo que la artista ya dijo en su momento.

En el afio 1945, ya en el exilio, Ramén Gémez de 1a Serna le dedicé una biografia a la artista
ultraista argentina donde recoge con notoria nostalgia vivencias personales, anécdotas, impre-
siones y recuerdos que vivieron juntos en tierra espafola antes del estallido de la contienda
que barreria aquella Edad de Plata. Ramén, que con la palabra fue un gran retratista, siempre
documentaba bajo el lenguaje de su literatura todo lo acontecido en los cafés. En las sucesivas
biografias que publica de su tertulia, Pombo, no hace referencia a la presencia de Norah Borges
—si de su hermano—, y, sin ir mds lejos, en la biografia mencionada, Gémez de la Serna (1945)
narra las tertulias intelectuales en las que la pintora concurria, pero siendo estas en estancias
privadas del domicilio familiar:

Mientras Jorge Luis callaba, Norah Borges nos descubria esa casa de donde la muy unida y
patriarcal familia Borges no salia nunca en sus grabados de madera. Norah nos confiaba sus
tertulias con unas amigas que en la soledad cruzaban las piernas en “I”y ensefiaban el tornea-
do de la confidencia, dedicdndose a jugar al ajedrez moviéndose en un lento cotillén. (p. 11)

Continuando con la referencia al circulo de artistas que frecuentaba el Colonial, tampoco se
ha dado con ninguna fuente que confirme la presencia de la artista ucraniana Sonia Delaunay
(1885-1979), pero dado que, junto a su marido, Robert Delaunay, fueron dos personajes prota-
gonicos de la nocturnidad de la Edad de Plata, se podria intentar profundizar en la presencia
de la artista simultaneista en las noches de sdbado del Colonial. Teniendo en cuenta, ademds,
sus relaciones culturales con Rafael Cansinos Assens. Este public6 en el afio 1921 la novela E/
movimiento, donde caricaturizé a algunos de esos «discipulos» que frecuentaron sus tertulias
(BONET CORREA, 202t1: 270), y entre ellos incluye a Delaunay, caracterizada por el personaje
de Sofinska Modernuska.

2.POMBO, EL FOCO CULTURAL DE LA VANGUARDIA MADRILENA

En el afio 1915 Ramén inaugurd las tertulias sabaticas del café de Pombo. Cabe destacar en
este marco las posteriores publicaciones de Pomnbo (1918) y La sagrada cripta de Pombo (1924),dos
de los textos anecddticos y biograficos sobre el conocido café que regentaba el propio Ramén y
con el que abastecia de modernidad y vanguardia a la capital de Espana. Las protagonistas de
las reuniones en aquella botilleria de la calle Carretas de Madrid eran las tertulias. En Pormbo
hace un verosimil y personal retrato biografico de distintas figuras del panorama intelectual
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espafiol, entre las que se debe destacar a algunas artistas que destacaron en un cendculo en el
que la gran mayoria de la membresia eran hombres. Estas fueron tales como Maria Blanchard
(1881-1932), Angelina Beloff (1879-1969), Tértola Valencia (1882- 1955), Marie Laurencin (1883-
1956), Nicole Groult (1887-1966) o Betina Jacometti. En La Sagrada Cripta de Pombo continta
elaborando el documento que plasma la vida del reconocido café, y —entre otras cuestiones—
también hace referencia en algunos fragmentos a diferentes artistas y movimientos artisticos.

Maria Gutiérrez Cueto —Blanchard— fue una de las privilegiadas que frecuenté Pombo
en aquellos afios, y asi lo recoge Gémez de la Serna (1999) en la primera biografia del café,
donde hacia alusién a la marcha de la artista a la capital francesa:

asta que se fue a Paris iba a pasar la noche con nosotros Maria Gutiérrez, menudita, con su
Hast fuea P b 1 h tros M Gut , dita,

pelo castafio despeinado en flotantes «abuelos», con su mirada de nifia, mirada susurrante de
pdjaro con triste alegria.

Maria Gutiérrez, la infantil bruja que conoce todas las verdades a ciencia cierta, religiosa de su
arte, sabia como no puede ser nunca sabio un hombre de los secretos del Sibado (gran ventaja
de la pintora bruja). Vidente admirable, estaba muy bien en Pombo interrumpiendo con sus
miradas lividas de carcajadas.

(...) jQué gran maestra se nos ha marchado para siempre a Paris! (p. 126)

Aparte de Blanchard, otra de las artistas que pas6é por Pombo fue la aguafuertista mexica-
na de origenes rusos, Angelina Beloff. Esta pasé a formar parte del circulo de amistades del
mexicano Rivera gracias a la «bruja» de Ramén, Maria Blanchard. Ambas realizaron un viaje
a Brujas en 1909 donde coincidieron con el artista. Blanchard y ¢l se conocian previamente
tras haber coincidido en el primer viaje de este a Madrid en 1907. A partir de aquel momento,
Beloff'y Rivera se convirtieron en compaiieros hasta su partida definitiva de Europa en 1921(DE

OSMA, 2000: 11).

En 1914, este peculiar trio viajé a Mallorca junto al lituano Lipchitz, pero con el estallido de
la Gran Guerra todos pusieron rumbo a Madrid, donde, como ya se puede intuir, se codearon
con Ramoén. Este los acogi6 en su tertulia, y dedica un apartado de Pombo a «los mexicanos»,
hablando asi de Angelina Beloff (1999), y asegurando que después de su paso por Pombo,

coincidieron poco tiempo después en Paris:

ncégnita, silenciosa, bajo un delicado velo casi siempre —un velo que va muy bien a su es-
Incégnita, sil , baj delicado vel p lo q y b

piritu—, Angelina Beloff es la delicadeza trabajando, la materia mds dura y viril, en contraste
con la labor de acuarelistas de casi todas las pintoras.

(...) Ella me dio la clave de su legitimidad un dia que parecié hablarme desde sus tierras
nevadas, alboreantes y lejanas.

(...) Después, en Paris, les he vuelto a ver. Angelina siempre como la intercesora que reco-

mienda al Buda poderoso piedad por los hombres (p. 26).

También la bailarina Tértola Valencia en torno a 1915 —aprovechando su estancia en
Madrid— pasé una noche por Pombo, pues fue de las pocas mujeres de las que Ramoén (1999)
habla en Pomébo I,y no con una exagerada simpatia. Aqui dice sobre ella:

Tértola no conoce a los que la han sido presentados dos o tres veces y da la impresién de no
conocer ni a su padre. No hay acercamiento a Tértola, no hay proximidad.
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(...) Aquella noche estaba preocupada porque la habian robado sus joyas, esas joyas de Tértola
que parecen todas abalorios, todas fabricadas con las cuentas de cristal de las arafias.

(...) Tértola tiene un descomunal egoismo que hace dafio.

(...) Se ve que Tértola es una gitana enriquecida, una gitana que se acerca a los bancos en
que estamos sentados y nos echa esta la buenaventura con esa impasibilidad de las gitanas, un
momento fijas y enseguida olvidadas (p. 139).

Otra de las artistas que acudieron a Pombo fue la «rara y perdida» (BONET PLANES,
2002: 26) dibujante holandesa Betina Jacometti. Esta artista se encontraba los primeros afios
del siglo XX en Berlin y en 1914, con el estallido de la guerra, decidié acudir a Espafia con 24
afios. Una vez en Madrid, se relaciona con el ambiente intelectual de la capital y acude a cafés
y sus respectivas tertulias (GARCIA GARCIA, 1998: 125-126). Comienza a ser conocida como
artista gracias a los articulos de dos periodistas: Hoyos y Vincent, de £/ Dia; y José Zamora
de E/ Liberal.

Cuando visité Pombo, Ramén hablé de ella con el siguiente tono distante, crudo y super-
fluo:

iQué extrafia joven, vieja como una momia, muerta como una momia, corrompida como una
momia, en el periodo dlgido de descomposicién antes de estacionarse en su sequedad eterna!
Betina Jacometti nos revolvié a todos. (...) Era la madre natural, seria, auténtica de sus dibu-
jos. De sus microbios y de sus larvas. (p. 132)

Dos meses después de las exposiciones mencionadas, la joven fue arrestada acusada de
espionaje (GARCIA GARCIA, 1998: 128). Fue trasladada a la prisién femenina de Madrid por
ser sospechosa de pretender matar al Conde de Romanones, por lo que £/ Pais publicé la orden
de su detencién. Ademds, se le acusé de pasar informacién encriptada a través de sus dibujos
de simbolos (GARCIA GARCIA, 2018: 53). Finalmente, fue desterrada, tal y como recoge E/
Dia de Madrid el 15 de abril de 1917: «Como la Direccién de seguridad considera peligrosa la
estancia en Espafia de la artista holandesa Betina Jacometti, [...] ha sido puesta en libertad y
saldrd inmediatamente para Vigo»>.

Por tanto, podemos deducir que es este hecho el que lamentaba Ramén en Pombo (1999:
133) al decir: «;Qué extrafia Betina! Hubiésemos querido que estuviese entre nosotros, pero no
podia estar; con qué tristeza estuvimos viendo esa despedida irreparable».

Otra francesa con la que tuvo una estrecha relacién fue —como se ha mencionado antes—
Marie Laurencin. Esta, envuelta en un halo de libertad, quiza se asemejara a las femme fatale,
elegantes y adulteras que obsesionaban a Ramoén, pues, pese a estar casada con Otto von Wae-
tken, ella era amante de Apollinaire. El punto de encuentro de ambos, esta vez, fue Madrid.
Asi recogié —con notorio carifio— esta visita Ramén en Pombo (1999):

Marie Laurencin, nuestra admirada amiga, que figura en las mds modernas antologias de
pintores mundiales, y que alli, en Francia, todas las revistas alababan, también ha pasado por
Pombo muy al principio. Su fino espiritu, su pura sensibilidad, figuré bien en Pombo, exaltin-
dose en una de sus hornacinas. (p. 161)

No obstante, esta visita no la hizo sola. Vino acompafiada de una tal Madame Groult.
Esta era Nicole Groult, la gran modista francesa que interpretaba los trajes ultramodernos

2. (1917). «Politica del dia. Extranjera expulsada». E/ Dia, 15 de abril, p. 4.
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que necesitaban las figuras de Marie Laurencin. En Pombo, Ramén (1999) escribié estas lineas
sobre Madame Groult:

Llegé vestida con un traje admirable, corto, bajo cuya falda se veian las botas de montar cafia
acordeonada.

(...) Alli nos volvié a repetir Nicole Groult que por Madrid no se podia andar, que no habia
vendido nada. jQué pena que no hubiese vendido algo para el Museo del Prado y que se vol-
viese a llevar en el baul todos aquellos trajes espléndidos! (p. 162)

En 1944 Gémez de la Serna publicé un libro titulado Rezratos contemporineos, donde recoge
algunas de estas mujeres del almanaque artistico de las vanguardias espafiolas con las que tuvo
contacto en los afios previos, y asi recoge las anécdotas que vivié con algunas de las que se han
ido mencionando anteriormente, y a estas aflade a su colega Maruja Mallo, ya que se podria
asegurar que la artista pldstica también pasaria durante los afios de la Edad de Plata por las
miticas tertulias sabdticas de la botilleria de la calle Carretas.

En definitiva, podria decirse que, en su devenir histérico, las mujeres en Espafia han tenido
que poner en marcha la iniciativa de crear sus propios espacios de reunién, ante la ausencia
de incentivos que las invitaran a integrarse en los que ya eran de una ocupacién masculina
hegemoénica y predominante. En este estudio aproximado de los cafés de la tertulia madrilefia
de la edad de Plata, se ha visto cémo ellas ocuparon un pequefio reducto en estas reuniones
intelectuales y culturales, siendo, @ priori, Pombo y el Colonial los dos cendculos que, al menos,
nos dejan mayor accesibilidad a los documentos que se han podido consultar para el estudio
de estas reducidas presencias femeninas, y nos sirven de paradigma de los espacios de sociali-
zacién de estas ilustres en vanguardia en Espaa, que fueron uno de los sujetos protagonistas
de la irrupcién de la mujer moderna en espacios que, hasta el momento, habian sido ocupados

por la figura del hombre.
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